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Entrevista publicada originalmente na revista Sibila ano 4

n° 7 - 2004, p. 185-215.
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NA TRILHA DA NAVILOUCA

Entrevista de Luciano Figueiredo a Eucanaa Ferraz
e Roberto Conduru

A entrevista que se segue aconteceu em 19 de fevereiro de
2004, as vésperas do carnaval. Luciano Figueiredo, diretor do
Centro de Arte Hélio Oiticica, recebeu-nos em sua sede, um
imponente casardo do século x1x, que originalmente abrigara o
Conservatério Imperial de Musica. A vizinhanga com a lenddria
Praca Tiradentes obrigou-nos a atravessar a cidade em meio a
inquieta¢do carnavalesca, aos camelds afoitos em vender fanta-
sias, mascaras e outras bugigangas, tudo ao som estrondoso dos
sambas-enredos tocados nas lojas de discos. A conversa fluiu
relaxadamente, com o bom humor, a elegincia e a simplicida-
de que sobressaem no caridter do nosso entrevistado. Mais que
diretor do Centro - criado em 1996, e parceiro do Projeto Hélio
Oiticica -, e além de profundo conhecedor da obra de Hélio,
Luciano Figueiredo é um artista. Expoente da chamada “con-
tracultura’, que sacudiu as artes pldsticas no Brasil da década de
1970, ele nos deu o que procurdvamos: o olhar de um criador
sobre outro, uma inteligéncia cimplice, um entendimento de
certos dilemas, vistos por dentro, e também a fala de um cola-
borador e amigo. Conversa concluida, ou melhor, fitas cassetes
terminadas, deixamos Luciano e seguimos para a concentragio
do bloco “Escravos da Maud’, ao pé do Largo da Prainha e da
Pedra do Sal. Lugares miticos, nomes fantdsticos. Hélios, paran-
golés, naviloucas, sibilas — o Carnaval tinha comegado.

EF € RC
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EF/RC: Fale um pouco sobre a revista Navilouca.

LE: Navilouca, que tinha o subtitulo Almanaque dos Aqualoucos,
primeira edi¢ao inica, foi um projeto editorial que agregou artistas de
varias dreas: poetas cineastas, artistas pldsticos, musicos, de maneira
diferente das publica¢ées independentes da época, pelo menos no
modo como Torquato Neto e Waly Salomio pensaram e organizaram
todo o projeto. A imprensa alternativa se intensificava em resposta
a falta total de liberdade de expressido que se vivia sob a ditadura
militar e Navilouca foi feita durante o periodo mais negro do regime.
A estratégia editorial de Torquato e Waly era reunir um conjunto de
trabalhos especialmente feitos para a revista, que pudesse configurar o
espirito de uma produgio que emergia e se diferenciava do repertério
e clima intelectual do Brasil daqueles anos. Era, entdo, uma antologia
artistica que reuniu nomes como Duda Machado, Ivan Cardoso, Luiz
Otéavio Pimentel, Jorge Salomao, Hélio Oiticica, Rogério Duarte, Cha-
cal, Luciano Figueiredo, Oscar Ramos, Caetano Veloso, Lygia Clark,
Stephen Berg, Haroldo de Campos, Augusto de Campos, Décio Pigna-
tari, mais os préprios Torquato Neto e Waly Salomao. Evidentemente
ndo se tratava de uma publica¢do de artistas emergentes. Tratava-se de
articular uma produgio de idéias muito novas com a colaboragio de
nomes veteranos importantes, e que, na nossa opinido, configuravam
uma visdo artistica que tentava superar os problemas ideolégicos e
provincianos da vida cultural brasileira daqueles tltimos doze anos.
Ou seja, uma combinagido de expressdes que continha o melhor do
movimento Neoconcreto, a Poesia Concreta, o Tropicalismo e as
novissimas poéticas e visualidades que surgiam. Era um caldo muito
consistente, muito radical. Todos os participantes convidados por
Torquato e Waly publicaram seus trabalhos com total liberdade e
sem qualquer restri¢ao. O Oscar Ramos e eu, que fizemos também
o projeto grifico da revista, diagramdvamos exatamente o que cada
autor queria fazer. O projeto gréfico foi todo feito na prancheta na
casa do Oscar, que para cada secgio e cada pégina criava tipologias
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especiais, desenhadas 4 mio, sem letra sete ou fotocomposi¢io. Uma
aventura editorial artesanal e impensavel hoje em dia.

EF/RC: De que ano foi a revista?

LF: Foi feita de 1971 para 1972, entre a concepgdo e feitura grafica
até chegar nos fotolitos. Ai levou mais dois anos para ser impressa.
S6 saiu em 1975. O Liicio Abreu, dono das Edi¢des Gernasa foi quem
convidou Torquato Neto e lhe deu carta branca para que apresentasse
um projeto editorial que representasse o que fosse mais expressivo na
produgio cultural daquele momento. Mas depois de quase dois anos
de trabalho e articulagdes, o Licio Abreu néo tinha dinheiro para ro-
dar a tiragem e ai a revista encalhou até que, em 1975, Waly conseguiu
junto a Caetano que a Phonogram bancasse a impressio e fizesse o
langamento. Curiosamente, outros projetos editoriais, filhotes de Na-
vilouca, conseguiram sair antes dela, como foi o caso da revista Pélem,
que tem repertdrio e elenco de participantes semelhantes.

ER/RC: Mas ela foi pensada desde o inicio para sair como um
nimero Gnico.

LE: Sim, como um grande manifesto. A idéia de edi¢do tnica foi
uma estratégia do Torquato e Waly para tentar superar a experiéncia
terrivel de outras revistas que nido conseguiam ter periodicidade, fosse
por problemas com a censura ou por falta de dinheiro. O fato é que as
publicagdes alternativas abortavam no primeiro ou segundo niimero
e as pessoas viviam uma frustragio crénica por conta disso. Entio, eles
pensaram uma publicagdo muito ambiciosa e que cumprisse seu obje-
tivo através de um niimero tnico. Depois se partiria para outra coisa.

EF/RC: Como a revista se definia politicamente?

LF: Navilouca tinha um carater ideol6gico muito especial, pois nio
tinha um objetivo politico da mesma maneira que as outras publica-
goes que buscavam intervir no conflito social daquele momento no
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Brasil. Ela tinha uma fei¢io completamente diferente porque reunia
representantes de virias vanguardas capitaneados por dois editores
poetas. Entdo, a posi¢ido e pensamento daquele grupo que tentava
se articular enfrentava problemas de aceitagdo semelhantes aos que
enfrentaram, em 1967 e 1968, os artistas do movimento musical tropi-
calista. Eles, como se sabe, quando surgiram ndo foram aceitos pelas
elites intelectuais. Estou falando da esquerda ortodoxa, que foi como
que apanhada de surpresa pela explosio musical que surgia carregada
de pensamentos novos sobre a cultura do Brasil. Até ali, a experiéncia
da esquerda ortodoxa é que dava as cartas ideoldgicas para o Brasil, e
o Tropicalismo falava da cultura brasileira de maneira muito prépria,
de maneira muito contundente, renovada e moderna. A sonoridade, a
poesia daquelas letras, as idéias, falavam de um Brasil que se encon-
trava oculto aos olhos de uma elite que se achava “responsavel” pela
cultura do pafs. Mas o momento histérico exigia uma outra visio, e foi
a expressdo desses artistas, que nio eram do eixo Rio-S4o Paulo, e sim
da Bahia e do Piaui, que se impés como forga modernizadora naquele
momento. A vida cultural brasileira era completamente centrada no
Rio de Janeiro e em Sao Paulo, os pélos irradiadores da cultura. Para
a esquerda, as idéias dos tropicalistas representavam uma decadéncia
intelectual, e para a direita, para a repressio, aquilo cheirava a um tipo
de anarquia comunista que devia ser reprimida. Nada daquilo foi ini-
cialmente aceito no ambiente artistico. Pela esquerda, principalmente,
porque os tropicalistas chegavam com novidades musicais e com um
discurso extremamente critico. Vale lembrar que duas grandes ex-
pressdes acabavam de mudar o panorama da musica e do cinema no
Brasil: Jodo Gilberto e Glauber Rocha. A reagdo da esquerda, entéo,
acentuava a sua posigdo cultural hegemoénica e recusava aceitar os
sinais de uma inevitavel descentralizagio cultural. Dai, acho que para
se entender uma articulagio de grupo como foi Navilouca, é preciso
entender isso que imediatamente precede sua articulagio: quase tudo
que se produz em arte e cultura no Brasil nos anos 1960/70 é parte do
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conflito ideoldgico, muito rico e muito esquizofrénico, que marcou e
marca até hoje a produgio artistica do pais.

EF/RC: A visdo da produgdo artistica e cultural era bastante prag-
matica e de esquerda, tipo cpc.

LF: Sim, restos e rangos do cepecismo da velha esquerda, da arte
engajada, da arte simplificada para ser entendida pelas massas, pelo
proletariado. Entio, a maior parte da esquerda brasileira, quando
pensava sobre arte e cultura tinha o modelo cpc como exemplar que
ainda pairava como modelo. Todo o quadro pelitico, social e cultural
estava dilacerado. Buscavam-se alternativas. E Navilouca nao era um
projeto editorial engajado no ativismo politico, até porque, nesse pe-
riodo, as esquerdas eram vdrias: uns eram comunistas conservadores,
outros representavam a esquerda que defendia a idéia da luta armada,
e havia ainda toda uma série de variantes ideoldgicas que fizeram
a histéria da esquerda e dos movimentos de resisténcia a ditadura.
Navilouca ndo tinha preocupagio em atuar em campos de difusao
para massas nem buscava qualquer tipo de popularizagao. Nao fazia
oposi¢io ao tropicalismo musical e nem era a sua continuidade. E o
momento politico era outro, ainda mais dificil. Era o Torquato Neto,
que, em sua coluna didria no jornal Ultima Hora, atuava como prin-
cipal difusor de tudo que nés faziamos: espetaculos de musica, filmes,
poesia e visualidades. A revista foi preparada como uma estratégia
secreta. Foi um projeto que imaginava uma forma condensada de
processos expressivos que pudesse produzir “terremotos clandesti-
nos”, como dizia Haroldo de Campos, superando esse conflito cultural
da esquerda e propondo um repertério de idéias mais receptivas a
tudo que estava acontecendo no resto do mundo, como 0 movimento
jovem, underground, que renovava os ambientes culturais de maneira
muito forte. Navilouca queria ter uma posi¢ao diferenciada. Ou seja,
era uma posi¢iao que queria afirmar as individualidades dos proces-
sos criativos. Se vocé olhar para o leque de participantes, vera que ha
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uma tentativa de sinalizar para diferentes campos, configurando uma
interdisciplinaridade muito selvagem. Querer estabelecer diferencas
naquela época ainda era agir de maneira andloga 4 tradi¢io das van-
guardas do século Xx: negar o outro para conseguir diferenciar-se.
Durante décadas as vanguardas politicas e artisticas do mundo fi-
zeram assim. Toda a histéria das vanguardas politicas e artisticas do
Brasil estd marcada por esta sindrome destrutiva. Hoje, podemos pen-
sar melhor sobre esse comportamento das vanguardas, e questionar
esse mecanismo baseado na diferenciacio e na afirmagao. No Brasil,
certamente algumas discérdias sérias poderiam ter sido evitadas,
porque, afinal de contas, muitos artistas ou movimentos estiveram
uns contra os outros de maneira feroz e aos olhos de hoje quase nio
se véem diferencas entre a qualidade artistica de um e outro artista,
ou obra. O cinema é um caso tipico dessa sindrome, quando vocé tem
num momento um cinema muito bom e original como o Cinema
Novo e logo em seguida surge uma outra produgédo que precisa negar
a ideologia e a estética anterior para se afirmar! Hoje, assistimos aos
filmes e nos perguntamos: onde estdo aquelas diferengas tio radicais?
Eu nio consigo ver. Talvez algumas diferengas poéticas, mas nada
tdo diferente. O Bandido da Luz Vermelha é melhor ideologicamente,
formalmente, conceitualmente, que Deus e o Diabo na Terra do Sol?
O caso da Navilouca é um bom exemplo disso também, porque os
artistas que formavam aquele grupo sofreram muita hostilidade no
ambiente cultural do Rio de Janeiro. De fato, ali estava uma diferenga
que queria se afirmar, mas penso, hoje, que talvez ela nao tivesse que
se opor tanto aos outros projetos criativos, individuais ou de grupos.
De qualquer modo, Torquato e 0 Waly foram absolutamente radicais
na sele¢do dos participantes. Ndo era uma publicagio que estava con-
vidando abertamente, ela estava centrada em uma idéia, num ideal de
condensagio poética e artistica.

EF/RC: Qual a participa¢io de Hélio Oiticica na revista?
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JEANNE RIMBAUD’ARC

— “Prétres, professeurs, maitres, vous
vous trompez en me livrant a la justice.
Je n’ai jamais été de ce peuple-ci; je
n’‘ai jamais été chrétien; je suis de
la race que chantait dans le supplice;
je ne comprends pas les lois; je n’ai
pas le sens moral, je suis une brute:
vVOus vous trompez”.

APROPRIAGAO, NOVA YORK, MARGO 1971,

LF: Foi uma participagao grande e muito importante. Ele preparou
pdginas e pdginas especiais com seus textos, imagens e fotografias.
Hé poemas visuais, a publica¢ido das maquetes do Central Park e um
texto escrito especialmente para a revista, chamado “Experimentar o
Experimental”. E mais um projeto que mostra a articulagio do Hélio
em trabalhos coletivos, nas colaboracées. Ele acreditava muito em
parcerias e isso dava 6timos resultados. O Waly dizia que o Hélio foi
o primeiro a ler o Me Segura queu Vou Dar um Trogo, e ele ficou tio
fascinado pelo texto que imediatamente comegou a fazer o projeto
grafico do livro.

Er/rc: O Waly me disse que o Hélio chegou a fazer a diagramagio
do livro praticamente todo. E que o trabalho acabou se perdendo,

parece que levado pela policia da ditadura numa daquelas batidas
violentas.
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LE: E, essa maquete nem eXiste mais, porém, é verdade que o Hélio
a fez.

EF/RC: Navilouca foi um marco da contracultura.

LF: Foi uma articulagio editorial, poética e artistica de um periodo
da arte brasileira ainda pouco estudado e discutido. A corrente que
se convencionou chamar de contracultural tem qualidades, motivos
e origens consideradas sempre como decorréncia do movimento
tropicalista, mas isso ndo a explica completamente, nio elucida a
questao. Na minha opinido, o préprio periodo chamado Tropicalismo
também tem sido mal estudado, mal explicado. Até hoje, historiadores
cometem o erro de pensar que o Tropicalismo foi um movimento
coeso, homogéneo, das artes brasileiras. Isso é completamente falso e
inaceitdvel! O que aconteceu é que algumas abordagens jornalisticas
da época trataram toda a produgao artistica como um tnico conjun-
to. E essa idéia foi ficando, a lenda se sobrepondo ao fato verdadeiro,
mas ndo foi assim. A contracultura deve, sim, um tributo a tudo o
que aconteceu antes, mas ndo se limitou a ser uma continuidade. A
imprensa, na época, precisava dar um nome para toda aquela riqueza
artistica e cultural que estava explodindo no Brasil, na musica, no
teatro, no cinema, nas artes pldsticas, espontaneamente, dreas que
estavam elaborando coisas muito novas e diversificadas dentro da
cultura brasileira, mas sem haver uma orientagio hegemonica. As
coisas estavam, literalmente, explodindo, 0 que por si s6 impedia uma
articulagdo ideolégica entre uma arte e outra. Mas pareceu muito
mais facil criar um arquivo chamado Tropicalismo, que englobasse
todas as artes.

EF/RC: Estou entendendo que havia lapsos, disting6es. ... Quais se-
riam os pontos de aproximagao e de distanciamento de Hélio Oiticica
em relagao as outras artes e outros artistas?

LE: De fato, no caso do Hélio, as aproximagoes eram muitas e se
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davam pela via experimental, pelo espirito de experimentago que
estava no ar, e que se podia ver nas outras artes. Isso explica, por exem-
plo, por que o nome Tropicdlia, um penetravel de 1967 apresentado
no MAM, acabou sendo usado por Caetano como titulo de uma de
suas cangoes e logo depois virar Tropicalismo, que, como movimento
musical, cresceu muito, teve uma maneira muito propria de difusao,
completamente diferente do que seria possivel no campo das artes
pldsticas, sempre mais restrito. E o Hélio mostrou desde o inicio sua
admiragdo por Caetano, Gil, Torquato e todos os outros musicos
tropicalistas. Ele também gostava muito do Zé Celso, do cinema do
Glauber, e até trabalhou como protagonista do filme O Cancer.

EF/RC: A veia experimental de Hélio existia desde o inicio, desde os
anos s0. Neste periodo tropicalista, a diferenca estaria na abertura para
o popular, para um outro modo de interpretar a cultura brasileira?

LF: Sim, a inclinagio para o experimentalismo era uma conse-
giiéncia do movimento neoconcreto. Mas embora tenha havido nos
anos 6o essa abertura do Hélio para a cultura popular, penso que
& importante diferenciar as maneiras de fazer, de encaminhar e de
explorar questdes e tomar posi¢des na 4rea das artes plésticas e no
campo da musica popular. Esta tinha um universo préprio, bem sedi-
mentado, tinha a tradigao do samba, que se expandiu e adquiriu uma
identidade muito forte no pais. Era uma expressio e um fenémeno
de massa. No caso das artes plésticas, era diferente, porque o circuito
sempre foi muito menor. Naquela época, sobretudo, a diferenga entre
os niveis de popularidade da miisica popular e das artes pldsticas era
tao grande que seria impossivel fazer coincidir, senio de modo muito
superficial, as ideologias sobre as quais se assentavam.

EF/RC: Aquele era, inclusive, um momento de muitas criticas ao

sistema de arte. Em Sdo Paulo, por exemplo, havia a “Galeria Novas
Tendéncias”, a “Galeria Rex”..
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LF: Essas manifestacdes de Sdo Paulo, que tinham mais a ver
com os happenings, vieram um pouco depois desta proposi¢io
sobre participacio do espectador na obra de arte, que acontecera
muito antes no movimento neoconcreto, e que depois se estendeu
ao longo da década de 1960. O Neoconcretismo ja havia trabalhado
com a participagio do espectador, com a quebra de categorias ar-
tisticas como pintura, desenho e escultura. Eram propostas muito
libertdrias e alguns artistas levaram isso a conseqiiéncias muito
especiais, como o Hélio. Estou tentando estabelecer a diferenga de
cada 4rea. Uma, com o potencial de cultura de massa, como é o caso
da musica e do cinema, e a outra, restrita aos limites das paredes
de galerias e museus. Volto sempre para o Neoconcretismo e o seu
encaminhamento para a participagao do espectador, que mudou
enormemente os caminhos da arte. O Hélio passou a desenvolver,
depois do movimento neoconcreto, depois dos Bélides, em 1963, e
dos Parangolés, em 1965, uma grande autoconfianga no processo de
inclusido, ou melhor, de participagao do outro. Que, em ultima ins-
tancia, era uma atragio pela alteridade, um desejo que passou a ser
estrutural na criagdo dele. Com isso quero dizer que a receptividade
que o Hélio demonstrava em relagio as-outras linguagens, como no
caso do Tropicalismo, é parte disso.

EF/RC: Rompendo com certa tendéncia ao isolamento, o Hélio se
abriu ao didlogo e a colabora¢ao.

LF: Exato. O Hélio foi um dos primeiros a apoiar o Tropicalismo.
O primeiro a escrever sobre Caetano Veloso foi Augusto de Campos,
com o texto “Boa Palavra na Musica Popular Brasileira”, no livro O
Balango da Bossa. Houve, portanto, esse apoio de Sao Paulo, da van-
guarda poética concretista. O Rio de Janeiro nao gostava porque tem
um codgulo conceitual anterior... E complexo. Sao histérias traumd-
ticas da histéria da cultura brasileira, da arte brasileira desse periodo.
A ruptura entre o grupo neoconcreto do Rio com os artistas e poetas
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concretos de Sdo Paulo foi uma coisa terrivel, e creio que hostilidades
e doengas provincianas existem até hoje por conta disso. E um dos
capitulos mais complexos na vida cultural dos dois contextos e con-
seqilentemente pouco sauddvel para o Brasil. Mas o Hélio soube bem
se desvencilhar disso. Saiu na frente, por assim dizer, quando escre-
veu um texto chamado “O Sentido de Vanguarda do Grupo Baiano”,
publicado em 1968, no Correio da Manhd. Um texto longo, no qual
declarou seu apoio e sua adesdo. Acho que o Hélio via no grupo mais
uma manifestagio do “territério experimental da liberdade”, como
dizia Mdrio Pedrosa. O Hélio tinha esta disponibilidade para o outro
ja muito bem azeitada. Eu quero entender que foi isso que aconteceu.
O Hélio fez um parangolé em homenagem ao Caetano chamado
“Caetelesveldsia”, outro em homenagem ao Gil, chamado “Gileasa” e
fez também um penetravel, a“Tenda Caetano-Gil”. Tudo isso no ano
de 1968. Maior admiragio que isso, impossivel.

