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Resumo

Durante as décadas de 1960 e 1970, momento em que diversos paises latino-americanos
viviam sob regimes ditatoriais, importantes e contundentes manifestacGes artisticas se
desenvolveram. Diferenciando-se da produg¢do em curso na América do Norte e na Europa,
os artistas que atuavam no Brasil e na América Latina reagiam a um panorama de coergdes,
perseguicOes ideoldgicas e humilhacbes. A atuacdo como artista neste contexto acabou por
configurar um novo jeito de se relacionar com a arte, com o outro, com seu corpo, com a
cidade e com o real. Esta pesquisa procura identificar as qualidades desse artista e as
possibilidades criadas por ele para fundar sendo um outro mundo, ao menos uma outra
utopia. Neste contexto, a obra de Artur Barrio foi escolhida pela possibilidade de articular
um pensamento sobre esse periodo, particularmente ao analisarmos suas situagdes.
Perscrutando os meandros da arte de Barrio e de sua geragdo, chegamos a ideia de um
artista-sempre-politico. Com este termo pretendemos enfatizar a atuacdo de um artista que
transforma um contexto macropolitico por meio da criagcdo de experiéncias artisticas que se
inserem no real. Essas experiéncias teriam o poder de fundar o sentimento de uma outra
realidade e convocar as forces revulsivas para um despertar de consciéncia e para
mudancas, essas sim, na vida concreta e na politica.

Arte contemporanea — Politica — Arte conceitual — América Latina — Artur Barrio



Abstract

Important artistic manifestations happened in Latin America during the 1960's and 1970's, a
period when several of its countries lived under dictatorial regimes. Unlike the production
then underway in North America and Europe, the artists active in Latin America were
reacting to a context of ideological persecutions, behavioral coercion, and humiliations. The
artist’s activity in this context wound up configuring a new way of relating with art, with the
Other, with one’s own body, with the city, and with the real. The present research seeks to
identify and define the characteristics of this artist as well as the possibilities he invented in
order to establish, if not another world, at least another utopia. In this context, the work of
Artur Barrio was chosen for its significance as a reflection over this period, specially in the
series situagdes. Analyzing Barrio's artistic production as well as his generation's, we arrived
at the idea of the always-political-artist. With this term we intend to emphasize the work of
the artist as potentially transformative of the macropolitical context through artistic
experiences inserted in the real. These experiences had the power to promote the feeling of
a different reality and evoke the forces necessary for an awakening of consciousness and
concrete political change.

Contemporary Art — Politics — Conceptual Art — Latin America — Artur Barrio
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Introducao
Do gato, do tédio, do saco de lixo e do esquecimento

Fui ao Rio de Janeiro encontrar Artur Barrio. Era fevereiro de 2011. Em nossa troca de
e-mails prévia, quando marcamos aquele encontro, Barrio havia me dito que nao acei-
tava ser gravado ou filmado, qualquer entrevista com ele deveria ser por escrito. Mesmo
assim, aceitou que conversassemos. Cheguei ao seu apartamento em Copacabana
no meio da tarde. Ele e Cristina, sua mulher, haviam voltado ha pouco de seu barco.
Naqueles dias estavam envolvidos com alguns reparos na embarcacao que, segundo me
contou Barrio, era em parte sua moradia. No endereco da Av. Nossa Senhora de Copa-

cabana, eles ficam nos hiatos entre viagens para o exterior e as estadias embarcados.

O edificio é simples, mergulhado no frenesi decadente de um dos bairros mais
emblematicos do Rio de Janeiro. Da lateral da janela da sala, vé-se o mar por uma
fresta no paredao de prédios. Fui acomodada no sofd, em frente a uma estante
de livros e catdlogos, alguns deles contendo material sobre o artista. Nas paredes,
mascaras e lancas africanas, plantas penduradas, desenhos. Um armdrio envi-
dracado guarda achados provenientes de mergulhos: loucas, garrafinhas verdes,
azuis, conchas. Uma fotografia aparece imponente, nela um pescador é retratado,
com a cintura rodeada de polvos dependurados. Um gato, que nado sei se era um
ou dois, aparecia repentinamente, sumindo em seguida. Cristina nos deixou com

um café quente, dgua fresca, biscoitos e saiu para fazer compras.



Introducdo

Como aquela conversa nao seria gravada, preocupei-me pouco em ser objetiva.
Gastamos nossos primeiros momentos com apresentacdes, conversas sobre o
Rio, sobre Belo Horizonte, sobre sua relacao com Portugal e sobre minha descen-
déncia portuguesa, sobre politica brasileira, sobre a primeira mulher presidente,
sobre Inhotim, sobre nossos conhecidos em comum - alguns nomes do cenario
das artes com quem ja nos relacionamos profissionalmente, em alguma ocasiao.

Aos poucos, tudo pareceu familiar. Tomei muitas notas.

Da minha parte, penso que fui encadeadamente me sentindo segura e ganhando
sua atencao. Naquele momento, percebi que havia adiado aquele encontro com
o artista objeto/exemplo de meus interesses de pesquisa. Temia, talvez, nao con-
seguir manejar em meu arcabouco de informacgdes e ideias uma personalidade
tao complexa. Tentei esgotar as fontes indiretas, os comentadores, as revisoes cri-
ticas sobre Artur Barrio e sua obra, antes de me confrontar com suas histérias e
com sua presenca. Hd uma imagem que se difunde por entrelinhas que propaga
um sujeito tempestuoso, contestador, escrachado, de humor acido e sem barreira
capaz de conter qualquer opinidao, de qualquer natureza. Quem eu encontrei
parecia se encaixar em sua reputacao, a0 mesmo tempo que me acolhia e con-
versava generosamente sobre os assuntos de meu interesse, com franqueza e

riqueza de detalhes.

Aquela era a primeira vez que eu me encontrava pessoalmente com Barrio. Por
e-mail ja haviamos nos falado uma dezena de ocasides. No posto de curadora
assistente que ocupo no Instituto Inhotim, em Minas Gerais, lido constantemente
com pedidos de empréstimos de obras, solicitacao de imagens para publicacdes,
informacdo sobre montagem. Nos ultimos tempos, tem crescido o numero de
demandas relacionadas a Barrio, que sao sempre acompanhadas de perto pelo
préprio artista. Inhotim &, até o presente momento, a Unica institui¢ao a exibir em
carater continuo uma obra sua. O Ignoto (1996) foi realizado para compor uma
sala especial na 232 Bienal Internacional de Sao Paulo e desde 2006 esta instalado

no museu em Minas Gerais.
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Introducdo

Na mesma colecao, ainda constam CadernosLivros e os registros em filme e
fotografia da obra Situagdo T/T, 1 (1970), objeto também desta pesquisa. Foi por
este viés da academia e de meus interesses para o mestrado, entao, que nossa
conversa naquela tarde ganhou caminhos mais amenos. Quando o assunto
rocava o papel das instituicdes museoldgicas ou a atuacao dos curadores, o tom
tornava- se mais grave. “A curadoria € um mal desnecessario”, disse Barrio em
entrevista a Folha de S.Paulo," meses depois, por ocasido de sua participacao na

Bienal de Veneza como representante do Brasil no pavilhao oficial.

Tentei explicar a pesquisa que venho desenvolvendo na Escola de Belas Artes.
Comecei falando sobre a ideia de trabalhar com politica e arte dos anos 1960 e
1970 no Brasil, sem necessariamente enquadrar politica como um tema para arte
ou a arte como uma ferramenta da politica. Minha proposta é pensar em como
a arte se coloca como instancia invariavelmente politica num contexto histérico
de repressao. As primeiras reacdes que ouvi foram positivas. Barrio me disse que
nunca ficou confortdvel com os rétulos de artista engajado, politico etc. Que o
que ele fazia era arte, sem mais adjetivos. A arte é capaz de fundar um estado de
coisas que, tantas vezes, nem a politica, nem a filosofia ou a ciéncia conseguem
elaborar; concordamos. Nao precisei explicar por que tinha escolhido sua obra
da época como objeto de meu trabalho, nem por que a énfase nas situacoes,
sobretudo a Situacgdo T/T, 1 (1970), que realizou durante o evento organizado por

Frederico Morais, em Belo Horizonte, Do corpo a terra.

Barrio relembrou aqueles dias de abril de 1970, quando se comemorava em
Minas Gerais a Inconfidéncia Mineira. O convite de Frederico Morais, a possibili-
dade de trabalhar fora dos espac¢os expositivos, no Parque Municipal, a liberdade
para propor o que quisessem, sem necessidade de autorizacao prévia, a viagem
até Belo Horizonte, um passeio a Ouro Preto, o encontro com o amigo Cildo

Meireles, a compra dos materiais para realizacao das acdes, Cildo comprando

1 Artur Barrio se define como “patinho feio” da Bienal de Veneza. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo,
02 jun.2011.
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Introducdo

galinhas e coelhos que seriam usados na obra Tiradentes: totem-monumento ao
preso politico (1970), Barrio abrindo o saco para que os coelhos fugissem, a pre-
paracao durante toda a madrugada das “trouxas ensanguentadas’, 0 cansaco e a
adrenalina no dia seguinte, bem cedo, no parque, as pessoas passando, as pessoas
parando, as pessoas se aglomerando, os bombeiros, a policia, e no dia seguinte
muitos rolos de papel higiénico as margens do Arrudas. As autoridades teriam

declarado seu grande incbmodo com a sujeira causada pelo papel desenrolado.

01- Artur Barrio, Situagdo T/T, 1 — Belo Horizonte (1970). Registro: César Carneiro

Estava planejado para aquela semana um debate com os artistas participantes,
mas Barrio resolveu voltar ao Rio de Janeiro ao término da terceira parte de seu
trabalho. Talvez temesse alguma repressao, afinal, todos os limites de manifes-
tacdo publica tinham sido esgarcados, considerando ser aquele um evento em
pleno Al-5. Ou talvez nao tivesse interesse em foéruns de discussdao e temesse o
didatismo que tantas vezes esses eventos adquirem. Sua obra estava real e viva

em Belo Horizonte, quando voltou ao Rio de Janeiro.
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Introducdo

Foi ai que outro ponto de interesse para esta pesquisa veio a tona. Como sera
mostrar esse tipo de obra hoje, quando nos restam os registros filmicos e fotogra-
ficos, os relatos da histéria e as marcas da memaria, mas ja se perdeu o contexto
poético e politico que gestou esse tipo de agao, perguntei. Falei do meu inco-
modo com exposi¢des compostas quase que exclusivamente por arquivos, pecas
participativas afastadas do publico, réplicas em redomas de acrilico. Barrio me
contou, entao, que em 1975 conheceu Lygia Clark em Paris. Lygia foi simpatica,
elegante, uma anfitria impecavel em seu apartamento. Anos mais tarde, de volta
ao Brasil, Barrio foi chamado ao Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro para
buscar uma de suas obras que por la havia ficado. Passando por um dos corredo-
res do museu, encontrou no chao sacolas de papel craft, onde estavam os fios de
Baba antropofdgica. Na obra de Lygia Clark, de 1973, as pessoas tinham carretéis

de linha dentro da boca, que desfiavam, emaranhando e cobrindo um participante

deitado no centro.

.

02- Lygia Clark, Baba antropofdgica, 1973

w
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Introducdo

Ao indagar a uma funciondria do museu se aqueles fios nao deveriam estar na
reserva técnica, em vez de acondicionados naquelas sacolas precarias no corre-
dor, ouviu a resposta de que o diretor do MAM a ocasiao nao considerava aquilo
arte. Barrio encerrou o caso dizendo que o vazio de uma redoma de acrilico é,
sem duvida, muito prejudicial a obra de artistas como ele e Lygia Clark, mas que

0s sacos de lixo também o sao.

Seguiu me dizendo que nao interessa para ele, como artista, fazer parte de museus
da eternidade, interessam-lhe os museus do viver. Barrio nao vai ao MAM-RJ ha
anos, nao frequenta vernissages, prefere as temporadas em seu veleiro. Que de-
safio seria esse, o da criagao de museus como espacos de vida! — exclamou e riu.
Em sua fala, Barrio cria argumentos envolventes, aproxima palavras em metaforas
potentes, mas também tenta desconcertar seu interlocutor com provocacoes que
beiram a violéncia, a obscenidade. Testa, frase a frase, as divisas entre o que deve
ser dito ou nao, abusa do que nao deve ser dito e busca na expressao do outro o
limite que levaria ao fim da interlocucado. Sabe bem o poder explosivo que suas
declaragdes podem ter. Por isso ndo aceita ser gravado, explicou-me, ja que sua
fala, espontanea e voluntariosa, pode gerar infinddveis mas interpretacdes e

mal-entendidos. Este é bem um risco que sempre corremos, penso eu.

Se o seu discurso é capaz de criar fricgdes, suas obras pretendem criar momentos
de éxtase ativo, espasmos de percepcao, lugares de liberdade, fora das amarras
sobre o que tem que ser sempre ético ou estético, continuou. Como exem-
plo, citou 4 dias, 4 noites, de maio de 1970, quando vagou sem rumo pelo Rio
de Janeiro, experimentando o que Ihe ocorresse, sem formalizar qualquer tipo
de acompanhamento ou registro. Esta seria uma obra muito intima, que deli-
neava um limite para sua producao até aquele momento. Em abril, as trouxas de
Do corpo a terra e, em maio, os dias e as noites de deriva fizeram com que seus
contemporaneos achassem que Barrio estava louco. Foi tratado por todos muito
bem, enfatizou, mas pensaram se tratar de um louco. A ele, interessa criar suas

proprias tendéncias.
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Eu ja havia pedido para que me explicasse o que era uma situagdo, tinha tentado
sondar aproximagdes possiveis com o situacionismo de Guy Débord e compa-
nhia, mas a resposta sé veio momentos depois. O gato — ou um dos gatos — entrou
na sala, passeou pelo sofd onde eu me sentava, pela poltrona onde Barrio estava,
miou, enroscou o rabo nos meus sapatos. O nosso assunto se interrompeu. Aquela
presenca desarticulou a conversa, pausou o tempo, fundou um momento, em si,

e depois foi embora como chegou. Situagdo é isso, estava explicado, disse-me.

