


QUASE NADA

pos a visceralidade abertamente

engajada da Nova Figuragdo surgi-

da em meados dos anos 60, dois
desenvolvimentos de carater externo
foram deferminantes para a arte
brasileira como um fodo durante quase
toda a década seguinte (para além do
aparecimento, aqui mesmo no Brasil, de
um outro, exlra-artistico: a censura). 0
primeiro foi o rodicalizaco crescente das
propostas conceituais e de algumas ou-
tras, minimalistas, que, por opostos que
fossem, por diversas vezes levaram a
arte em dire¢do o um campo que quase
beirov o imaterial, enfatizando suas
qualidades intelectuais em detrimento das
sensoriais. 0 segundo, a progressiva
revalorizacdo do privado, em detrimento
do social (mesmo que fregientemente,
como no caso brasileiro, tratava-se antes
de ocultar — sob o disfarce de uma lin-
guagem para iniciados, um “individualis-
mo esolérico”— enunciados que sb
visavam o que era poblico).
De um lado, obras que iam do Air Show
(1968), do grupo inglés Art & Language'
— p. ex. uma coluna de ar de tamanho e
localizacdo ndo-especificadas — até o
Quilometro Vertical de Terra que Walter
De Maria apresentou na Documenta de
Kassel em 1977 (um tubo metélico de um
quilémetro enterrado no chido, do qual

apenas cinco centimelros eram visiveis)
atuavam em um campo onde a validade
material do objeto de arte estava franca-
mente posta em divida: so intelecival-
mente eram acessiveis ao espectador. Os
minimalistas, por seu turno, com sua
énfase (e a despeito dela) na essenciali-
dade estrutural {portanto racional} do
objeto de arte, despojovam-no de modo a
tornd-lo quase irreconhecivel como arte,
aos olhos dos desavisados, desde a barra
de tijolos de Carl Andre (1966) ao
Axioma da Indiferenca (1973), de Mel
Bochner. Mesmo os pacotes de Christo, em
nada “minimalistas” no sentido estrito da
palavra, s6 passaram a ser reconhecidos
como arte pelo grande piblico depois de
indicados como tfal (e receberem alguma
forma de legitimidade oficial do sistema
de arte).

De outro lado, a derrocada de 68 — da
queda das barricadas do maio francés a
imediata (e perversa) absor¢do da cul-
tura alternativa norte-americana dos hip-
pies e de Woodstock pela inddstria de
massas, passando pelo longo inverno que
se seguiu d Primavera de Praga ~ langou
as primeiras dovidas sobre o projeto
transformador que os anos 60 fanto ali-
mentaram?. Se ndo o destruiv por com-
pleto, ao menos fez com que, na divida,
as atencdes se voltassem mais para o






além da metdfora da arte, ndo de sua
afirmagdo direta e inequivoca. Em con-
traste com a sua visceralidode de meados
dos anos 60, durante os anos 70 Antdnio
assume uma afitude de desprendimento
que se distancia mais e mais da urgéncia
de seus trabalhos viscerais — que, alias,
terdo seu paralelo na brutalidade de
Ivens Machado: ainda assim, uma brutali-
dade que nio vai direto ao ponio e o con-
torna através de manobras que visam,
aparentemente, mais uma politica do
sujeito do que uma politica da sociedade,
a despeito de seu famoso mapa do Brasil.
Por meios freqiientemente diversos,
Carlos Zilio adota procedimentos que se
assemelham aos de Anténio Dias e, du-
rante quase uma década de trabalhos o-
bertamente politicos, o faz sob a égide de
um imagindrio praticamente descarnado,
onde os referéncias simultdneas ao artis-
tico e ao extra-artistico se dao ao nivel
da quase impalpabilidade: limitadas a u-
ma estrutura minima (mas ndo minima-
lista) em que o referencial se reduz a
simples indicacoes graficas e algumas
poucas “legendas” (por vezes nem mes-
mo isto), sendo a relacdo entre uma e ou-
tra de cardter meramente arbitrdrio e in-
telectual (e por isso mesmo significativo).
No caso de Mira Schendel e de Paulo
Roberto Leal, artistas de visdo artistica

mais estrifamente posiliva (ao conirdrio
da divida histérica que se implantava
entre os demais), o “quase nada” reapa-
recia sob o forma da reducdo essencial,
do crenca de que mesmo uma pequena
marca produzida sobre o suporte seria
capaz de gerar o efeito estético desejado.
Neste sentido, as tradicdes de Mira e as
de Paulo sdo outras, a despeito da seme-
lhan¢a de procedimentos rarefeitos que
eles mantém com os outros artistas da
mostra. Mira dialogava com o minimalis-
mo, Paulo, ao mesmo tempo com uma
certa leitura do minimalismo mas também
com o neoconcretismo, mas os dois tam-
bém restringiam o escopo da visualidade
objetivada na obra, remetendo o especia-
dor anfes para uma compreensdo intelec-
tual do que propriamente sensorial do
trabalho. Ainda que positivos a respeito
das possibilidades da estética (em seu
sentido classico) e ainda acreditando que
os “dados imediatos da percepcio” pode-
riam fer um valor em si mesmos, sabiam
como utilizar o sensivel de modo g,
mesmo reduzido o muito pouco, fazer
dele estopim para uma reflexdo de
cardter intelectual que ndo se esgotava
em si proprio.

Foi neste sentido que, durante quase uma
década, a arte brasileira se satisfez em
limitar seus recursos, manter um tom de

voz baixo, reduzido por vezes a um quase
sussurro — quase nada —, um sussurro
que ds vezes se revestia de um fom
dramatico, quando ele entdo se expandia
a ponfo de reverberar violentamente em
um grande espaco quase vazio. Um vazio
que nada tinha em comum com o absurdo
do existencialismo mas que, ao contrario,
afirmava uma vitalidade tdo intensa e
significativa quanto tinham sido, nos anos
anteriores, a elogiiéncia, por vezes rui-
dosa, de uma arle que se afirmava sem-
pre através da presenca fisica e marcoda
do objeto. Se ndo se chegou & completa
imaterialidade da obra de arte, ao menos
tentou-se fazer com que ela se aproxi-
masse bastante daquele objetivo, onde
ela pudesse permanecer infegra mesmo
em meio a um estado de coisas onde @
integridade, qualquer que fosse a sua
manifestacdo material, se fornara uma
das coisas mais dificeis de manter.

Reynaldo Roels Jr.
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* Ndo se chegou o sentir o periodo como uma *traide
da histéria”, mas ao menos percebeu-se que as
“condigoes objetivas” ndo eram propriamente
favordveis o revolugdo.










