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RESUMO 

Uma análise sobre o contexto histórico, cultural e artístico dos anos 

1960 e 1970 e a influência dessas duas importantes décadas no grupo porto 

alegrense de arte contemporânea, Nervo Optico. 

ABSTRACT 

An historical, cultural and artistic context analysis about the 60's and 

70's and this important decades influence on the Porto Alegre’s contemporary 

art group, Nervo Optico.
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INTRODUÇÃO 

“Você quer um cartazete?? Nervo Optico, nervo aventura! Arte do 

folheto? Arte povera, poverina, conceitual ma non troppo! Novos realistas???? 

Land arte, Transvanguarda ou transviados. (??) Foto muita foto, super 8 super, 

projeções!! Deslocamentos delle cose!!! (os nervosinhos!!). Seriam eles 

realmente gaúchos??? Burguesinhos?? Talvez uns comunistinhas de araque 

disse aquele cara do Partidão!! Puta que pariu!! Seriam emissários e 

divulgadores do livio vermelho de Mao, ou seriam daquela comente neo- 

avancadinha??. A cortina de Ferro ou a Cortina D’ampezzo??? (maybe a 

cortina chinesa!!!) Cuidado que os “caras” tão te cuidando meu!! Aonde??? Na 

fua, no parque, no cinema, na universidade, no restaurante, etc.etc.etc... 

Tempos dificeis não??? 

Carlos Pasquetti, artista integrante do Nervo Optico. Depoimento, Porto 

Alegre, setembro de 2004. Apud CARVALHO, Ana Maria Albani 

Um manifesto em folhas de offset foi distribuido ao publico em 1976. 

Mostrado em uma ampliação fotogréfica ele era lido por artistas de forma 

performatica e ouvido por um publico espantado. Era final dos anos 1970 e a 

arte vivia um momento peculiar. O que ficou? O que restou? O que se 

conseguiu? A eterna pergunta “o que é arte?” vigorava ainda mais em uma 

época em que, pós Al-5 e censura, a arte vinha sendo discutida de forma 

controversa: Arte engajada? Tropicalismo? Vanguardas? 

As décadas de 1960 e 1970 muito tiveram a agregar em termos de 

mudanças estéticas e conceituais na histéria da arte. De diferentes maneiras, 

as duas décadas trouxeram contribuições no patamar histérico, social e cultural 

do pais. Nos anos 1960 boa parte da produção artistica era engajada e andava 

lado a lado com a politica, como uma forma de contestagéo, protesto e critica 

direta a0 momento atual. Já nos anos 1970 a maneira de atuação dos artistas, 

com a crise do modelo de engajamento da década anterior, era diferente e a 

parédia, o uso do folclore brasileiro e a dessacralização do contexto politico 

social era a maneira que os artistas usavam para a critica. 

O grupo Nervo Optico, responsével pelo manifesto era constituido 

pelos artistas Ana Alegria, Carlos Pasquetti, Clovis Doriano, Elton Manganelli, 

1
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Mzrz Alvares, Carlos Asp, Carlos Athanazio, Telmo Lanes, Romanita Disconzi, 

Jesus Escobar e Vera Chaves Barcellos. Ele estava voltado à discussdo e 

produção de arte contemporanea e atuou em Porto Alegre entre 1976 e 1978. 

O grupo surgiu apds essa efervescéncia cultural artistica dos anos 

1960 e 1970, mesmo com o contexto da ditadura, e o objetivo desse trabalho é 

analisar o grupo como uma heranga dessas décadas. O que restou desses 

momentos, o que continuou a vigorar dessa época anterior, o que acabou 

passando sem grandes repercussoes. 

As oposições, que serão tratadas como sinteses dialéticas, entre arte 

conceitual e arte formal, arte para o mercado e arte pura, arte engajada e arte 

alinenada e a questdo do fim das vanguardas são os pontos principais desta 

discussão que usa o grupo gaticho como estudo de caso. 

1. CONTEXTO HISTORICO 

“Tempos ainda dificeis, nos quais nada podia ser diferente, não se 

podia falar diferente, pensar diferente... Tempos de homogeneizagdo, de 

extrema “ordem”, de uniformizacgo.” 

Cris Vigiano, artista plastica integrante do Espaco N.O. apud 

CARVALHO, Ana Maria Albani de. 

Jodo Goulart, que havia sido Ministro do Trabalho no governo de 

Getulio Vargas e vice presidente da Republica no govemo de Jucelino 

Kubitschek, era um continuador das idéias de Getulio, o que significava de 

maneira geral que defendia o nacionalismo econdémico e uma politica social 

favoravel as classes trabalhadoras. Por esses motivos é que ministros militares 

e muitos politicos conservadores queriam impedir sua posse que se deu no ano 

de 1961, após a saida de Janio Quadros. 

Goulart tomou posse na presidéncia e com a vitória do 

presidencialismo sobre o parlamentarismo, tentou colocar em prética um plano 

2
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desenvolvimentista nacionalista; as Reformas de Base, que denire outras 

coisas propunha diminuir a inflação e fazer a reforma agraria. Mas houve 

dificuldade na implementagdo dessas reformas e o governo não conseguiu 

controlar a inflagéo, o que acabou por gerar uma série de protestos e greves 

dos trabalhadores que exigiam aumento de salario. 

Haviam também muitos grupos que condenavam as propostas de Jo&o 

Goulart, como os empresarios, os grandes proprietérios de terra, os setores da 

classe média e os militares. Foram esses grupos que procuravam se organizar 

para a derrubada do presidente. O governo tinha o apoio dos sindicatos de 

trabalhadores, da União Nacional dos Estudantes, do Partido Trabaihista 

Brasileiro (PTB), do Partido Socialista Brasileiro (PSC) e dos comunistas que 

pressionavam o presidente para que apressasse a execucdo das Reformas de 

Base. 

A agitação social e politica nesse periodo foi intensa e o Brasil estava 

dividido em grupos de interesses opostos. Rivalidade que levaria, em 1964, a 

queda de João Goulart. Militares e politicos prepararam o golpe para depor o 

presidente, com o apoio de empresários e da embaixada americana, que teve 

inicio do dia 31 de margo de 1964 em Minas Gerais. O Comando Supremo da 

Revolucéo, formado pelos principais comandantes militares, indicou o marechal 

Humberto Castelo Branco para o cargo de presidente da Republica. 

Em 1967 foi Artur da Costa e Silva que substituiu Castelo Branco e 

que, no dia 13 de dezembro de 1968, assinou o Ato Institucional nº. 5. O Al-5, 

que j& veio como uma forma de censura, sendo promulgado como uma 

represdlia à Camera dos Deputados que não aceitou que o deputado Marcio 

Moreira Alves fosse processado por discursar conta o exército, o regime militar 

e os torturadores, deu total poder ao regime que provocou até o fechamento do 

Conselho Nacional por cerca de um ano. Entre outras coisas, o Al-5 proibia 

atividades e manifestacdes sobre qualquer assunto de natureza politica e 

estabeleceu que todo veiculo de comunicacdo deveria ter pauta analisada e 

previamente autorizada por agentes autorizados do regime. Essa censura 

prévia se estendeu à imprensa, à musica, ao teatro e ao cinema.