Naqueles anos 1960-1970, suas situacdes eram recebidas pelo circuito da arte como
produtos de um meio muito especifico, que nao perdurariam, tampouco reverbe-
rariam em outros artistas e obras. Barrio ndo fazia parte de um grupo, estabelecia
interlocu¢des pontuais com alguns amigos, mas nunca teve turma. Ingressou na
Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro aos 22 anos, onde estudava pintura com os
professores Onofre Penteado, Abelardo Zaluar, Quirino Campofiorito e Mario Barata.
Encontrava os membros do Grupo Didlogo, do qual faziam parte Urian Agria de
Souza, Antonio Sergio Ribeiro, Germano Blum, Serpa Coutinho e Benevento, que
uniam a pintura a um pensamento sobre cultura popular. Também visitava o casa-
rao onde trabalhavam Siloé Abens e Delson Pitanga, artistas que Barrio considerava

de“vanguarda” e para quem a pintura era um “livro aberto”.

Frequentava a Galeria Relevo, em Copacabana, encontrava amigos no bar do MAM,
conversava com lvan Serpa. Nao participava dos cursos do Parque Lage, Ia estando
preferia ficar nos jardins ou explorar a mata que ficava por detras da cascata. Gostava
muito de Flavio de Carvalho, que conheceu por meio de matérias na revista O Cru-
zeiro. Presenciava discussoes elaboradas entre Antonio Manuel e Raymundo Colares,
mas aquilo tudo lhe soava como javanés. A arte pop, segundo disse, assunto de tantas
rodas de conversa, cheirava a comércio puro e simples, sem tantas questoes sobre as

quais refletir. O outro lado da moeda, no entanto, parecia didaticamente panfletario.

Quem escapou do polemismo nos anos 1960 e 1970, para Barrio, foram Antonio

Dias e Glauber Rocha. Por Glauber Rocha, declara ter grande admiragao. Diz que
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foi profundamente marcado pela cena de O dragdo da maldade contra o santo
guerreiro (1969), quando Antonio das Mortes vai do sertao para a cidade e 1a se
depara com um grande estacionamento de caminhdes. Nesse momento, ha um
curto-circuito de mundos, ideias, percepg¢odes, escalas, horizontes. Essa vertigem
provocada pelo deslocamento de realidades esteve presente em suas praticas
artisticas dessa mesma época. Curto-circuito, particularmente, é uma expressao
usada por Barrio para descrever o efeito pretendido com a colocacdo de suas

trouxas ou sacos de lixos em diversos pontos das cidades.

Estava atento as ideias da Antipsiquiatria, que se desenvolveu nos anos 1960, por
isso lia David Cooper, Ronald Laing, Silvano Arieti e Ivan lllich. Leu os textos sur-
realistas, entre eles Les chants de Maldoror, seis cantos datados de 1868 e 1869,
escritos por Isidore Lucien Ducasse — que assinava com o pseudénimo Comte de
Lautréamont —, que foram usados por Salvador Dali, André Breton, Many Ray, Max
Ernst etc. como inspiracao para seus trabalhos. Lia Henry Miller, Carlos Fuentes.
Lia James Joyce, Guimaraes Rosa, Gabriel Garcia Marquez e Fernando Pessoa. Lia

os irmaos Campos, Mario e Oswald de Andrade, etc,, etc. e etc.

O Rio de Janeiro que habitava, naquele momento, estava cada dia mais hos-
til. Barrio resolveu se afastar da cidade, foi para uma casa proxima a Petrépolis,
emprestada por Cildo Meireles. Em 1974, durante a Revolucao dos Cravos, deci-
diu voltar a morar em seu pais natal. Artur Alipio Barrio de Sousa Lopes nasceu na
cidade do Porto, norte de Portugal, em 1945. Ainda crianc¢a, durante um inverno
chuvoso, deixou o pais junto com sua familia. Barrio conta que fugiram do tédio,
“do tédio absoluto da ditadura de Salazar e Cerejeira, ... rumo ao Sul, ... abaixo da
linha do Equador, praias de areia branca, luz, calma, calor, corpo, ... uma maior
liberdade ainda que no futuro (1964) o certo tenha se transformado em incerto”?
Chega em 1955 ao Rio de Janeiro e alguns anos depois vai para Juiz de Fora, estu-

dar num colégio interno.

2 NAVAS, Adolfo Montejo. Energia, libertad, sensaciones — entrevista a Artur Barrio. Ldpiz: Revista
Internacional del Arte, n. 234, 2007.
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O retorno a Portugal nos anos 1970 parece ser também o encontro com elementos
resguardados em suas experiéncias de infancia. J4 em agosto de 1974, realiza a
obra 4 movimentos, quando acompanha uma vendedora de peixes em seu trabalho
cotidiano e reflete sobre condicionamentos seculares do povo portugués no tra-
balho com o mar, pela sobrevivéncia. Nesse momento da histéria, penso sobre o
sotaque de Barrio. Com alguns tragos cariocas, seu acento é flagrantemente lusi-
tano. Nao me ocorreu perguntar se todos os anos no Brasil nao poderiam aplacar
aquele modo de falar, mas a resposta certamente estaria ali, naquela memoaria
perturbadora e encarnada da terra natal. Num momento mais descontraido,
comentamos sobre os tracos de rancor e conservadorismo do povo portugués e sobre

as relagdes ambiguas da famosa fadista Amalia Rodrigues com o ditador Salazar.

03- Artur Barrio, 4 movimentos, 1974. Registro: Artur Barrio

Em 1975, rumou para a Franca. Em 1978, voltou para o Rio de Janeiro, mas nao

tardou na cidade. Em 1981, regressou a Europa, desta vez para Amsterda, onde
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ficou até 1984, subsidiado por uma bolsa de pesquisa experimental. Até 1994,
passou também pela Suica e viveu temporadas em Aix-en-Provence, na Franca,
voltando ao Brasil esporadicamente. Barrio explica suas andancas trazendo para si
a palavra ndufrago como adjetivo. Durante todos esses anos, disse, defendeu- se
financeiramente com uma série de pinturas mal feitas e desenhos cujo objetivo
era pagar contas. Seu curriculo, no entanto, acumula experimentacoes, livros
de carne, rodapés de carne, lixo-eletri-cidade, batatas trocadas por partidas de
xadrez, facas, foices, navalhas, movimentos, cordas, textos, barris, paredes escri-
tas, pontos sonoros, pigmento, sal maritimo, experiéncias, tensao, experiéncias,

machadada, experiéncias.

Nos anos 1990, volta a morar no Brasil, mas acha que seu reconhecimento nacio-
nal s6 se deu, de fato, a partir de 1998, com a mostra coletiva Out of Actions -
Between Performance and the Object: 1949-1979, com curadoria de Paul Schimmel.
A mostra foi apresentada no Museum of Contemporary Art, em Los Angeles, e
depois viajou para Viena, Barcelona e Téquio. No mesmo ano, participou da 232
Bienal de Sdo Paulo, e em 1985, 1996 e 2004 também faria parte, respectivamente,
das edi¢oes 18, 24 e 26 da Bienal. Em 2000, foi realizada na Bélgica a exposicao
Barrio-Beuys, no S.M.AK, em Ghent, e, em 2002, participou da 112 Documenta
de Kassel, com curadoria de Okwui Enwezor, além de ter exposto no México, Vene-
zuela, Portugal e inumeras vezes no Brasil. Em 2006, aconteceu a exposicao Actions
after Actions, que fazia uma retrospectiva de sua carreira e que foi sediada na Goldie
Paley Gallery, no Moore College of Art and Design, na Filadélfia, EUA. A exposicao

Ihe rendeu, entre outras coisas, um artigo elogioso no The New York Times.

Artur Barrio trabalha sozinho. Nao precisa de assistentes, afinal a mao é o cérebro,
me diz. O atelié sao os CadernosLivros, que o acompanham desde o inicio. Neles,
registra ideias, motivacdes, descreve procedimentos de trabalho, rascunha proje-
tos, lista materiais, elabora diagramas, desenha, cola fragmentos de outras coisas.
Muitas vezes expde os cadernos ou partes deles junto com as obras. Cristina o ajuda

na logistica das viagens e exposi¢cdes, controla os arquivos de obras e imagens
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e registra em foto e video as montagens das obras, que depois compila em
albuns-dossiés que se acumulam nas estantes da sala. Preciosidades, sem duvida,
que resguardam Barrio do medo do esquecimento ou da incompreensao que

parece sempre lhe rondar.

Minha primeira entrevista termina noite adentro, com um convite dos anfitrides
para ficar para o jantar, convite que infelizmente recusei. Tomaremos uma taca
de vinho em breve, desculpei-me. Por ora, ainda ha muito trabalho pela frente.
Desco do apartamento carregando uma sacola de livros e catdlogos que ganhei
de presente de Barrio. A rua estd agitadissima e, por incrivel que pareca, no Rio de

Janeiro, demoro a conseguir um taxi.

Em nosso segundo encontro, Cristina havia separado alguns DVDs onde estao
transpostos filmes e videos dos anos 1970. Assistimos a todos, enquanto Barrio
narrava as agoes, identificava as locagcdes e os participantes, os anos. Ali estava
todo um arquivo de experimentacdes e situacoes que nunca foi explorado em
exposicoes do artista. Ndo ha um fio que conduza todos os filmes, em si, nem
que os distinga das situacdes ja conhecidas. Eles se desdobram e dao prossegui-
mento aos experimentos com lixo, barbantes, pao, peixe, jornal, café, sal, uns em
ambientes domésticos, outros expostos a rua. H3, no entanto, alguns elementos
destoantes, como em Sobras (1973), quando foi convidado por Luiz Alphonsus
para criar experimentos com os alunos do Bloco Escola, do MAM-RJ. Barrio levou
laranjas, facas, fluido de isqueiro, fésforo, entre outros materiais, para que os alu-
nos manipulassem. O préprio artista filmou o resultado. Barrio diz nao gostar desse
filme. Destoa também a obra Christine, filmado em Paris em 1966-1967. Nele, uma
mulher nua, deitada sobre uma cama, de costas para o ambiente, esta amarrada
com uma corda, pelos calcanhares. A corda passa por seu anus, sua vagina, o rosto
da mulher nao aparece, e a camera segue em close os caminhos da corda, com
algumas imagens de cabeca para baixo. Sobre esse conjunto de obras, Barrio volta
a afirmar que nao se trata de filmes de artista. Aquilo sao registros de situacées, de

acontecimentos e obras que se deram naqueles instantes.
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Ao todo, assistimos a dez filmes, e penso que seria preciso, a partir dali, estender
o alcance de minha pesquisa, para que essas obras sejam contempladas. Imedia-
tamente retomamos uma conversa sobre montar uma exposicao que abarque
esses registros, que os contextualize, articulando-se, quem sabe, com obras de outras
épocas. Meu colega em Inhotim, o curador Rodrigo Moura, ja havia sondado essa
ideia da exposicao numa visita prévia que fez a Barrio. Pensamos em partir da ins-
tituicdo em que trabalhamos para propor um recorte monografico, que pudesse
alcancar outros museus. Barrio comentou, a esse respeito, que gostaria de afastar
de si a ideia de exposicdes memoriais ou retrospectivas. Mais uma vez, fala em

espacos de vida, de histéria ativa. E é este, afinal, o motivo que me faz estar ali.

Nos meses posteriores a esses encontros, enviei ao artista algumas perguntas por
e-mail. Todas elas haviam sido feitas durante meus dias no Rio de Janeiro, e sobre
ela haviamos conversado longamente. Tornei a remeté-las a Barrio na tentativa
de, por escrito, como ele queria, ter material primario para usar no meu texto. As
respostas, que rapidamente comecaram a chegar a minha caixa de e-mails, eram
breves e provocativas, muitas vezes esgarcando a propria pergunta. Parece que,
nos canais oficiais, € maior a necessidade de alimentar o espirito de um certo

enfant terrible.

Seguiu-se ao més de fevereiro e a essa troca de mensagens a conquista do
Prémio Veldsquez, quando o governo espanhol oferece a um artista a soma de
EURS 120.000,00 por sua contribuicao a arte, podendo participar artistas espa-
nhois ou das comunidades ibero-americanas. Antes de Barrio, foram premiados,
por exemplo, Cildo Meireles (2008), Antoni Muntadas (2009) e Doris Salcedo
(2010). O juri, do qual participou, entre outros, a ganhadora da ultima edicao,

Doris Salcedo, justifica a escolha:

Pela construcdo de uma poética radical, que produz uma relacéo
e um eco com as situagdes politicas e sociais. Pela universalidade
de sua linguagem, desenvolvida através de materiais ndo conven-
cionais, crus, pereciveis e degradaveis. Pela radicalidade do uso
que faz dos mesmos, dentro e fora da instituicio museoldgica.
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Seu trabalho, desenvolvido por meio de acdes, performances,
instalacdes, video, explora o efémero e transitorio, interessando-se
pelos efeitos simbolicos e pela aparicdo de uma beleza inesperada.?