EF/Rc: Entdo néo foi s6 um apoio, a afinidade foi algo que estimu-
lou a sua prépria produgio.

LF: Légico, ele viu ali uma fonte de talento, um frescor, uma origi-
nalidade muito grande! E,no mesmo periodo, fez também parangolés
em homenagem a Zé Celso Martinez Correia, “Guevaluta”, a Mario
Pedrosa e 3 Mangueira. Fez também parangolés em parceria com
Antonio Manuel, Antonio Dias e Rubens Gerchman.

EF/RC: Linguagens com as quais ele dialogava produtivamente...

LF: Exatamente, e isso vem do Neoconcretismo, que foi um movi-
mento tipico das vanguardas do século XX, com um manifesto, uma
ideologia de ruptura, com muita rigidez naquilo que acreditava, sem
nenhum vacilo. Uma coisa com muito fervor. Nada do Neoconcretis-
mo resultou em academizagao.

eF/Rc: E todas as vanguardas tiveram vida breve...
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LF: Sim, e as tentativas de superagdo de uma em relagao a outra
aconteciam num espago de tempo cada vez mais curto. Isso foi num
crescendo até chegar a uma espécie de crepisculo. Entdo, jd nao havia
muito mais a que se opor. E porque nao havia muito mais com o que
romper, a ruptura se converteu em algo mecanizado, para afirmar
algo supostamente novo. Isso é muito simples e ficil, basta que eu nao
reconhega aquilo que vocé acabou de fazer como uma coisa original
e, através da negagio, afirme a mim mesmo. Resumidamente, esse
conflito marcou a histéria das vanguardas do século xx, desde o ini-
cio dos anos 20 até os anos 60. Octavio Paz fala muito bem disso, do
ocaso das vanguardas. Hoje, ninguém pensa mais daquela maneira, o
que ndo quer dizer que ndo existam coisas novas. E como diz Antonio
Cicero, “as vanguardas cumpriram o seu papel na arte do século xx,
fizeram como tinham que fazer, enfim, deram certo”

EF/RC: Mas, depois da experiéncia neoconcreta, o Hélio ainda
via o seu préprio trabalho como movimento de vanguarda? Vocé
afirma que a sucessdo de vanguardas foi tornando obsoleta a prépria
idéia dessa continua ruptura, e que, de certo modo, aquela abertura
experimental era também uma certa imaturidade, ou melhor, que
pelo menos nio fazia mais sentido existir como antes, dentro de um
movimento de vanguarda cldssico.

LF: Perfeitamente. Mas o idedrio das vanguardas histéricas do
século xx criou uma tradigdo, e na década de so veio dar aqui no
Brasil, na Argentina e em outros lugares. E no momento em que se
cria uma tradigdo, os mecanismos nao podem mais ser 0s mesmos.
S6 que, até os anos 60, quando Ferreira Gullar escreveu Vanguarda
Posta em Questdo, a reflexdo sobre as vanguardas nao estava comple-
tamente feita. Entdo, o Hélio se manteve como artista de vanguarda,
aceitou a palavra, e o conceito continuou significando alguma coisa
para ele até o final de 1960. Depois, ndo mais, porque as condigoes
eram outras. Nos anos 70, isso j& nio queria dizer muito mais. O sol
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ja estava baixando mesmo. Mas eu acho que a questdo experimental
se manteve muito viva para definir a condi¢ao de uma arte que esta-
belecia confrontos com o mundo institucional.

EF/RC: Vocé lembrou muito bem, no inicio, que Tropicalismo foi
uma expressdo cunhada pela imprensa, mas que os tropicalistas, na
4rea da musica, absorveram e usaram esse termo. Eles diziam “nés,
os tropicalistas”, como dizem até hoje. O Hélio chegou a se autode-
nominar tropicalista?

LE: Jamais, porque na verdade o Hélio nao simpatizava com a idéia
de se ver confundido com aquele movimento ou com qualquer outro.
Ele fazia questdo de deixar clara a diferen¢a entre a sua linguagem e
a visualidade tropicalista, que muitas vezes era uma figuragao muito
estereotipada de araras, bananas, palmeiras... Ou seja, o contrério da
imagética que ele propunha na sua Tropicélia, onde havia plantas de
verdade, araras de verdade, e nio representagdes de pdssaros ou de
qualquer outra coisa, 0 que constituiria uma volta ao figurativismo, a
representagio. O tinico movimento de arte a que o Hélio foi inteira-
mente filiado foi o movimento Neoconcreto, de 1959 a 1960.

EF/RC: Voltando as colaboragdes, vocé lembrou dos penetraveis
e dos parangolés em que ele homenageou Caetano e Gil, mas houve
também contribui¢des no préprio trabalho deles. Eu me lembrou do
cenario da Gal. Fale um pouco disso.

LF: No final de 1968, Caetano usou uma bandeira feita por Hélio
onde vinha escrito a frase “Seja marginal seja heréi” num espeticulo
na boate Sucata, que acabou sendo proibido. Logo depois, veio o a1-5
e a prisdao de Caetano e Gil. O Hélio seguiu para Londres exatamente
ai, para realizar sua exposi¢io na Whitechapel Gallery, e ficou todo o
ano de 1969, voltando sé em 1970. O Hélio voltou muito mais impor-
tante, porque afinal tinha feito uma grande exposi¢do em Londres,
com muita repercussio, e que foi mesmo um marco na carreira dele.
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Entdo, na volta ao Brasil realizou mais projetos e comegou a trabalhar
com uma idéia de cenografia que ele chamava de “ambientagio”. Foi
o que ele fez no show da Gal na boate Sucata, na Lagoa, uma am-
bientagdo: vocé entrava por uma drea que tinha uma massa muito
densa de fios pldsticos coloridos, era como um cipoal sensorial que
introduzia o espetaculo.

EF/RC: Era um penetravel.

LF: Isso, e l4 dentro ele fez umas 4reas com uns filés, uns tecidos
transparentes, atravessando a platéia, que ndo gostou nem um pouco
earrancou tudo antes de comegar o espetdculo! E a Gal cantava nesse
ambiente feito para ela. Em seguida, ele faz a capa do disco Legal,um
dos primeiros discos dela. Neste mesmo ano, 1970, ele foi para Nova
York, e me entregou a maquete do show Gal Deixa Sangrar, para o
Teatro Opinido, a fim de que eu a executasse. Foi um dos meus pri-
meiros trabalhos profissionais no Rio. A partir dai comecei também
a fazer cenografias, ou ambientagdes, inclusive do Fa-tal, com o Waly,
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na mesma época da Navilouca. A cenografia do espetdculo eram duas
silabas em tamanho gigante da palavra FA-TAL, assim fragmentada, e
também outra palavra que ele inventara: VIOLETO.

EF/Rc: Essa rela¢io com a nova produgio, os novos artistas, ele
manteve até ao fim?

LE: O Hélio manteve até o fim. Os processos de inclusido do outro,
de colaboragio, de parcerias, aconteceram ao longo da sua obra, até ao
fim. E com o tempo, intensificou, sofisticou e organizou mais e mais
as possibilidades de colabora¢des com outros artistas, principalmente
com os poetas. Este é um tépico pouco explorado, mas, na minha
opinido, injustamente, ou de uma maneira negligente, pois acho que
o papel da poesia foi enorme, muito importante para o processo de
criagdo do Hélio.

EF/RC: E a rela¢ao da Navilouca com a poesia concreta?

LF: Décio Pignatari, Augusto de Campos e Haroldo de Campos
foram convidados especialissimos e fizeram trabalhos exclusivos para
a revista. Foi Torquato quem pediu poemas para os trés. Eles sabiam
exatamente que tipo de publicagdo era, que tipo de grupo estava se
articulando. O Haroldo, por exemplo, falou sobre o cinema de Ivan
Cardoso, um cineasta de super-oito, iniciante, exatamente o oposto de
um cineasta como Glauber Rocha que jd era um icone, um diretor lau-
reado fora do Brasil, e afirmou que “pelo agougue também se chega a
Mondrian”. Era uma idéia ousada dita de um modo ousado. A adesio
dos concretistas foi muito forte e representou, quero crer, uma inter-
locugido que eles nao tinham mais no Rio de Janeiro. Com a ruptura
do grupo neoconcreto e com a rejeigio que despertaram no mundo
académico-literario brasileiro, eles ficaram.muito isolados em Sio
Paulo, resistindo e produzindo. E, de fato, quem fez uma declaragio
de amor a poesia concreta foi a Navilouca. Ela fez essa operagido muito
interessante no ambiente cultural e artistico brasileiro porque aquele
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grupo reunido ali estava, de certa forma, resolvendo um problema,
um codgulo cultural muito forte, que tinha acontecido quase duas dé-
cadas atrds e fora uma ruptura muito séria, um problema que perdura
até hoje. O mundo intelectual brasileiro ndo se recuperou disso, nio
superou. Isso ainda € grave Nessa época, 0s poetas concretos eram
execrados no Rio de Janeiro e em Sio Paulo. E o repertério deles, o
mundo que eles sinalizavam, era muito importante para nés do grupo
da Navilouca. Para nés, a idéia do ideograma chinés, via Pound, e in-
troduzido em lingua portuguesa pelas tradugdes dos poetas concretos
era uma coisa notével. Os concretistas com seus poemas e tradugées
realizaram operagdes intelectuais de grande qualidade. E a Navilouca,
como grupo e como projeto editorial, soube querer estar perto deles,
quando outros os ignoravam.

EF/RC: Entdo foi primeiramente o Rio de Janeiro que abracou a
poesia concreta?

Lr: Exatamente. Nao é que estivesse resolvido o problema. Nés

gostavamos de poesia e ponto final. Juntdvamos com outro repertério,
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outras coisas. E evidente que isso teve um apoio enorme do Hélio. Ele
foi, inclusive, muito responsavel por esse resgate, porque depois que o
movimento neoconcreto rompeu com a poesia concreta, ele se desfez
e cada artista seguiu seu caminho. O Hélio encontrou com Haroldo
de Campos, em 1967, em Belém do Pard, ambos convidados para um
simpésio, e tiveram um encontro muito bom. Esse encontro produziu
uma comunicagio poética e artistica que nunca se desfez entre eles.

EF/RC: Para além de uma inclinagio do préprio Hélio, o didlogo
intenso entre ele, 0s poetas e outros artistas poderia ser pensado
também comeo conseqiiéncia de uma falha da critica no Brasil como
polo de interlocugao?

LE: Talvez. E um pouco dificil afirmar isso, porque... Eu diria que
sim, mas o bom senso hoje faz com que a gente tenha que pensar
por outras vias para tentar encontrar a resposta para uma coisa tio
interessante como essa da relagdo de um artista com a poesia no seu
processo, na sua visualidade. Mas, de fato, o Hélio, a partir de um
determinado momento, depois do movimento neoconcreto, passa
a escrever e a formular de uma maneira cada vez mais rigorosa o
seu trabalho, a teorizar e produzir reflexio critica sobre seu préprio
trabalho... Eu tenho a impressido que ele nao deixou muito para a
critica escrever. Inclusive, o panorama critico da época, dos anos 60...
A critica atuante na imprensa, vamos dizer, era muito maior que hoje.
Existiam mais jornais, era um niimero muito grande...

EF/RC: Havia espago maior para as artes pldsticas nos jornais, € a
critica de jornal era encarada de outro modo.

LF: Hoje ha resenhas sobre exposi¢des e nao realmente reflexdes
criticas. Estou querendo dizer que talvez isso se explique pelo fato de
o Hélio ter sido tio refinado produtor de reflexao sobre seu préprio
trabalho. Talvez ele tenha inibido a critica da época a escrever sobre
o seu trabalho.
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EE/RC: Como vocé vé a critica posterior?

LF: A critica posterior também nio escreveu muito. Mas agora, no
circuito académico, tem havido um grande interesse, e sdo feitas cada
vez mais teses sobre o Hélio Oiticica em cursos de Histéria da arte.
Afinal, a sua obra é estudada nos grandes museus do mundo.

EF/RC: Mas vamos pensar no que o Waly fez em relagdo a estes
trabalhos académicos...

LF: Ai, 0 descompasso entre uma situagao e outra é enorme. No
caso do Waly, havia uma adeséo total, ndo se questionava ou anali-
sava nada. Ele estava vivenciando, se impregnando daquilo e sendo
estimulado por uma obra como a do Oiticica. A critica, a critica con-
vencional, ao contrario, tenta nio ser passional, ndo ser inflamada, é
toda reticente...

EF/RC: Mas, pegando alguns textos do Hélio, o préprio Estatuto do
Texto Sobre a Arte, serd que eles nao criariam um precedente para um
outro tipo de critica, menos cientifica, como a tradi¢do da Histéria
da Arte tenta ser? E, ai, eu diria que seria melhor dissecar menos e
tentar vivenciar mais.

LF: Eu, pessoalmente, acho, concorde com vocé.

EF/RC: E a incorporagao da palavra nos objetos construidos pelo
Hélio?

LF: Eu acho muito interessante a relagio do Hélio com a poesia.
Cabe lembrar que o Hélio teve uma formagdo muito sofisticada,
atipica mesmo, desde crianga, e eu acho que ele tinha desde muito
tempo uma apreciagio poética bem consolidada. Mas o fato é que
depois do momento neoconcreto, ele fez aquela grande maquete,
ijetb Cdes de Cacga, de 1961, que seria um imenso labirinto, uma
coisa praticamente utdpica, que permaneceu em maquete por ser
muito dificil de construir. L4, ele incorporou o “Poema Enterrado”,
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de Ferreira Gullar, e o “Teatro Integral”, do Reinaldo Jardim. Come-
gou, entdo, uma histéria com a palavra e com a poesia, uma relagio
com a poesia que passou a ser estrutural, eu diria. H4 um processo
que tem a ver com a questdo da cor e outras exploracdes e verten-
tes dentro do trabalho do Hélio, mas a poesia esta sempre 14, nos
conceitos que ele inventou e desenvolveu. A palavra Tropicdlia foi
inventada por ele! A Pureza E um Mito é o nome de outra cabine. E
um poema. Virios bélides estao apoiados e integrados com palavras,
com poemas. Eu nunca me refiro aquilo como texto, porque acho
fundamental chamar a atengao para a participagio da poesia. E mais
importante falar da“qualidade poema” no trabalho do Hélio do que
no “elemento formal texto”.

EF/RC: Vocé faria uma distingdo entre o que seria um texto como
“Esquema Geral da Nova Objetividade” e um poema?

LF: Sim, sim. “Da Adversidade Vivemos” é um poema, esta dentro
de um parangolé, vocé vai vestir o parangolé e vai ler aquele poema.

L
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“Incorporo a Revolta” também ¢é outro poema. “Guevaluta Baby” é
outro poema, entende? “Seja Marginal, Seja Her6i” é um poema. Eu
nao chamaria de textos. Formalmente sdo poemas.

EF/RC: Entdo na obra do Hélio hd uma escrita critica e uma escrita
poética?
LF: Sim, vocé disse muito bem.

EF/Rc: O caminho do Hélio foi em dire¢do a materialidade e & cor-
poreidade. No entanto, a palavra parece contrariar, & primeira vista,
essa dimensao da matéria. Eu penso entdo num bélide em que se 1é:
“Do meu sangue / do meu suor / este amor viverd”. A escrita, ali insta-
laria uma sugestao poética, portanto, uma dimensao abstrata, subjeti-
va. Isso contraria o desejo de instaurar experiéncias sensoriais?

LF: De forma alguma. Acho que, ao contririo, acrescenta, impul-
siona, energiza o sensorial. Sdo descobertas, invengdes que acontecem,
como no exemplo desse bélide que vocé citou. Hi um papel da poesia
ai muito evidente, e que vai muito além do que passou a ser chamado
interdisciplinaridade de dreas de conhecimento, que é outra coisa. A
questao do Hélio era o multissigno.

EF/RC: A forma da escrita, a letra como desenho, parece nio ter
sido explorada no trabalho do Hélio. Embora haja uma variagio de
um tipo de letra para outro, parece néo ter havido uma pesquisa na
direcao de uma tipografia mais original ou mais pessoal.

LF: Nao diria que acontece completamente assim. A escrita, em
muitos parangolés e bélides, nao faz uso de tipologias existentes nem
de um grafismo elegante da ordem do desenho industrial. Mas ele, que
era um fino desenhista, inventou tipologias em outros poemas. Ha al-
guns deles escritos com uma tipologia muito elegante, até muito clés-
sica, requintada. Na maioria dos parangolés tudo est4 escrito & mio.
“Da Adversidade Vivemos” é uma coisa de caligrafia gestual, bruta...
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EF/Rc: Eu diria que hd uma apropriagio do mundo popular...

LF: Pode até ser. Mas o certo é que nio h4 nenhuma preocupagio
com espago entre uma letra e outra, ou com o tamanho, ou com o uso
de caixa alta e caixa baixa, enfim, as leis graficas, embora ele também
tenha feito isso, como eu disse, coisas graficamente muito bem elabo-
radas, com tipologias criadas por ele. Em alguns poemas visuais, como
“Bang Mangue’, a tipologia que est4 ali nio tem em catdlogo, foi feita
por ele, como ¢ o caso também de “Escrerbuto” e “Agripina é Roma-
Manbhattan’, que sio poemas visuais ja apoiados em tipologias requin-
tadas graficamente. Ou seja, a forma da escrita, a letra como desenho,
foi explorada no trabalho de Hélio de maneira diversificada.

EF/RC: Jd ouvi vocé fazer uma anélise muito interessante da relagio
do Hélio com a cor...

LF: Eu acho que o Hélio, mesmo com todas as variantes de con-
ceitos e exploragdes, nunca deixou de ser um pintor. Pode parecer
paradoxal o que eu estou dizendo, porque pode soar como uma
formulagao descabida diante dos caminhos da arte contemporanea.
Mas eu quero chamar a atengao para o fato de que a questio da cor é
uma questdo dos pintores. E, mesmo com todas as variagdes e todos
os caminhos que a pintura tomou, e com as formula¢des que o Hélio
fez acerca da ruptura com a pintura, da destruigdo do quadro, enfim,
de tudo isso, eu acho que, se vocé olha toda a trajetéria dele, até as tl-
timas proposi¢des, elas sdo proposi¢des apoiadas fundamentalmente
na cor. E um trabalho de pintor.

EF/RC: Nas obras de muitos artistas, parece haver um caminho
em diregdo ao siléncio. E o Hélio, ao contrério, foi sempre em diregio
a fala. Ele tinha necessidade de intervir, exteriorizar, por isso tantas
palavras, grafismos, poemas...

LF: Sim, havia uma necessidade muito grande de falar, fazer e for-
mular um discurso, uma reflexao, um proposigao. Ele préprio estava
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sempre falando, sempre refletindo, ndo parava de formular coisas.
Era uma caracteristica dele, uma marca. Talvez isso explique o fato
de o Hélio escrever tio bem. Ele sabia pensar e exteriorizar o seu
pensamento através de texto ou da fala. A visualidade e a verbalida-
de estavam sempre juntas, eram modos expressivos complementares.
Um exemplo disso é quando ele se apropria de trechos de Gertrude
Stein em uma de suas obras, o penetravel “Filtro”, incluindo a voz
dela gravada dizendo: “Néo consigo me imaginar sem estar falando
e pensando ao mesmo tempo”. Ele se identificava muito com esta
formulagio, com esta fala sobre a simultaneidade.

EF/Rc: Nos parangolés, o Hélio chega 4 danga numa espécie de
ponto alto de um processo de desintelectualizagio. Como conjugar
essa vertente com o desejo permanente que hd no Hélio de conceitua-
¢do e racionaliza¢io do trabalho?