1
5
5
N
 

T 
T
S
R
S
 
2
3
3
9
9
3
3
3
3
9
9
9
2
 

2
2
2
3
2
2
 
2
2
2
2
2
2
2
2
2
 

Com Médici, após Artur da Costa e Silva, houve um aumento da 

produção econdmica, principalmente das indústrias e o progresso verificado na 

época ficou conhecido por “milagre econdmico”. Milagre esse que favoreceu 

principalmente os industriais e a parte da classe média. Este foi um periodo de 

grandes contradicdes, pois marca uma inverséo de valores que o mundo todo 

sofreu. O fortalecimento do capitalismo, com a crise do petréleo, no inicio dos 

anos 1970, elevou o prego dos produtos industrializados, concentrou a riqueza 

em poucos paises, o que possibilitou a vitéria da economia capitalista contra o 

mundo socialista. 

2. CONTEXTO CULTURAL E DAS ARTES VISUAIS 

“Era preciso reaprender a falar, a pensar, a se manifestar. (O 

artista não pode se conformar, nunca).” 

Cris Vigiano, artista plastica integrante do Espaco N.O. apud 

CARVALHO, Ana Maria Albani de. 

A década de 60 foi marcada por grandes mudangas não só no ambito 

artistico mas em todo o contexto cultural. São os chamados “anos rebeldes”. 

Década da Primavera de Praga, do Maio de 68, do Woodstock. Movimentos 

feministas e pacifistas fizeram parte da histéria no mundo todo e aqui no Brasil, 

foram os movimentos pela resisténcia cultural & ditadura que vigoraram. 

A Pop Art surgiu em meio a esse momento e, de diferentes maneiras 

dependendo do local onde era produzida, dava conta de assuntos que iam do 

consumo exagerado ao Franquismo na Espanha. E com a arte pop, a arte 

contemporanea abrangeu seus trabalhos a um campo não somente visual, mas 

até mesmo sensorial e muitas vezes unindo diferentes áreas culturais. A 

mesclagem dessas diferentes areas aproximava a arte da vida, uma adesão da 

prética artistica ao mundo real, inserindo em sua pureza maculada o cotidiano. 

A arte pop se vale de outras midias e materiais para criar suas obras, e não só
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com pincéis e tintas, os artistas utilizavam colagens, fotocopias e a fotografia 

como suporte. 

É importantissimo o advento da fotografia na histéria da arte que, 

apesar de acontecer já nas vanguardas, se dissemina a partir dessas décadas, 

fazendo toda uma reflexdo sobre autoria, reprodução e originalidade. O inicio 

da venda das cémeras de Super-8 facilitando a filmagem caseira, o 

barateamento do offset e a venda de maquinas de Xerox também influenciaram 

as novas criagbes artisticas, ficando claro que o dispositivo fotografico se 

encontrava sempre como plano de fundo para as obras dessa década. 

Os termos pintura, escultura e desenho passaram a não dar conta da 

nomenclatura dos trabalhos feitos. Trabalhos que foram classificados pela 

critica Rosalind Krauss pertencentes a um “campo ampliado”. A partir dessa 

definição de Krauss fica clara que as préticas contemporaneas da arte haviam 

rompido uma fronteira disciplinar ampliando sua escala cultural, ações e 

técnicas. A relacdo como objeto artistico então começa a mudar e utilizando 

referéncias e técnicas da comunicagdo em massa a obra de arte perde um 

pouco tanto da aura de objeto artistico maculado como de autoria. 

Na década de 60 a arte cria idéias e conceitos como obras, cria objetos 

e constréi espagos, imagens em movimento ou impressas, performatiza e une 

natureza a industria, enfim, a arte rompe todos os limites até então existentes e 

surge a chamada arte Conceitual que, de modo geral, ia contra ao que se 

conhecia entdo como obra de arte. Happenings e performances ganham 

destagque nesse movimento e até o corpo do artista vira uma “peça 

fundamental” para a produção artistica em muitos casos na arte conceitual. 

No Brasil o caminho tanto da arte pop como da arte conceitual segue 

um pouco diferente de um caminho apenas metalinguistico, e foram as 

preocupagdes politicas que deram o tom na arte brasileira dos ancs 60 e 70. 

Foram poucos artistas que conseguiram se manter defensores da renovacéo 

artistica sem comprometimento a causas politicas do momento. 

Podemos caracterizar o artista brasileiro dos anos 60 como um 

apaixonado, cercando a arte pop, vinda dos Estados Unidos, de pontos 
5
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pessoais e criticos sobre a situação do pais, diferentemente do que foi o pop 

no seu pais de origem. Justamente pela situagdo politica brasileira que 

requisitava essa paixão dos artistas e intelectuais, mas também pelo fato de as 

instituicdes no Brasil não favorecerem um estudo mais focado no formal 

estético o que levava o artista a se comprometer diretamente com a sociedade. 

A arte de vanguarda no Brasil durante essa década era focada no social e nas 

questdes politicas de maneira apaixonada e viceral. 

Helio Oiticica propée nessa época, em 1967, o Esquema Geral da 

Nova Objetividade como uma formulação da arte de vanguarda brasileira que 

ansiava por unir caracteristicas nacionais com influencias estrangeiras para 

construir, a nossa maneira, essa arte de vanguarda brasileira. Outro ponto 

importante do Esquema Geral de Oiticica é a questão do objeto superando o 

quadro de cavalete, teoria que mais tarde foi reforgada por Frederico Morais na 

exposição Do Corpo A Terra, de 1869, propondo a questéo não como objeto 

tridimensional, mas como um evento, uma situacdo, uma ação, um 

comportamento ou até mesmo um conceito. 

Com o advento da censura, algumas publicagbes deixavam grandes 

espagos em branco ou colocavam receitas culindrias espalhadas pelos jomais 

e revistas no local das noticias censuradas. Era a maneira que a imprensa 

tinha para protestar e incitar o público leitor a desconfiar que alguma coisa 

estava errada. E foi por isso também que na segunda metade da década de 

1960, a arte teve que rever sua postura critica. A situagdo exigia uma atitude 

da classe artistica mas era necesséria uma reconstrugdo na maneira de fazer 

arte. A forma chocante e direta que muitos artistas vinham usando até então 

como forma de critica e protesto passou a ser perigosa e inviavel com a 

censura. 