A época do prémio, Barrio estava na Italia, montando os trabalhos que configu-
raram a representacao nacional brasileira na 54° Bienal de Veneza. Nos primeiros
dias de junho, a exposicao foi aberta e o pavilhao do Brasil recebeu destaque. Em
meio a comentarios sobre uma curadoria morna da suica Bice Curiger, os traba-
Ihos, adjetivados como radicais e politicos, mostrados em alguns pavilhdes nacionais,

como o do Brasil, foram alvo de elogios.

Na volta de Barrio ao Brasil, retomei nossa troca de e-mails, enviando duvidas,
comentarios, tentando mais uma vez alinhavar a ideia de uma exposicao. Com
esta escrita ja avancada, sobretudo, nossa comunicacao, até entao, abriu-se para
mim na forma de novas questdes. No entanto, pela primeira vez desde o comeco
deste projeto, recebi uma negativa. Barrio prefere ndao responder mais as minhas
perguntas e despede-se com um “cordialmente”. Evidentemente, recebi este

e-mail com certa frustracao, mas nao posso dizer que foi uma surpresa.

A busca pelo artista, a retomada de sua obra

Durante as décadas de 1960 e 1970 no Brasil, momento em que o pais vivia sob o
regime militar, desenvolveram-se contundentes manifestagdes artisticas. Em grande
parte marcadas por um posicionamento critico, essas manifestacdes atuaram

no sentimento daquele tempo, intervindo poética e politicamente na realidade.

3 Tradugdodaautora.Nooriginal:“Porlaconstruccionde una poéticaradical, que produce unarelacién
y un eco con la situaciones politicas y sociales. Por la universalidad de su lenguaje, desarrollado a
través de unos materiales no convencionales, crudos, perecederos y degradables. Por la radicalidad
del uso que hace de los mismos, dentro y fuera de la institucién del museo. Su trabajo, desarrollado
a través de acciones, performances, instalaciones, video, explora lo efimero y transitorio,
interesandose por los efectos simbdlicos y la aparicion de una belleza inesperada” (El brasilefio
Artur Barrio gana el Veldzquez. El Pais, Madrid, 10 maio 2011. Disponivel em: <http://www.elpais.
com/articulo/cultura/brasileno/Artur/Barrio/gana/Velazquez/elpepucul/20110510elpepucul _3/
Tes>. Acesso em: 11 maio 2011).
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Diferenciando-se da producdo em curso na América do Norte e na Europa, os
artistas que atuavam no Brasil e na América Latina reagiam a um panorama de
coercOes, perseguicdes e humilhacgdes. Tais praticas maculavam sua posicao
como cidadaos, mas também incidiam em sua poténcia criativa. A atuacao como
artista nesse contexto acabou por configurar um novo jeito de se relacionar com
a arte, com o outro, com seu corpo, com a cidade. A esta pesquisa, que ora apre-
sento, interessam as qualidades desse artista e as possibilidades criadas por ele

para fundar se ndo um outro mundo, a0 menos uma outra utopia.

A memoria desse momento e dessas praticas artisticas alimenta a producao de
arte contemporanea, mas também pena sob intencdes mercadolégicas de anes-
tesiamento critico. Se os artistas em atuacao vao buscar na produgao dessa época
questoes para a arte de hoje, 0 mesmo movimento é conduzido pelo mercado da
arte e suas grandes exposi¢coes, porém com consequéncias e intenc¢des distintas.
A reelaboracao dessa memoria e a reescritura da histéria artistica desse periodo,

por isso, sao imperativos para pensar criticamente o presente.

Dentro do riquissimo cenario artistico brasileiro das décadas de 1960 e 1970,
escolhi trabalhar com o artista Artur Barrio, focando o olhar nas acdes que ele
intitulou Situacées, desenvolvidas a partir de 1969, com énfase na Situacdo T/T, 1,

realizada em 1970 nesta cidade, Belo Horizonte.

A producao artistica de Artur Barrio contesta desde sempre as categorias da arte,
desafia instituicoes, tensiona as condicdes de producao, de circulacao e de con-
sumo da arte. Ao escolher as matérias-primas para extrair suas obras de arte, opta
por relacionar-se com os residuos organicos, o lixo, as sobras, tudo aquilo que
é refugo. A producdo de Barrio desenvolvida nas décadas de 1960 e 1970 tem
Ccomo espaco para sua realizacao a cidade e as dreas externas dos museus, numa
tentativa ndao sé de contestar as instituicdes, mas também de aproximar seus tra-
balhos das questdes sociais e politicas colocadas por aqueles tempos. Ao trazé-lo

para perto das pessoas, amplia sua interlocucao para fora das fronteiras da arte.
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Contestando a validade de se considerar o objeto de arte como propdsito maior
da atividade do artista, Artur Barrio centrava sua producao em manifestacées
que aconteciam no tempo, que se desmaterializavam ao final da acao, das quais
restavam para a analise futura os registros filmicos e fotograficos, os relatos de
experiéncia do préprio artista e daqueles que haviam convivido com sua obra.
Associados aos seus trabalhos, surgem textos/manifestos, que langavam opinides
majoritariamente sobre o cenario das artes, sobre a atua¢ao da critica, dos museus

e saloes, discutiam o papel do artista e teorizavam sobre os materiais usados.

Para além dos discursos voltados a arte puramente, nao é dificil ler em entre-
linhas um debate que tocava as questdes politicas que se colocavam. E talvez
esteja neste detalhe uma das caracteristicas que fazem de Artur Barrio um artista
cuja complexidade instiga esta pesquisa: embora a politica ndo esteja em suas
palavras de ordem, suas obras rompem a superficie da oratéria engajada e clara-
mente adentram pelo campo social, escancarando como poucos uma realidade
que, certamente, nao se prestava a subterfugios de linguagem e precisava ser

revolvida em seu amago.

Artur Barrio esta longe de ser uma figura que atraia para si consensos. Sua trajetéria
€ marcada por um radicalismo que fez dele um artista dificil de ser envolvido e, por
isso, dificil de ser “normatizado” (ou seria “normalizado”?) pelo meio institucional da
arte. Ao mesmo tempo, nao se furtou a manter relacao com instituicoes, grandes
exposicoes e com o préprio mercado das artes. Por mais que sempre tenha pon-
tuado que o registro de suas acdes nao se presta a condicao de obra — devem
ser sempre entendidos como documentos de algo que ficou no tempo e na
experiéncia - seus trabalhos sao vendidos em galerias e a produc¢ao das décadas

de 1960 e 1970 tem tido especial procura por parte dos compradores.

O mineiro Delcir da Costa é, por exemplo, um dos seus maiores colecionadores.
Chega a soar como uma contradicao em si: haver um colecionador de Artur

Barrio. Da Costa tem em seu acervo, entre outras pecas, uma réplica de uma trouxa
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ensanguentada, supostamente igual a uma das 14 que foram dispostas no Rio
Arrudas. Gilberto Chateaubriand foi o primeiro a adquirir uma dessas réplicas;
nao se sabe ao todo quantas foram produzidas. O préprio artista comercializar
uma réplica faz parecer, mais do que uma contradi¢ao, a revelacdo de uma postura

profundamente irbnica e ambigua.

04- Artur Barrio, Trouxa ensangtientada, 1969, [protdtipo]. Acervo Lili e Joao Avelar
05- Artur Barrio, Trouxa ensangiientada, 1970, [protétipo]. Acervo Regina e Delcir da Costa

Em 2000, quando Gldria Ferreira e Paula Terra expuseram uma réplica na mostra
“Situacdes: Arte Brasileira nos anos 70" na casa Franca-Brasil, Rio de Janeiro, Barrio
colou na base que sustentava a trouxa um cartaz com os dizeres: “Esta ‘Trouxa Ensan-
glientada’ é um protoétipo (1969)... que jamais integrou a Situagao Orrhhhh .... (1969)
ou a Situacao T/T, 1 (1970) SituagOes essas das quais sé os registros ficaram......../
Artur Barrio. P.S. - Esta trouxa jamais podera ser restaurada.....” (grifo no original).
E aqui surge mais uma curiosa incongruéncia: a trouxa que nao é trouxa, mas
réplica, exposta sobre pedestal, recebe uma adverténcia expressa sobre nao
poder ser restaurada. Embora queira explicitar o fato de aquele protétipo nao ter
qualquer aura, por nao ser o original (ou por nao haver um original), Barrio pre-

tende dar ao objeto falso o mesmo tratamento que sua obra recebe: a condicao
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de envelhecimento e impermanéncia. Sendo aquele um esboco, uma cépia, um
protétipo, um falseamento usado para fins de mera ilustracdo, por que nao ser

restaurado? O problema é a ilustracao ou a restauragao?

Os lugares antagbénicos que Barrio ocupa trazem a sua trajetéria nuances inter-
pretativas que exigem atencao e dedicacao daqueles que decidem té-lo como
objeto de pesquisa, sob pena de sermos desditos pelo préprio artista e por sua
prépria obra. Foi feito um grande esforco no sentido de levantar a bibliografia
existente sobre Artur Barrio e sobre as situacées e na reflexao sobre elas, sequido
de uma série de encontros com o préprio artista, na tentativa de cartografar sen-
sivelmente o campo a ser estudado. Ao procurar autores e um arcabougo tedrico
para me auxiliar nas reflexdes, também tentei avancar na constituicao de um termo
(o artista-sempre-politico), por meio do qual pretendo refletir sobre um momento

seminal da historia da arte brasileira.

Como parte importante desta pesquisa, destaco aqui a aproximagao empreendida
com o préprio artista, por meio de entrevistas presenciais e trocas de correspondéncia,
e o confronto com sua maneira de negar /rechacar /desviar /distorcer /tensionar sua
producao e os discursos alheios produzidos a seu respeito. Nos muitos relatos escritos
por Barrio e nos didlogos estabelecidos comigo, claramente percebemos como suas

palavras podem funcionar como nds, cujos sentidos ainda estao para ser desatados.

As fontes indiretas de pesquisa, vale destacar, sdo muito mais escassas do que
a qualidade e a importancia do artista nos fazem supor. Textos sobre suas obras
sao agrupados em menos de uma dezena de catdlogos, sempre associados a
exposicoes, a excecao do livro que leva o nome do artista, organizado por Ligia
Canongia, e da brochura datada de 1978, lancada pela Funarte. Essas publicacées
encontram-se quase todas esgotadas. Considerando a relevancia de ter em maos
interpretacdes e sensacdes de pessoas que compartilharam com o artista 0 mesmo
tempo, podemos dizer que a dificuldade de encontrar material reflexivo da época

€ uma das limitacbes desta pesquisa. Dai o destaque que damos aos textos
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produzidos por Artur Barrio e o uso exaustivo que fazemos das publica¢des de

Gléria Ferreira e Frederico de Morais, que rednem criticas produzidas a época.

Também sobre o modo como conduzimos esta pesquisa, gostaria de alertar
sobre a maneira despretensiosa como a teoria entra e sai deste trabalho. Na pro-
cura por um novo olhar para a producao de Artur Barrio, constituindo assim uma
outra visada sobre a producao das décadas de 1960 e 1970 no Brasil, optei por ndao
recorrer diretamente a historia da arte em sua trajetéria mais canénica. Embora
a associacao a movimentos e escolas possa ser bastante ilustrativa, entendo que
as questdes que aqui apresento escapam as categorias mais usuais e devem ser
lidas sob distintos sistemas de reflexdo. Em alguns momentos, aproximei-me de
conceitos usualmente aplicados a producao do artista, tentando que logo mais

fosse marcada sua diferenca ou distancia.

Apds a descricao e a analise das situacdes que balizam este trabalho, no capitulo 1,
achamos oportuno discutir e relacionar com a obra de Barrio as teses situacionis-
tas, no capitulo seguinte. H4, inegavelmente, uma semelhanca de proposicoes,
a comecgar pelo titulo “situacdes’, entre o trabalho desenvolvido por Guy Débord
e companhia e Artur Barrio. Vemos que, aquela altura, final da década de 1960 e
inicio dos anos 1970, quando Barrio engendra suas situagdes, parece haver mais
do que uma referéncia direta, um compartilhamento de ideias em lugares dife-
rentes. Considerando as datas, os primeiros textos situacionistas datam de 1958,
embora sua maior afluéncia tenha se dado no meio dos anos 1960. Assumida-
mente, Barrio compartilha com Débord apenas as inspiracdes no Surrealismo e

no Dadaismo.

Uma aproximagao também foi feita com o conceito de “arte abjeta’, teorizado,
entre outros, por Julia Kristeva e, mais tarde, por Hal Foster. Embora no conceito
de abjeto nao esteja contemplada a pulsao politica que as obras de Barrio tra-
Ziam, sua Opgao por representar o Corpo ao avesso, o cadaver e o escatoldgico

fazem do abjeto uma ideia que nos ajuda a mapear suas escolhas discursivas.
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Da vasta literatura sobre o tema arte politica ou arte e politica, fiz um uso
esporadico, mesmo porque este trabalho surge do esforco de desassociar a pro-
ducao de Artur Barrio e de tantos outros artistas de uma questao de engajamento
ou de panfleto politico. Nao pretendo entrar no mérito de ter ou nao ter a arte
uma funcao social, ou de ter ou nao ter a arte que se associar a ideologias para
atuar como ferramenta na luta por melhorias sociais, de precisar ou nao privile-

giar forma ou conteudo na busca por uma arte que se chame politica.