LF: Eu acho que s6 h4 uma explicagéo para isso: talvez seja a sin-
tese poética mesmo. No periodo neoconcreto, o Hélio estava apoiado
em uma tradigdo, na vertente construtivista, nas passagens da cor, na
questao da pintura, na relagdo com o quadro. Mas depois ele enve-
redou por um caminho completamente singular. Quando ele criou
o bélide e o parangolé, estava formulando a partir de um universo
individual. Ele foi absolutamente dono de uma coisa nova, pois o
bélide nao é uma decorréncia das demarches da escultura moderna.
Ele fundou uma ordem dentro do universo da arte. O mesmo se deu
com o parangolé. Decorria, dai, eu acho, um certo descompasso com
as coisas em volta e uma soliddo. Isso explica, talvez, a necessidade tio
grande que ele tinha de formular e escrever o tempo todo.

EF/RC: A impressdo, acho, que muita gente tem quando vé um
penetrdvel, um parangolé, é a de estar diante de um artista intuitivo.
E quando essa mesma pessoa vé os projetos daquilo tudo, constata
que havia ali um artista que trabalhava de modo tenso e muito bem
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equilibrado entre 0 impulso, a inspiragdo e mesmo uma certa loucura,
e uma for¢a extremamente racional, rigorosa, construtiva. Vocé usou a
imagem da sintese poética, que me parece interessante aprofundar.
LE: Quando vocé 1é os textos do Hélio, desde os primeiros textos,
percebe logo o seu tom intelectual, sério e disciplinado. Quando vocé
diz isso, tem razio, porque o Hélio Oiticica era muito convencional
em termos de texto quando ele projetava. As suas idéias ndo eram
nada convencionais, mas a forma do discurso é exatamente igual a de
outros escritores. Ndo é um texto poético. E um texto técnico.

eF/rc: E importante diferenciar esse tipo de texto daquele que
vocé chama de poema.

Lr: Exatamente. Se atentarmos para uma das suas obras mais céle-
bres, 0 bélide em homenagem a Cara de Cavalo, vemos que as palavras
do Hélio ali - “Contemplai o seu siléncio heréico / aqui estd e aqui
ficard / Contemplai o seu siléncio heréico” - sao de fato um poema. E
ele mesmo dizia ter encontrado inspiragio, e, provavelmente coragem,
para preparar aquela homenagem, num poema de Milton, “Lycidas”,
que é uma homenagem a um amigo marinheiro que morreu no mar.
Penso que na obra de Hélio ¢ flagrante a inclinagio para a poesia. Nio
estou querendo elevé-lo a categoria de grande poeta. Quero apontar
para a questdo fenomenolégica, para a presen¢a de uma linguagem
em outra, e como ele soube articular isso muito bem.

EF/RC: Dos metaesquemas até os projetos dos Penetréveis, o fazer
artesanal foi desaparecendo. E hoje fala-se muito do fim do atelié, com
as novas midias. Entdo surge a pergunta: como era o atelié do Hélio?
Para ele, como era o fazer e o atelié?

LF: E interessante vocé falar da dissolucdo do atelié. Se o Hélio
ouvisse uma coisa do tipo “Amanha vou no seu atelié”, iria ficar insul-
tado com a associagao do espago onde ele morava com algo tdo ligado
a idéia do mundo académico da pintura. Seria a mesma coisa que
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perguntar a ele se estava pintando muitas telas ultimamente, se o ca-
valete estava neste ou naquele lugar, por ai assim. Havia uma aversiao
a palavra, a idéia, sim, mas, no fundo, o lugar de trabalho ndo deixava
de ser atelié, embora com o encaminhamento para o ambiental, para
os penetréveis, os ninhos. Sem duvida, o sentido piiblico das obras foi
avangando e a nogdo cldssica de atelié jd ndo fazia sentido. Ao mesmo
tempo, o espago em que ele morava era um penetravel, era um ninho.
Ou seja, ele transformava o lugar em que vivia num espago analogo as
suas proposigoes para obras ambientais. Nao havia, por exemplo, qua-
se nada utilitario, praticamente s6 a cadeira dele. A visita ficava em pé
mesmo. E o Hélio I, com sua prancheta cheia de maquetes, esbogos,
estudos pregados na parede, pilhas de livros, objetos em construgio,
cheios de anota¢des de “nio toque’, “ndo chegue perto”.. Vocé sentia
que ali tudo estava em andamento.

EF/RC: O Hélio catalogou minuciosamente cada uma das suas
realizagdes, e também classificou a produgido de outros artistas em
textos como o “Esquema Geral da Nova Objetividade”. Fale um pouco
sobre esse aspecto.

LE: Isso ai o Hélio herdou do meio familiar em que foi criado. Do
seu avo, José Oiticica, o anarquista e filologo, mas, principalmente do
seu pai, José Oiticica Filho, fotografo, pintor e cientista, que era muito
metddico e ensinou ao Hélio e aos seus irmaos um sentido de orga-
nizagio, de planificacio de idéias e atividades. O Hélio desenvolveu
isto a niveis extremados. A existéncia do seu arquivo é prova evidente
do quio obsessivo ele era com classificagdes, datas, lugares, etc. Ja
falei outras vezes sobre isto, da maneira como ele soube organizar
e colecionar a sua obra, ja que praticamente nada vendeu ou doou.
O seu arquivo contém toda a intimidade de seu processo criativo e
esse seu interesse muito organizado pela obra dos outros artistas é
parte de seu pensamento. As colaboragoes e a importancia que deu &
interlocugao e ao didlogo sdo praticamente um valor a parte em sua
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obra, e podemos dizer que a interlocugao foi estrutural na sua obra
como um todo.

EF/Rc: Diante das polaridades existentes no préprio Hélio e em
sua produgio, como é cuidar da preservagio dessa obra? Quais sdo
os riscos e os limites de institucionalizacio dessa obra?

LF: Preservar a obra de um artista como o Hélio é seguir os concei-
tos préprios que ela possui, ou seja, seguir o espirito da prépria obra,
sem acrescentar interpretagdes. Feito isto, vocé tem a obra que ele pro-
duziu e deixou. E que deve ser mostrada tal como ele criou. Mostrar
o0 que a obra é. Cada pega possui sua ordem conceitual prépria e isto
tem sempre que estar claro em exposi¢des e também na difusio da
obra através de publicagdes de textos e imagens. As ordens conceituais
da obra de Oiticica possuem uma nomenclatura prépria. Basta citar
o caso dos bélides e parangolés, por exemplo, onde se tem uma gama
de variantes dentro do mesmo conceito que deve ser cuidadosamente
observada, sendo as sutilezas e variantes de um mesmo conceito nio
serdo percebidas. Quando se apresenta a obra de Oiticica numa ex-
posi¢do, o que menos conta durante a montagem é o olhar formalista.
Deve-se primeiro entender sua ordem conceitual e é esta que guia, na
maioria das vezes, a questdo formal. Quanto i segunda pergunta, sobre
a institucionalizagdo da obra de Hélio Oiticica, eu acho uma das coisas
mais tolas que andaram levantando contra sua obra ultimamente. E,
é preciso dizer, acusagio feita apenas no Brasil. E um argumento que
nio tem razao de ser, pois institucionalizar o acervo de um artista é
queré-lo e trabalhar para preserva-lo como patriménio de uma cul-
tura. Quando um artista ocupa um lugar especial em uma cultura,
o que de fato se quer ¢é preserva-lo. Como preservar sem instituir?
Que contra-senso seria pensar que a institucionalizagdo de uma obra
poderia reduzir ou alterar os seus significados. E um erro gravissimo
nio perceber que, como quer que tenha sido a maneira que o Hélio
administrou e organizou a sua obra, isso ele o fez pessoalmente, em
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vida. E como qualquer artista, qualquer obra, terd que enfrentar sua
situagdo péstuma. A perspectiva péstuma nio altera a substincia da
obra e, uma vez que sejam conhecidos, estudados e respeitados os seus
fundamentos, ndo vejo razio para se falar em contradigio conceitual
ou formal. N4o se pode trabalhar uma obra como a do Hélio sem essa
clareza. O contrério seria ocultar sua produgéo, seu pensamento, sua
arte, tornando-a inacessivel ao mundo, deteriorando-a fisicamente e
cobrindo-a de mistificagdes. Se ele foi contra museus e instituicoes,
isto era uma posigdo ideolégica necessdria para ele enquanto fazia a
defesa do seu proprio processo criativo em contraponto com o mundo
oficial das artes. E claro que existem algumas situa¢des institucionais
hoje que poderiamos dizer que sdo completamente contrarias a uma
arte como a do Hélio, e as pessoas tém todo o direito de se perguntar
se Hélio Qiticica participaria dessa ou daquela exposicio, evento ou
publicagio. Mas isto é outra questéo.

EF/RC: Como se d4 a produgdo - da decisdo de fazer a execucio
propriamente dita - de uma obra da qual existe apenas um projeto
elaborado pelo Hélio?

LF: Isso se aplica principalmente &s obras ambientais, aos pene-
tréveis que o Hélio criou. Construir uma dessas obras que o Hélio
deixou em maquete, em planta-baixa, com instrugées, é uma operagio
que depende sempre da fidelidade com que se seguem as informa-
¢Oes que ele estabeleceu. Hé ainda vérios penetraveis que ndo foram
construidos, porque sao complexos, caros e exigem disponibilidade
de espagos puiblicos. Mas, existindo recursos e condi¢oes para cons-

trucéo de qualquer um deles, nio vejo dificuldade em se levar adiante
qualquer construgio.

EF/RC: Como ¢ a produgio de réplicas de obras existentes, sobre-
tudo as manusedveis e penetrdveis, e sua incorporagio em mostras
no Brasil e no exterior?
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LE: Todas as réplicas de obras do Hélio foram realizadas pelo
Projeto Hélio Oiticica. Eu mesmo j4 realizei varias delas. Nao é uma
questio simples e ja houve muita controvérsia sobre o assunto. Quero
esclarecer que todas as vezes que executamos réplicas estamos aten-
dendo a uma questéo conceitual muito importante na obra do Hélio,
que é a da participagdo do espectador na obra de arte. Os parangolés
sdo o exemplo mais critico desse problema. Se vocé quer fazer uma
apresentagio de parangolés, nio pode utilizar as pegas originais, pois
haveria o risco de destrui-las por completo. E o que ¢ o objeto pa-
rangolé sendo tecidos, plasticos e materiais diversos? A pega original,
gasta pelo tempo, nio corresponde mais a0 momento em que foi feita.
Mas a idéia, o principio e o conceito estdo inteiros na confecgao da
réplica, que segue fielmente o original e que pode demonstrar o que a
obra é, tal como foi elaborada pelo Hélio, para ser vestida livremente
pelo espectador. E assim que vejo a sobrevida de obras como os paran-
golés: através da réplica, lembrando que mesmo o chamado “original”
j4 ndo possuia a aura do insubstituivel que vigorava na antiga idéia
sobre o objeto de arte. De qualquer modo, este é um aspecto, as vezes,
muito complicado de se lidar, principalmente com instituigces que
ndo estdo atentas as exigéncias conceituais de obras de artistas como
o Hélio. Mas também nao se pode pensar em replicar todo o acervo
de suas obras simplesmente porque originalmente ele as construiu
para serem manipuladas. E um dilema péstumo que muitas vezes a
sua obra enfrenta.
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Navilouca

0 Almanaque d0S

Ivan Cardoso



Retirado do livro Ivan Cardoso — O Mestre do Terrir, 2008
/ Capitulo XIV.
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O Torquato Neto veio com a idéia de fazer a
Navilouca em 1971. Ele convidou o Waly Saloméo
para ser o co-editor e me chamou para ser o foté-
grafo. Foi outra coisa inesperada, porque eu néo ti-
nha experiéncia quase nenhuma. J& me garantia na
fotografia, mas né@o era profissional, tinha apenas
comecado a me exercitar. A Navilouca teve grande
importdncia porque reuniu os principais expoentes
da vanguarda da época. Segundo o Décio Pignata-
ri, foi a primeira publicac@o pop-construtivista feita
no Brasil. Foi por causa da Navilouca que me apro-
ximei do Luciano Figueiredo e do Oscar Ramos. O
Luciano j& morava na casa do Oscar, no Cosme Ve-
lho, onde foram feitas todas as reunides editoriais e
a programacéo visual da revista.

Todas as matérias sdo ilustradas com foto-
grafias. Sé ndo fiz as fotos do Chacal, do Steve
Berg, do Caetano Veloso (que nédo estava no Brasil)
e do préprio Torquato. As fotos da Lygia Clark e a
do Hélio Oiticica foram feitas pelo Eduardo Clark,
filho da Lygia. O resto das fotos todas, incluindo as
da capa, eu que fiz. No final, tentava até me es-
quivar de tirar essas fotos, porque j& tinha feito de-
mais. A editora da Navilouca me pagou um viagem
a Séo Paulo, para fotografar os irméos Campos e
o Décio Pignatari. Essa foto ficou famosa porque
foi um remake, feito vinte anos depois, de uma foto
importante que havia saido na revista Noigandres.
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A Ana Araljo, mulher do Torquato, sempre disse,
em tom de brincadeira, que a Navilouca era um
4album de figurinhas do Ivan Cardoso.

Como o Torquato convenceu o Licio Abreu,
dono da Gernasa, a editar a Navilouca é que eu
ndo sei. S@o coisas misteriosas. Depois o projeto
da revista ficou encalhado por um longo periodo.
O Ldcio, que era amigo do Torquato dos tempos do
Partidéo, foi atropelado e isso degringolou o ne-
gécio. O projeto da revista s6 foi retomado apds
a morte do Torquato e a Navilouca foi lancada em
julho de 1974 — com recursos da Polygram, conse-
guidos gragas a influéncia do Caetano Veloso.

Impulsionado pela repercussdo da Navilou-
ca e da série Quotidianas Kodaks, minha carreira
como fotégrafo foi metedrica. Fui do zero ao zénite,
num piscar de olhos. Havia me tornado um artista
da moda. Logo em seguida a Navilouca, fiz fotos
gue foram capa de alguns discos importantes: o LP
Fatal, dlbum duplo ao vivo lancado pela Gal Costa;
o primeiro disco do Jorge Mautner; e o Aracé Azul,
do Caetano Veloso — que considero um dos meus
melhores trabalhos para capa de disco. Também
fiz as fotos de capa para o primeiro livro do Waly
Saloméo (o Me segura que eu vou dar um troco);
para a antologia péstuma do Torquato, chamada O
Ultimos dias de Paupéria; e para o livro Xadrez de
Estrelas, do Haroldo de Campos.
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Além das cinquenta e quatro fotos minhas
que ilustram praticamente toda Navilouca, o Tor-
quato ainda incluiu, na contracapa da revista, a
reproducdo de um trabalho de artes pldsticas que
eu fazia. Na época, eu enchia uns pratos com tinta
6leo vermelha e esperava secar. Quando a tinta se-
cava, formava uma espécie de nata na superficie.
Eu pintava o prato todo de preto e, depois, passava
uma gilete para deixar a tinta vermelha escorrer.
Era uma coisa que remetia, de certa maneira, co
filme do Bufiuel. Apesar de ser uma coisa ligada as
artes plésticas, o prato que aparece na contracapa
da Navilouca foi feito especialmente para a abertu-
ra do Nosferato do Brasil. O Hélio achou aquilo o
mdximo. Foi uma coisa que também foi respaldada
pelos poetas concretos.

A Navilouca também estd repleta de andn-
cios e textos que promovem os meus filmes Super
8. Tem dois textos do Oiticica sobre o Nosferato do
Brasil e os cartazes do Nosferato e do Sentenca de
Deus. Na minha parte tem também duas pdginas
dedicada aos Ivamps. A revista foi feita sem a me-
nor preocupacdo com custo. Cada um fazia a sua
matéria do tamanho que queria. Na Navilouca, as
coisas eram feitas, ao mesmo tempo, com muito e
nenhum critério. Para vocé entrar na revista tinha
que ser amigo do Torquato ou do Waly.
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Tirei todas as fotos de graca, nem os fil-
mes me pagaram. Alids, ninguém recebeu nada.
Esse era um problema que me assombrou durante
muitos anos. Até O Segredo da MUmia néo ganhei
dinheiro com cinema. Quer dizer, depois da fase
do Super 8, inventaram uma lei de obrigatoriedade
para o curta-metragem e acabei ganhando algum
dinheiro. Mas o ato de filmar, para mim, foi sempre
por amor ao cinema, por amor & arte. Nos Super
8 entéo, todo mundo trabalhava de graga mesmo.
As pessoas se sentiam participantes daquele movi-
mento e colaboravam para que aquilo desse certo.
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lvan Cardoso e as Ivamps...
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NAVI'LOUCA

poética Revista

Isis Rost
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NAVILOUCA

quero encontrar vocé
0 dia amanbecendo
num buteco

tomando média
othos claros
translricidos

— vocé, aqui?

de repente nds dois

e 0 resto.

a gente vai

andando andando
dando risada
falando bobagen
pisando a paisagen
viagem

de repente

numa esquina

de terno o tempo

vai passar

apertado apressado.
a gente pdra o tempo.
diz a ele, calmamente,
como € a felicidade

€ vai seguir Seguir seguir. . .

Chacal
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“Tmprensa é a riltima
moda. Quem nao pode
mais fazer filmes e quen
perden o interesse por
teatro.”

Torguato, neto

“Consolem-se os candr-
datos. Os maiores poetas
(escritos) dos anos 70 ndo
sdo gente. Sao revistas
(-..). As revistas sio a
obra-prima da poesia
brasileira na década gue
acabou de passar”.

Paulo Leminski

Vazio?

Sem sombra de ddvida, as revistas de invencao
da década de 1970 nos oferecem um étimo campo para
a pesquisa, fato marcante em especial nas revistas expe-
rimentais, como a Navilouca. Organizada por Torquato
Neto em parceria com Waly Sailormoon, a Revista Na-
vilouca (RN) foi planejada entre fins de 1971 e 1972.
Porém, sé seria impressa dois anos mais tarde, com o
lancamento de 100 exemplares, em julho de 1974, quan-
do Waly consegue o apoio de André Midani, executivo
da Polygram, e a RN ¢ finalmente impressa e distribuida
como brinde de natal a clientes da gravadora e aos che-
gados. Com projeto grafico de Oscar Ramos e Luciano
Figueiredo e ousada diagramagio de Ana Maria, tinha um
formato grande, de 36 x 27 cm, com 92 paginas impres-
sas. Navilouca ja apresenta na capa a condigio de “Edi-
¢do unica”, e hoje ¢ vista como (a) antologia de poetas
envoltos na experimentACAO. Infelizmente o acervo de
revistas experimentais continua escasso nas bibliotecas,
resumindo-se a alguns exemplares (quando existem) em
cole¢Oes particulares.

Em determinada época da nossa histéria, estar a
margem significou uma tomada de decisio: a oposi¢io.
Surgem o cinema marginal, a literatura marginal, a musica
e a poesia, todos na margem da margem. Este “excesso
de marginalidade” deixa algo em evidéncia.
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Celso Favaretto aponta como as atitudes contracul-
turais teriam aberto inclusive caminho para as politicas de
minorias. Este fol um ponto sempre bastante debatido: as
relagoes de poder e a contracultura. A controvérsia pode ser
sintetizada na oposi¢iao entre duas posi¢oes: considerar as
atitudes alternativas do perfodo do “desbunde” como fuga,
reacao defensiva da violéncia exercida pelo Estado e, por-
tanto, expressdao de alienagdo , ou ao contrario, destacar seu
aspecto critico e criativo e a utilizagdo da marginalidade e do
signo da loucura para combater a racionalidade que o regi-
me autoritario pretendia encarnar . Na orientacio da HEscola
de Frankfurt, Theodor Adorno aponta a nogao de aliena¢ao
cultural provocada pela industria cultural. A contracultura é
apresentada como a nega¢do deste mercado (mesmo utili-
zando as ferramentas deste mecanismo) movimentando-se
fora do sistema e, portanto, como sinénimo de alternativa a
cultura oficial. A pesquisa de Heloisa Buarque de Hollanda
foi crucial para reavaliar a no¢do de “esvaziamento” esta-
belecido pela repressao da censura e pela industria cultural,
fortalecida com a popularizacido dos televisores. “Além de
Navilouca — seu carro chefe — a sucessao de publicacoes
do pos-tropicalismo, como Pdlen (74), Cédigo (75), Corpo
Estranho (76) ¢ Muda (77), demonstram sua continuidade
como tendéncia viva na produc¢ao de hoje. Note-se que tais
publica¢Ges se desejam, explicitamente, o oposto da op¢ao
pobre e artesanal da produgio de mimedgrafo que lhe é con-
temporanea. (...) Entretanto aqui o experimentalismo vem
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‘sujo’ pela marca do vivenciado, pela procura de coeréncia
entre produgao intelectual e opgao existencial, pelo que cha-
mam de ‘nova sensibilidade’.” (Hollanda, 1981:81)

A fragmentacido dos textos e a arte fundida aos
novos comportamentos ¢ as tecnologias sio comumente
apontadas nas pesquisas sobre a época. Certa preocupa-
¢ao com a técnica reduzida pelas 6ticas da marginalida-
de ou até mesmo na experiéncia com entorpecentes. A
RN era declaragio de principios estéticos, como também
comportamentais, trazendo no titulo uma referéncia a
Stultifera Navis — a nau dos insensatos, que reunia os lou-
cos durante a Idade Média — e no contetddo temas e refe-
réncias que comecavam a despontar, como as politicas do
corpo, o homossexualismo, a poética da vida cotidiana.
Durante todo o século XX, as revistas atuaram de maneira
proficua na produgio do campo literario, constituindo-se
como principal veiculo das poéticas, ideias e propostas
/ ptincipios estéticos dos grupos de artistas ¢ intelectu-
ais, reunidos em torno da revista. Porém, em virtude da
promulgacdo do AI-5, na sexta feira, 13 de dezembro de
1968, o processo artistico-cultural que vinha se fortale-
cendo nas décadas anteriores no Brasil foi amplamente
dificultado.