O pais passava por mudangas em suas estruturas sociais, politicas, 

psicossociais e econdmicas e apresentava um quadro em que se buscava o 

consumo fécil, inclusive em se tratando de cultura. Esse modelo industrial e 

capitalista de desenvolvimento que o pais vinha passando após a revolugéo de 

1964 determinava uma mudança na forma de cultura que não foi faciimente
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i=dz e digerida pelos artistas e intelectuais do momento e Frederico 

Morzis (MORAIS, 1975) acreditava que nos anos 1970 o mercado de arte 

sofria um “boom”, iniciado logo apds a crise da bolsa de valores, quando 

nvestidores depositavam no mercado da arte o que haviam conseguido na 

bolsa, além da moda dos leildes de arte que inflacionaram o prego das obras e 

a elevação de vida da classe média, notando-se uma emergéncia da “cultura 

industrializada” como disse Zuenir Ventura (VENTURA,1975). Fato que não foi 

bem aceito pela classe artistica que se voltava contra a realidade que exigia 

um comportamento subordinado as leis do mercado. 

Outro tema que vigorava nas discussões de arte do momento, além da 

questão mercadolégica e do objeto citadas, eram as questdes da arte de 

vanguarda. Vinha como heranga dos anos 60 um comportamento radical de 

vanguardismo com artistas como Cildo Meirelles, Antonio Manoel, Artur Barrio, 

etc. mas que teve uma renovação de talentos escassa na década de 1970, 

permanecendo Meirelles, Antonio Manuel e Barrio como os principais 

representantes desse comportamento. 

Para MORAIS, Frederico (1975), alguns foram os motivos para a 

discussão sobre o fim das vanguardas na década de 1970. Um declinio da 

vanguarda em todo o mundo, somado aos adventos locais de censura e Al-5, 

fizeram com que a area experimental da arte no pais fosse modificada não 

mais sendo vista como uma idéia de vanguarda transformadora. Pelo menos 

néo transformadora da maneira utdpica que se acreditava na vanguarda na 

década anterior. Essa discussdo repercutiu entre os artistas de maneira 

diferente. Enquanto para alguns o fim das vanguardas pode ser considerado 

um alivio e uma maneira de se buscar trabalhos mais simplificados, mas ainda 

assim socialmente eficazes como a gravura e o desenho, para outros o final 

desse momento auge da histéria da arte deixa o que Zuenir Ventura 

(VENTURA, 1971) chama de um Vazio Cultural decepcionante e pessimista em 

relagéo ao passado recente. 

Mas pode-se dizer que este Vazio Cultural de Zuenir Ventura é um 

mito. Apesar da mudanga do fazer arte que o Al-5 e a censura promoveram, a
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década de 70 pode ser considerada também como uma década de grande 

efervescéncia artistica. Efervescéncia calcada na experimentacdo de 

linguagem operando uma mutação do que seria a arte politica, agora sem 

subordinacéo a doutrinas partidérias mas deslocando o debate artistico da 

ideologia, e que estreitava relagdes com diferentes campos culturais; como o 

cinema de Glauber Rocha, o teatro de José Celso Martinez, o cinema 

“udigruidi” e, principaimente, o movimento tropicalista e a musica de Caetano 

Veloso e Gilberto Gil. 

A arie vanguardista e engajada politicamente dos anos 1960 se 

encontrava em uma espécie de beco sem saida e buscou uma transformagéo 

nas pesquisas artisticas dos anos 1970 no sentido de continuar a exercer seu 

papel social sem sofrer com a censura e as repressdes do regime militar e, 

mesmo revendo suas posições ideoldgicas, promoveu outra relação entre arte 

e politica. 

21. TROPICALISMO 

Foi dessa necessidade de mudanca que surgiu o Tropicalismo. Seus 

trabalhos se propunham a interpretar o Brasil diferentemente do que vinha 

acontecendo na arte até entdo. A resposta tropicalista a situação do pais veio 

da desarticulação e desmistificação das ideclogias. Os tropicalistas se valeram 

da teoria antropéfaga de Oswald de Andrade e de questdes iniciadas pelos 

modernistas na Semana de 22 e ainda utilizaram do elemento “cafona™ de 

nossa cultura para criar uma nova imagem de Brasil onde arcaico e super 

moderno se justapunham. 

O tropicalismo não usava mais um discurso explicitamente politico 

como vinha acontecendo, mas propunha que o pais fosse visto com novos 

olhas, de maneira “primitiva” assim como já haviam proposto os modernistas. O 

movimento deu uma resposta nova e intrigante à relação entre arte e politica. 

'~ a revivescéncia de arcaismos brasileiros se chamou “cafonismo” no livio Tropicalia Alegoria 
Alegria de Celso Favaretto
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Por não tratar a situagdo politica do pais de forma explicita, o 

tropicalismo gerou uma discuss&o no campo cultural sobre arte engajada e 

alienada. Seus artistas eram a favor da experimentagéo nas técnicas e no 

campo formal. E era através dessa experimentagio que os tropicalistas 

trabalhavam com questdes nacionais; politicas e sociais. Retrabalhando e 

processando experiéncias culturais, redescobriam e criticavam a tradiggo. A 

idéia não era figurar o momento politico através de suas obras, mas sim tratar 

do desenvolvimento e do engajamento desconstruindo a maneira ideologica 

como o Brasil vinha sendo tratado. 

O tropicalismo é associado & antropofagia de Oswald de Andrade pela 

maneira de devoragéo dos procedimentos de vanguarda, da cultura de massa 

e dos mitos nacionais. Sua proposta cultural foi associada dessa maneira não 

s6 pela critica, mas também pelos proprios artistas do movimento. 

Não se pode dizer que o movimento seja uma adaptação da teoria 

antropofagica ao contexto dos anos 1960 e 1970. Ha um diferente enfoque da 

originalidade nativa e da forma de visão sob a cultura internacional, do seu 

inicio no modernismo para a década de 1960 e com o tropicalismo. O foco não 

era mais a originalidade de uma cultura caracteristica brasileira e sim sobre a 

industria cultural do pais. Os aspectos politicos e econdmicos se fazem mais 

importantes na década de 1960 do que os aspectos étnicos. 

A tropicalia foi uma espécie de ruptura no modo de construgéo cultural 

que vinha figurando até então na década de 1980. Essa ruptura se deu de 

maneira que a “metaforizagéo do Brasil’ (FAVARETTO,1979, pg. 63) passou a 

constituir um novo modo de ver o pais através da arte que se utilizava da teoria 

antropofagica oswaldiana devorando tragos dos mais arcaicos e dos mais 

modernos. Valeu-se do que, pode-se chamar, um procedimento pop de juntar 

“fatos, eventos, citagbes, jargdes e emblemas’ para através dessa 

metaforizacdo criar uma imagem folclorizada do pais. 