Pretendo pensar, entao, de que maneira a atuacao do artista naquele momento
se fazia invariavelmente politica, por ser a poesia uma forma de romper com um
sistema que promovia o medo, a humilhacdo e o anestesiamento criativo. Assim,
interessa-nos o auxilio de autores e teorias que versam sobre a ideia de arte como
acontecimento, para citar Gilles Deleuze e Felix Guattari, de arte como experién-
Cia estética no real, para citar Jacques Ranciére, e que nos ajudem a qualificar este
artista em novos moldes, cuja atuacao adentra a micropolitica e a funde com a

macropolitica, para citar Suely Rolnik, quando o afetar-se pelo poético funda a politica.

Por fim, aproveito esta pesquisa para repensar um dos propdsitos iniciais deste
projeto, que era o de investigar dispositivos mais adequados a exibicao da obra
de artistas como Artur Barrio. No desenvolvimento deste trabalho, percebemos
que, para refletir sobre dispositivos de exibicao e circulacao e para ser capaz de
propor um novo modelo de apresentacao da producao das décadas de 1960 e
1970 no Brasil, era antes necessario compreender alguns pontos. O que distin-
guia o artista desse periodo, como se dava sua atuacdo, quais os recursos por ele
utilizados para a realizacao de suas experiéncias artisticas, além de discutir quais
caracteristicas dessa producao hoje sao distorcidas pelo circuito institucional e
pelo mercado da arte. Isso posto, decidi empreender uma pesquisa mais cuidadosa
no que seria o aparato conceitual e tedrico sobre o qual poderemos, a sequir,
problematizar uma questao mais voltada para o campo da curadoria e da museolo-
gia. Por compreender aimportancia desta etapa pratica, que testa empiricamente

a validade do modelo expositivo sugerido e que presentifica e atualiza proposi¢oes
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das décadas de 1960 e 1970, pretendo desenvolver, em outro momento, um projeto

curatorial como desdobramento desta pesquisa.

Ha muitas maneiras de expor uma obra, de falar sobre um trabalho de arte, ha
distintos caminhos tedricos que se abrem para uma analise da producao artistica.
Esta pesquisa, no entanto, defende uma reflexao sobre arte que parta das obras,

dos artistas, da experiéncia que é, que foi, da experiéncia que sera.
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No Salao da Bussola, realizado em 1969 no Rio de Janeiro, no Museu de Arte
Moderna, Artur Barrio apresentou como obra um saco com pedacos de jornal,
espuma de aluminio e um saco de cimento velho, preenchido por espuma de
borracha, tinta, sangue e outros dejetos. Amarradas na forma de trouxas, as obras
sugeriam que o museu poderia ser um deposito de lixo. Durante um més, as trou-
xas sofreram intervencdes do publico e de outros artistas. Barrio (1996) descreve
esta participagdo como intensa: as pessoas jogaram mais lixo sobre elas, picha-
ram o tecido com palavrdes, jogaram dinheiro. Esta foi a primeira etapa do traba-

Iho, que o artista chama de “fase interna”.

07- Artur Barrio, Situagdo ... ORHHHHH ... ou ... 5.000 ... TE. ... EM ... N.Y. ... CITY... (1969). Registro: (ésar Carneiro

Na “fase externa’, por sua vez, as trouxas e todo o lixo acumulado foram levados
para fora do MAM, apoiados sobre uma base de concreto onde normalmente
ficavam expostas esculturas. As trouxas, foram acrescentados pedacos de carne.
Segundo registro do artista, o “lixo/obra” foi colocado na parte externa do museu

no final da tarde. No dia seguinte, Barrio viria a saber que a presenca das trouxas
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causou espanto a um grupo de policiais que fazia ronda na area. Até que se
identificasse que se tratava de uma obra do Saldao da Bussola muito tempo foi
levado e, por fim, o trabalho foi recolhido para as lixeiras do museu. O intento ini-
cial deste projeto, vale destacar, era jogar 5.000 trouxas pelas ruas de Nova York.
A acao previa a articulagao de caminhdes por Manhattan, que distribuiriam as

trouxas em pontos estratégicos dailha.

08- Artur Barrio, Situagdo ... ORHHHHH ... ou ... 5.000... TE. ... EM ... N.Y.... CITY... (1969). Registro: Artur Barrio

37



Sobre Situacgdes e Artur Barrio

DEFL.............. -SITUACAO -+ S + RUAS DEFLAGRAMENTO DE SITUAGOES
SOBRE RUAS. (OUTRAS SUPERFICIES INCLUIDAS)

09- Artur Barrio, DEFL ... Situagdo ... +S+ ... Ruas ... Abril ... 1970. Registro: César Carneiro e Luiz Alphonsus

Era inicio do més de abiril, de 1970, quando Artur Barrio decidiu executar o pro-
jeto que previa o lancamento de 500 sacos de plastico transparente contendo
dejetos pelas ruas do Rio de Janeiro. Os sacos continham, na descricao do artista:
“sangue, pedacos de unhas, saliva (escarro), cabelos, urina (mijo), merda, meleca,
0ss0s, papel higiénico, utilizado ou nao, modess, pedacos de algodao usados,
papel umido, serragem, restos de comida, tinta, pedacos de filme (negativos), etc.”
(BARRIO, 1978, p. 9). Segundo Barrio, 100 dos 500 dos sacos continham uma fita

branca adesivada com sua assinatura. Durante um dia inteiro, vagou pela cidade
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de carro, na companhia de Luiz Alphonsus e César Carneiro, que faria os registros
fotograficos. As sacolas foram entdao abandonadas em vias publicas, com o intuito
de que fossem encontradas e revolvidas. César Carneiro esperava a espreita e
fazia alguns disparos fotograficos, para captar a reacdo do publico. O objetivo

daquela acao era a “fragmentacao do cotidiano em funcao do transeunte”.

(4

E

-

10- Artur Barrio, DEFL ... Situag@o ... +S+ ... Ruas ... Abril ... 1970. Registro: (ésar Carneiro e Luiz Alphonsus

Barrio (1978, p. 15) relata que numa das intervenc¢des, no bairro da Tijuca, uma
pessoa que passava interessou-se pelos sacos e perguntou se eram despachos.
Diante da explicacdao de que se tratava de arte, o transeunte respondeu que
tinha gostado e que, portanto, levaria para casa. O final da acao aconteceu nos
lagos do MAM-RJ, as 16h. O artista chama seus sacos com dejetos de “objetos
deflagradores” e, para ele, os pontos que receberam os sacos “criaram entre si

continuidades elétricas”.
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AR R,

11- Artur Barrio, DEFL ... Situag@o ... +S+ ... Ruas ... Abril ... 1970. Registro: César Carneiro e Luiz Alphonsus

Y

ou 14 MOVIMENTOS

. 2 3 e el e,

12- Artur Barrio, Situagdo T/T, 1— Belo Horizonte (1970). Registro: César Carneiro
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Na noite do dia 19 de abril de 1970, iniciou-se a acao que culminaria no aparecimento
de trouxas ensanguentadas ao longo do Rio Arrudas, dentro do Parque Municipal de
Belo Horizonte. Naquela madrugada, o artista preparou as 14 trouxas, descrevendo
passo a passo sua sensagao e o ambiente.“Manuseio de carne em estado de decom-
posicao..... (...) cheiro.... memoria..... tempo.... fumaca (...) liberdade etc. ..... ideias elé-
tricas..” (BARRIO, 1978, p. 19). Na preparacao das trouxas, foram utilizados sangue,

carne, 0ssos, barro, espuma de borracha, pano, cabo, facas, sacos, cinzel.

13- Artur Barrio, Situagdo T/T, 1 — Belo Horizonte (1970). Registro: César Carneiro.

A segunda parte de Situagdo T/T,1 ocorreu na manha do dia 20 de abril, no local
que Barrio identifica como “rio/esgoto”. As trouxas foram dispostas as margens
do Arrudas e, aos poucos, a acao foi ganhando audiéncia popular. Os registros
também foram feitos por César Carneiro, a partir das 15h, quando a afluéncia de
transeuntes se intensificou; o artista contabilizou cerca de 5.000 pessoas passando
pelo local. Mais tarde, houve a intervencao da policia e do corpo de bombeiros,
acionados pela populacao, sob denuncia de haver corpos esquartejados no par-
que. Nas anotacdes desta etapa, o artista enfatiza: “PARTICIPACAO / ENVOLVI-
MENTO ....oovvvvueee ASPECTOS PSICOLOGICOS” (BARRIO, 1996, p. 18).
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14- Artur Barrio, Situagdo T/T, 1— Belo Horizonte (1970). Registro: César Carneiro

Depois da colocagao das trouxas ensanguentadas no Parque Municipal, Barrio
ainda continuaria Situag¢do T/T, 1, em sua terceira parte, no dia 21 de abril, quando

desenrolou 60 rolos de papel higiénico nas pedras que margeavam o Arrudas.

15- Artur Barrio, Situacdo T/T, 1 — Belo Horizonte (1970). Registro: César Carneiro
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if -

16- Artur Barrio, ... SITUACAO ... Cidade ... y ... Campo ... (1970). Registro: Luiz Alphonsus

Trouxas de paes amarrados com cordas vermelhas, distribuidas pela estrada que
dd acesso a Lagoa de Marapendi, no Rio de Janeiro. A lagoa, que limita os bairros
da Barra daTijuca e de Jacarepagud, também marca um contraste entre a area de
mar e a area de montanha. Barrio se interessa, particularmente, por essa condi-
¢ao, deixando as trouxas de paes em pontos onde ficava claro o contraste entre

a zona urbana, habitada, e uma zona mais rural, sem tantos sinais de ocupacao.

17- Artur Barrio, ... SITUACAO .. Cidade ... y ... Campo ... (1970). Registro: Luiz Alphonsus
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Nas anotacdes que preparam o trabalho, consta:

72/9=8
8 = energia condensada
Energia condensada = Pao = 8 pacotes de bisnaga/pao (BARRIO,

1978, p. 24).

Amarrados como dinamites, os paes foram colocados embaixo de viadutos, sobre
cascalhos com restos de construcao, em cima de uma duna, préximos a lagoa,
numa de suas margens, de onde se vé a tubulacao que ja em 1970 jogava dejetos
na agua, no meio da estrada, na beira do mar, dentro da lagoa, boiando, den-
tro do tronco de uma arvore caida. O trajeto percorrido por Barrio come¢ou em
Copacabana, passou por Ipanema, Leblon, seguiu pela Av. Niemeyer, Barra da
Tijuca e chegou em Jacarepagua. As trouxas de paes foram ensacadas até chegar

ao destino, e diversas fotografias foram tiradas durante todo o processo.

18- Artur Barrio, ... SITUACAO ... Cidade ... y ... Campo ... (1970). Registro: Luiz Alphonsus

Na mesma época, outras situacées foram desenvolvidas, tais como Situacdo

Ambiente K, realizada em 1970, no Rio de Janeiro, quando sao registrados em
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fotografias espacos domésticos de onde podem ser vistos objetos e/ou materiais
amarrados e dependurados, pregados as paredes, organizados em conjuntos, de

uma maneira que potencializava o uso de cada elemento.

Em Situacado ...... Bloqueio + Ruas ......, Barrio amarrou a um pao um tecido vermelho
e fincou pregos saindo de seu miolo. O pao foi colocado em Copacabana, no meio
da via de automoveis. Este trabalho é de 1971. No mesmo ano, fez Situacdo ............
666 ..covvrerres cerrrireinns 999, realizado numa area de floresta, que envolve, entre outros

materiais, carvao.

19- Artur Barrio, Situagdo ... Bloqueio + Ruas .. 1971. Registro: Artur Barrio

As situacbes, de Artur Barrio, marcariam um momento importante na histéria da
arte brasileira, além de estarem inseridas na narrativa politica e social do Brasil.
As categorias balizadoras do objeto artistico sao questionadas com o advento de
suas agoes/situacdes/acontecimentos; as instituicbes museoldgicas e os padroes

de gosto (e bom gosto) sao desafiados pelo uso insistente do espaco publico e
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por um nao gosto, um nao belo, que desmontaria o raciocinio do sistema da arte
brasileira até entao. Os objetos de Barrio deflagravam sentimentos de asco e

de horror.

Essas situacdes guardam entre si diversas caracteristicas em comum, como o uso
de materiais cotidianos e pereciveis, a escolha por locais de realizacao diferentes
de qualquer espaco museoldgico, quase sempre tomando a cidade, a duracao
associada ao tempo de decomposicao dos materiais empregados, desaparecendo
com brevidade. As situacées, realizadas quase anonimamente, faziam parecer outro
tipo de acao que ndo a artistica, podendo ser interpretadas como rastros ou indi-

cios de uma violéncia que permeava a vida nas décadas de 1960 e 1970 no Brasil.

Obras desse tipo representavam rupturas mesmo num circuito artistico marcado
por transgressoes, que aquela altura experimentavam maneiras diversas de reagir
ao contexto sociopolitico, ao papel desempenhado pelos escassos saldes e museus,
que repercutiam discussoes sobre o conservadorismo dos suportes tradicionais

em arte e a mercantilizacao crescente da producao.

Voltando a este momento, sem duvida, aparece como marco histérico a semana
onde foi realizada a Situag¢do T/T, 1, em Belo Horizonte. Iremos nos deter em sua

realizacao na tentativa de desdobrar algumas questoes pertinentes a esta pesquisa.

1.1 Do corpo a terra

Situagdo T/T, 1 fazia parte da manifestacao Do corpo d terra e teve lugar no Parque
Municipal da cidade de Belo Horizonte, Minas Gerais. Com curadoria de Frederico
Morais, ocorreu paralelamente a mostra Objeto e participagdo, sediada no Palacio
das Artes e inaugurada na mesma semana. Objeto e participag¢do e Do corpo d terra
contaram com a participacao de Alfredo José Fontes, Artur Barrio, Carlos Vergara,

Cildo Meireles, Décio Noviello, Dileny Campos, Dilton Araujo, Eduardo Angelo,
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Franz Weissmann, Frederico Morais (atuando também como artista), George Helt,
lone Saldanha, José Ronaldo Lima, Lee Jaffe, executando ideia de Hélio Oiticica,*
Lotus Lobo, Luciano Gusmao, Maria de Lourdes, Terezinha Soares, Thereza Simoes

e Umberto Costa Barros.