Grande parte da intelectualidade da época, como
Zuenir Ventura e Luciano Martins reclamam a existéncia de
certo “vazio cultural”, por conta das prisoes, o exilio (vo-
luntario ou nao) de grande parte dos artistas e intelectuais
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e a forte agdo da censura. HEste duro golpe acaba marcando
a época, cujo “vazio” era literalmente sentido por todos os
lados. Sob este signo, a década de 1970 ja nasce fracassada.
Porém, ¢é preciso rever esta afirmagdo, pois apenas alcanga
uma parte da realidade. Por outro lado, algo ‘diferenciado’
acontecia, e surgiam novas formas de expressdo artistica e
social, “pondo em destaque as virtudes” da prépria inven-
¢ao. De acordo com Celso Favaretto, estava acontecendo

Uma mudanga na representagdo politica, advinda
inclusive em decorréncia do balanco critico que comegava
a ser feito dos ideais, das estratégias e das ilusdes politicas
claras ou implicitas nos processos artisticos e culturais do
periodo que findava. (Favaretto, 2017, 183.)

Portanto, este suposto esvaziamento estaria preen-
chido por algo novo e ainda indecifrado: a contracultura.
Com dezenas de publica¢cdes na imprensa alternativa (Navi-
louca, Flor do Mal, Presenca, etc.) o desbunde se estabelece
como o modus operandi de muitas expressoes artisticas e in-
telectuais do momento. Na contracultura a revista se difere,
contudo, num aspecto essencial: ela ¢ concebida como obra
de arte coletiva, onde a voz do autor individual da lugar ao
coro do grupo, no caso um coro de descontentes, nao obs-
tante o carater recorrentemente efémero e comportando ao
mesmo tempo uma constitui¢ao individual e coletiva. Como
destaca Favaretto, “a produgdo artistico-cultural dos anos
1970, longe de um suposto vazio, instaurou um processo
extensivo de inven¢ao, que inclufa a reelaboracdo das experi-
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éncias anteriores, a margem da politica oficial de cultura e da
industria cultural” (Ibid. 184-185.) E ele continua, afirman-
do como “uma particular e mais expressiva compreensio do
que ficou conhecido como contracultura, identificada como
nova sensibilidade, vai se propagando, tendo como referén-
cia o underground, que postulava o drop out, o cair fora da
sociedade, por meio de revistas, jornais, nas musicas e rituais,
pretendiam divulgar principios de uma nova imagem da vida,
que induzisse a novos comportamentos.” (Ibid. 190-191.)
Apesar da contracultura nio ter surgido em decot-
réncia do autoritarismo, ela teria se potencializado na luta
contra uma imposta racionalidade, invocando as figuras do
louco e do bandido. O discurso de esvaziamento cultural de-
fendido pela intelectualidade da época pode ter fundamentos
mais numa sensa¢do de perda, de pressentir o inevitavel fim
de um modo de estar no mundo, do que uma auséncia de
produgao cultural de fato. A contracultura traz a tona diver-
sas tensOes entre as formas de se fazer resisténcia frente a
ditadura, assim como discute elementos da industria cultural.
Deste modo, o “desbunde” se confunde com a resisténcia.
Do ponto de vista historico, a imprensa alternativa
surge junto com movimentos de oposi¢ao, criados pela es-
querda, com propostas editoriais alternativas aos veiculos da
grande imprensa. Durante o perfodo da ditadura militar, é
impossivel nao apontar o termo “censura” e os danos pro-
vocados por esta na imprensa. Influenciando a propria pro-
jecao dos acontecimentos, o importante papel da imprensa
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na sociedade acaba ultrapassando os limites impostos pela
censura. Assim, a imprensa alternativa conquista espago para
informar e denunciar. O impacto da imprensa alternativa
como fenémeno social e histérico ¢ indubitavel. Torquato
Neto comega a organizar a Navilouca em 1971, com o poeta
Waly Salomao. Com uma produgao grafica sofisticada, a capa
policrémica e plastificada da revista Navilouca mostrava ‘sig-
nos da loucura’ como manifestacbes artisticas, construindo
um mosaico composto das imagens dos artistas. Reunindo
trabalhos da nata da contracultura artistica brasileira, Tor-
quato idealizou a revista reunindo os trabalhos dos principais
artistas e agitadores culturais da época, onde temos as con-
tribuicbes de Torquato Neto, Waly Salomio, Hélio Oiticica,
Rogério Duarte, Jorge Salomao, Luciano Figueiredo, Oscar
Ramos, Ivan Cardoso, Duda Machado, Sthefen Berg, Luis
Otavio Pimentel, Caetano Veloso, Décio Pignatari, Haroldo
e Augusto de Campos, Lygia Clark, além de referéncias a
alguns artistas nio tdo conhecidos na época, como o poeta
Chacal e o artista plastico mineiro Colares.

Alguns pontos

* Surgimento do grupo neo-realista carioca e a posterior ade-
sao de artistas neo-concretos estabelecem um movimento
quica nacional: a Nova Objetividade brasileira. Agrega-se a
isto o surgimento da pop-art britanica, ‘marcada por um es-
tilo deliberado de auséncia de estilo.
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* A I Bienal de Paris, onde artistas colocam em questao
os conceitos de obra de arte e o papel sécio-cultural do
artista.

* OPINIAO 65: A participagio de HO foi determinante
para o ideario da vanguarda brasileira da década de 1960.
Oriundo da arte neo-concreta carioca, HO elabora uma
proposicao artistica condizente a um espirito do tempo,
com a arte conectada-relacionada a vida.

* PARANGOLES: o esforco e o “impulso de uma arte
de participacao relacionada a realidade, transcendendo a
preocupac¢io humanista neoconcreta da comunicacao do
espectador mediante a obra.” Ele nio apenas expde 0s
parangolés, como traz os sambistas da mangueira vesti-
dos com os parangolés. A participagdo do espectador é
o nucleo definidor do parangolé.

* OPINIAO 66: Lygia Clark traz uma derivacio da arte
vivencial de HO, propondo a supera¢ao da obra pelo
corpo. Para ela, “o objeto havia perdido sentido como
meio de comunica¢io e o homem acabou incorporan-
do este objeto em si mesmo como meio de autoconhe-
cimento e de percepc¢iao do outro”. Lygia aposta numa
arte vivencial, propondo eliminar o papel de mero es-
pectador contemplativo, levando-o a uma experiéncia de
participagio direta e integral. Ela caminha em dire¢io
a perder
existéncia. Me dissolvo no coletivo.”

«

a autoria, incorporo o ato como conceito de
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Foto Dada

Articular historicamente coisas passadas nio significa reco-
nhecé-las como elas realmente foram. Significa apossat-se
de uma recordacdo como ela relampeja no momento de um
perigo.

Walter Benjamin

[ possivel sair vivo de uma das maiores crises eco-
ndmicas/sociais/politicas do século XX?

Para os dadaistas, o humor 4cido, além da ironia/
ousadia era a saida. Os berlinenses foram bem mais politiza-
dos e arrojados, desmontando a Republica de Weimar como
uma crianga, rindo ao desmontar um brinquedo. Era a ‘arte
a servico da politica’, como afirmava Piscator. A arte leva-
da a reflexdo. Como Heartfield, cujo 6dio ao Nacional-so-
cialismo foi inspiracao para as fotomontagens mais ferozes
do dadaismo na Alemanha. No dadaismo, cada forma nova
surge do rompimento com outras. Surgem cadeias de nega-
¢io, supressiao da supressao, e através do impeto destrutivo
vemos o relampejar da historia, implacavel destruindo para
dar lugar ao novo. Como o dadaismo em Berlin, a revista Na-
vilouca passa por uma gama de atividades, artistica, politica,
jornalistica, propagandistica.

A fotomontagem como meio artistico dadaista ¢ in-
ventada durante o ano de 1918. L4, o dadaismo é difundido
e reforcado através da publicagdo de diversas revistas. Na
realidade, a fotomontagem ¢é contemporanea ao surgimento
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da prépria fotografia, no ano de 1839, reconhecido como o
ano do surgimento da imagem fotografica, apés o francés
Louis Daguerre, apoiado nas pesquisas de diversos invento-
res, patentear o processo de gravacao de imagens. O sistema
consiste em expor uma placa revestida de ouro e prata em
vapores de iodo, formando uma camada de iodeto de prata.
Apbs a exposicao a luz, a revelagao da foto acontecia quando
esta mesma placa banhava-se em vapores de mercurio, e de-
pois era fixada numa soluc¢ao de tiossolfato de sédio. Neste
ano, o francés Hippolyte Bayard inaugura outro processo:
consiste em mergulhar uma folha de papel numa solugao de
cloreto de sodio, para depois de seca, dar um banho com
nitrato de prata, para finalmente expor aos vapores de met-
curio e do iodo.

Neste sistema, os retratos seriam revelados direta-
mente no positivo, igual aquelas fotos Polaroid. Bayard pu-
blica a foto do que seria o seu suicidio, forjada: a primeira
fotomontagem da histérial Em meados da década de 1910, o
grupo dadaista de Berlim adere os processos de fotomonta-
gem, que é a combinagdo de imagens de origens diferentes.
Em Berlim, ¢ proclamada a morte da arte tradicional, ex-
pondo a realidade do caos em que o mundo moderno estava
mergulhado. A experiéncia do choque foi bastante utiliza-
da, dai brota uma nova forma de comunicacio, através de
imagens, capaz de conferir um novo valor ao que antes era
ignorado. Na fotomontagem, a colagem ¢ um processo de
construcio poética. Nao ¢ algo planejado, mas uma contin-
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géncia, revelada paulatinamente, como a montagem de um
mosaico. Navilouca ¢ um trabalho pioneiro, espécie de foto-
montagem construtivista, onde imagens sao sobrepostas aos
textos, incorporando as fotografias as palavras.

Folheando a Navilouca, o leitor é¢ bombardeado pe-
las ideias centrais das vanguardas. A no¢ao da pratica artis-
tica como uma proposta contingente especulativa é propria
da vanguarda neoconcreta, sugerida por Lygia Clark em ‘Nos
somos os propositores’, texto de 1964, justamente o ano da
explosdo autoritaria militar. A idéia de ‘enterrar a obra de
arte’ nao ¢ nova, ja se apresenta no dadaismo de Berlim e
no construtivismo russo, ainda sob o impacto da primeira
Guerra Mundial. Aqui ja existia o ataque ao status institucio-
nal da obra de arte burguesa. A partir daf, é negada toda obra
de arte que esteja dissociada da vida pratica do homem.

0 oco abarrotado?

A passagem dos anos 1960 para 1970 ¢ marcada
pelo aprofundamento da ditadura militar. O Al-5 foi um
duro golpe dentro do golpe, que nao se restringiu as agoes
politicas e artistico-culturais, mas também sobre as verda-
des e desejos de transformacio social. Este “estancamento”
seria percebido como derrota: o “vazio cultural”; expressao
cunhada no momento para indicar (e criticar) a incapacidade
de producio intelectual e a auséncia de produg¢oes culturais,
inviabilizados pela censura do Al-5.

62

Especificamente, em 1971 aparece a expressio “va-
zio cultural”, cunhada por Zuenir Ventura, como resposta
aos “impasses da cultura’:

“O desaparecimento da tematica, da polémica e da
controvérsia na cultura, a evasio dos nossos melhores cé-
rebros, o éxodo dos artistas, o expurgo nas universidades, a
queda na venda de jornais, livros e revistas, a mediocrizag¢ao
da televisio, a emergéncia de falsos valores estéticos, a hege-
monia de uma cultura de massa buscando apenas o consumo
facil.” (Revista Visao, 1971: 52)

Assim, entende-se que esta no¢ao de esvaziamen-
to estaria fundada numa suposta auséncia de criatividade
artistica e da critica social daqueles tempos. Contudo, anos
depois o préprio Zuenir Ventura consideraria o “vazio cultu-
ral” como um “vazio cheio”. Citando a manifestacio cultural
ativa do periodo, aponta a contracultura como “uma cultura
de massa digestiva, comercial, de puro entretenimento. Uma
contracultura buscando nos subterrineos do consumo, mas
frequentemente sendo absorvida por este, formas novas de
expressao e sobrevivéncia.” (Gaspari ET AL., 2000: 59-60.)

A contracultura ja nasce como um fenémeno de di-
ficil compreensdo. Reiterando a nogao de “vazio cultural”,
Luciano Martins escreve anos depois o ensaio ja classico
“A geracdo AI-57, onde interpreta a contracultura como as
manifestacdes de agrupamentos de jovens da classe média
urbana, de comportamento reativo, apolitico e alienado:

A proposicao geral deste ensaio ¢ a de que tais va-
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lores, praticas e comportamentos, que sio vividos como
contraculturais, acabaram por se transformar em virtude dos
equivocos sobre os quais se assentavam num anteprojeto de
liberagao; mais: constituem uma expressio de alienacdo pro-
duzida pelo préprio autoritarismo e, a0 mesmo tempo, sao
também instrumentos de alienacdo. (Martins, 1979: 74.)

Apesar da importancia de tais analises para a com-
preensio dos impasses daquele instante, existem aberturas
capazes de tecer algumas ressalvas acerca de tais posicoes
criticas. Ressaltarei a posicao de Celso Favaretto, em recente
artigo:

Pode-se ressaltar que, em sua especificidade, a ex-
periéncia contracultural foi um fenémeno que nao pode ser
simplesmente caracterizado como “reativo ou como uma
“sindrome alienante”, sem relevancia para os dispositivos de
abertura da cultura brasileira em vista da reconquista das li-
berdades subtraidas pelo regime militar. Foi, como alids assi-
nala Luciano Martins, entre outras coisas, “um primeiro ins-
trumento de contestacio de um regime (ou de uma ordem
social) percebidos como violadores de um valor essencial”.
E nem tampouco situar suas “obras” no horizonte de expec-
tativas da producdo artistica institucionalizada pelo sistema
de arte e pelo mercado. (Ibid., 189.)

A contracultura ainda continua ocupando um espa-
¢o delimitado e predefinido na historia brasileira. Trabalhos
acerca desta tematica ainda sdo raros. A cultura alternativa
protagoniza apenas algumas linhas de artigos, ou entdo tra-
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balhos isolados, sobre areas especificas. Porém, como aponta
Fred Coelho, “nenhum desses trabalhos tentou dar conta da
cultura marginal enquanto um fenémeno amplo, uma movi-
mentagao coletiva.” (Coelho, 2010, 18)

Cinemarginal

Na Navilouca, a grande tendéncia da primeira meta-
de do século encontra-se com a radicalidade destruidora da
marginalia brasileira dos anos 1960/1970. A RN incorpora
os filmes marginais, evocando o cinema de Julio Bressane (A
familia do barulho), Rogério Sganzerla (Sem essa, aranha),
Ivan Cardoso (Sentenca de Deus; Amor e tara e Chuva de
Brotos — este dltimo com participa¢ao de um icone das chan-
chadas, Z¢ Trindade) além de referéncias a filmes com o ator
Wilson Grey. E Z¢é do Caixao, com Esta noite encarnarei no
teu cadaver. E Nightcats, o filme perdido de Neville D’almei-
da e Julio Bressane, filmado em Londres no ano de 1972. O
cartaz de Sentenca de Deus, filme fortissimo, é de HO. Isto
sem citar o Nosferato no Brasil, cujo texto de Oiticica, NOS-
FERATO, ja ¢ bastante acenado. As cenas do cinema mar-
ginal sdo expostas de forma crua, formando uma espécie de
fotomontagem provocante e, 20 mesmo tempo, angustiante.
A fotomontagem ¢é uma realidade na RN, fato evidenciado
no trabalho de Luciano Figueiredo e Oscar Ramos. A mon-
tagem das imagens entrelacadas nas palavras vao tomando
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proporgdes cada vez mais violentas. As fotomontagens sio
essenciais para fortalecer as palavras, que vao ganhando
novo sentido na medida em que se misturam. Ressaltando a
importancia da imagem, todos os trabalhos tém fotomonta-
gens.

historicos

E possivel aplicar o termo poética a todos os ra-
mos da arte, ao estudo do “fazer artistico”. Segundo Roman
Jakobson, a funcdo poética ndo deve se limitar apenas a arte
verbal, mas engloba varias linguagens. Na poética, o aspecto
sensivel da mensagem é predominante, pois carregaria em si
significantes para os sentidos, através de certa empatia, pro-
vocando significados, ideias e afetos. Estes teriam o poder
transformador.

A primeira revista do Brasil “As variedades ou Ensaios de
Literatura” (1812), ja serve de espago para a poesia (e todas
as experimentagdes relacionadas a ela). As revistas literarias
sempre foram importantes veiculos para a difusio de uma
poética livre das intengdes de lucro. Com a antropofagia, a
cultura estrangeira ¢ “digerida” para a fomentagao de um re-
pertério propiciador da criacdo, passando por toda a era mo-
dernista e a proficua producio de revistas de cultura / arte
/ politica. As revistas do movimento modernista assumem a
tarefa de transmissao cultural, através de discussoes estéticas
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e aperfeicoando ideias. Logo, estas revistas possufam um am-
plo leque de atividades experimentais. Tais caracterfsticas sao
semelhantes as encontradas nas revistas de invencdo entre as
décadas de 50 e 70.

Nos anos concretos, a poética volta a ocupar espa-
¢os conhecidos como “revistas”. Tais obras se destacam pela
lirica experimental, sendo indubitavel a influéncia da litera-
tura de inven¢ido concreta na juventude da época. Dentro
deste novo conceito, surgem poéticas se utilizando de as-
pectos figurativos, como a imagem sensorial, a tipografia, as
cores, a forma do texto, a exploracdo linguistica, etc. Com
a NOIGANDRES, inaugura-se um periodo estético na po-
esia, onde experimentacio e a invenc¢do tinham vez e voz.
Foi uma legitima revista de invencao, poesia concreta. Teve
cinco numeros entre 1952 e 1962.

Aspectos visuais foram incorporados no Movimen-
to da Poesia Concreta, onde elementos sonoros e visuais,
além dos outros sentidos, foram privilegiados. No inicio dos
anos 70 comegam a aparecer poéticas intersemioticas como
derivacoes da poesia concreta, se utilizando da imagem e
de outros signos anal6gicos. A tipografia e a geometria nao
constituem mais o centro da poética concreta. Sao poéticas
localizadas no terreno da experimenta¢io, buscando na tra-
dicao o impulso para a criacdo de novas formas. O poema
ultrapassa a subordina¢io a palavra, o verso ¢ banido e a
pagina em branco fala. Diversidade de leituras embaladas
por cores. B possivel afirmar a existéncia de uma linguagem
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totalmente experimental se produzindo desde meados dos
anos 1960, com o Poema-cédigo, de Pignatari, ou a Revista
Invencio, com cinco volumes entre 1962 ¢ 1967.
Marginais ou nio, a voz dos jovens daqueles anos sufoca-
dos ansiava expressar toda perplexidade frente os avancos
industriais e tecnolégicos e o recrudescimento da ditadura
militar (1964-1985). Entdo, tanto o questionamento quanto
a exploracao das fronteiras poéticas sio totalmente expostos.
A experimentacio ¢ preferéncia da garotada, dividida entre
a produgio de algo novo, inédito, e a antiga vontade de des-
cobrir.