Bem como vimos, as questdes mais importantes do tropicalismo foram 

a maneira diferenciada de se infiltrar politica no contexto das artes plasticas, a 

mudanga do sentido do objeto da arte, processos formais e conceitos mais 

9
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ampliados e soluções plésticas mais arrojadas e é a partir dessas questdes da 

tropicália e das outras questdes dos anos 1960 e 1970 citadas que podemos 

pensar muitas das atividades do Nervo Óptico. 

3. O NERVO ÓPTICO 

“Era simples, uma folha impressa em preto e branco. Mas era tudo que 

precisávamos para mostrar ao mundo nossas idéias visuais.” 

Telmo Lanes, artista integrante do Nervo Optico. Depoimento, Porto 

Alegre, setembro de 2004. 

Na década de 1970, com o advento da arte conceitual e do tropicalismo 

o Brasil ficou imerso em uma atmosfera de irreveréncia, experimentalismo e 

liberdade no inicio da década, recusando a cultivar as tradicdes. A partir dos 

meados dos anos 1970 surgiram as experimentagdes com video arte e foi 

nessa década que, no pais, se explorou e radicou o uso do suporte fotografico 

na arte. Muito se trabalhou em ações publicas que interferiam diretamente na 

esfera urbana focando no conceito de anti-arte devido & desmaterializagdo e o 

carater precdrios dos suportes usados. 

A arte continuou a trabalhar em cima do contexto politico da época, 

mas diferente dos anos 60 que tinha foco no tema politico literalmente 

associado & realidade, o que interessava na década de 1970 era pensar, 

também, o próprio fazer artistico como uma politica com processos formais e 

conceitos mais ampliados com uma reflexdo mais sofisticada e soluções 

plésticas mais instigantes e arrojadas. 

A maneira diferenciada de se infiltrar politica no contexto artistico 

mexendo com o sentido proprio do objeto da arte, sua circulagdo e seu 

comeércio, indo contra a vigéncia museolégica e institucional da arte foram 

caracteristicas marcantes da arte na década de 70. Mas as tentativas de que a 

10
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arte atingisse determinados objetivos de transformação social e cultural faliram. 

Sentiu-se que parte dos ideais dos anos 60 e 70 eram utopias. 

Com tudo isso se entrou em debate a função da arte, assim como 

questões sobre o que determina um objeto como arte. Artistas posicionaram-se 

em duas vertentes, nem sempre distintas e muitas vezes conciliadas: os que 

não admitiam para as artes plásticas outra sustentação que não viesse do 

domínio formal e os que pretendiam que a arte não devesse ficar restrita à 

materialidade de algum objeto. A arte dita contemporânea estava em um ponto 

onde o vanguardismo dos anos 1960 não cabia mais e voltar ao figurativo não 

agradava a todos. Essa situação necessitava e merecia ser discutida. 

Muitas discussões sobre arte aconteceram em todo o Brasil nos anos 

1970. Nesse sentido, ocorreram diferentes tipos de manifestações e 

discussões, por exemplo, o Núcleo de Arte Contemporânea da Paraíba, os 

Encontros de Arte Moderna em Curitiba, ações diversas em Brasília e 

Salvador. Em Porto Alegre foi o coletivo Nervo Óptico que deu o tom às 

discussões. 

“Não somos contra a venda da obra de arte. Não aceitamos, isto sim, 

que o mercado dírija o movimento artístico” é o que o manifesto em offset 

(anexo 1), em ampliação fotográfica e “performatizado' dizia. Era o que o grupo 

formado por Vera Chaves Barcellos e outros artistas do estado do Rio Grande 

do Sul (Carlos Asp, Carlos Pasquetti, Clóvis Dariano, Jesus Escobar, Mara 

Alvares, Romanita Martins e Telmo Lanes) acreditava e divulgava. 

Imagens de divulgação das Atividades Continuadas e do 
Manifesto. 
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A imagem para a divulgação do Manifesto de 1976 que traz os artistas 

em pé, sentados e em uma banheira, pode ser comparada & capa do disco 

Tropicalia, simbolo do tropicalismo não só na musica como nas artes visuais. A 

imagem, que lembra um retrato de familia, agrega um elemento inesperado, a 

banheira; uma clara sétira à instituição das artes. Assim como a performance 

na apresentação do texto “Manifesto” durante as “Atividades Continuadas”, que 

lembra claramente a Santa Ceia. O elemento sétira é tipico dos anos 1970 e do 

tropicalismo. 

Essa questdo mercadoldgica e outras questões sobre o contexto 

cultural do Rio Grande do Sul eram temas das discussdes que artistas locais 

propunham em encontros que passaram a acontecer a partir de 1976. Foram 

esses encontros que culminaram no tal Manifesto e nas chamadas Afividades 

Continuadas ocorridas no MARGS (Museu de Arte do Rio Grande do Sul) nos 

dias 9 e 10 de dezembro de 1976, apoiados pelo diretor do museu na época, 

Luis Inácio Medeiros. 

Durante a exposição Atividades Continuadas, os artistas do que viria a 

ser denominado de Nervo Optico apresentaram trabalhos voltados à divulgação 

do que representava fazer arte contemporânea no final da década de 1970 que 

enfatizava a manifestação artística não buscando necessariamente um objeto 

artístico final, e mostrando além do contexto mercadológico artístico, uma 

maior abertura do se fazer arte no que diz respeito à forma artística, expressão 

de idéias e conteúdos. Essas questões, tanto mercadológicas como do objeto, 

eram questdes vigentes das décadas de 1960 e 1970. 

Trabalhavam com materiais efémeros e estavam sempre ancorados 

em uma concepção de arte como pesquisa sem nenhum aspecto comercial, 

apresentando ambientes, albuns, documentos, cadernos de artistas, filmes em 

super 8, exposicdo de objetos, obras gréficas, fotografias, instalagbes, 

performances e depoimentos sobre o momento cultural no Brasil e 

principalmente em Porto Alegre. 

Na exposição Atividades Continuadas, o publico podia manusear os 

livros de artistas e participar, junto com os artistas, de debates sobre questdes 
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da arte contemporénea e do sistema da arte e acompanhar e participar das 

obras dos artistas que viriam a ser o Nervo Optico. Carlos Asp propds um jogo 

que envolvia a imaginação criativa do espectador; um jardim onde um violinista 

criava uma natureza musical vivida, um jogo de montar para o espectador, 

caixas de fésforos de diferentes formas, tudo proposto a partir de materiais 

pobres, além de um album e documentação sobre a exposicdo Passagens 

Mégicas da Vida, realizada também no MARGS no mesmo ano. Jesus 

Escobar, criticando a gravura tradicional, forrou uma parede com Xerox de 

imagens da época. Romanita Martins usou materiais efémeros como cetim, 

pléstico, giz de cera e pontos de umbanda para fazer flores na exposicéo, 

pretendendo exaltar a cultura afro-brasileira na era industrial. Vera Chaves 

Barcellos com serigrafias com apelo tactil e imagens fotogréficas, instigavam 

também a participagdo do espectador, além de trés cademos; um da série 

Testartes e outros dois da sua série Cadernos Brasileiros. 