O convite a Frederico Morais partiu da diretora do setor de exposi¢oes do Palacio
das Artes, Mari'Stella Tristao, que também era curadora do Salao de Ouro Preto.
O saldo a cada ano privilegiava um suporte e, em 1970, a exposicao deveria ser
voltada para a escultura, sendo realizada excepcionalmente no Palacio das Artes.
Morais, convidado pela diretora para curar a mostra, estabeleceu entao que em
vez de escultura iria se trabalhar em torno do Objeto, e que as a¢des também
teriam lugar nos arredores do Palacio, o Parque Municipal (MORAIS, 2001, in:

NEOVANGUARDAS, 2008, p. 30).

O curador havia estado em Belo Horizonte ja em 1966, quando realizou a expo-
sicao Vanguarda brasileira, na Reitoria da Universidade Federal de Minas Gerais.
Na ocasido, tratava o Objeto “como uma situacao nova, que configura ou é o
veiculo mais adequado para expressar as novas realidades propostas pela arte
pos-moderna” (idem). Naqueles anos, a questao do Objeto estava realmente em
voga. Em 1960, Ferreira Gullar havia publicado num suplemento dominical do
Jornal do Brasil a“Teoria do nao-objeto’, em comentario a realizagao da 2? Exposi-
cdo Neoconcreta, no Rio de Janeiro. Diz um trecho do manifesto:

O nao-objeto nao é um antiobjeto mas um objeto especial em

que se pretende realizada a sintese de experiéncias sensoriais e

mentais: um corpo transparente ao conhecimento fenomeno-

l6gico, integralmente perceptivel, que se da a percepcao sem
deixar resto (GULLAR, 1960).

Mesmo Gullar elaborando as experiéncias do corpo a partir do objeto, ainda assim

nao conseguia imaginar uma arte que abrisse mao desse veiculo. Em texto de

4 Em carta, Hélio Oiticica desmentiria, mais tarde, sua participacdo no evento. Frederico Morais, no
entanto, atribui sua negacéo ao fato de o artista ter sido citado pelo critico Francisco Bittencourt
como parte da “geracdo tranca-ruas’, o que o desagradou.
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1968, Hélio Oiticica avanga um pouco mais e refuta a ideia de Objeto como nova

classe ou novo suporte para as artes, convocando uma transformacao estrutural

na légica moderna:
a obra de arte criada, o objeto de arte, é uma questdo superada,
uma fase que passou: de sinal para a agdo no ambiente, passa
a condicao de elemento: é a nova fase do puro exercicio vital,
onde o artista é propodsito de atividades criadoras: o objeto é
a descoberta do mundo a cada instante, ndo existe como obra
estabelecida“a priori’, ele é a criacdo do que queiramos que seja:
um som, um grito pode ser o objeto, a obra tdo propalada outro-
ra, ou guardada num museu: é a manifestacao pura - a luz do sol
gue neste momento me banha é o objeto, no espaco e no tempo,

no instante — objeto do instante, que existe a medida em que é
experimentado e nao pode ser repetido (OITICICA, 1968, p. 3).

Partindo desse conceito mais amplo de Objeto, Frederico Morais convida os
artistas para as duas mostras no Palacio das Artes, em 1970, e estabelece como
critérios que as obras teriam que ser pensadas para o local, com sua concreti-
zacgao condicionada aquele momento, refutando assim trabalhos ja prontos que
servissem unicamente como objetos de exposicao. Além disso, as obras expostas
no parque ou os vestigios das acdes que la ocorreram deveriam ser deixados no
local até que fossem naturalmente destruidas, levadas pelos transeuntes, enfati-
zando o carater processual daquela manifestacdo e dos trabalhos que ali tiveram
espaco. Contrariando o habito de inaugurar exposicdes com a realizagao de
vernissages, quando todas as obras estao a mostra, 1a os trabalhos deveriam ocor-
rer em horas e locais diversos, de modo que ninguém pudesse acompanhar a
manifestacdo em sua totalidade. Nao haveria catdlogo acompanhando os even-
tos, a divulgacao seria feita por panfletos. Por fim, Federico Morais se colocava,
para além de curador, como critico e artista, questionando os campos de atuacao
de cada uma dessas atividades: “a curadoria como extensao da atividade critica, o

critico como artista” (MORAIS, 1970, in: NEOVANGUARDAS, 2008, p. 31).

O manifesto Do corpo a terra, escrito por Morais e que nomearia as a¢oes daquela

semana, foi mimeografado, distribuido nas imedia¢ées do Palacio das Artes e
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publicado em jornais cariocas e mineiros. Em nove itens, descreve as motivacoes

daquela semana, das quais destacamos:

A vida que bate no seu corpo - eis a arte. O seu ambiente - eis
a arte. Os ritmos psicofisicos — eis a arte. Sua vida intra-uterina -
eis a arte. Imaginar (ou conceber - faga-se a luz) — eis a arte. O
pneuma — eis a arte. A simples apropriacao de objetos, de areas
urbanas e suburbanas, geograficas ou continentais - eis a arte.
O puro gesto apropriativo de situagbes humanas ou vivén-
cias poéticas - eis a arte. (...) Ndo basta o sopro animico ou o
ritual mental. E preciso recuperar ou retomar o corpo. E a terra
(MORAIS, 1970, in: NEOVANGUARDAS, 2008, p. 47).

O texto na integra foi publicado na coluna de arte de Mari'Stella Tristdo no Estado
de Minas. A pesquisadora Marilia Andrés Ribeiro (1997) relata que havia nas pala-
vras da articulista um forte elogio a atuagao de vanguarda dos mineiros, mas uma
dura represalia ao que considerava uma “matanca” de galinhas. Na ocasiao, o
artista carioca Cildo Meireles homenageava Tiradentes, ao passo em que cha-

mava a atencao para a morte e o desaparecimento de diversos presos politicos.

20- Cildo Meireles, Tiradentes: totem-monumento ao preso politico (1970). Registro: Luiz Alphonsus
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Frederico Morais, em entrevista a Gonzalo Aguilar,® diz que nao havia um grande
orcamento disponivel. Os artistas ganhavam uma passagem de Onibus, hospe-
dagem em um hotel duas estrelas e alimentacao. Os artistas que participaram
daquela semana receberam antecipadamente uma carta do presidente da Hidro-
minas, responsavel pelo Parque Municipal, na qual eram autorizados a realizar
suas obras naquela area. A chancela oficial parece ter instigado todos a atitudes

desafiadoras para os padrdes da época.

Frederico Morais (2001, in: NEOVANGUARDAS, 2008) identifica, nas acdes daquela
semana, algumas dimensdes que nortearam as obras la desenvolvidas, tais como
a dimensao participativa, na medida em que muitas obras convocavam o espec-
tador; a geografica/cartografica, ao mapearem fronteiras e territorios, ressig-
nificando os locais; a politica, que se direcionava mais diretamente ao contexto

social daquele regime de ditadura. Situacdo T/T, 1, de Artur Barrio, poderia ser

encaixada em qualquer um desses vieses e em todos eles.

21- Artur Barrio, Situagdo T/T, 1— Belo Horizonte (1970). Registro: César Carneiro

5 Rio Experimental - Mas Alla del Arte, El Poema y la accién. cat. Fundacion Botin, de 30 de julho a 26
de setembro de 2010.
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No dia 09 de maio de 1970, o critico Francisco Bittencourt publica no Jornal do
Brasil a matéria“A geragao tranca-ruas’, em que comenta a semana de Do corpo d terra
e entrevista Frederico Morais. O titulo do texto viria a nomear artistas como Barrio,
que também foram chamados de membros da Geragao Al-5. Hélio Oiticica, nomi-
nalmente citado na matéria, incomoda-se com a expressao e, de Londres, chega a
comentar com Lygia Clark seu descontentamento. “Este termo se aplica preferencial-
mente a Barrio, e ndo a geragao de [Antonio] Dias, nem a de [Rubens] Gerchman, e

muito menos a de Hélio [Oiticica], muito anterior”, comentou Frederico Morais.®

Bittencourt, que havia presenciado os acontecimentos em Belo Horizonte, ques-
tiona retoricamente se o intento da manifestacdo de convocar a participagao
popular teria alcancado éxito. O préprio critico responde que, se perplexidade
pode ser considerada participacao, entao, aquele foi sim um evento de sucesso.
Mais adiante, lamenta-se pelo rumo tomado por aqueles artistas: eram quase
todos pintores, escultores, desenhistas, eram a vanguarda da arte brasileira e se

transformaram na contra-arte (BITTENCOURT, 1970).

Pergunta, entao, a Morais se a semana em Belo Horizonte podia ser considerada
uma nova Semana de Arte Moderna ou um novo movimento antropofagico.

Frederico Morais:

Mario de Andrade, 20 anos apds a Semana, comentava em confe-
réncia que: “Nés éramos os filhos finais de uma civilizacdo que se
acabou”. N6s somos mais pretensiosos: se a nossa civilizacao esta
apodrecida, voltemos a barbarie. Somos os barbaros de uma nova
raca. Os imperadores da nova ordem que se guardem. Nosso mate-
rial ndo é o acrilico, bem comportado, tampouco almejamos
obras higiénicas. Trabalhamos com fogo, sangue, ossos, lama, terra
ou lixo. O que fazemos sao celebracgdes, ritos, rituais sacrificatorios.
Nosso instrumento é o préprio corpo — contra os computadores.
Nosso interesse é mental. Usamos a cabeca — contra o coracdo. Ao
invés de lasers — imaginacao. E as visceras, se necessario. O sangue
e o fogo purificam. Nosso problema é ético — contra o onanismo
estético. Estamos saturados de estilismo (BITTENCOURT, 1970, p).

6 Traducdo da autora. No original:“Ese término se aplica preferentemente a Barrio, y no a la generacién
de Dias ni a la de Gerchman, y mucho menos a la de Hélio, muy anterior”. (Rio Experimental - Mas Alla
del Arte, El Poema'y la accion. cat. Fundacién Botin, de 30 de julho a 26 de setembro de 2010, p. 107).
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Mais adiante, o jornalista quer saber se a arte de detritos nao seria o ultimo
estagio das sociedades de consumo e, se sim, como o Brasil poderia fazer parte
dessa etapa. Frederico Morais cita diversos momentos na histéria da arte em
que o lixo foi usado, mas ressalta que, no caso brasileiro, o uso desse tipo de
material ganhava contornos diferentes. “O lixo é a violéncia politica, o Esqua-
drao da Morte, é a tortura, a censura ou a fome - e todos os demais clichés,

brasileiros ou estrangeiros”.

Boa parte da geracao que atuava no Brasil nas décadas de 1960 e 1970 fez da
arte um importante espaco de transformacao. As questdes sobre forma, material,
escolas e movimentos artisticos vinham a reboque do desejo de mudar as lentes
através das quais o mundo era lido. Nao importava se, na cidade, no campo, no
museu ou fora dele, com audiéncia ou sem audiéncia, ressaltando a beleza ou
chocando com o horror, o que interessava era que se alterasse um estado de coi-

sas que nao poderia mais perdurar.

Artur Barrio, particularmente, fez uso de distintos dispositivos na tentativa de criar
um outro jeito de pensar o mundo e de fazer arte. Seus CadernosLivros devem
ser destacados nesse contexto. Desde suas primeiras criacoes, esses cadernos
surgem como espacos para reflexdo sobre sua obra e discussao critica sobre
arte. Por fim, podem ser entendidos como obras, em si. Num CadernoLivro de
1978, fala sobre este suporte e reage escrevendo em letras garrafais que os
cadernos nao sao diarios de artistas. Sao, na verdade, onde estao os embrides

de seus trabalhos.

CadernosLivros tém ligacao direta como material e suporte com
a teoria desenvolvida por mim (1969) no referente a realidade
sécio-econdmica da América Latina e conseqliente atuacao no
meio artistico. (...) CadernosLivros tém em si a quase totalidade
da documentacao referente a meu trabalho. CadernosLivros tém
como conteudo dinamite. CadernosLivros tém como recheio a
livre criatividade. CadernosLivros sao cadticos. CadernosLivros
sao um novo suporte (BARRIO, 1978, p. 35).
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22- Artur Barrio, CadernolLivro, 1978. Acervo: Gilberto Chateaubriand — MAM RJ

Tendo os cadernos como espagos agudos de criacao, Artur Barrio acabou por exercer uma
pratica de producao de textos que o acompanha desde sempre. Seja como parte de um
trabalho, ou como manifesto, seja impressos num objeto ou escritos na parede, os textos

de Barrio sao parte fundamental para entender sua obra e sua atuagao como artista.