A identificagdo entre a Tropicalia e a poesia con-
creta é imediata e natural, ambas com raizes em Oswald de
Andrade.

Anos 70

A geracao dos anos 1970 encontra nas revistas a li-
berdade de criagdo. Driblando a repressio, diversas vezes com
atitudes bem humoradas, remetendo ao dadaismo, desenvol-
vem poéticas intersemioticas experimentais, incorporando o
design grafico e o signo das letras e das imagens. Porém, ago-
ra as revistas ja nao possufam a func¢ao de divulgar movimen-
tos e manifestos, diferindo das antecessoras ‘modernistas’ e
concretistas. Navilouca se diferencia das revistas literarias,
pois possui o carater mais extensivo e intersemiotico, abrin-
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do espaco para as poéticas visuais. E considerada a primeira
revista experimental dos anos 70, apontando a vivéncia entre
0s poetas concretos e 0s jovens marginais. A democratizag¢ao
dos meios de producio impulsiona o surgimento da impren-
sa alternativa, comprometida com o experimental. Apos os
anos de 1970, as chamadas poéticas visuais invadem a praia
da poesia bem comportada! A poiesis da RN tenta ser, nes-
te contexto, um campo de exercicio de liberdade e veiculo
de privilégio da poesia, sem a exclusiao de outras formas de
expressoes artisticas. Uma verdadeira compilagdo, obra co-
letiva, onde existe a “renincia em termos de veiculacdo de
obra propria, individual, em prol da publicacio de varios.” A
RN consegue oferecer um painel representativo das poéticas
intersemiodticas e, desta forma, constitui importante fonte
de conhecimento. Suas paginas / poemas semeiam ideias e
conseguem alcancar as emogoes do leitor, onde imagens sur-
preendentes despertam a curiosidade a respeito das obras
nas quais ela se relaciona em diversas poiesis, como a poesia,
musica, cinema, artes plasticas, design grafico e moda.

Navilouca expressa entdo uma espécie de fusio entre os ar-
tistas subterraneos e a poesia concreta, abrindo de maneira
pragmatica espago para novos experimentos e expoe o papel
do artista como curador, possibilitando maior liberdade para
manifestagoes artisticas, com importincia crucial no aspec-
to grafico. Navilouca registra toda uma poiesis caracteristica
daquela época, servindo como espaco para a metalinguagem,
onde artistas dialogam com o movimento antropofagico, os

69



dadaistas, a poesia expressionista alema, o construtivismo
russo, a POP-art, enfim, todas estas experiéncias podem ser
vislumbradas na poética da Navilouca.

Ali, o leitor encontra poemas intersemibticos, fo-
tomontagens, experimenta¢do literaria e visual, além de
forte influéncia do cinema marginal. Os trabalhos expostos
na revista colaboram com a forma experimental da lingua-
gem grifica. B possivel até imaginar o baita esforco para
organizar a diversidade de material dos varios artistas parti-
cipando da Navilouca. Com vocacao para o transito em di-
versos meios, a RN acabou veiculando verdadeiros poemas
intersemibticos de vanguarda.

Os poemas passam o maximo de informac¢io, com
o minimo de elementos. O ritmo dos textos, construidos
através das similaridades entre os sons e os sentidos, aca-
ba envolvendo o (in) consciente do leitor, criando a niti-
da sensacdo de ser arrastado pelas torrentes de imagens.
A fotografia é elevada a representante de um recurso fun-
damental para os artistas conceituais da época, preocupa-
dos com uma “arte-ideia”, em detrimento inclusive da arte
‘simplesmente visual’, sendo a “linguagem e a imagem” os
principais materiais para a arte conceitual. Diante disto, os
artistas buscavam criar reflexdes visuais para os observado-
res, e eram estabelecidas certas dialéticas entre as imagens
fotograficas. Na RN, varias vezes o texto comparece ape-
nas no titulo, caracterizando uma obra conceitual. A funcio
expressiva das imagens a servico da linguagem.

70

Naqueles tempos sordidos, a propria circulacao das
informagdes artisticas acabava representando uma espécie de
confianca na forga subversiva da arte, buscando ao mesmo
tempo romper com o mercantilismo, pois ali s6 importava a
circulagao das poiesis para o maior numero possivel de pesso-
as. Era exigido dos leitores amplo repertério para ter condi-
¢oes de apreciar a RN. Engana-se quem pensa bastar apenas
ver ou ler as paginas da Navilouca... Vai sendo criada uma
complexidade de significados através de diversos codigos,
como a fotografia e até mesmo pinturas, estabelecendo uma
dialética entre o figurativo e o abstrato, através de uma sintese
harmonica entre multiplas correntes. Na RN temos a impres-
sao de que todo objeto poético poder ser verbivocovisual ,
ou seja, a poesia, por mais visual, deve ter uma contrapartida
sonora ou verbal, no sentido da fala, da voz, na imagem.

Rigoroso Desbunde

Grande sensacao do inicio da década de 70, a RN ti-
nha colaboradores desbundados, porém letrados, parafrase-
ando Ana Cristina César. Como aponta Carlos Alberto Mes-
seder Pereira, “Corriam os anos 60 e um novo estilo de mobilizagao
¢ contestagdo social, bastante diferente da pratica politica de esquerda
tradicional, firmava-se cada vez com mais forca, pegando a critica e o
proprio sistema de surpresa, transformando a juventude enquanto gru-
o, num foco de contestagio radical.” (PEREIRA, 1985, p. 5/6)
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Pereira aponta como foi surgindo nas midias um
termo novo: contracultura. Esta encontra na juventude (uma
forca libertaria) a voz para colocar em xeque alguns valores
entio centrais da nossa ocidentalidade, sobretudo a raciona-
lidade. O termo surge na imprensa norte-americana, ainda
nos anos 1960, para tentar nomear a série de experiéncias /
manifestacdes culturais florescendo em varios pafses. Além
de ser um trabalho de juncdo dos varios artistas, Navilouca
¢ diferente pela maneira como fez esta juncao. Os trabalhos
expostos nio se resumem a relatar através de imagens e tex-
tos explicativos. A impressao que fica é que os artistas viam
a RN como um espago para a arte no formato mais cru.
Temos ali trabalhos inéditos, elaborados especialmente para
aquela edicdo. Propostas artisticas diferentes, utilizando lin-
guagens que igualmente se diferem, porém conseguem pro-
duzir uma unidade de pensamento num discurso articulado.
A RN expressaria uma coletinea de linguagens experimen-
tais, constituindo “um material valioso para a analise do pe-
rfodo pés-tropicalista.” (Andrade, 2002: 164.) A relagdo com
uma poiesis que traduza o préprio momento, buscada desde
o concretismo.

Vislumbramos um momento marcado pela de

scontinuidade,
e isto acabou se refletindo na producio artistica da época,
demarcada por certa ambiguidade. Podemos perceber esta
ambivaléncia na RN, pois de um lado existe o rigor técnico,
a preocupac¢ao com o acabamento e a referéncia aos canones
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consagrados da cultura oficial, e de outro lado, a revista é
marco da marginalidade refletida no desbunde, onde a liber-
dade sexual / comportamental e a experimenta¢io das dro-
gas alcancavam o dpice. De alguma forma, Navilouca con-
segue repassar certa ambiguidade torquateana, e podemos
sentir-intuir uma mescla dos proprios sentidos. Navilouca
se difere das outras publicacbes da imprensa alternativa, ge-
ralmente marcadas pelo improviso e pela precariedade. A
RN ¢ elaborada com alto grau técnico e grafico, mesclando
o rigor construtivo ao experimentalismo e as produgoes vis-
cerais da época. Heloisa Buarque de Holanda foi a primeira
a apontar a preocupacdo da RN com a qualidade técnica:
“Navilonca recolhe também a intelectnalidade desgarrada, lonca, cuja
marginalidade ¢ vivida e definida por conceitos, produzidos pela ordem
institucional; sens viajantes estao, portanto, fora, mas ao mesmo tenpo
dentro do sistema. Essa ambiguidade ¢ evidente no priprio projeto da
revista: aos textos marcados pela fragmentacao e pela critica andrquica
Junta-se o trabalho de Luciano ¢ Oscar num tratamento grifico dos
mais sofisticados, tecnicamente equiparando-se, neste nivel, as revistas
industriais. Navilonca evidencia a atitude bdsica pds-tropicalista de
mexer, brincar e introduzir elementos de resisténcia e desorganizagao
nos canais legitimados do sistema. Assim, o fator técnica € preservado,
mas, simultaneamente, subvertido. A diagramagcao, a disposi¢ao das
Jotos, os tipos grdficos, a cor, 0 papel etc. sao manipulados pelas técni-
cas mais modernas do design, contra a normalizacao da leitura opera-
da pelas revistas conbecidas no circuito.” (Hollanda, 1981: 73 - 74.)
Como aponta a pesquisadora, “o fator e a técnica ¢ preser-
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vado, mas simultaneamente, subvertido.” As técnicas utiliza-
das na RN sdo as mais modernas da diagramacio e do de-
sign, sendo apropriados pela marginalidade ‘navalha na mao’
da revista. A utilizagio de elementos graficos, misturando
o LUXO e o LIXO, o papel, o tamanho, as cores, ou seja,
um projeto bastante ousado para os padrdes de hoje, avalie
para a época. Na RN, o tema da marginalidade é central,
seja pelas imagens agressivas, onde poetas sao vistos como
marginais, transvertidos, com tarjas nos olhos, até mesmo
nus, seja por mengodes a violéncia e outras subversoes (1)
morais. Na contracapa, a gilete ocupa o papel protagonista,
por concentrar possibilidades significantes da vida crimi-
nal. E o sangue, outro elemento ambiguo, pode se prestar
tanto ao embelezamento quanto a agressao. O resultado é
“Um trabalho de invenc¢do que contempla um campo inter-
semiobtico, realizando o encontro entre diferentes codigos
como o cinema, a poesia e as artes plasticas.” (Andrade,
2002: 168)

“Navilouca evidencia a atividade bdsica pds tropicalista de
mexcer, brincar e introdugir elementos de resisténcia ¢ “de-
sorganizacdao”, nos canais legitimados pelo sistema. (...) a

marginalidade ¢ vivida e definida por conceitos produzidos pela
ordem institucional, seus viajantes estdo, portanto, fora, mas
ao mesmo tempo, dentro do sistema.”

Ana Cristina César
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Volume Unico

Para Torquato, que jamais teve um livro lancado
em vida, Navilouca representava um projeto grafico/poéti-
co significativo, onde ele trabalhou bastante, e mesmo pu-
blicado quase dois anos ap6s a morte, sob a égide de Waly
Sailormoon, o projeto estava basicamente pronto. Ele levou
a ‘boneca’ da revista para Teresina na ultima viagem a terra
natal, ¢ ficava constantemente se comunicando com Waly
sobre os acertos. Infelizmente a RN néo pode ser impressa
em 1972, porque fulano de tal se acidentou numa moto, que-
brou a perna e isto acabou jogando o projeto imediatamente
na gaveta, até Waly resgata-la, em 1974...

E possivel perceber a RN como um projeto de
Torquato, cuja principal caracteristica é organizar todas as
poiesis artisticas acontecendo simultaneamente, € no mesmo
espaco, sendo traduzidas pela poesia, representada por mul-
tiplas propostas. Na interven¢ao de Torquato, texto e ima-
gem fundem-se enigmaticamente, num tipico exemplo das
preocupacdes dele na época, misturando as reflexGes sobre
o cinema com alguns dos preceitos fundamentais da poesia
concreta. Era o inicio de uma intensa vida artistica postuma.
Aqui é importante ressaltar o fato da RN carregar um carater
de tributo post mortem.

Nio foi a toa que a RN foi pensada e editada em vo-
lume unico. Além de butlar/driblar a censura, que barrava as
publicacbes apds dois ou trés numeros, como a Flor do Mal,
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editada por Carlos Maciel através d’O Pasquim, e teve ape-
nas cinco edi¢oes. Luciano Figueiredo lembra “Nés estava-
mos em plena ditadura, em pleno regime militar. Entdo, vocé
tinha que mudar de estratégia o tempo todo. No momento
que a sua estratégia ficava conhecida, vocé tinha que mudar.
Naquela época, quando a gente comegava uma publicacio,
safa o primeiro, o segundo, e no terceiro ja era censurado.
O Torquato e o Waly a conceberam como nimero Gnico.
O grupo da poesia concreta de Sao Paulo aderiu. Era uma
turma de peso. Nos executavamos as idéias deles.” (Revista
Revestrés, n° 14: 59).

Quando safam dois, trés numeros, a revista era
censurada. Torquato e Waly entdo bolaram a idéia de um
Unico numero. Além de burlar/driblar a censura, nio se
torna algo padrio, nem se estabelece como tendéncia artis-
tica. Inspirados pelas publicacbes do Concretismo, como
Noigandres e Invencio, bolaram o projeto de uma revista
que revelasse a producdo poética experimental do Brasil
da época, influenciada também pelo movimento Tropicalia.
Uma revista correndo por dentro e por fora do circuito da
poesia-invencio, surgida em meados dos anos 1960, pro-
movendo um “novo equilibrio entre o visual e o sensorial”
no jornalismo alternativo. A edi¢do conta inclusive com
a triade concretista, os padrinhos da poesia marginal des-
bundada, Décio Pignatari e os irmaos Augusto ¢ Haroldo
de Campos. Uma revista de arter Ou arte em formato de
revista? Arte poética e grafica, a RN explode em cores e
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imagens, e o leitor vai sendo bombardeado de estimulos
artisticos e intelectuais. Assim como o parangolé, de HO,
a RN marca o registro de um momento onde a poesia
brasileira formava novos rumos (sendo a poética daquele
instante). Edicdo rara, porém eterna. Embora abarcando
outras areas artisticas, a RN é considerada um marco li-
terario nas publicagoes literarias. O subtitulo, “almanaque
dos aqualoucos”, chama aten¢do para a diversidade do
material escolhido. A RN pode ser observada como re-
sultado de um trabalho de invencio coletiva, realizando o
encontro entre diversos codigos, como a poesia concreta,
o cinema marginal, as artes plasticas, enfim. Existe uma
tendéncia construtiva fundindo-se a uma estética subje-
tiva, capaz de captar as impressoes / sensacoes daquele
momento, bem como uma espécie de liberdade anarquica,
uma anti-arte ambiental, oriunda de rigorosos processos
de composi¢do com a proposta de uma participa¢ao cole-
tiva planejada, onde “os participantes nao ‘criam’, ‘expe-
rimentam a cria¢do’, recriando-se a0 mesmo tempo como
sujeitos.” (Favareto, 2015: 131)

Os ensaios escritos para a revista estdo numa lin-
guagem subversiva as normas gramaticais, ausentes os si-
nais de pontuacio, as virgulas e as préprias palavras estio
em desordem, separadas, de modo que o leitor acaba por-
tando a postura de estranhamento, a primeira vista, quica
incompreensio. F como se fossem textos cifrados, onde é
necessaria certa “arti-manha” do leitor para traduzi-los.
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“Tais recursos revelam a concepgao estética assumi-
da pelo grupo e traduzem, no corpo da escrita, o desejo de
superar fronteiras ... ¢ apreender globalmente todas as infor-
magdes e a sua simultaneidade.” (Paulo Andrade, 2002: 169)
O poeta Chacal considera que “foi um comeco, mas acho
que foi o canto dos cisnes das vanguardas.”

EXPERIMENTAR

Assim como os bélides do artista plastico Helio
Oiticica, a RN carrega em si um simbolismo evidente, ao
encarnar o mito da revolta. E vilido dedicar atencio a um
texto provocante figurando na RN, chamado Experimentar
o Experimental, de Hélio Oiticica. Como o artista explica,
ndo existe “arte experimental”, existe O EXPERIMEN-
TAL. Isto assume a nocio de modernidade / vanguarda
como também evidencia a transformacio radical no campo
dos valores e dos conceitos.

E o “comportamento — contexto, que deglute e dis-
solve a coni-convivencia.” H.O. ja presume aqui a tendéncia
da arte experimental a estagnacio, gradualmente transforma-
da em “oficial” e diluida pelos reacas. A unica saida seria a
critica permanente. A satura¢do de determinadas formas e
praticas estéticas e literdrias era Obvia, sendo necessario o
RE-FAZER / RE-INVENTAR.

Além de negar todo sistema de arte oficial, Oiticica
rejeita as novidades propostas pelas vanguardas: “Nao me
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interessam talentos estou farto de querer achar o novo ves-
tido de novo”. A légica consumista de que o artista precisa
produzir o “novo pelo novo” é renegada, e a saida é “o ex-
perimental ndo tem fronteiras pra si mesmo ¢é a metacritica
. Existe a

2

da ‘producido de obras dos artistas de produc¢iao
necessidade de desintegrar os conceitos e entender que o
campo aberto de possibilidades “a margem das formas ja
conhecidas” promove “o consumo sem ser consumido indi-
ferente competicao do eu-melhor-do-que-vocé das artes”.
“Experimentar o experimental” é, antes de tudo, critica vio-
lenta a diluicao de uma arte nacional. HO chama as diversas
tendéncias artisticas que floresciam aquela época, entre os
anos 50/60, de ‘objeto de consumo treacionatio para consu-
mo burgués’. Afirma a necessidade de uma obra de arte livre,
valorizando as experiéncias individuais para a resisténcia a
massificacdo vestida de ‘novo’, e neste instante, incorpora-
do ao sistema de consumo e pelas induastrias de consumo.
(Andrade, 2002). O experimental defendido por HO nao
tem fronteiras, “os fios soltos do experimental sio energias
que brotam para um nimero aberto de possibilidades” entao
“porque nao explora-los?”

O texto de HO se apbia em alguns artistas conceitu-
ais, como John Cage, Yoko Ono, Marshall Mcluhan, Gertru-
de Stein, Décio Pignatari, e sugere ao leitor um espaco aber-
to as possibilidades, caminhando na marginal das formas
reconhecidas. De fato, Celso Favaretto mostra como desde
o “esquema geral da Nova Objetividade”, HO ja buscava
desenvolver alguns principios, na nitida intencao de alterar
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as condi¢oes de passividade e estagnacio respiradas aqui do
lado de dentro. A atividade criativa / criadora é incentivada,
porém nada que fosse institucionalizado, oficial. Aqui, HO ja
“Insiste na necessidade de se criar uma ‘linguagem propria’,
especificamente brasileira, mobilizada pelo ‘sentido de cons-
trucdo’ latente e¢/ou em desenvolvimento na produc¢io cul-
tural”. (Favaretto, 2015: 158) A “Nova objetividade” de HO
volta-se para a “criacio de um ‘mundo experimental’, cuja
objetividade estd fundada na superacdo da individualidade
da producio e das representacoes que as tornam possiveis”.
(Favaretto, 2015: 162)

O EXPERIMENTAL

Oiticica foi um dos nomes mais influentes na RN.
Ao longo de treze paginas da revista, suas contribuicoes for-
mam o germe daquilo que era a Navilouca, com fotografias,
textos, fotomontagem, referéncias ao cinema marginal e su-
per 8, ao artista plastico mineiro Colares, enfim. A influéncia
de HO ¢ total, até porque seu nome figurava com for¢a, uma
das principais figuras do experimental na década de 1970:
chega a redimensionar a casa, adaptando-a a propria arte.
Em busca de misturar a arte a vida, comecou a “transformar
o lugar onde eu moro, o ideal era esse, morar na prépria
obra.”(entrevista a Ivan Cardoso — Favaretto, 194). Favaretto
afirma que ndo teria sido por acaso que HO se tornou espé-
cie de mito entre a galera da curticio desbundada e marginal
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no Brasil dos anos 70. A proposta de vida atrelada a arte,
além da ideia de experimentar o experimental, casava per-
feitamente com a contracultura, fermentando desde o inicio
da década de 1970. A atitude contracultural de renovacio
da vida e a experimentagdo ja estavam implicitas desde os
tempos do parangolé. Deste modo, “experimentalismo, mar-
ginalidade, anarquismo e gestualidade sdo elementos da sua
poética do instante; a ampliacio da consciéncia e a dilata-
¢io dos sentidos, preconizados nas praticas contraculturais,
estdo no supra-sensorial e no crelazer como ‘necessidades’
para a articulacdo do experimental a nivel comportamental.
(Favaretto, 2015: 200)

A partir das experiéncias em Londres e NY, Oiticica
reflete acerca do momento brasileiro, onde a arte experimen-
tal caminhava na marginalidade, formulando o conceito de
cultura Subterranea. Aponta que no Brasil as possibilidades
de cri-agdo — experimenta¢des estariam sufocadas. Desta
forma, o experimental realmente significativo s6 poderia se
manifestar de forma subterranea aqui do lado de dentro do
pais. Em NY, Oiticica leva ao extremo a marginalidade e o
experimental. Como aponta Celso Favaretto, vive um puro
estado de invencio, apostando numa espécie de recolhimen-
to criativo, e se virando, trabalhando a noite como tradutor.
Nao faz nenhuma exposicdo nesta época, mas escreve inten-
samente. Inclusive, mantém intensa correspondéncia com
amigos, como Lygia Clark e Torquato Neto. E justamente
através deste intercimbio de mensagens que as contribui-

81



¢Oes para a revista sao repassadas. Oiticica teceu uma obra
continua, um processo de trans-criacao vindo desde os me-
ta-esquemas, influenciado na radicalidade do construtivis-
mo e da arte concretista. Os neo-concretos valorizavam a
dindmica visual, onde as cores apresentavam significacdes
existenciais. Esta proposta pode ser observada na RN, tra-
duzindo os pensamentos através das cores e das imagens.
Podemos perceber a RN se valendo de cores fortes, como
o rosa choque, o azul e o vermelho. Através desta estrutu-
ra visual dinamica, a RN pode ser considerada uma obra
de arte, com influéncias estruturalistas e neo-concretas (?).
Uma imagem — ideia culminando numa imagem-objeto
(Favaretto, 38). Neste caso, a revista seria o objeto con-
creto, a imagem final. Um espago ativo para experiéncias
abertas, ideal das vanguardas.