S ES 

S 

Visual-taeri! 

Simetrias Concentre-se nas sequintes imagens. Tente senti-las 
Que você vê nas seguintes imagens? tactilmente, em todos 05 séus detaihes, 

Testarte VIT - Vera Chaves Bazcollos - 76 

Tomponna uma estêrio, responcenda 
guirtos porguntas relativos E 
nagem que vê na figura 3o lo- 

Pora ande vat? 

Testartes de Vera Chaves Barcelios 
nas Atividades Continuadas. 
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Telmo Lanes, com a pega de roupa camisa para pessoas duplas 

instigava o espectador a vestir e a série de fotografias Indicção. Carlos 

Pasquetti propds imagens fotograficas, filmes e palavras que misturavam 

intelecto e fantasia numa visão interna do artista de processos mentais 

elaborados e mágicos. Clévis Doriano exibiu curtas em Super 8 e uma série 

filmada de um violoncelo ressaltando a possibilidade do instrumento em ir do 

tom cdmico até a solenidade religiosa. Mara Alvares Pasquetti mostrou alguns 

albuns com fotos simples do cotidiano e outro com o Jogo Aberto Para 

Esconder em Seis Toques onde o espectador é chamado para modificar as 

paisagens fotografadas. 

Essas obras, pertencentes & exposição de 1976, provaram que apesar 

das discussbes sobre o final das vanguardas, o vazio cultural e a 

materialização da obra de arte, alguns artistas ainda vinham trabalhando em 

cima de uma vertente mais conceitual. A obra já tinha um outro conceito de 

corpo e viceralidade, diferente do que ocorria com Barrio, por exemplo, nos 

anos 60, mas também, muito ainda se aproveitava da heranca deixada pela 

arte conceitual, as vanguardas e a arte experimental da década anterior, 

provando assim que o Vazio Cuitural era realmente um mito. 

Foram os artistas que realizaram, em 1976, as Atividades Continuadas 

(Carlos Asp, Carlos Pasquetti, Clóvis Doriano, Jesus Escobar, Mara Alvares, 

Telmo Lanes, Romanita Disconzi e Vera Chaves Barcelos) que formaram o 

grupo Nervo Optico, buscando divulgar um entendimento maior do se fazer arte 

atuando em Porto Alegre no final da década de 1970. É importante ressaltar 

que o coletivo e suas obras e exposigdes foram realizadas fora do eixo Rio de 

Janeiro/Sao Paulo, não tendo tanto respaldo no cendrio local de Porto Alegre, e 

deve ser considerado como um processo de agdes resultante de todo um 

percurso ao longo da década de 1970. 

A falta de embate critico no estado do Rio Grande do Sul sobre a 

problematica contemporanea gerou um debate sobre a importação de 

conceitos que estavam desvinculados com o contexto cultural local. Essa 

discuss&o não era apenas “sulriograndense” mas sim, nacional, caracteristicas 

14
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de uma época e situação específica que gerava o confronto entre a situação 

social e política repressiva (ditadura militar) e um início de globalização. 

Era o que discutiam também os tropicalistas, que se valiam da 

antropofagia de Oswald de Andrade para se alimentar do que vinha de fora. 

Para os tropicalistas, a devoração dos procedimentos de vanguarda e dos 

elementos de nossa própria cultura gerava a construção de um novo modo de 

se produzir cultura, e arte, no país, e foi o que o Nervo Óptico defendeu e 

utilizou como herança do movimento. 

O grupo usava a arte contemporânea como uma abertura à indagação, 

à problematização e ao debate sobre arte na época, com um espírito de 

diversidade, na produção de sentido trabalhando com imagens e na ênfase nas 

redes de conexões. Sua obra consistia, em resumo, em um cartaz, impresso 

em offset e preto e branco, com medidas de 32cm x 22cm e que era distribuído 

gratuitamente. Uma espécie de “mass media” como estratégia para popularizar 

e desmistificar o fazer artístico. 

Durante o ano de 1977 e inicio de 1978 foram produzidos e distribuídos 

os cartazes mensais durante treze meses, e a atividade teve impacto não 

somente local como nacional, tanto que foi nomeado Nervo Óptico por 

Frederico de Morais numa matéria para O Globo. 

A imprensa local divulgava o Nervo Óptico sempre como um grupo 

associado à vanguarda e ao Manifesto distribuído nas Atividades Continuadas: 

“Artistas do Manifesto lançam publicação: “Nervo Óptico”, Folha da 

Manhã, 28 de abril de 1977; 

“Um grupo em busca de uma nova mensagem visual”, Zero Hora, 25 

de junho de 1977; 

“Grupo do Manifesto mostra reflexão sobre a paisagem”, Folha da 

Manhã, 7 de novembro de 1977; 

“Vanguarda na Eucatexpo”, Zero Hora, 16 de novembro de 1977. 
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O cartaz Nervo 

Optico de numero 1 foi 

publicado em abril de 

1977 e apresentava 

fotos das Atividades 

Continuadas (dezembro 

de 1976) e da Exposição 

e Experiéncia Criativa 

com a Comunidade, que 

aconteceu em Alegrete. 

AT CNRGONTAN, e | STOSÇÃOS 

çÃ 

O Nervo  Óptico 

número 2 apresentava 

sequência — fotográfica de 

Maria — Alvares — chamada 

“Andasônia' realizada em 

janeiro de 1977. 
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. número 4, de julho de 1977, 

O número 3 do 

cartaz Nervo Optico, de 

junho de 1977, mostrava o 

“Projeto de Recuperação da 

Paisagem Interna” de Carlos 

Asp com uma sequéncia de 

auto retratos de suporte para 

uma espécie de mapa 

astrologico. 

Na publicagdo de 

foi a vez de Carlos Pasquetti 

e a chamada “Aparições de 

R.M.B.”. A ironia da imagem 

nesse exemplar do Nervo 

Opttico é tipica da tropicéiia.
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No nimero 5 do Nervo 

Optico, Telmo Lanes publica a 

sequéncia fotogréfica que forma um 

circulo onde as imagens de olhos 

acompanham a forma em que as [T” 

fotografias foram distribuidos. O 

trabalho de Telmo Lanes nesse | 

nimero usa, através da imagem | 

fotografica, o corpo como obra, 

atividade tipica dos anos 1960 e que 

continuou nos anos 1970. 

Imagem que compõe o cartazete Nervo Optice no. 5 

O Nervo Optico de número 6 trouxe uma sequéncia fotogréfica de 

Clévis Doriano. 