1.2 Escritos e Situacées: manifestos como estratégias de fortalecimento do

contexto poético-politico

Para o Il Saldao de Verao, realizado no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em
fevereiro de 1970, Artur Barrio aplicou como obra um texto escrito em trés tabuas

de madeira, o qual dizia:

53



Sobre Situacgdes e Artur Barrio

Manifesto:

contra as categorias de arte
contra os sales

contra as premiacoes
contra os juris

contra a critica de arte

(BARRIO, 1970, in: BARRIO, 1978, p. 5)

Talhado na madeira, o texto foi inscrito na categoria “desenho” e, como pelo
regulamento o numero minimo de desenhos admitido era trés, o artista repe-
tiu as mesmas frases em trés tabuas. O trabalho foi aceito no Salao e no dia da
abertura Artur Barrio distribuiu o Manifesto contra o juri, no qual acusa de caduco
o regulamento e a estrutura daquele salao. No texto, reforca que se tratava de
um manifesto e que, por isso, jamais poderia ter sido aceito, e tao pouco deve-
ria ser analisado esteticamente - “beleza grafica, textura, que isso é belas-artes”
(BARRIO, 1970, in: BARRIO, 2001, p. 101). Avanca dizendo que, comparado com
os demais desenhos aceitos por aquele Salao, os seus trabalhos sé poderiam ser

considerados lixo. Segue:

O juri, ao aceitar o Manifesto, agiu com um liberalismo paterna-
lista e falso, tentando retirar todo o potencial do meu protesto.
Mas iludiu-se, caindo numa baita contradicao da qual ndo pode
sair. Esta contradicao, alids, é a de toda critica de arte hoje. Acei-
tar as criticas contidas no Manifesto é dizer que o Salao, pelo
contrario, estad desestimulando novos valores e revelando o que
ja deixou de existir ha muito tempo. A aprovacao do Manifesto
implicaria automaticamente na recusa de todos os trabalhos
inscritos em categorias, inclusive os meus. Ou entao o juri nao
entendeu nada. De minha parte estou contra todos os critérios
(BARRIO, 1970, in: BARRIO, 2001, p. 101).

O mal-estar causado pela larga distribuicao deste segundo Manifesto, associado
ao primeiro, que estava exposto junto aos demais trabalhos do Salao, provo-
cou a reacao imediata do juri, que respondeu nas figuras de Antonio Bento e

Roberto Pontual.
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Diz Bento, entdo Presidente da Associacao Brasileira de Criticos de Arte:

A posicao de Barrio (...) é antiarte, antiestética, anticultura. Nao
ha novidade na sua posicdo, andloga a de muitos jovens que nos
ultimos anos tém-se declarado anarquistas, enquanto outros
proclamam-se filiados a Dada e fazem trabalhos que se asseme-
Iham aos dos adeptos dessa corrente, nascida ha mais de meio
século. Ainda depois da Primeira Guerra Mundial ou logo apés
a Segunda, havia motivo para a antiarte. J4 agora este tipo de
protesto é anarquico e negativista (BENTO, 1970, in: FERREIRA,
2006, p. 258).

Na esteira de suas declara¢ées, Roberto Pontual também fala:

A andlise detida dos textos que esses manifestos procuram
divulgar indica imediatamente a sua inconsisténcia: sdo,
sobretudo, um palavrério que a nada leva, ou que leva apenas a
possibilidade de Barrio elaborar, em precarios silogismos (muito
ao gosto de quem vive da pressa e voa sobre as coisas), suas
frases de efeito, sem efeito. A impressdo que se tem é de que
ele quis aproveitar a superficie de uma situacao, repudiando o
pleno mergulho nela para encontrar uma saida, como outros
mais silenciosamente buscam. (...) Com um farelo de calma se
verd que o juri soube ser mais sutil e pratico, contestando, por
incorporagao, uma contestacdo que nada contesta realmente.
E contestando sem exclui-la da vista e da analise de qualquer
pessoa. De minha parte, proponho para os trabalhos de Barrio
uma nova categoria: a das coisas que, a0 mesmo tempo, estao e
nao estao, dependendo do desejo do autor. Isto lhe arrefeceria
aveeméncia (PONTUAL, 1970, in: FERREIRA, 2006, p. 256-257).

Os textos de Bento e de Pontual representavam o pensamento corrente daquele
inicio dos anos 1970, por parte do timido sistema das artes brasileiro. E esclare-
cedor notar, por exemplo, que Antdnio Bento considerava nao haver motivo para
uma postura critica por parte dos artistas em pleno regime ditatorial. E ao nomi-
nar a producao de Barrio de antiarte, antiestética, anticultura, de certa maneira
previa (rejeitando, evidentemente) que aquele artista nao cabia nos conceitos
estabelecidos até aquele momento, ele escapava das classificacdes e precisava ser
visto, lido e ouvido a partir de novos preceitos. Pontual vai mais além, propondo

para Artur Barrio a categoria“das coisas que, a0 mesmo tempo, estao e nao estao”.
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Afinal de contas, o artista diz ter se inscrito numa competicao do Saldo procurando
nao ser aceito. Qual seria sua posicao se seu trabalho fosse peremptoriamente recu-
sado? O indeferimento a priori (que, de fato, ndo aconteceu) revelaria, entao, insensi-
bilidade do juri com novas proposicdes ou coeréncia? O artista rejeita as categorias
e condi¢des impostas pelos Saldes, mas precisa fazer uso dessa mesma estrutura

para que sua reacao faca sentido e encontre o contraste necessario a negacao.

O incobmodo dos dois criticos, membros do juri, revelaria, junto com o total des-
crédito a producao daquele artista, um lugar que o préprio Barrio reivindicaria
para si: a fronteira entre arte e nao arte, entre ser artista e nao ser artista, o limite

entre a arte e a vida, o real.

Para Deleuze e Guattari (1995, p. 12), as ordens dos signos e das coisas, apesar de
diferentes e independentes, relacionam-se intimamente. A partir do conceito de
performatividade de Austin,” em que os atos existiriam e se realizariam nas pala-
vras e pelas palavras, todo enunciado esta sediado no contexto em que é profe-
rido. Vem da pragmatica a ideia de que a lingua esta necessariamente articulada
com o social, com o politico. Assim, esses fil6sofos defendem que a linguagem

nao reflete o real, mas interfere nele.

A impossibilidade de conceber a linguagem como um cédigo,
visto que este é a condicdo que torna possivel uma explicacao;
e a impossibilidade de conceber a fala como a comunicacédo de
uma informacao: ordenar, interrogar, prometer, afirmar, nao é
informar um comando, uma duvida, um compromisso, uma asser-
¢ao, mas efetuar esses atos especificos imanentes, necessaria-
mente implicitos (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 10).

Esses conceitos nos ajudam, entao, a pensar como os manifestos de Barrio estao
intrinsecamente ligados a atos performaticos e artisticos que os seguiram ou o0s

antecederam. E impossivel afirmar se os textos fundaram as acées ou vice-versa.

7 O filésofo inglés John Langshaw Austin definiu a ideia de enunciados performativos na obra How
to do things with words (1976), que mais tarde viriam a ser chamados de “atos de fala"
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Fica claro que se trata de um mesmo ato de enunciar um desconforto, relatar e

praticar violéncia, como forma de interferéncia social.
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23- Artur Barrio, Cadernolivro, 1973. Acervo: Gilberto Chateaubriand — MAM RJ

Chegamos, assim, ao entendimento de que a producao textual de Artur Barrio
nao acontece de forma paralela ou marginal a sua producao artistica, propria-
mente. Nao vém de matrizes diferentes os estimulos que o fazem realizar um ato
ou redigir um manifesto. Tratando-se de um artista que procura abolir as catego-
rias, classificacdes ou normatizacdes de sua obra, podemos afirmar que textos e
atos, manifestos e situagées sao parte do mesmo movimento de transformacao
da arte como transformacao do mundo. Assim, cabe pensar de que modo os tex-
tos, produzidos na mesma época, pelo artista, funcionam como elementos ora
fundadores, ora potencializadores deste contexto poético e politico em que as

situagdes se inscrevem.

Sua producao textual, no entanto, acaba sendo requerida pelo terreno da critica
artistica e académica por escancarar e mesmo antecipar uma série de ques-
tées que mais tarde viria a ser discutida no ambito da teoria e da recente his-

toria da arte brasileira. Artur Barrio, porém, nao diferencia sua atuacao, ao
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contrario, ele constantemente exercita sua capacidade de ser do mundo, que,
independentemente do suporte que tenha escolhido, parte para a insercao na
vida, no corpo social, longe dos guetos do conhecimento especificamente artis-

tico. Em relacdo a atividade critica, propriamente, é categorico ao afirmar:

A Critica de Arte chegou a sua atual posicao devido em parte
as concessodes feitas pelos artistas em prejuizo de seus préprios
trabalhos tedricos e em favor do trabalho tedrico do critico.
Desde o momento em que a Critica de Arte passa a cobrar ao
artista para apresenta-lo, o publico passa a ser a vitima. Ultima-
mente passaram a proliferar os Criticos Artistas.2 Com esse ato
fica claro que a Critica de Arte ndo tem o saber, pois se o tivesse,
nao seria necessario metamorfosear-se em artista (BARRIO,
1974/1975, in: BARRIO, 1978, p. 7).

A postura reativa do artista em relacdo a critica de arte, as categorias impostas
aos artistas (aquela altura, seria ele pintor, escultor ou desenhista?), aos saloes e
a toda sorte de normatizagao viria a desembocar numa atuacao que desafiava as
normas colocadas, tendo como principal elemento a quebra dos suportes tradi-

cionais e o uso de materiais que nao pertenciam ao vocabulario artistico.

A partir da desmaterializacdo da obra de arte, diversas discussdes foram alinhava-
das. Na maior parte da trajetoria de Barrio, nao ha um objeto, propriamente. H3,
sim, agoes, eventos, acontecimentos que trazem o real, o poético e o politico para
a cena, ha situagdes: “qualquer situacao em que vocé nao sabe plenamente o

que fara, é uma’situacao’. Um ponto de interrogacgao, que eu chamo de‘situagao”,

disse o artista, em entrevista a Paula Azulgaray.’

As situacbes configuram-se a partir da criacdo de um acontecimento no espago

publico, distante do contexto museoldgico preestabelecido para o objeto artistico.

8 Esta é uma provocacao langada pelo artista em relagcao ao critico Frederico Morais, que aquela
ocasido atuava também como artista e curador e propunha uma reflexao sobre os papéis dos
diversos agentes envolvidos no circuito das artes. No texto que apresentou as atividades de Do
corpo a terra, realizado em 1970, em Belo Horizonte, Frederico Morais, entéo critico, justificava sua
participagao ali também como artista e como curador:“a curadoria como extensao critica, o critico
como artista” (NEOVANGUARDAS, 2008, p. 30).

9 AZULGARAY, Paula. A insubordinacao de Artur Barrio. Trépico, 2003, (Disponivel em: <http://p.php.
uol.com.br/tropico/html/textos/1759,1.shl>. Acesso em: 12 fev. 2009).
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Uma vez que ocupam as ruas, o artista espera que criem, em suas palavras, “polos
energéticos, tracos de tensao” e que “reverberem essa tensao” (BARRIO, 1970 in:

BARRIO, 1978, p. 7).

24- Artur Barrio, DEFL ... Situagdo ... +5+ ... Ruas ... Abril ... 1970. Registro: (ésar Carneiro e Luiz Alphonsus

Num momento de forte repressao politica, o sentido de extrapolar os limites da
instituicao, a tentativa recorrente de desafiar os préprios suportes e materiais, o
confronto a uma postura passiva e a recusa aos parametros estabelecidos de pro-
ducao e recepcao de arte ganham contornos para além do pensamento artistico,
somando-se a um discurso enunciado pela resisténcia politica da época. Trans-
gredir parametros, resistir as pressdes e confrontar as ideias mais conservadoras

fazia parte do espirito contestador daquele tempo.






2 O artista-sempre-politico
2.1 Uma arte conceitual ou os conceitualismos?

No texto “Paragrafos sobre arte conceitual’, de 1967, publicado na revista ArtForum,
o norte-americano Sol LeWitt apresenta e defende o que seria uma arte que privi-
legiava a ideia, a concepcao, destituindo da matéria a importancia consagradora
do objeto artistico. A execucao da ideia, mesmo quando se dava, acontecia de
forma secundaria, sendo observada e valorizada mais pelo carater processual de
validacao do conceito, do que por sua forma propriamente. Em alguns casos, suas

obras chegariam a ser apenas instrugoes, descricdes ou frases-conceito.

Com o que a obra de arte se parece nao é tao importante. Ela
tem que parecer alguma coisa se tiver uma forma fisica. Nao
importa que forma ela vai finalmente ter, ja que ela tem que
comecar com uma ideia. E com o processo de concepcéo e reali-
zacdo da obra que o artista esta preocupado.'®

Em julho do ano anterior, os argentinos Eduardo Costa, Raul Escari e Roberto Jacoby
escreveram o manifesto “Arte de los medios’, em que atribuem aos meios de comu-
nicacao de massa a difusao de sua obra, o registro textual e fotografico de um

happening ficticio. O manifesto, publicado pelo critico Oscar Masotta no livro

10 Traducdo da autora. No original: “What the work of art looks like isn't too important. It has to look
like something if it has physical form. No matter what form it may finally have it must begin with
anidea. It is the process of conception and realization with which the artist is concerned”(LEWITT,
1967, in: ALBERRO; STIMSON, 1999, p. 13).
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Happenings, em 1967, em Buenos Aires, relacionava o momento de criacao, naquele
caso, a formacao de um falso relato, a transmissao do relato por canais de informa-

¢ao existentes e a producao e recep¢ao da obra como momentos conectados.