INVENCAO

A RN ¢ a experiéncia de arte neo-concreta por si? O
resultado da imagem-objeto, recheado — lotado de significantes.
Fusdo da imagem e da linguagem, onde os signos se com/fun-
dem numa espécie de transcendéncia da obra de arte, e a experi-
mentacao ¢ primordial.

“A palavra, o gesto, o corpo, sio ‘potenciais significan-
tes” mediadores da relagio do sujeito com o objeto. Mas a acao da
linguagem ¢ sempre a distancia, pois o processo de significagao
s6 surge na interseccao de significantes, num intervalo.”
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A RN funcionaria como este ‘intervalo’, onde as experién-
cias da linguagem e da imagem se fundem e finalmente vem
a tona o processo de significagao da obra de arte neo-con-
creta / construtivista. HO embarcava progressivamente num
processo de “aboli¢do cada vez maior da estrutura dos sig-
nificados, até eu chegar ao que considero a invengao pura...
s6 existe o grande mundo da invencao”. (Favaretto, 2015:
47) Entre o visual, o literario e o sensorial, o(s) trabalho(s)
de HO na RN aponta(m) justamente o que seria a revista:
invenc¢io espontanea. As experiéncias de HO tornam-se in-
tervengdes ativissimas, com a explora¢io das relagdes de cor
e estrutura pelo corpo, provocando o efeito fundamental de
estimulos de novos comportamentos. Navilouca pode ser
observada como objeto, concebida com fragmentos de arte
(cinema, musica, poesia) compostos pela nata da marginali-
dade artfstica da época... uma revista de Cri-ACAO e inven-
¢do, onde ‘nao se trata de ficar nas ideias. Nao existe ideia
separada do objeto, nunca existiu. ’

“MANDE UMA FOTO BEM LOUCA”

Na correspondéncia entre Torquato e HO, a con-
versa gira em torno de diversos assuntos, dentre eles as dire-
trizes da RN, a distancia. Também trocavam materiais, como
revistas, fitas K7 e comentirios/dicas, para publicacio ou
n2o. O que cles visavam ndo era o sucesso, mas a ruptura
completa. Neste ano fatidico de 1972, enquanto HO desliza
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nos subterraneos Newyorkaises, Torquato ruma direto para
o fogo do inferno, tranquilo.

Mas antes de cair fora e encarar o proprio destino,
encaminha com obsessdao e num esfor¢o tremendo o proje-
to da Navilouca. Nas quatro cartas (publicadas, do perfodo
entre 1971 e 1972) onde eles conversam sobre a revista (trés
cartas de Torquato e uma de Oiticica), Torquato busca espe-
cificar alguns aspectos da estrutura e do processo de produ-
¢io da revista. Em carta de 10/05/72, Torquato noticia com
efervescéncia os resultados desta busca intuitiva e multipla,
como ator, jornalista, poeta, cineasta, vampiro: e tenho tran-
sado tanta coisa a0 mesmo tempo que ¢ a maior loucura
... principalmente a Navilouca, que esta dando um trabalho
doido e ainda nem esta na grafica . Nos seus sonhos, a revista
estaria pronta até setembro, mas, tal como um personagem
katkiano, somente consegue vislumbrar pesadelos — jamais
vera a revista publicada.

Tanto Ana como Luciano e Oscar programam vi-
sualmente a revista sem se preocupar com 0s custos, privile-
giando a0 maximo o efeito sensorial / sensual das intet-rela-
¢Oes e dos fluxos. Desde a capa, ¢ possivel observar as fotos
dos tripulantes num jogo de planos encaixados cujo o resul-
tado ¢ espetacular. A sugestio de Torquato para a contracapa
¢ aquele prato sangrando do inicio do Nosferato. Essa revis-
ta vai ficar a coisa mais bonita, mais violenta e mais incrivel
que vocé possa imaginar. Deixe com a gente. A Navilouca
estava sendo preparada lenta e muito cuidadosamente.
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Abaixo o cavaletel

Navilouca seria espécie de resultado de uma ba-
talha que ha anos luta na base da afirmacao da morte da
arte tradicional. No texto de HO, ‘Esquema geral da Nova
Objetividade’, vemos a vontade construtiva geral como o
motor destas obras. E as proposi¢des coletivas tém énfa-
se, assim como a tomada de posicionamento, com relacao
a0 caos politico-social.

O trabalho de HO na RN poderia ser uma chave
para adentrar universo da revista. O texto Experimentar
o Experimental é um exemplo de qual era a proposta, ou
melhor, o posicionamento de todos ali. HO é o artista
que flerta com todas as conexdes da RN, incorporando
as artes plasticas, o cinema, as imagens e a literatura. E ele
0 unico a transitar por todas estas ‘passagens’. As cartas
entre HO e Torquato reforcam esta ideia, e fica claro a
relevancia entre os didlogos de ambos e a RN, fruto desta
intensa amizade. A participacio de HO foi “o elemento
de ligacao, traco de unido entre duas geracoes, e com isso
se tornara o mais importante tedrico e artista de todo
o processo de vanguarda dos anos 60.” J4 no inicio dos
anos 60, a busca pela figuracao onde o essencial ja nao é
mais a representacdo do objeto, porém os signos — alguns
valores psicolégicos atribuidos a imagem, com uma pos-
tuma critica frente ao mundo. Existe uma reflexdo acerca
dos trabalhos daquela geragio, como a liberdade técnica
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e a resolucio dos trabalhos, sem preocupagoes estilisticas
convencionais e aspectos agressivos de critica social. A
descrenca na pintura abstrata, ja saturada, ¢ ressaltada.
Diversos contatos com a Escola de Paris e a vanguarda
argentina foram cruciais para o encaminhamento das po-
éticas do RJ, principalmente os jovens.

Urgéncia de integragao entre a obra e o publico.

O conceito de Nova Objetividade fora introduzido
por HO, que fundamenta a proposta de rompimento dos li-
mites artisticos, trazendo a arte para o campo vivencial. De
espectador passivo — agente experimentador — o préprio
publico passa a ser também o criador de parte da obra de
arte. Envolvendo todas as escalas sensoriais passiveis de se
apreender, a0 mesmo tempo onde pesquisavam as rafzes
subjetivas de um comportamento existencial coletivo ou in-
dividual. A possibilidade de experimentar a criagiao, de modo
vivencial, ¢ oferecida por HO. O papel da arte como modi-
ficadora do individuo e do proéprio entorno sécio-politico
¢ de modificadora da realidade. Esta agrupagem de diver-
sas linguagens nas realizagoes artisticas nao era novidade na
Navilouca. Desde a Nova Objetividade Brasileira, exposi¢ao
ocorrida em 1967, ja existia esta “vontade construtiva geral,
deglutindo através de varios artistas o problema com o ob-
jeto, através de formulagdes do conceito de anti-arte. HO
enfatiza este cardter somatério, de convergéncia do processo,
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que absorve contribui¢oes de varias manifestagdes enquanto
ideias e produgdes artisticas, inclusive daquelas que nao ade-
riram a nova objetividade. HO disse certa vez que as obras
dele nao eram fogos de artificio, que tinham aquele brilho,
mas depois se apagavam.

O sentido tedrico da revista pode ser mais bem
compreendido através de alguns trabalhos ali. A proximida-
de entre Torquato e HO era forte, os dois foram juntos para
o exilio na viagem de 1968 para Londres. Aparentemente
ocorreu um desentendimento breve entre os dois, e Torqua-
to foi com Ana para Paris. Mas no retorno ao Brasil, mantém
intensa correspondéncia com HO, ja residente de Manhat-
tan. E através destas cartas que eles conversam, e trocam
diversos materiais, dentre eles os trabalhos de HO na Flor do
Mal, Presenca e Navilouca. HO acaba tendo varios trabalhos
reservados para a Navilouca, somando 13 paginas da revista.
Dois destes textos sao “experimentar o experimental” e
“NOSFERATO”. O primeiro busca enfatizar o carater ex-
perimental nas artes, desconstruindo os conceitos de pintu-
ra e escultura. O segundo trata-se de cinema, em especial o
filme em S-8 de Ivan, Nosferato no Brasil. Coloca o cinema
numa das frentes de luta pela producio independente e a lin-
guagem experimental. O cinema marginal ocupa com certo
destaque as paginas da revista.

No texto de HO, a rela¢do entre a poesia concreta, o
movimento construtivo nas artes plasticas e producdo emer-
gente alternativa ou contratual, ¢ evidente, porém nao com
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um sentido definidor, mas sim experimental, valorizando o
trabalho, a invencdo, a cine-poesia. E importante observar,
embora evoque a arte/poesia neo-concreta, a RN nio é uma
publicac¢do da poesia concreta. O ecletismo ali disposto colo-
ca lado a lado o sentido rigoroso do trabalho as mais diversas
sugestoes de experiéncias, sejam subjetivas escrachadas ou
somente ironicas.

O experimentalismo surge no meio das propostas
neoconcretas, em busca de explorar na arte um novo am-
biente expressivo e perceptivo. Priorizando a arte como um
processo continuo de estudos entre o corpo, o artista, o es-
pectador e a obra. Para isso, HO acredita que a a¢ao artisti-
ca deriva das experiéncias vividas. Era inaugurada proposta
de uma nova linguagem, nas artes pldasticas, cinema, design
grafico, literatura, expandindo-as para um didlogo entre o
espaco fisico e o subjetivo do participador. Experimental de-
signa a busca por liberdade para utilizar diversos materiais
de multiplas formas como artificio artistico, usando novas
midias e novas propostas como “caminho sensorial”, onde ¢é
o corpo a forca matriz. A obra ¢ resultado da vivéncia do es-
pectador e do artista, desviando assim o carater da arte como
meramente visual — para o dominio do experimental. Este
movimento experimental se relaciona tanto a aprendizagem
quanto ao ‘campo infinito de possibilidades’.

A énfase de HO nos textos estd em nio categorizar
o “fazer experimental” enquanto ARTE, pois desta forma
iria impossibilitar a criagdo de limites. Tal ‘abertura’ acaba
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tornando possivel outros modos de atuagdo, como os es-
pacos urbanos, através de performances, fotografias, videos,
estabelecendo-se como um novo espago de agao.

E aqui, no inicio dos anos 70, que surge a ‘escrita-invencio’
de HO, com expressoes tipo “crelazer”; “apocalipopdtese”
(1969), “babylonests” (1973), orgamurbana, entre outros,
além do uso (ou da falta) dos sinais de pontuagdo, como :
(dois pontos), estabelecendo nos escritos um universo de
perspectivas intermitentes na leitura. No laboratério experi-
mental de Oiticica, a explora¢iao dos limites oferecidos pela
arte ¢ alcancada, buscando romper os contornos entre a obra
e os espectadores.

No texto “experimentar o experimental”’, HO abor-
da a crise da memoria. Afirma que “assumiu o experimental”
desde 59, e define o que este fato significa para ele. Colocou
a propria obra em cheque. Parte para uma critica da pintura
como “objeto de consumo da burguesia” para estabelecer
um patamar critico contra a ‘producio de obras’ para museus
e mundanos, e aposta que enquanto houver pintura burgue-
sa, ostentavel, nao hd chance para existir o experimental. Isto
porque o Brasil ndo conserva as proprias memorias.

Apenas a memoria seria o trampolim e o ponto de apoio a
experimentac¢io, sem “confundir reviver com retomar (...) o
experimental pode retomar nunca reviver’. Como resulta-
do, o experimental ¢ livre, pois nunca se repete. Faz uma
colagem das defini¢bes do experimental para varios autores
(Décio Pignatari, Yoko Ono, Jhon Cage, Gertrude Stein, ...)
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para concluir: o experimental NAO E  arte experimental.
E VIVER o experimental. John Cage afirma “(...) a palavra
experimental é apropriada ndo para ser entendida como des-
critiva de um ato a ser julgado posteriormente em termos
de sucesso ou fracasso, mas como um ato cujo resultado é
desconhecido. O que foi determinado?” E possivel alcancar
novos valores através da experimentac¢io, atingindo novas
leituras. Como disse Yoko Ono, nio ¢ criar, porque “criar
ndo ¢ tarefa do artista: sua tarefa ¢ de mudar o valor das
coisas”. Este valor das coisas ¢ diluido no cotidiano. Mas a
fuga esta a alcance:

“os fios soltos do experimental sdo energias q brotam para
um numero aberto de possibilidades

no brasil hd fios soltos num campo de possibilidades: por
que nao explora-los”

Foucault e Benjamin

Michel Foucault foi considerado um dos princi-
pais mentores da revolucdo cultural. Sua teoria concebe as
instituicbes como espagos responsaveis por criar mecanis-
mos que permitem o exercicio do poder e a dominagao dos
corpos. Nao ¢ exagero indicar a impossibilidade de tecer
qualquer comentario acerca das relagdes de poder na con-
temporaneidade, sem remeter aos anos de 1968-1974. Neste
momento, Foucault reflete acerca das relages de poder na
contemporaneidade, onde é possivel tracar um didlogo com

90

a contracultura, que sutilmente teria transformado a maneira
de se fazer politica, ampliando as possibilidades. A contra-
cultura encontra neste ponto de vista a base de seus com-
portamentos, resistindo contra a opressao, que “no fundo, é
politica”, como analisa Foucault.

Revistas como a Navilouca proporcionaram aos lei-
tores da época uma vivéncia contracultural, através de ex-
periéncias sociais e estéticas. Neste sentido, configuram um
espaco chamado por Foucault de “heterotrépico”, para de-
nominar algo sobreposto a utopia: sdo espagos ou objetos
que, através da materialidade, proporcionam outras ordens
de experiéncias, ou como diz Foucault em “As palavras e
as coisas”, outros lugares, uma espécie de alegoria realizada,
na qual os espacos de determinada cultura podem ser en-
contrados. A RN cumpre tal papel, pois num momento de
repressao, consegue fazer vislumbrar toda uma experiéncia
humana diferenciada. Como Foucault indica, o leitor des-
tas revistas depara-se com um espelho da propria realidade,
porém invertida. A producdo das experiéncias de loucura na
contracultura marginal extraidas na RN ¢ considerada além
da estética, no sentido alegorico. O carater alegérico e trans-
gressor da revista Navilouca ¢ reforcado quando anuncia
simultaneamente o que se vé e o que precisa ser decifrado.
Nao por acaso, a reflexdo levantada por Foucault nesta mes-
ma época situa a cultura (literatura) como espagos de expe-
riéncias radicais em busca do limite da linguagem. Walter
Benjamin percebe a arte como ruptura, apontando a alegoria
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como recurso para a ctitica e compreensao da obra de arte na
modernidade, cabendo ao pesquisador desvendar os signifi-
cados implicitos em forma de alegoria na obra. Nos escritos,
Benjamin revela a vontade de decifrar o sentido da cultura
como guardia das mais valorosas utopias historicas.

Ao discutir o esgotamento dos modelos literarios,
Benjamin critica as técnicas prontas de reproducio da obra
de arte e as formas impostas pela modernidade. Em “As
afinidades eletivas”, Benjamin fala pela primeira vez so-
bre a “estética da ruptura”. Este ensaio, publicado em
1922, ja aponta a fafsca da transformacdo que ultrapassa
o momento histérico: a nogao de ruptura. Para Benjamin,
a arte e a critica tém o papel de violéncia: a violéncia do
corte, da ruptura combustiva. A prépria verdade seria en-
tao alcancada nestes momentos de ruptura.

Benjamin analisou o fenémeno do declinio da
experiéncia auténtica, apontando os efeitos da escrita, da
imprensa e da industria cultural. O resultado deste pro-
cesso de instauracdo da modernidade foi a entronizacao
de uma percepcao fragmentaria, contracultural e descon-
tinua. As pesquisas indicam a contracultura aproprian-
do-se das imagens da loucura e do consumo das drogas
numa versao radical da critica ao consumismo exacerba-
do, furtando-se de “servir ao sistema”, e rompendo com
as normas estabelecidas. Assim como a contracultura, o
lugar social da loucura é certamente situado a margem da
sociedade, dai a apropriacdo desta na cultura alternativa.
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Através da leitura das publicacdes, em especial a RN, ¢é
evidente o proposito de ser desviante de tudo aquilo so-
ando como oficial. Para Fred Coelho, a cultura alternativa
deve ser observada como “uma movimentacdo cultural
ampla e influente, em diversos niveis, e ndo apenas como
extensdo de outros eventos ocorridos.” (Ibid. p.19)

Apesar dos epitafios

* A cultura marginal continua como uma referéncia histérica
quase esquecida, porém ainda ¢ produgdo pulsante e auto-
noma, que resistiu em um ambiente silenciado pelo autori-
tarismo. Na ditadura, jovens como Hélio Oiticica, Glauber
Rocha, Torquato Neto, incorporando o papel de marginal,
absorvem as criagdes na fronteira entre a arte e a experiéncia,
estética e pessoal, e estreitam os limites entre a vida e a arte.
Portanto, a RN pode ser considerada forte representacio da
contracultura no Brasil, marcando a0 mesmo tempo seu epi-
tafio, em 1974.

* O mosaico artistico ali composto une o concretismo, o
tropicalismo e a contracultura enquanto expressdes maiores
da experimentacio estética, da transgressdao da linguagem e
da critica cultural durante a ditadura.

* Até onde ¢ possivel compreender, ¢é falso acusar de ‘vazio’
o periodo onde a ditadura promove o embrutecimento. Em
contrapartida, a censura e agressdes cometidas pelos desva-
tios autoritirios dos generais, surge uma arte / cultura de
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invencao do lado de dentro, disposta a reunir a criatividade e
a arte na propria vida, numa fusao entre a criatura e a criacio.
* Este suposto ‘vazio cultural’, esbogado por alguns intelec-
tuais na virada da década de 70, ¢ falso, pois seria um ‘vazio
preenchido’ justamente pela contracultura. Portanto, apds a
discussao proposta, € relevante o fato da RN ser crucial para
a compreensao dos anos de chumbo.

* E interessante como comentamos apenas um dos traba-
lhos de HO na RN, tamanha ¢ a completude deste ‘bélide
intersemiético incrivel’ , que poderia aceitar leituras em di-
versos campos, como design, moda e arte.

* B, portanto de suma importincia voltar o nosso olhar
para as ‘revistas de invencao’ da década de 70, em especial a
RN, que embora sempre apontada como fundamental para
a compreensdo das revistas marginais e do periodo, tem a
visibilidade embotada, até hoje jamais encarada de frente.