O Nervo Optico de 

nimero 7 trouxe a série 

fotogréfica “A Respeito do 

Sorriso — Keep Smilling” de 

Vera Chaves Barcellos, 

com a imagem de vérias 

pessoas sorrindo. 

arespeito do sorrisu
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O caraz de 

número 8 traz imagens 

referentes a exposição 

Eucatexpo, com as obras 

de Carlos  Pasquetti, 

Clovis Dariano, Mario 

Alvares, Vera Chaves, 

Telmo Lanes e Carlos 

Asp, e um texto que 

explicava os objetivos do 

Nervo Optico e seus 

cartazetes em informar o 

publico sobre o que se 

passa no mundo artistico, 

uma atitude semelhante à 

dos artistas de 1960 que 

foi reforcada por Oiticica 

no Esquema Geral da 

Nova Objetividade. 

PRESSUPONDO A NECESSIDADE DO PUBLICO EM SE MAN- 
TER CONSTANTEMENTE INFORMADO DAS MODIFICÁCÓES 
DO PENSAMENTO STICO E, CONSCIENTES DE QUE 
DESENVOLVIMENTO TECNICO TRAZ CONS*GO AS THANS 
FORMAGOES NOS MEIOS DE EXPRESSÃO (COM O SURGH 
MENTO DE NOVAS POSSIBILIDADES), CRIAMOS A PUBLICA- 
ÇÃO MENSAL EM FOLHAS COLECICNAVEIS, DENOMINADA 
NERVO OPTICO. CONSIDERAMOS (}U 
POSSA SER UM 
E AC PENSAMENTO CONYEMPORANEO FAZENDO PARTE 
DE UM PROCESSO TRANSFORMATIVO DA CULTURA QUE 
OPJIA NO TEMPO E NO ESP) 

RTAZETE É UMA OPÇÃO QUE TENTA DIMINUIR O 
SOLACJO'\JISI» 'C DA OBRA. CAi SADA EM PARTE PELOS HA- 
BITOS DO PRÓPRIO ARTISTA E PELA ESTRUTURA PERMA- 
NEN TE DOS MEIOS E CIROUITOS DE DIVULGAÇÃO E DISTRI 
BUIÇÃO, DISTANCIADOS DO CONTEXTO GERAL 

O Nervo Optico número 9 apresenta um desenho de Maria Tomaselli 

junto a uma citação de Lêvis Strauss retirada de “Tristes Trópicos”. 

O número 10 foi uma 

publicação — especial 

folhas com o trabalho coletivo de 

Clovis Doriano, 

de duas 

Vera Chaves 

Barcellos, Fernando Cony, Carlos 

Pasquetti, Juliana Doriano, Telmo 

Lanes, Mara Alvares e Carlos 

Asp, que continha fotos de 

moradores de rua e se chamava | 

“Relatos Urbanos — Sociedade 

Anônima”. 
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Esse nimero do Nervo Optico foi 

publicade como encarte na publicação 

“Ephemera" do Other Books and So.., 

especializada em arte portal e arte efêmera, 

com circulação internacional. 

A frase na parte de baixo do 

cartazete diz: “Qualquer semelhança com 

pensonagens reais das ruas da nossa 

cidade, será mero acaso.” 

O trabalho “Relatos Urbanos — 

Sociedade Anônima”, segue uma linha 

parecida com 4dias, 4noites de Artur Barrio. 

Enquanto Barrio performatiza a vida de um 

andarilho na cidade, o grupo Nervo Optico 

registra em imagens uma performance sobre 

a vida de moradores de rua, vestindo-se 

como tais. 

NERV 
QOPTICO 

NERVO, 
OPTICO Apresenta 

Relatos Urbanos 

“SOCIEDADE ANONIMA™ 

No Nervo  Optico 
número 11, uma sequéncia 

fotogréfica de documentagéo 

do trabalho performatico de 

Vera Chaves Barcellos em 

conjunto com Fldvio Pons e 

Claudio Goulart realizado em 

Amsterdd, chamado “On Ice”. 

A obra consiste basicamente 

numa série de fotografias de 

uma performance dos artistas 

Flavio Pons e Cláudio Goulart, 

sobre uma superficie 

congelada de um lago. 
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O cartaz de 

número 12 apresenta 

trabalho de Clóvis 

Doriano e Telmo 

Lanes intitulado “Um 

dia eu volto” usando a 

linguagem fotográfica 

para discorrer sobre a 

auséncia. A imagem 

lembra a obra | 

conceitual de Joseph 

Kosuth, Uma e Três 

Cadeiras, ficando 

assim uma referência 

à arte conceitual dos 

anos 1960. 

O último Nervo Óptico, em setembro de 1978 trouxe uma imagem de 

Liliana Porter, argentina radicada em Nova York, chamada “The Ladder of 

Fire”. 

A questão da discussão da arte contemporânea no Nervo Óptico 

consistia basicamente no uso da imagem. Não que a intenção do grupo fosse 

uma arte essencialmente visual, mas muitas vezes trabalhando a imagem e a 

exploração da linguagem fotagráfica é que os cartazes do Nervo Optico 

cumpriam seu desejado objetivo de trazer informações a um nivel semantico. 

Aqui cabe uma discussão entre a distinção de imagem como suporte e 

como conteido. A oportunidade de diferentes tipos de reprodugdo que a 
21



(
2
2
2
 

R 
R 

R 
R 

R 
R 

R 
R 

R 
R 

R 
R 

R 
R 

R 
R
S
2
 

22
22

00
2 

02
02
00
 
% 

fotografia traz cria diversos usos desse recurso tomando o papel fotogréfico 

suporte da obra ou um veiculo de divulgação do conceito desejado com a 

fotografia em si. É por isso que em relação aos trabalhos do Nervo Optico é 

mais conveniente o uso da palavra imagem que fotografia, visto que não 

necessariamente a obra consista no resultado fotografico gerado. Podemos 

assim dizer, que o grupo Nervo Optico entendeu e digeriu a Pop Art usando 

suas discussdes sobre a imagem com heranca. 

“(...) utilizar determinadas imagens — sejam elas geradas pelo préprio 

arlista através da maquina fotografica, seja por apropriação de imagens 

existentes — ou determinados objetos, em diversas modalidades de 

apresentação, com longos intervalos de tempo enire uma montagem e outra, 

toma o termo ‘imagem’ mais adequado, por referirse ao substrato que 

permanece e que liga obras que aparecem em situações distintas, formatos e 

suportes diferenciados, mas possuem uma origem comum.” 