Em 1966, Hélio Oiticica escreve o texto/manifesto “Esquema Geral da Nova
Objetividade”'" que viria a ser publicado no ano seguinte, no catalogo da expo-
sicao Nova Objetividade Brasileira, que aconteceu no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. No manifesto, Oiticica apresenta diversos conceitos que seriam
de importancia fundamental para o entendimento da arte produzida naquele
momento no mundo, tal como o uso do termo participador, para substituir espec-
tador, além de introduzir obras/conceitos de sua autoria, como os Parangolés.
A ideia de uma vanguarda brasileira é redesenhada por Oiticica, enfatizando as
diferencas em relacao a arte pop, a Op Art, ao Novo Realismo Francés e ao Primary
Structures (Hard-Edge). Mas o que ligaria este texto ao pensamento que se desen-
volvia sobre uma arte conceitual sdao, sobretudo, as seis caracteristicas alinhava-
das pelo artista, que configurariam tendéncias multiplas:
1- Vontade construtiva geral; 2- Tendéncia para o objeto ao ser
negado e superado o quadro de cavalete; 3- Participacdao do espec-
tador (corporal, tactil, visual, semantica, etc.); 4- Abordagem e
tomada de posicao em relagao a problemas politicos, sociais e éti-
cos; 5- Tendéncia para proposicoes coletivas e consequiente abo-
licdo dos “ismos” caracteristicos da primeira metade do século na
arte de hoje (tendéncia esta que pode ser englobada no conceito

de “arte p6s-moderna” de Mario Pedrosa; 6- Ressurgimentos e
novas formulacdes do conceito de antiarte (OITICICA, 1966).

Cristina Freire nos chama a atencao para o fato de que, anos mais tarde, em 1973,
Lucy Lippard se aproximaria de cada um desses tépicos para definir o termo “arte

desmaterializada” (FREIRE in: FREIRE; LONGONI, 2009, p. 166).

Fica claro, para nés, que as ideias sobre uma arte baseada em conceitos, cuja ela-

boracao criativa se sobrepunha em importancia a sua feitura material, corriam o

11 Disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=
documentos&cd_verbete=4523&cod=136&tipo=2> Acesso em: 02 maio 2011.
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mundo e reverberavam de diversas maneiras. No entanto, também notamos que
em cada lugar o que seria chamado de “arte conceitual” ganha contornos dife-
rentes, sobretudo em decorréncia dos contextos sociopoliticos com que a pro-
ducao artistica pode se relacionar. Se a producao latino-americana aponta para
uma busca por uma utopia e reage a um momento de repressao politica, aquela
produzida nos Estados Unidos e na Europa se refere, muito comumente, a pro-
pria historia da arte. Tensiona a relacao fetichizada estabelecida com o mercado e
com as instituicdes e ambiciona um despojamento estilistico e formal cujo resul-
tado se desdobra na prépria arte. E evidente que em todas essas propostas ha um
substrato politico, mas o impacto do contexto social € muito menor se comparado

ao que ocorreu no Brasil e em paises vizinhos.

Assim, o uso desse Unico termo, “conceitual’, para abarcar obras e artistas prove-
nientes de distintos lugares, com incontestavel singularidade, parece ser insufi-
ciente. Nominar a arte produzida na América Latina, por exemplo, de arte con-
ceitual latino-americana parece obedecer a uma certa histéria da arte que tem
Estados Unidos e Europa como canones hegemodnicos. Os pesquisadores que se
articulam em tentativas distintas de contar essa histéria concordam que enqua-
drar a producdo latino-americana como conceitual, sem grandes discussoes,
resulta num abafamento de seu conteudo politico tal como o Estado autoritario

fez na época.

No artigo “Artes plasticas no seu presente passado e futuro’, publicado no jornal
O Estado de S.Paulo, em 17 de setembro de 1972, Walter Zanini ja se refere a pro-
ducao que se apresentava no Brasil como “arte conceitual vivencial” (FREIRE, in:
FREIRE; LONGONI, 2009, p. 166). Benjamin Buchloh é partidario da tese de que o
termo“arte conceitual” deve ser limitado a Europa e aos Estados Unidos (CAMNITZER,
2007, p. 22). Em diversos textos, a producao latino-americana tem recebido os
rétulos de conceitualismo politico ou ideolégico, o que também nos parece uma
contradicao em termos, uma vez que muitos artistas a época, recusavam perempto-

riamente a denominacao de arte politica ou coisa que o valha.
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Em 1999, a polémica exposicao Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s,
com curadoria de Luis Camnitzer, Jane Farver e Rachel Weiss, tem como uma de
suas principais linhas de trabalho a diferenciacao do que seria arte conceitual em
oposicao a outros conceitualismos. Enquanto arte conceitual se refere a um movi-
mento de 1960 a1980, cuja producao se deu, notadamente, nos Estados Unidos,
conceitualismo diz respeito as obras que partiam de outros repertérios culturais,
questionando entao o pioneirismo norte-americano. Mesmo que a exposicao
tenha conseguido p6r em xeque a ideia de que a arte conceitual era originaria dos
Estados Unidos, ainda assim foi considerada precaria por ndo se aprofundar na
pesquisa sobre os atributos e estratégias da producao das outras partes do mundo,
apresentando apenas dois ou trés artistas de cada localidade, que acabavam
sendo interpretados como excec¢des ao canone. O texto do catadlogo reconhece:
“Lamentamos que, inevitavelmente, (...) a sacralizacao de acdes intencionalmente
profanas tenha acontecido em nome da recuperacao dessas histérias” (Global

Conceptualism, cat., 1999, apud FREIRE; LONGONI, 2009, p. 176).

Camnitzer,’” quase uma década adiante, retoma a diferenciacao entre os termos
e alerta que tratar todo tipo de manifestacao sob o mesmo termo e ignorar as
especificidades dos contextos de criacao e recepcao faz com que as obras que
introduzem novos elementos, como as de Hélio Oiticica e Lygia Clark, sejam rele-
gadas alugares menos importantes. Ao tentar diferenciar, no entanto, a producao
latino-americana daquela produzida nos Estados Unidos, Camnitzer centra suas
analises em quatro pontos: a funcao da desmaterializagao, a tradi¢ao da pedago-
gia, o uso do texto e a analogia literdria como um modelo para a arte. No entanto,
a questao politica, o fato de que quase toda a América Latina estava vivendo sob
regimes de ditadura, o que determinou sobremaneira o tipo de expressividade
que aqui se desenvolve, é tido por Camnitzer como um contexto que poderia
ou nao ter condicionado esses aspectos formais. Ainda assim, o autor analisa as
especificidades desses elementos no caso da arte criada na América Latina

(CAMNITZER, 2007, p. 29).

12 Vide CAMNITZER, 2007.
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Freire (1999, p. 167) traz para essa discussao um outro viés dessa arte latino-americana,
que é ainternacionalizacao dos conteudos. Muitos artistas brasileiros, por exemplo,
sairam do pais na época e as estratégias utilizadas, como a arte postal, apontavam
para uma possibilidade de atuacao fora das fronteiras de censura, para a liberdade.
Outro aspecto relevante é o fato de que muitos museus foram criados ainda nos
anos 1940 na América Latina, como parte dos projetos de modernizacao estimu-
lados pelas estreitas relagdes que se formavam com os Estados Unidos, em plena
Guerra Fria.“Esses deveriam fortalecer o esperanto da arte abstrata, ficcao natura-
lizada com o liberalismo contra as ameacgas do comunismo na regiao e reivindicar,
junto com a arte moderna, a modernizacao do Brasil” (FREIRE, 1999, p. 169). Nao
a toa a producao experimental brasileira reage a agenda desses museus, aos seus
saldes, as tentativas de institucionalizacao da arte de acordo com esses padroes

importados e pouco contextualizados com os anseios locais.

Para ilustrar essa discussao, recorreremos a um caso relatado por Ana Longoni,
no texto “Dilemas pendentes” (2009)."* Ela nos conta que em 1970 o artista
argentino Jorge Carballa foi convidado para participar da mostra Information,
sediada no Museu de Arte Moderna de Nova York, com curadoria de Kynaston
McShine. A exposicao representa um marco na histéria recente da arte por reu-
nir, pela primeira vez, sob o mote da arte conceitual, nomes norte-americanos,
europeus e diversos latino-americanos. Do Brasil participaram, por exemplo,
Artur Barrio, Hélio Oiticica e Cildo Meireles. Barrio enviou para a mostra os nega-
tivos de filmes e fotografias de todas as situa¢ées produzidas e documentadas
até aquele momento. Na ocasiao, Joseph Beuys exp06s pela primeira vez nos
Estados Unidos. Joseph Kosuth estava representado. Hans Haacke apresentou a
famosa obra MOMA-Poll (1970), quando pediu para que os visitantes da mostra
respondessem a um formuldrio dando a opiniao, depositada numa urna, sobre
a relagdao do Governador Rockefeller com o Presidente Nixon e sua atuagao

politica na Indochina.

13 In: FREIRE; LONGONI, 2009.
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25- Hans Haacke, MOMA-Poll, 1970

Voltando a Carballa, o argentino levou para Information a obra Noches de tigres,
noche de panteras. América llora. Nela, o artista pediu que trés adivinhos tentassem
predizer como seria a morte de cada um dos presidentes dos paises da América.
As embaixadas dos paises, solicitou as fotos oficiais dos lideres e as colocou na
parede, com as premoni¢Oes rodeando as imagens. No chao, como uma oferenda,
estava uma pele de animal. Carballa, no entanto, sentiu-se profundamente
incomodado com o ambiente que encontrou no MoMA: “No dia da inaugura-
¢do da exposicao era tanta a decadéncia e um luxo tao escandaloso que me deu
nojo. Mulheres com o torso nu, cobertas de joias. (...) Eu tinha a sensacao que nao
chegava nenhuma emocao aquela gente” (CARBALLA apud LONGONI, in FREIRE;
LONGONI, 2009, p. 174). O artista, entao, arrancou sua obra da sala e jogou-a no

lixo, na saida do museu. Achou que qualquer gesto artistico como o seu, por mais
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forte e transformador que pudesse ser, teria sua poténcia aniquilada num

ambiente como aquele. Naquela noite, resolveu abandonar a arte.

No texto do catdlogo que apresenta a exposicao Information, seu curador pontua:

A atitude geral dos artistas nesta exposicao certamente nao é
hostil. Ela é direta, amigdvel, com um envolvimento desapegado,
e proporciona experiéncias que sao renovadoras. Ela nos per-
mite participar, quase sempre como num jogo; em outros
momentos se parece quase terapéutica, fazendo-nos questio-
nar a nés mesmos. (...) Estes artistas estao questionando nossos
preconceitos, estdao nos pedindo para renunciar as nossas ini-
bicoes, e se eles estao reavaliando a natureza da arte, também
estao solicitando que nds reavaliemos o que temos sempre tido
como certo, como a nossa culturalmente condicionada resposta
estética a arte.”

Esse trecho de McShine vem a confirmar o espirito leve e descompromissado com
que a exposicao foi pensada, atitude diametralmente oposta aquela pretendida
por artistas como Barrio e Carballa. O incobmodo e a desolacao de Carballa, assim,
servem de motes para pensar como manter esse tipo de producao resguardada
do risco do esquecimento histérico, mas, ao mesmo tempo, como |é-la fora dos
canones que a esvaziam de sentido? Esta pergunta, longe de ter uma resposta
objetiva, deve nos servir como farol a iluminar uma postura critica e cuidadosa ao

retomar a producao dessa época, a comecar pela discussao sobre com nomea-la.

Na tentativa de tentar encontrar um modo apropriado para denominar essa atua-

¢ao, Ana Longoni sugere o uso da expressao “conceitualismos”:

Os“conceitualismos” designam movimentos que impulsionam —
e sao parte de - um animo generalizado de revolta dentro e
fora do mundo artistico que marcou a ferro e fogo uma época.
Sdo das diferentes tentativas pela arte (e que vao além dela) de

14 Traducdo da autora. No original:“The general attitude of the artists in this exhibition is certainly not
hostile. It is straightforward, friendly, coolly involved, and allows experiences which are refreshing.
It enables us to participate, quite often as in a game; at other times it seems almost therapeutic,
making us question ourselves. (..) These artists are questioning our prejudices, asking us to
renounce our inhibitions, and if they are reevaluating the nature of art, they are also asking that
we reassess what we have always taken for granted as our accepted and culturally conditioned
aesthetic response to art” (McSHINE, 1970, in: ALBERRO; STIMSON, 1999, p. 214).
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transformar as condicdes de existéncia e impor formas de acao
gue ndo permanecam encurraladas nas instituicdes e nos usos
e costumes de um sistema artistico cada vez mais submisso e
mercantilizado (LONGONI, in: FREIRE; LONGONI, 2009, p. 179).

Se o uso do termo entre aspas e sempre no plural ndao nos parece suficiente para
dirimir todas os incobmodos simbdlicos que ainda possa carregar consigo, ainda
assim concordamos ser essa uma estratégia que mantém acesa a discussao sobre
nosso vocabulario artistico e implica uma postura sempre critica com seus usos.
Ao adentrarmos pelo debate sobre como nomear essa producao, invariavel-
mente estabelecemos fronteiras mais ou menos porosas com os “conceitualis-
mos” norte-americanos e europeus, e avancamos tentando diferenciar a atuagao

dos latino-americanos dessa outra atuacao canonizada.