* Este projeto de fazer a revista atendia também aos apelos
de apoiar criativamente e emocionalmente os amigos, reco-
nhecendo e louvando no outro a propria marginalidade.

* Navilouca transporta nas paginas uma espécie de espelho
oscilante entre a intimidade e a extroversao, entre o indivi-
dual e o coletivo, caracterizando as tempestades que enfren-
tamos colocar.

* Naquele instante, o sufoco era total e a publicac¢ao algo ain-
da distante, pois as edi¢Oes subversivas eram banidas. Apesar
dos epitafios, a palavra de ordem continua sendo explodir
com a linguagem, destruir ela.

Trabalho de Hélio Oiticica
na Navilouca
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Extraido da dissertagéo de mestrado A Poética de Torqua-
to Neto: Tradi¢do, Ruptura e Utopia - Cap. 2
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Torquato Neto e Wally Salomao — ou “Sailormoon”
como assinava — pensaram e conceberam o que foi uma das
sensagoes do inicio dos anos 70 na arte impressa experimen-
tal no Brasil: a revista de volume unico Navilouca, o dltimo
projeto em que Torquato Neto participou ativamente. O en-
tao “Almanaque dos Aqualoucos”, valioso material pos-tro-
picalismo, foi criado em 1972 e publicado em 1974. Nome
de musica do compositor carioca Pedro Luis, gravada junto
ao grupo A Parede, nio foi escolhido por acaso — como nada
¢ por acaso vindo de seus mentores. Navilouca remete tam-
bém a Stultifera Navis, a nau que recolhia os loucos e des-
garrados na Idade Média e os levava para fora do convivio
social. Parafraseando Ana Cristina César, os colaboradores
da Navilouca eram os “desbundados mas letrados” da dé-
cada de 60, a chamada contracultura brasileira que Carlos
Alberto Messeder Pereira explica: Corriam os anos 60 e um novo
estilo de mobilizagdo e contestacdo social, bastante diferente da pritica
politica de esquerda tradicional, firmava-se cada vez com maior forea,
pegando a critica e o proprio Sistema de surpresa e transformando a
Juventude, enquanto grupo, nun: novo foco de contestagao radical. (...)
Aos poncos, o5 meios de comunicagao de massa comecavam a veicular
umt termo novo: contracultura. (...) Comegava a se delinear, assin, os
contornos de um movimento social de cardter fortemente libertdrio, com
enorme apelo junto a uma juventude de camadas médias nrbanas e com
umia pratica e um idedrio que colocavam em xeque, frontalmente, algnns
valores centrais da cultura ocidental,especialmente certos aspectos essen-
ciais da racionalidade veiculada e privilegiada por esta mesma cultura.
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O termo “contracultura” surgiu na imprensa norte-america-

na, nos anos 60, para designar um conjunto de manifestacoes
culturais novas que floresceram, nio s6 nos Estados Unidos,
como em varios outros paises, especialmente na Europa e
também na América Latina, embora com menor intensidade
e repercussdo. Na verdade, é um termo adequado porque
uma das caracteristicas basicas do fenémeno é o fato de se
opor, de diferentes maneiras, a cultura vigente e oficializada
pelas principais instituicGes das sociedades ocidentais. En-
tende-se a contracultura como, primeiro, um fenémeno his-
torico dos anos 60 e, segundo, como uma postura contraria a
convencional. Diante disso, se entendemos a cultura como
um produto cujo modelo é a Arte, a contracultura ¢ a cul-
tura marginal. Reunindo trabalhos de Augusto e Haroldo de
Campos, Rogério Duarte, Décio Pignatari, Duda Machado,
Hélio Oiticica, Jorge Salomao, Stephen Berg, Luiz Otavio
Pimentel, Chacal, Luciano Figueiredo, Oscar Ramos, Ivan
Cardoso, Lygia Clark, Caetano Veloso, do préprio Torqua-
to Neto e Waly Salomao, a Navilouca ¢ esta embarcacio de
portas abertas as manifestagdes e trocas artisticas e marginais
de diversas areas destes “loucos e desgarrados” da sociedade
brasileira em plena ditadura militar. O projeto da revista ¢
uma reunido de fragmentos e contraposi¢des de discursos de
diferentes linguagens artisticas:
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Navilonca evidencia a atitude basica pds tropicalista de me-
xer, brincar e introduzir elementos de resisténcias e desorganizagdo nos
canais legitimados do sistema. Assim, o fator técnica € preservado, mas,
simultaneamente subvertido. A diagramagdo, a manipulacao de fotos,
05 tipos grdficos, a cor, 0 papel, etc. sao manipulados pelas técnicas mais
modernas do design, contra a normalizacio da leitura operada pelas
revistas conbecidas no circuito. (...) a marginalidade ¢ vivida e definida
por conceitos produzidos pela ordem institucional, seus viajantes estio,
portanto, fora, mas ao mesno tempo, dentro do sistema. (Ana Cristina
Cesar)

O que tinham em comum, o que queriam era de-
fender as diferencas, a arte livre, livre também da polaridade
que dominava o ambiente artistico, no qual era colocada de
um lado, a arte “social”, para o “povo”, ligada as “raizes”
e, de outro, a arte de pouquissimo rigor formal dos artistas
desbundados — que “ficavam s6 na queimagio de fumo o
dia inteiro”, como declarou Torquato Neto nas correspon-
déncias com Hélio Oiticica. O rigor formal e alto nivel de
acabamento da revista representam uma oposi¢do a op¢ao
artesanal da producgio de mimedgrafo daquele momento, e
parte da poesia marginal que seguiria adiante, assim como a
valorizagdo das linguagens industriais, dos aspectos graficos
e visuais significam um apreco pela informagao teérica e cul-
tural do concretismo. Dai entende-se a presenca dos irmaos
Augusto e Haroldo de Campos, representantes da vanguarda
concretista, referéncia formal que muito influenciava — até
mesmo usado como padrio estético — o trabalho de grande
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parte daqueles artistas, como Hélio, Ligia, Torquato. Porém,
a Stultifera Navis brasileira dos anos 70 nio pretendia ser
uma publica¢dao em favor da continuidade da poesia concre-
ta, assim como nao se resumia num agrupamento de textos
tropicalistas. Primeiro, a intenc¢ao era o dialogo entre as dife-
rentes manifestacOes, linguagens, experimentalismos da arte
dos anos 60 que sinalizavam a virada para os anos 70. Fun-
de-se assim a arte a0s novos comportamentos e a tecnologia.
Segundo Maria Lucia de Barros Camargo: “Ao longo do século
XX, as revistas literarias e culturais atuaram como forma de orga-
nizacao do campo literdrio, constituindo-se no veiculo privilegiado da
produgao poética e, especialmente, das idéias e principios estéticos de gru-
pos que se articulavam, freqiientemente, em torno da pripria revista.”
(CAMARGO, 2001, p. 29)

Sobretudo no caso de Torquato Neto, que jamais
teve em vida algum livro publicado com conteudo que re-
presentasse sua obra poética, mesmo porque esta nunca foi
sua aparente preocupacao, a Navilouca representou o unico
projeto grafico e poético de sua autoria, e mesmo assim, pu-
blicada quase dois anos depois de seu suicidio.

Observando e analisando os elementos estéticos
da producio desse periodo, como fez Heloisa Buarque de
Holanda (1981), compreende-se que a preocupacio com a
qualidade técnica das obras e a valorizacdo da teoria casam-
-se com a seduc@o pela marginalidade urbana, pela liberaciao
erdtica, ou com a experiéncia das drogas e a festa dionisfa-
ca. Sobretudo a fragmentagdo dos textos marca a produgio

Figura 1
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cultural e a experiéncia de vida da geracdo de artistas que
viveram a revolu¢do musical do tropicalismo, permanecendo
resistente em tempos de AI-5. A loucura ¢ a tensdo vida/
morte perpassam os textos e as imagens da revista. Na capa,
a foto de Torquato Neto no sanatério de Meduna, em Tere-
sina, Piauf, anuncia os temas que estdo presentes nos ensaios,
nas imagens e nos poemas. Continua assim a participagao de
Torquato Neto, nao s6 como comandante, mas como mais
um “aqualouco” embarcando na Navilouca — apresenta uma
obra cuja estética hibrida revela uma poesia enlacada pelo
concretismo e fotografias. O projeto estético de toda revista
¢ também o projeto estético de Torquato Neto enquanto po-
eta contribuidor: “resultado de um trabalho de inven¢ao que
contempla um campo intersemiotico, realizando o encontro
entre diferentes codigos como o cinema, a poesia ¢ as artes
plasticas”, como define Paulo Andrade (2002, p. 168).
Os trabalhos de cada artista tinham a sua autoria sinalizada
na pagina inicial de cada seqiiéncia. Os trabalhos de Torqua-
to Neto sdo sinalizados “aqualouco” a ser carregado para
dentro da Navilouca — como se o indicasse ao alvo: é a vez
da obra de Torquato Neto estar na mira do leitor.
Obviamente, percebemos o espelhamento no traba-
lho através da disposicao da circunferéncia e das linhas retas
— as mesmas presentes na figura 1. Na figura 2, no trabalho
artistico em si, hd uma mistura de texto, imagem e desenho
que vai além de um poema concreto. O espelhamento vem
nos trazer a idéia de uma circunstancia unica, sem saida e
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sentida em todo lugar (como retratam as fotos dos poemas),
tanto na arte (fig.2) quanto na vida real (fig. 1). Embora a fo-
tografia seja também uma manifestagio artistica, assim usada
no trabalho acima, ela ¢ o veiculo de representacio do real. A
arte e a vida casam-se e diluem-se em e para Torquato Neto.
No campo do significado, constatamos que o que estd na
mira dos alvos inscritos na figura 2 é a violéncia urbana. A
primeira parte traz a mesma imagem quatro vezes exposta —
lado a lado e acima e abaixo —, repeti¢ao esta que traduz a ex-
pressao “aqui ali” registrada na linha vertical que cruza todo
poema. O mesmo corpo estendido no chao, em meio a san-
gue escorrido e latas vazias, esta por toda parte assim como
a violéncia que assola a sociedade moderna. Nao ¢ apenas
o corpo da imagem a vitima desta violéncia, mas também o
leitor que mira e é mira, como o préprio Torquato que vive
“tranquilamente todas as horas do fim” na figura 1. Esta af
para que todos venham e vejam — idéia sugerida pela inscri-
¢ao “ver ou vir” na linha horizontal cruzando o poema. A
segunda parte do poema traz a imagem de uma senhora sor-
ridente que ocupa todo o espago, ndo se repetindo, porém,
sob as mesmas linhas cruzadas e os mesmos escritos — “aqui
ali / ver ou vit”. Embora a imagem traduza o contritio do
retrato exposto na primeira parte do poema — um homem
assassinado —, ndo est4 livre da condicdo de alvo. B possivel,
entdo, constatar que todas as realidades estio na mira nio
s6 do leitor, mas da sociedade e do sistema que Torquato
denuncia e ao qual tenta resistir. Ao colocar-se também na
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mira do sistema, o poeta reafirma a sua posicao de resistente,
reforcando ainda mais o motivo pelo qual ¢ alvo. Além des-
sas consideracOes, vale observar a temdtica da morte (outras
vezes usada) presente nesse texto por meio da imagem de
uma cruz que se sustenta pelas retas cruzadas. Sabemos que
a cruz ¢ o sinal de morte constatada. Sendo assim, as perso-
nagens atuantes nos poemas (fig. 1 e fig. 2) ndo somente sao
alvos do sistema, mas sao vitimas fatais, por resistir ou nio a
ele. Os poemas servem como jazigos que guardam a so-
ciedade e nos aguardam, visto que a morte é, ao contrario
de saida, mais uma prisdo de todos nés. Nao s6 os artistas
“aqualoucos” sao tripulantes da Stultifera Navis; com esses
poemas, todos nés estamos nessa embarcacdo como objetos
de um projeto estético no qual compomos e também viven-
ciamos as peculiaridades da sua linguagem poética.

O proximo trabalho ¢ um tipico poema concreto e
ainda metalinglifstico. Com letras grandes, unidas e envol-
vidas por um retangulo, o conteido das palavras sugere a
apresentac¢ao inicial com a leitura linear das primeiras pala-
vras, mas O processo se interrompe antes do fim. A partir
do que podemos chamar de quarto verso, as letras deixam
de compor sentido, enquanto formadoras de palavra, e este
deve se compor pela juncao delas, como se o quebra-cabeca
lingliistico e poético nao estivesse terminado por Torquato
Neto e dependesse de nossa “manha” para termina-lo. O po-
eta “mae das artes” se configura no leitor, o responsavel por
decifrar o sentido ja iniciado no poema, tornando-se assim
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também poeta. A arte ocupa esse papel de criagdo obrigato-
riamente nascida de Gticas posicionadas em todo e qualquer
angulo.

O “poeta mae das artes” é aquele que reune todas as artes
em um trabalho e o chama de poesia. No anterior (fig. 2),
Torquato Neto realiza exatamente esta sentenca defendida
em seu poema seguinte (fig. 3). O poeta (re)cria todas as artes
pelo viés da poesia; usa recursos concretos, imagéticos, plas-
ticos. Os trabalhos de Torquato Neto, publicados em Na-
vilouca, produzem uma espécie de microcosmo em relagio
a0 projeto estético de toda a revista — macrocosmo. Talvez
por ser o idealizador da revista, Torquato Neto cria poemas
com o mesmo cunho e estética da Navilouca: todas as artes
acontecendo a0 mesmo tempo ¢ No mesmo espago ¢ simpli-
ficadas pela poesia.

Apesar da inegavel assimilagao dos projetos da mo-
dernidade, os embarcados pela Navilouca ndo estao interes-
sados em reeditar qualquer experiéncia anterior. Torquato
Neto na Navilouca (e fora dela também) nio deseja repetir a
poesia concreta, mas apontar a necessidade de construcoes
artisticas abertas numa continua experimentagao, abordando
todos os niveis e codigos. Sobre Torquato Neto e os ou-
tros “aqualoucos”, Paulo Andrade diz: “..como um motor de
Inta contra as formas estanques e convencionais, defendem, em sintese,
uma abertura polémica a favor de nm “nove™, nao no sentido sinico de
ruptura verbal das neovangnardas formalistas de 50/ 60, mas como
excperimentalismo que trag em sua base as marcas da subversio do estar
nu mundo”. (ANDRADE, 2002, p. 170)

Nio se quetr 0 novo, puramente; quet-se 0 novo do
que ja existe, experimentar e mostrar outras possibilidades a

Figura 3
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partir do mesmo. E a 6tica marginal que vé e escancara o que
o resto vive por esconder; o conserto pelo que ja se quebrou.
O projeto estético se diz e se faz na transformacio radical no
campo dos conceitos e valores existentes e até entdo solidi-
ficados. Mas ndo apenas isso, como afirmou Hélio Oiticica:
“modificacies no comportamento-contexto, que deglute e dissolve a convi-
-conivéncia”. Oiticica ainda argumenta que a arte experimental
tende a estagnar-se, a tornar-se ‘oficial’ transformando-se em
algo reacionario pelos diluidores. Prop&e, portanto, a critica
permanente. Repetindo o que foi dito no inicio deste texto,
ndo ¢ a toa que a Navilouca, ao contrario das publicacoes
periddicas, se fez em volume dnico — nio se tornando pa-
drio, nem se estabelecendo como tendéncia artistica. Assim,
como ¢ dificil uma exatiddo de definicao, uma denominacio
para o que foi a Navilouca, ¢ igualmente penoso estabelecer
simploriamente os propositos de Torquato Neto como poe-
ta, como compositor, como jornalista, como cidadao e como
homem. Como arte e vida, nos dois casos — Navilouca e
Torquato — tomam os limites uma da outra, o projeto inicial
¢ de sobrevivéncia, a estética ¢ de uma belissima e propicia
confusao. Como considera o poeta Chacal, “foi um comego,
mas acho que foi o canto do cisne das vanguardas” a Navi-
louca e Torquato Neto.

Pensar a revista Navilouca e os trabalhos do poeta
marginal Torquato Neto publicados nela é chegar a um tnico
projeto estético: conceber outras linguagens e chamar a esta
reunido de poesia. O “Almanaque do Aqualoucos”, como

110

também ¢é chamada, é uma reunido de trabalhos artisticos
experimentais que envolvem outras artes, ndo s6 a poesia,
mesmo assim, ¢ considerada uma publicacdo literaria. Os
trabalhos de Torquato Neto na revista nao se compdem dis-
tante disto. Sdo poemas que estdo além do concretismo dos
irmaos Augusto e Haroldo de Campos. Sao poemas concre-
tos, imaggéticos e plasticos, assim como todo o conteddo da
Navilouca — que traz para o restante de suas paginas traba-
lhos de fotografia, artes plasticas, cinema, musica, teatro, lite-
ratura. Todos tomam a definicio de texto, mas texto literario.
Certa vez Torquato Neto escreveu em sua coluna jornalisti-
ca, a “Geléia Geral”: “A primeira providéncia continua a ser
a mesma de sempre: conquistar espago, tomar espago, ocu-
par espago”. Eram os anos 70. O pensamento de Torquato
se faz atual. Mais de trinta anos depois parece que nao apren-
demos a licao direito. Mas Navilouca e as obras de Torquato
Neto estdo af para serem lembradas e, mais ainda, servirem
de inspiracio para novas revistas ou qualquer publicacdo ou
produto cultural que seja, pela ousadia, pela pertinéncia dian-
te dos desafios de seu tempo, pela qualidade de seus traba-
lhos artisticos e, sobretudo, pelo projeto estético auténtico
que ndo nega o que cabe dentro da arte ja manifestada e que
manifesta sempre.
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Algumas revistas seguem a esteira da materializagao
do impresso como forma de veicular a arte pouco objeti-
ficada das décadas de 60 e 70. A 0 TO 9, editada por Vito
Acconci e Bernadette Mayer entre 1967 e 1969, e as brasi-
leiras Nervo 6ptico e Navilouca siao algumas que podemos
situar nessa fronteira da exposicdo impressa. A Navilouca
surge a partir da experiéncia literaria, sendo idealizada e edi-
tada pelos poetas Torquato Neto e Waly Salomao, e busca
na poesia concreta alguma legitimagao para essa experiéncia,
com a presenca dos irmaos Haroldo e Augusto de Campos,
de Décio Pignatari e de novos nomes de uma poesia dita
marginal. Porem, sdo nas relagbes verbo-visuais que pensam
a ocupagao do espago da pagina e a revista na sua totalidade
que a ideia de exposicao impressa se faz presente.

Nesse sentido, podemos citar a experiéncia da Na-
vilouca como um paralelo distante do Xerox book. A revis-
ta publicada em 1974, que dura apenas seu nimero inicial
por uma escolha conceitual que deseja para aquela situacio a
possibilidade de um multiplo de arte, também abarca a von-
tade de produzir uma materialidade para determinadas prati-
cas que se encontram a margem do mercado cultural. A
sua forma, os editores da Navilouca definem a revista como
um suporte autbnomo que nao se limita a ilustragao de algo
que ocorre fora dele. Pelo contrario, os conteudos propostos
por cada participante nao sao compila¢oes das obras desses
artistas, poetas, escritores e cineastas, mas trabalhos produ-
zidos para ocupar aquele espaco e que, embora passem pelo
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texto, na revista ganham configuragdes visuais. Nesse senti-
do as obras se apresentam como partes autonomas dentro
de um conjunto, que seria a propria revista.