Ana Maria Albani Carvalho 

Exemplo desse uso da i 

fotografia para produção de imagens | 

que podem ser suporte de diferentes 

obras de arte é o caso de On lce de 

Vera Chaves Barcellos. Essa série foi 

reproduzida no cartaz Nervo Optico de 

nimero 11. Já em 1994, Vera Chaves 

retomou quatro  das imagens 

ampliadas, emolduradas e montadas 

em forma de quadrado de grande 

impacto visual. Isso mostra como é 

possivel utilizar o ato fotogréfico de diversas maneiras para se produzir 

diversas obras de arte. Uma determinada imagem, gerada em uma situação 

datada e especifica, é objeto de distintas formas e modalidades de 

apresentação. 

Grande parte dos trabalhos realizados pelos integrantes do grupo 

Nervo Óptico que eram utilizados para a produção dos cartazes empregava de 
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alguma maneira a fotografia. Eram apresentacdes dos resultados dos 

encantros fotogréficos dos artistas, das suas discussdes e proposigdes que 

realizaram durante o periodo em que o Nervo Optico se manteve produtivo. 

Nesses encontros ocorriam um forte teor criativo nas produgdes e fotografias 

que documentavam todas as ações muitas vezes improvisadas do grupo. As 

imagens eram geralmente caracterizadas pelo humor, ironia e jogos inventivos. 

Esses encontros geraram um farto material fotogréfico além de vérias 

exposigdes. 

Os artistas do Nervo Optico queriam explorar novos conceitos e 

maneiras de se fazer arte mostrando que em Porto Alegre também se pensava 

de um novo modo. Para isso os artistas que formavam o grupo geravam um 

constante intercâmbio de informagdes e trabalhavam vérias vezes em duplas, 

trios, etc. numa grande entrega ao fazer artistico. 

Havia, na época, uma descrenca sobre todos os tipos de 

comportamentos artisticos e o Nervo Qptico propôs entdo uma fuga do que era 

académico e tradicional usufruindo de tudo o que acontecia pra criar uma saida 

focada no conceitual. Seguindo a idéia de Frederico Morais (MORAIS, 1975) de 

que as vanguardas haviam morrido e o conceito de VENTURA, Zuenir (1971) 

de que a arte entrava sofrendo de um vazio cultural, e, portanto, nada do que 

havia se tentado tanto no inicio da década de 1960 permanecia com forga e 

consisténcia na produção de arte da época, a proposta do Nervo Optico era se 

voltar para as questbes tedricas da arte para encontrar a solução para esse 

vazio. Utilizou-se da prépria faléncia da eficacia artistica para produzir arte. 

Deve-se lembrar que, apesar desse chamado vazio cultural, tanto o Nervo 

Optico como a arte contemporanea surgem somente gragas a essa heranca 

gerada pelos anos 60 e 70, onde, entdo, encontraram chão para suas proprias 

produções e discussdes. 

O Nervo Optico pode ser visto como uma heranga dessas duas 

décadas que foram substanciais para a discussão da prépria natureza da arte e 

sua função na pós modemidade. Por chegar ao fim esse periodo tão 

efervescente e produtivo da arte contemporénea e das chamadas vanguardas 
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brasileiras & que se pode afirmar que no final da década de 1970 as artes no 

Brasil entraram em um estado de mudangas e as discussdes que o Nervo 

Optico promoveu foram realmente importantes e necessarias. 

O grupo e as publicagbes dos cartazes encerraram quando os 

integrantes do Nervo Optico acreditaram que para manter o mesmo nívei de 

qualidade dos cartazes publicados até entdo seria necessaria uma dedicação 

exclusiva ao projeto e os artistas já estavam atuando em projetos individuais 

externos ao Nervo Optico. 

3.4. ESPAGO N.O. 

“..) a censura se senfia não só claramente nas intervenções 

repressoras da politica e do poder aplicadas de cima para baixo — porém o 

cotidiano era opaco e firiste, desinformado (sem informagdo e sem forma 

inteligente), traumatizado pela ditadura, fantasmagérico, não esclarecido, não 

haviam discussBes abertas e livres refativas à Arfe Contemporénea’. 

Karin Lambrecht, artista integrante do Espaco N.O. Depoimenfo, Porto 

Alegre, setembro de 2004. 

Alguns meses após terminarem as atividades do Nervo Optico e 

encerrarem a publicação dos cartazetes, Ana Torrano e Vera Chaves Barcelos 

tomaram a iniciativa de criar um espaco similar ao espaço de artistas, em 

Amsterdd, Other Books and So, em Porto Alegre, para eventos de artistas 

contemporaneos. 

O Espago N.O. funcionou no centro de Porto Alegre, na sala 31 da 

Galeria Chaves. Mantinha-se uma atividade muiltidisciplinar, exposigbes, 

performances, leituras dramaticas, conferéncias, enconiros e eventos musicais. 

A primeira mostra aconteceu em outubro de 1979 e mostrava arte postal, 

filmes, projetos e publicacdes de Paulo Brusky, artista pernambucano. 

O Espago N.O. foi pensado como uma cooperativa de artistas de 

vanguarda, era uma associagdo instituida legalmente com sécios contribuintes 
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e teve um projeto estruturado com Objetivos Gerais, Objetivos Especificos, 

Publico Alvo e estrutura administrativa, e continha até um estatudo do N.O.- 

Centro Alternativo de Cultura. Participaram do Espago; Ana Flores Torrano, 

Carlos Wiadinirsky, Cristina Vigiano, Heloisa Schneiders da Silva, Karin 

Lambrecht, Mario Rohnelt, Milton Kurtz, Regina Coeli Rodrigues, Ricardo 

Argeni, Rogério Nazari, Simone Michelin, Telmo Lanes e Vera Chaves 

Barcelos. 

Imagens de exposigio pessoal de Vera Chaves Barcelos, — «GGsecus,/ - = — 

artista do Nervo Óptico, no Espaço N.O., em 1981. e = " 

Por reunir mostras com trabalhos com fotocópia, imagens apropriadas, 

registros fotográficos de intervenções urbanas e de performances, e por 

promover mais de noventa atividades, cursos, encontros e palestras, além de 

eventos que ccorriam fora da sede do centro, como exposições na Espanha e 

São Paulo é que o Espago N.O., nos três anos em que funcionou (1979 — 

1982) foi um porta voz dos artistas contemporâneos que tinham ênfase no 

processo do fazer arte e não necessariamente no produto final, e se opunham 

a situação repressiva que se estabelecia na época. 
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3.2. O PUBLICO DO NERVO ÓPTICO E ESPAGO N.O. 

Por ter conseguide expandir suas atividades a lugares fora de Porto 

Alegre, receber artistas conceituados da época como Paulo Brusky e ser 

reconhecido e nomeado por Frederico Marais, tanto o Nervo Optico com o 

Espaco N.O. tiveram certa aceitação panoramica nacional (e até internacional) 

apesar de ter sido considerado muito conceitual pelo plblico e por alguns 

artistas da época. 

A pouca afluéncia do público nas mostras e atividades promovidas 

pelos grupos pode ser explicada pelo fato da falta de informação e do 

desinteresse do público de Porto Alegre pela arte contemporanea. 

Em entrevista ao Boletim Informativo do MARGS número 26, de 

outubro a dezembro de 1985, o artista Milton Kurtz, pertencente ao Espaço 

N.O., afima que o trabalho do Nervo Opticc era muito intelectualizado e 

tedrico, e Mario Rohnelt, também do N.O., completa, acreditande que por esse 

motivo o Nervo Optico quase não tinha público e que produzia “um bom 

trabalho, mas extremamente intelectualizado, com coisas a dizer, a ndo ser 

para o pessoal da propria área”. 

É por isso que o Espago N.O., visto como a préxis da teoria do Nervo 

Optico, foi importante para mostrar ao público a produção dos novos artistas e 

dessa nova maneira de se fazer arte, que poderia obter mais informagGes 

sobre arte contemporénea e assim abrir um espago à venda, já que na épaca 

não se acreditava que arte contemporanea poderia ter um publico comprador. 

Se o Nervo Optico teve importancia incontestavel na discussão da arte 

contemporanea do final da década de 1970 dento do universo artistico, 

académico e intelectual da época, o Espago N.O. foi fundamental para estreitar 

a relag&o entre a arte contemporânea e o publico. 
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4. CONCLUSAQ 

“Foi o meic que encontramos para explorar novos conceitos e dizer que 

uma onda estava vindo, uma maneira diferente de se fazer arte. Mostrdvamos 

para o mundo que em Porto Alegre viviam arfistas que também pensavam de 

um modo novo.” 

Telmo Lanes, ariista integrante do Nervo Optico e do Espago N.O. 

Depoimento, Porto Alegre, setembro de 2004 apud CARVALHO, Ana Maria 

Albani. 

A conclusão principal desse trabalho fica evidente no decorrer do texto; 

o grupo Nervo Optico surgiu numa época muito conturbada e do chamado 

Vazio Cultural, em que a arte passava por transformagdes conceituais, formais 

e estéticas e foi fundamental para a discusséo da arte contemporanea, néo 

apenas regional, mas nacional. 

O grupo pode sim ser visto como heranga das décadas de 1960 e 1970 

por trazer claramente questões importantes das duas décadas. No final dos 

anos 1970, a década de 1980 ia chegando sem grandes expectativas. Parecia 

que após décadas tão efervescentes e criativas, mesmo com, e porque não 

dizer, por causa do regime militar e da censura, a arte entraria em um momento 

sem grandes renovagdes e novidades. O Nervo Optico prova que era possivel 

se discutir e produzir arte contemporanea de qualidade utilizando as herangas 

deixadas por essas duas décadas e, portanto, trazendo folego pra arte na 

época. 

Os movimentos de vanguarda brasileira foram responsaveis por 

questdes importantes utilizadas nos trabalhos do Nerve Optico. O que ficou 

para a arte contemporanea vinda desse periodo dos anos 1960 foi uma 

espécie de rompimento com a idéia de obra de arte estética, estavel, maculada 

e distante da relação direta com a vida. Essa aproximação da arte com a vida 

trouxe uma vivéncia experimental com a participação efetiva do espectador. A 

multiplicidade de estilos, a quebra dos suportes tradicionais, a critica 20 
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sistema oficial da arte, bem como a inserção da comunicacdo de massa e do 

cotidiano. Questdes visivelmente digeridas pelo Nervo Optico na produção de 

suas obras e principalmente na produgéo e distribuição do cartazete para o 

público, utilizando a comunicação de massa e a quebra dos suportes 

tradicionais. Muito bem digerido também, foi a arte Pop nos trabalhos do Nervo 

Optico que provaram sua compreens3o do que o Pop propunha com os 

trabalhos usando o suporte fotogréfico, trabalhando muito bem o conceito de 

imagem. 

A discussão sobre questdes do mercado de arte abordada pelo Nervo 

Optico era tipicamente dos anos 1970 e da mudanga que a economia brasileira 

vinha passando. O grupo, tinha uma posição contraria ao dominic do mercado 

sobre a cbra de arte mas não sobre a comercializacdo de arte, tanto que, 

mesmo apés o fim de suas atividades como Nervo Optico, foi responsével, com 

a criação do Espago N.O. por um importante passo na comercialização de 

obras de arte contemporaneas. 

Além das questdes sobre o mercado de arte, a década de 1970 trouxe 

para o Nervo Optico herangas do tropicalismo. O uso da ironia em alguns de 

seus trabalhos era tipicamente tropicalista, além da experimentagéo formal e 

uma mudanca no sentido do objeto da arte com processos formais e conceitos 

mais ampliados. 

Atualmente os artistas pertencendo ao Nervo Optico não atuam mais 

juntos, mas grande parte continua nas artes pldsticas. Mara Alvares e 

Romanita Disconzi, que foi diretora do MARGS entre 1995 e 1997, lecionam no 

Instituto de Artes da UFRGS (Universidade Federal do Rio Grande do Sul) e 

Carlos Asp leciona no Centro de Artes da UDESC (Universidade do Estado de 

Santa Catarina). Ana Alegria, Carlos Pasquetti e Carlos Athanazio continuam 

com sua produgéo artistica. Elton Manganelii trabalha com cenografia para a 

televis@o e atividades didéticas infantis enquanto Telmo Lanes entrou no ramo 

da publicidade e hoje é diretor de criação em uma agéncia publicitaria em Porto 

Alegre. Vera Chaves Barcellos continua atuando e desde 2004 é responsével 

pela Fundação Vera Chaves Barcellos, dedicada a difuséo da arte 

28



A 
A
 

AR
 

R 
R 

R 
R 
AR
 

R 
AR
 

R 
R 

R 
R 

R 
R 

R 
R 

R 
BA
A 
A
A
A
A
 
A
A
A
A
 

DO
A 

contemporénea e que contém grande acervo sobre o Nervo Optico, o Espaco 

N.O. e a arte produzida na época dos coletivos. Todos eles pertencendo a uma 

parte importante da histéria da arte gaúcha e brasileira e se levarmos em conta 

que Mara Alvares, Romanita Disconzi e Carlos Asp escolheram o caminho 

académico, podemos acreditar que os pensamentos, idéias e ideais do Nervo 

Optico continuarão sendo estudados e pesquisados por estudantes de arte do 

pais. 

E possivel concluir que, por mais contraditério que fosse, o Nervo 

Optico e a arte contemporanea no final dos anos 1970 superaram os limites 

dados por todos os contextos e circunstancias, surgindo como heranca e 

virando legado as gerações futuras. 
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5. ANEXOS 

51. ANEXO1 
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Imagem do Manifesto em offset distribuído durante as Atividades Continuadas, em 1976. 
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