A Navilouca, esteticamente, talvez seja quase anta-
gonica a Xerox book. A revista, impressa em offset e com um
projeto grafico marcante que utiliza as cores primarias ciano,
magenta e preto, se opode a neutralidade do livro editado por
Siegelaub. Se, em Xerox book, a simplicidade dos recursos
editoriais ja produz uma unidade conceitual e, a partir das
limitagSes de producao, os artistas participantes tornam-se
inteiramente responsaveis pelo conteido das paginas ocupa-
das, em Navilouca, a no¢io de exposicao impressa, poderia
se configurar como uma exposi¢ao de um “autor-curador”,
com a interferéncia marcante do seu projeto grafico e edito-
rial sobre seu conteddo. A unidade da programacio visual da
Navilouca, realizada por Oscar Ramos e Luciano Figueiredo,
em parceria com seus editores e colaboradores, aproxima
esteticamente os trabalhos propostos em prol de uma uni-
dade estilistica e conceitual. Seu partido estético dialoga com
diversas referéncias, como as revistas populares da época, e
utiliza clichés graficos e recursos visuais tipograficos caros as
fotonovelas e aos periédicos Manchete, Realidade e Rolling
Stone. No entanto, esse conjunto de referéncias é posto em
campo de igualdade com o universo programado da poesia
concreta e das vanguardas artisticas. Nesse sentido, Heloisa
Buarque de Hollanda aponta a publicacio como um objeto
pos-tropicalista que perpassa tanto a estética da arte visual
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de Hélio Oiticica e Lygia Clark, da poesia concreta dos ir-
maos Campos, do cinema experimental de Ivan Cardoso ou
dos poetas ditos marginais Waly Salomao, Torquato Neto e
Chacal quanto o universo popular das publica¢des baratas
de banca de jornal. Essa miscelanea que a encaixa no termo
postropicalista, de certa forma, é o que acaba criando poste-
riormente, aos olhos da historia, uma imagem da contracul-
tura que marca o periodo.

Ao definir-se como uma revista na qual os artistas
e poetas propunham o conteudo a ser trabalhado posterior-
mente pelos seus editores e programadores visuais, a Na-
vilouca reflete a discussdo que também ¢é prolifica naquele
momento, a de uma proposta curatorial autoral, ou a expo-
sicao de autor. Nesse ponto voltamos a Harald Szeemann.
Em 1972, ele, como curador responsavel pela Documenta 5,
realiza um possivel desdobramento das ideias levadas a cabo
na exposicao When attitudes become form. Na Documenta
5, Szeemann, nas suas palavras, pretende que a mostra deixe
de ser um museu de 100 dias para se tornar um evento de
100 dias, com a¢Oes, happenings e processos que discutam a
problematica dessa nova materialidade da arte contempo-
ranea que estd além da ideia de objetos agrupados em um
museu. No entanto, a presenga, nesse caso, do curador como
um propositor ativo que interfere nas relagdes entre as obras
para desenvolver um discurso critico chega a incomodar al-
guns dos artistas participantes. A posi¢ao adotada por um
grupo que inclui nomes como Sol LeWitt, Hans Haacke, Ri-
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chard Serra, entre outros ¢ redigir um manifesto que coloca
Szeemann como um artista-curador e os préprios artistas
participantes da mostra como parte de uma obra maior e no
caso, a Documenta em si. Alguns desses artistas chegam a
retirar suas participagoes, dilatando essas divergéncias.

Torna-se claro que o periodo que abrange o final da
década de 60 e meados da de 70 ¢ marcado por um processo
no qual diversas fronteiras do campo da arte até entdo pré-
-estabelecidas sdo reconfiguradas. As fung¢des do curador, do
artista, do museu/galeria e da publicagio passam a set po-
tencialmente contaminadas e experimentadas em novas con-
vengoes, deixando as categorias estanques para um legado
moderno que esti em transi¢ao para o contemporaneo. Nes-
se momento, as no¢des de pureza de meios e praticas ja nao
parecem fazer sentido, e a possibilidade de produgao de arte
como algo publicavel, que circula além dos museus e galerias,
ganha for¢a com seu potencial politico e democratizante. No
caso do Brasil, o contexto politico da ditadura encontra na
publicacio alternativa um meio de circulagio de informacio
critica. De certa forma, esses impressos sdo forcas de re-
sisténcia que veiculam um panorama estético de uma época
na qual os meios institucionalizados, como a imprensa ¢ os
museus de arte, sio constantemente vigiados pelos aparelhos
da censura.

Ainda que o potencial politico de circulagiao do li-
vro indique uma nocdo de neutralidade, essa ideia hoje ja
parece superada. Certamente a publicacio abrange um cir-
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cuito muito mais amplo do que o da exposi¢io, mas ainda
assim possui uma via de enderecamento que ¢ inerente ao
objeto. Quem publica e edita sempre se dirige a alguém que
consome essa publicagdo, mesmo que isso possa em algum
momento sair do controle. Isso ndo indica, de modo algum,
o fracasso dessa produgdo, mas aponta para um sintoma que
¢ caro a toda producio de imagem atual, a qual o livro como
suporte esta atrelado. Esse sistema que se amplifica nas dé-
cadas de 60 e 70, e que hoje, pelas facilidades dos meios de
produgdo e por uma necessidade de alimentar a circulagdo
da produgio artistica, cresce de forma exponencial, como é
possivel verificar nas diversas feiras de publica¢do indepen-
dente. Eventos como Tijuana e Feira Plana, em Sio Paulo, e
a NY Art Book Fair, em Nova York, movimentam significa-
tivamente esse mercado editorial, e certamente tal legado ¢é
fruto de uma investigacdo potente de determinados artistas
que, nas décadas de 60 e 70, utilizaram o impresso como su-
porte para a criagao e circulagdo dos trabalhos. Nao por aca-
so,a NY Art Book Fair, a maior feira de publicagio indepen-
dente do mundo, foi criada pela editora Printed Matter, que
veio a ser fundada em 1976 por Lucy Lippard e Sol LeWitt
para criar e distribuir livros de forma independente. Com a
Printed Matter, esses artistas, ao se desvincularem do merca-
do editorial convencional, acabaram por criar um novo mer-
cado que hoje se encontra plenamente estabelecido.

Hoje podemos observar o crescimento vertiginoso
dessas praticas, que, por razdes distintas, possibilita vazao a
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uma demanda crescente de um mercado editorial alternativo.
Se o livto como suporte para uma producio de arte ja ¢ uma
pratica instituida e as motivacOes derivadas da arte conceitual
apresentam hoje algum esgotamento, por que produzimos
tantos (e cada vez mais) livros de artista? Deparo-me ago-
ra com duas sentengas que talvez expliquem o fato: a pri-
meira, “o mundo existe a im de terminar num livro”, de
Mallarmé, e a segunda, do artista visual Lawrence Weiner,
que, em uma entrevista, fala da incoeréncia de se categorizar
um livto como livro de artista, “um livro é um livro. Artistas
sa0 pessoas, e pessoas fazem livros”. Portanto, se cada vez
existem mais pessoas no mundo e mais coisas, imagens e ob-
jetos criados por pessoas que amplificam a propria nogao de
mundo, nesse sentido é profundamente compreensivel que
mais livros sejam publicados, sendo de artistas ou nao. E,
nesse cenario, a producdo dos chamados “livros de artista”
segue rompendo ainda como forga de resisténcia o circuito
ainda fechado e elitizado da arte contemporanea.
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Caetano Veloso - foto na
capa da Navilouca



Matéria publicada em novembro de 1985.
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Tregze anos depols,
artistas e poetas voltam &

Navilouca

Suzane Tavaxres Veloso
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Para Heloisa atqe de Holaa. a
Navilouca foi uma revolucao na linguagem

FOTO DE MARCELO CA RNAVM:

@ Suzane Tavares Veloso

Ela foi a prima mais nova da
guerrilha e usou as mesmas ta-
ticas: o ataque-surpresa, a guerra
aocs pedagos, a fragmentagiio
Nasceu depois do AI-5, na fase
mais dura da repress3io, para res-
gatar as propostas do Tropicalis-
mo e adapté-las ao Brasil do
“milagre’’ econdmico. Era a
Navilouca, uma revista que nasceu
para ter uma tinica edicio — a de
janeiro de 1972 — e que esta
semana foi tema de um seminério
na Escola de Comunicacdio da
UFRJ.

Treze ancs depois da publi-
cagdo, os ‘“‘tripulantes” da Na-
vilouca continuam em evidé@ncia:
Wally Salom#io — que na semana
passada produziu o show “Gil
vinte anos-luz’’ —, o cineasta Ivan
Cardoso, 05 _irmaocs Augusto e
Haroldo Campos, Caetano Veloso,
Chacal. Wally, que em 1972 era
Sailormoon, foi quem teve a idéia
de criar uma revista que reunisse
gente que ‘“‘transava a mesma
loucura” e foi buscar o titulo em
outro periodo de ““trevas™: a Idade
Média.

A Navilouca nasceu da Stul-
tifera Navis, um navio que recolhia
loucos, idiotas e desgarrados nas
costas da Europa medieval. Wally
uniu-se, entao, a Torquato Netoe

‘I'reze anos depois,
~artistas e poetas
voltam a Navilouca

passaram a juntar trabalhos de
pos-tropicalistas, poetas concretis-
tas e todos o0s que estivessem
ousando criar novas coisas, rom-
per com o e’stabelecida O resul-
tado foi um conjunto que mexia,
brincava e introduzia a resisténcia
€ a desorganizagdo nos canais
legitimados pelo sistema. Ou,
como diz Heldsa Buarque de
Holanda, professora da Escola de
Comunicag@io, “injetava vitalidade
no torpor em que ficou o Brasil no
comego do Governo Médici’":

— O pobs-tropicalismo puxou o
tropicalismo para o quadro do
“milagre”. Mas foi um movimen-
to muito mais herbico. O tro-
picalismo se deu em condigdes
btimas, tinha o apoio das masas...
NaoeraunapoloPolitico, mas era
um momento que apoiava, com
centenas de pessoas nas ruas, O
poder jovem convulsionando con-
tra, em nome da “Grande Re-
cusa’”. Al, o sonho acabou. Em
70, para o John Lennon. Para nés,
em 68, com o Al-5.

E foi “nessa fase de brutali-
dade que pesou sobre -o ar do
Brasil” — diz um dos colabo-
radores da Navilouca, o poeta Jor-
ge Salomao — ““que surgiu o pos-
tropicalismo’’, A recusa as formas
institucionais da racionalidade, a
preocupacao com uma ‘‘nova sen-



sibilidade”, levaram a uma ex-
perimenta¢do radical de lin-
gu’gens inovadoras, ‘“que nao
tinha regras nem medidas” :

— Todo mundo estava su-
focado com tanta repressao. Foi
justamentes no final de 71 que
comegou a aparecer uma brisa no
ar, ligada a vontade que as pessoas
tinham de inventar, de explodir
com O comportamento  super-
reprimido pela situagdo politica
daquele momento. Comegou a
haver uma reunio de pessoas que
queriam fazer coisas, criar. Uma
vontade  que ™ sefez -sentir com
muito impacto naguele momento,
num Brasil que vivia sob a dita-
dura. O denominador comum a
todos era a invengao, a vontade de
inovar, de explodir.

E esse denominador comum
que aparece na Navilouca. “E
claro que no experimentalismo da
linguagem’’, afirma Heloisa,
“porque ninguém esperaria que
0s poetas concretistas, gente de
outra geragdo, apoiassem a re-
volugdo de comportamento’. De
acordo com Heloisa, os irmaos
Campos, que aderiram a idéia de

Wally Salomao, tém um lado ex-
perimentalista apenas na lin-
guagem. “Para eles, a linguagem
basta”, assinado. No entanto, os
pbs-tropicalistas romperam com
essa sensacdo: “Eles trouxeram a
quebra, a violéncia, para o co-
tidiano”.

— Os concretistas entraram
mais como avalistas. Eram de
uma outra geracao, 0s pioneiros
em experimentalismo, em buscar o
novo. Eles funcionaram como
uma espécie de patrocinadores do
movimento. Foram eles que
colocaram o Caetano Veloso no
mercado. Ja o experimentalismo
poOs-tropicalista vai além da lin-
guagem. Os pos-tropicalistas
falam da liberagfo do corpo, de
homossexualismo, em mexer no
comportamento das pessoas, no
cotidiano — explica Heldsa.

Mas o casamento de tantas
tendéncias alem de pos-tropica-
listas e concretistas, havia
quem n#o se alinhasse em nenhum
desses movimentos, como & o caso
da escritora Lygia Clark — n#o foi
um relacionamento dificil, ja que a
Navilouca misturava, fragmentava



e recortava os mais variados as-
suntos, da poesia & ciéncia, num
amontoado de informagdes que
abusava da cor e da imagem.

— A Naviloucs era um projeto
utopico e luminoso — diz Jorge
Salomao — Esse casamento detan-
tas idéias diferentes foi uma coisa
legal, semelhante a um jogo de ar-
mar, um quebra-cabega alegre e
colorido. Cada um tinha o seu
trabalho e estava ali para con-
tribuir com algo completamente
pioneiro. E a Navilouca nasceu.
Nasceu para ser eternamente uma,
para ndo dar idéia de repeticfio, e
para ser umfoco de luz dentro
daquela situagdo de estrangu-
lamento total. Mas havia a vontade
de passar pelo tiinel e chegar & luz.
Era esse sentimento que as pessoas
tinham em comum.

Jorge fala também da frag-
mentagio, “uma coisa que estava
firmemente ligada ao projeto” e
que, de acordo com Heloisa Buar-
que de Hollanda, caracteriza a
Navilouca como “parente pro-
ximo” da guerrilha. Heloisa diz
que, apbs o AI-5, so havia dois
lados: o do “milagre’”, no qual a
classe média acreditava piamente,
e o do negror total, “uma época
braba, de guerrilha”.

— O pos-tropicalismo, ao
rearticular as sugestdes tropi-
calistas, levanta temas que estdio
presentes na guerrilha. Em termos
de cultura, s@o coisas bem ho-
mologas, é o fragmento, a guerra
aos pedagos. A Navilouca é a ex-
pressdo grafica da guerrilha.

Radical, inovadora, aos pedagos,.

mas falando do “milagre”. E um’

comentario sobre 0 momento, on-
de & forte a presenca da gilete, que
estd o tempo todo na revista, cor-
tando e recortando. Além do mais,
eles se apropriavam da comu-
nicacdo oral, que desafiava a
repressao.

Além da fragmentacdo, a
“loucura’’ era fator também

presente na revista, como forma de..

burlar a repressdo e conguistar es-
pa¢os. No entanto, era uma

loucura aliada & malandragem,
“uma loucura para responder a
loucura que foi aquela ¢época.

Heloisa acha que o fato de o mo-,
vimento se apresentar como .
“NO 2

“louco” foi uma tatica:
Governo Médici, com tanta gentc

presa e exilada, a contraculturaea

loucura abriam espagos que n#lo
eram visados imediatamente pela

repressdo.” Desta forma, o pés-

tropicalismo conseguiu entrar
dentro dos canais de comunicagdo.
“A marginalidade”, afirma, ficava
por conta doataque-surpresa”.

Mas a Navilouca n#o desafiava
apenas o Estado. Foi também uma .

resposta acs movimentos de es-
querda,
quebra de discurso tipico do
tropicalismo e do pobs-
tropicalismo. Jorge Salomio lem-
bra que, na época, “surgiram uns
pseudocineastas afirmando que

nos éramos um bando de neuras-
ténicos, alienados e homosse-

xuais”. Foi quando surgiu o co-
mentario feito por Caetano Veloso

de que, se a estética dependesse .
dos estudantes de esquerda, o.

Brasil estaria mal.

que ndo aceitavam a,

A esquerda aceita com
munta dificuldade — diz Heloisa
Buarque de Hollanda — compor:
tamentos iguais aquela.

mo. Até hoje ainda se encon-

tram vestigios de que a esquer-

da é extremamente conservadora e

moralista. Dai chamar de alienado’

qualquer coisa que seja alegre.
Além disso, havia um preconceito
quase geografico contrao pbs-

tropicalismo. A esquerda chamava_ .
0 pbs-tropicalismo de “movimento

Zona Sul”, alegando que ele ndo
era popular. Como se Ipanema
ndo tivesse direito a manifestagao
politica. Preconceito bem tipico da
velha esquerda.

E hoje? Haveria espaco para o

surgimento de uma nova Navi-

louca? Sim, mas n3io totalmente

igual. Heloisa acha que “até
poderia surgir uma outra, mas
com outros tragos, porque ndo da
para ser feito de novo o que é um
documento histbricodo Brasil”’. Ja

Jorge espera que nascam, ‘“‘ndo.
uma Navilouca, mas centenas de
-outras coisas”:

— E preciso fomentar a
criagio o tempo todo. Quanto
mais coisas aparecerem, melhor.
As pessoas se sentem carentes dis-
s0. E preciso espalhar a alegriae a

criacio, explodir as paredes que
sdo erguidas. Sendio, a gente dan-

Tem
medo do anarquismo, do hedonis- *

¢a. O espirito tem que ser o da '

Navilouca, jogado para a frente,
construtivista, anarquista, sem
gente como o Jinio Quadros, que
nunca entraria na Navilouca. Ele

ndo teria espago naquele mundo

de criatividade.

Jorge Salomdo: “A gente tem
que criar sempre”
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Caetano e Gal

Figzerxram O show

ruma Havilouca

Isabel Maria
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“Com um show de Caetano Veloso e Gal
Costa que reuniu, hé dias, cerca de mil
jovens no Teatro Casa Grande - Rio, foi lan-
cado o livro-élbum Navilouca, para venda
0o publico. ‘Um documentdrio que apresen-
ta um pouco de tudo o que vem sendo feito
em termo de arte no Brasil, desde a semana
da arte moderna até o movimento concre-
tista no Brasil’, como definiu Lucio Ubiratan
de Abreu, que com Hélio Bloch é um dos
donos da Editira Nova Cultura que langou
a revista. Para Caetano ‘Navilouca é um

trabalho de grande peso.’

Feito hd trés anos por um grupo de pessoas
ligadas & musica, poesia e artes pldsticas,
sofreu graves problemas financeiros, até

que, no ano passado, a Phonogran fez seu

primeiro langamento e distribuiu entre seus
funciondrios no Natal. ‘Eu ndo participei
muito da transacéo’, disse Caetano, ‘fiz
apenas um texto, mas acho muito importante
porque tem trabalhos incriveis.” Gal ndo tev
partiicipacéo direta na realizagdo do dlbum.

S6 teve um compromisso com o show: can-

tar. ‘O que eu gosto muito, |4 que, fora do

palco, quase ndo falo e nem sou chegada a

entrevistas.” O show foi _ também com

de Oswald de Andrade.

(Isabel Maria)”
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NA ESFERA DA PRODUGAO DE SEMESMO
XIil em diante
Tenho fome de me tornar em tudo que néo sou tenho fome de
fiction ficciones fictionarios tenho fome das fricgdes de ser con-
tra ser tudo que ndo sou ser de encontro a outro ser tenho fome
do abrago de me tomar o outro em tudo que ndo sou me tornar
© outro em tudo me tomar o outro a outra doutro doutra em tudo
em tudo que ndio sou me tornar o outro de me me tomar néo o
nome distinto o outro distinguido por um nome distinto do meu
nome distinto tenho fome de me tomar no que se esconde sob o
nome embaixo do nome no subsolo do nome o sob nome o sob-
-nome e por uma fresta num abrago contiguo penetra passa a ha-
bitar o fictionario que me tomei em tudo que feixe de nio fixas
ficciones sou em tudo por tudo por uma fresta de tudo por uma
fresta tudo se fixa por uma toda por uma toda fresta as fixagdes
penetram passam a habitar o fictionario que me habituei em ME
me Me tornar tudo todo o TUDO personas personagens baile do
méscaras reais que pessoas que penetram que pessoas penetram
pelas frestas e num abrago continuo se casam fazem casa e so ins-
crevem e se incrustam méscaras moluscas no meu rosto me tornar
numa escala crescente milesimal centesimal decimal inteira a
face dum baile de méscaras reais vir a ser este fictionario que
ndo sou me casar que ainda ainda AINDA que ndo sou e que
sou sempre sempre quando quando sempre tenho fome qual a
escala crescente ou decrescente pra saber se um milésimo cen-
tésimo décimo inteiro todo ou fragdo todo meu fictiondrio ser se
revelou no abrago continuo contiguo em que se desvelou tormar
tudo tenho fome de me tenho fome de de de tomar EM tudo que
nio sou EU esta pessoa que estd aqui falando na primeira pessoa
eu do singular esta pessoa singular que sou eu pronome pessoal
irredutivel enquanto pronome mas que Mas que Mas que se escon-
de se expande se extende sob o embaixo do no sub solo do pro-
nome eu pessoal irredutivel e é qualquer coisa além aquém qual-
quer alter outrem outra coisa além aquém alter outrem que mora
no subsolo do pronome pessoal eu um sob pronome eu pessoal eu
um sob-pronome qualquer dia destes eu um sob pronome qualquer
dia destes eu qualquer dia destes passo pra te ver gosto de vocd
de te como vocd nem imagina nem fictiona nem funciona seu teu
fictionario pra imaginar e 6 uma alegria muito grande néo tenho
de aue me aueixar & uma alearia muito arande estar aqui entre