2.2 Sobre o artista-sempre-politico das décadas de 1960 e 1970 no Brasil e

na América Latina

A partir das experiéncias de Artur Barrio pretendemos, nesta fase da pesquisa,
identificar e discorrer sobre um artista cuja atuacao, naquele momento, era inevita-
velmente politica. Se a arte latino-americana das décadas de 1960 e 1970, identifi-
cada em grande parte como “conceitual’, distingue-se daquela produzida sobretudo
na Europa e nos Estados Unidos por sua qualidade politica, pela forma como os
artistas reagiram no continente sul a governos militares e repressivos, torna-se pun-
gente pensar sobre como esse artista, que ca estava, se transformou nesse sujeito
capaz de responder criticamente a uma condicao de violéncia do Estado. Um artista
apto a fazer com que a arte se tornasse um espaco de resisténcia per se, um espaco
que gestava posicionamentos criticos e revolvia animos criativos contra a opressao.
A atuacao artistica nos paises da América Latina, tao imbuida estava dessa semente
da intervencao politica, que acabou por reconfigurar toda uma narrativa da arte e

de sua histéria nas decisivas décadas de 1960 e 1970.
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Chamaremos, entao, de artista-sempre-politico o artista cuja atuacao estava
indissociavelmente ligada ao contexto politico que o cercava. Escolhemos adjeti-
var o artista, o sujeito, para fugir a adjetivacao da arte, em sua totalidade. De alguma
maneira, parece-nos que é preciso escapar da tautologia que seria defender que
a arte é sempre politica, sob pena de termos que concordar que nenhuma arte,
portanto, é politica. Ao trazer esta qualidade do sempre-politico para o sujeito,
procuramos situa-lo num tempo-espaco preciso, nao generalizante. Imaginamos
que esta condicao possa ser verificada em outros contextos, até mesmo no
presente, conferindo sentido a uma atuacao artistica semelhante em diversos
momentos da histéria. No entanto, seremos restritivos nesta primeira aborda-

gem, ensaiando este sempre-politico no periodo anteriormente delimitado.

O artista-sempre-politico, entao, seria aquele que cria um acontecimento na
experiéncia cotidiana, acontecimento artistico capaz de afetar a populacao
esteticamente. Sobretudo em regimes ditatoriais, esses acontecimentos artisti-
cos significam um rompimento com a ordem (disciplinar) das coisas, significam a
reelaboracao da realidade a partir de outras bases, assentadas na criatividade, na
subjetividade, na afeccao. Significam o surgimento de um modo de lidar com o
contexto politico e social que passa nao pela obediéncia, pela aceitacao passiva,
pelo medo, pela coercao, mas sim por uma interpretacao do real que devolve a
autonomia perceptiva, a atitude propositiva, 0 engajamento poético ao sujeito e
o faz se reapoderar de seu corpo. Esta retomada de si e este olhar subjetivo pos-

sivel sobre o real é o que identificamos, aqui, como ato invariavelmente politico.

A partir de um texto do escritor inglés D. H. Lawrence sobre o que a poesia faz,

Deleuze e Guattari explicam:

Os homens nao deixam de fabricar um guarda-sol que os abriga,
por baixo do qual tracam um firmamento e escrevem suas con-
vencodes, suas opinides; mas o poeta, o artista abre uma fenda no
guarda-sol, rasga até o firmamento, para fazer passar um pouco
do caos livre e tempestuoso e enquadrar numa luz brusca, uma
visao que aparece através da fenda (DELEUZE; GUATTARI, 1992,
p.261).
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As palavras, precisas em sua forma metaférica, levam-nos a pensar sobre a
relevancia de abrir essa fenda nas convencdes, trazendo para o cotidiano o que
os autores chamam de caos livre, e que seria uma das qualidades da arte. A bal-
burdia de sentimentos e ideias instaurada pela arte se configuraria como terreno
propicio a elaboracdo de um novo real, ao fortalecimento de um pensamento
critico, ao encontro com o desejo de utopia. Rasgar o guarda-sol e deixar entrar o
firmamento é um movimento vigoroso de encontro com nossos anseios poéticos

que nos encaminha, entre outras coisas, a nossa experiéncia como seres politicos.

E largamente sabido que no periodo de regime militar no Brasil empreendeu-se
uma violenta perseguicao a todos aqueles que discordavam, reagiam, opunham- se
ao regime, bem como aqueles de quem se suspeitava discordar, reagir ou se opor.
O embate que se colocava era eminentemente ideolégico, mas as praticas de
coercao extrapolavam a camada das ideias e afetavam diretamente os corpos.
Punidos por pensarem diferente, os que resistiam a ditadura tinham suas casas
invadidas, suas condutas privadas revistadas, seus corpos duramente torturados,
presos, mortos, desaparecidos. Por meio da violéncia fisica, pensamentos de opo-

sicao e resisténcia eram combatidos.

Das marcas de um periodo de perseguicao e coercao como o que houve no Brasil
e na América Latina, certamente uma das mais contundentes é aquela que afeta a
subjetividade. Quando a ferida fisica é cicatrizada, mas a paura permanece, é sinal
de que o sentimento daquele tempo foi atingido por procedimentos que violentam
0s processos criativos, a forca de pensamento, a liberdade individual. Entendemos
que, se as praticas artisticas, naguele momento, afetavam os sujeitos a ponto de
mobiliza-los sensivelmente, entdao uma possibilidade para atuagao critica se colocava.
Na medida em que a arte lanca bases para a idealizacao de um outro mundo, alter-

nativo, acordar os corpos do medo imobilizador significava reencoraja-los a vida.

Os artistas, como todos os cidadaos, encontravam-se numa condicao de grande
vulnerabilidade, o que levava a paralisagcao da capacidade de livre pensamento e,

sobretudo, de criacao.
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Se este tipo de regime se manifesta mais obviamente na censura,
bem mais sutil e nefasto é seu efeito imperceptivel (mas nem por
isso menos poderoso), que consiste na inibicao da prépria emer-
géncia do processo de criacdo, antes mesmo que sua expressao
tenha tomado corpo. Tal efeito decorre do trauma inexoravel da
experiéncia de terror e de humilhacdo que caracteriza as ditadu-
ras. Esta experiéncia afeta o desejo em seu amago e o debilita,
pulveriza a poténcia do pensamento que ele convoca e dispara,
esvaziando a subjetividade de sua consisténcia (ROLNIK, 2010).

Estas experiéncias de repressao ficam marcadas na memdria imaterial do corpo e
se desvencilhar deste padrao de autorrepressao e esvaziamento criativo pode ser
tao penoso quanto a constituicao do proprio trauma. Dai por que a psicandlise
acredita que o desatamento do recalque e o desaparecimento da figura de vitima

possa demorar duas ou trés geracdes (quase trinta anos) (ROLNIK, 2010).

Cabe perguntar, entao, se essa poténcia politica, lida aqui como inerente a pratica
artistica, s6 poderia ser ativada em contextos totalitarios, em situacdes de opres-
sées macropoliticas, ao que a resposta é nao (ROLNIK, 2010). Outros momentos,
de liberdade democratica, podem abrigar e ocultar diversos aparatos coerciti-
vos, que em esferas micropoliticas podem ser combatidos por meio da arte. No
entanto, num espectro de repressao de pensamento e de criacao de tal maneira
totalizante, “manter oxigenada nossa experiéncia estética do mundo”torna-se um

caminho determinante para a criacao de um cenario de resisténcia e de reacao.

Se “o artista traz do caos variedades, que nao constituem mais uma reproducao
do sensivel no 6rgao, mas erigem um ser do sensivel, um ser da sensacao, sobre
um plano de composicao, anorganica, capaz de restituir o infinito” (DELEUZE;
GUATTARI, 1992, p. 260), essa restituicao do infinito parece-nos condicao funda-

mental para devolver ao sujeito, daquele momento, sua integridade criativa.

A partir do século XIX, a realidade deixara de ser apenas um tema a ser conside-
rado pela arte, serd uma posicao tomada pelos artistas, que naturalmente incor-

poram a agenda social, seja pela sua producao artistica, seja pela sua atuagao
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como cidadaos. Em alguns momentos, vale destacar, essa participagao acontece
arevelia de uma intencao declarada ou de um posicionamento ideoldgico que se
pretenda defender (AMARAL, 2003). Aracy Amaral cita o exemplo de Balzac, que,
apesar de monarquista, descreve detalhadamente, em Les fréres de la misericorde,

uma fabrica onde os operarios eram comunistas.

Evidentemente, junto com a ideia de uma arte politica, ha também a defesa da
autonomia absoluta da arte em relagao a realidade pratica, social. Antes mesmo
de qualquer intencdo de interferir socialmente, trazer o real para a arte seria como
transformar seu sentido em utilitario, o que Amaral chama de “postura romantica
em seu isolacionismo inveridico” (AMARAL, 2003, p. 5). Préximo a esses artistas
ha aqueles que defendem que, independentemente, de sua preocupacao social,
a arte sempre seria politica, por isso, apenas a evolucao da linguagem artistica,
autonomamente, ja seria contribuicdo suficiente a realidade. De alguma maneira,
os dois posicionamentos se aproximam ao desconsiderarem a capacidade de se
envolverem positivamente com o real, resultando dessa ligacao uma producao

renovada esteticamente e comprometida socialmente.

Diferenciamo-nos das leituras correntes sobre arte politica por entendermos
que, No caso que aqui apresentamos, nao se trata de discutir a adesao do artista
a um ou outro projeto politico e, mais adiante, a eficacia dessa adesao para
o contexto social em que se insere. Consideramos que, independentemente
do tema tratado (e de esse tema ter qualquer ligacdo com o cenario politico),
sejam quais forem as escolhas ideoldgicas do artista, este teria uma atuacao
no real que politizaria, em alguma instancia, sua acao. Nao porque toda arte
é politica — ja refutamos essa premissa —, mas porque, no bojo de um regime
ditatorial como o que houve no Brasil, ser artista, produzir, tornar publica sua
obra, promover a circulagao de sua arte, instaurar uma camada poética e subje-
tiva a realidade concreta se configurariam, assim, atos que reposicionariam os

sujeitos frente ao real.
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O golpe militar sofrido pelo Chile, em 1973, é apontado por Nelly Richard (2002)
como responsavel pela destruicao da ordem material e politica da democra-
cia, mas também como responsdvel pela destruicao simbdlica da tradicao
democratica de seu pais. A autora cita Patricio Marchant quando este fala de um
“golpe de representacao’, algo como a “perda da palavra” por um povo que se
organizava por meio de processos de enunciagao, do pensar e nomear o social
(RICHARD, 2002, p. 108). O golpe ocasionou um siléncio traumatico sob a ameacga
do desconhecido sistema de coercao e violéncia. Para além de uma questao de
representacao, os regimes ditatoriais perpetraram uma experiéncia de terror
cotidiano, e cercearam, de fato, direitos humanos primordiais. A impossibilidade
de falar seria apenas mais um sintoma desse contexto. Assim, a recuperacao
da fala so se daria pela nomeacao da catdastrofe (de como nomed-la), para que a
memoria fosse além da vivéncia da dor. Ao siléncio, seguem-se o trauma, o luto

e a melancolia.

A criacdo artistica, assim, surgiria como uma maneira de dar nova forma a expe-
riéncia traumatica do golpe, como a reinscricao de uma histéria na qual simbolis-

mos outros possam ser acrescidos aos mesmos signos.

Se a trasladamos ao cendrio da meméria social do luto
historico, essa leitura das relagdes (por construir), entre o
perdido e seus vestigios recriadores, nos mostra aimportancia
de confiar nas estéticas criticas, para que as regiées mais
estremecidas da lembranca encontrem forca, valor e
intensidade, gracas ao trabalho sobre as formas, em transe
de significacdo, com as quais trabalha a arte (RICHARD,
2002, p. 111).

A narrativa esbocada pela atividade do artista toca singularidades e subjetivida-
des nao alcangadas pela histéria oficial, dos monumentos e dos documentos; ela
vai a fenda da memoria poética afetada, tanto por ser habitada por afetos, quanto

por estar abalada por seus efeitos (RICHARD, 2002, p. 112).
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26- Artur Barrio, Situagdo T/T, 1 — Belo Horizonte (1970). Registro: César Carneiro

O cidadao que, naquela manha de abril de 1970, confrontou-se com as trouxas de
Artur Barrio no Parque Municipal de Belo Horizonte certamente foi provocado a
ter uma experiéncia de perturbacao interior que, imagina-se, possa té-lo levado a
um reposicionamento de sua condicao cidada, de seu papel. A respeito da atua-
¢ao do artista, o critico Luiz Camillo Osério, aponta:
Barrio pertence a uma geracao de sobreviventes, formada no
bojo do enfrentamento barra-pesada dos anos 68-75. Quem
escapou, saiu escaldado. Seus desenhos dos anos 70 (...) sdo de
uma forca impressionante. Palavra e imagem saiam com bilis.

Ele mesmo sintetizou o motor criativo de sua obra:“necessaria é
araiva” (OSORIOQ, in SALGADO, 1999, p. 114).

2.3 Artur Barrio, o artista-sempre-politico e o espirito do tempo

Antes de seguir refletindo sobre este artista-sempre-politico, parece-nos oportuno

pensar, no caso de Artur Barrio, se outros movimentos ou artistas nao criariam
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paridades semelhantes ao que pretendemos defender ao apresentar esta pesquisa.
Notamos, em nosso levantamento bibliografico, que Barrio é comumente asso-
ciado a arte povera italiana, para citar um movimento. Além disso, pela semelhanca
de termos e procedimentos, incluimos nesta analise uma comparag¢ao com o
Situacionismo francés, que foi difundido na mesma época em que as situagdes de

Barrio tomavam espaco no Brasil.

Se uma producao artistica pode ser considerada diagnéstico e sintoma de uma
época, compreendemos que ela ndao deve ser descontextualizada do espirito de
seu tempo e das questdes que o tecem. Nenhum artista, portanto, esta isolado,
nem tampouco desenvolve sua obra sem estabelecer ligacbes com seus pares,
sem buscar referéncias na arte, sem se relacionar com as questées do mundo,
tentando ou nao responder a elas. Estamos certos de que muitas associagoes
poderiam ser feitas em relagcdo a Artur Barrio e sua obra, mas aqui elencaremos
apenas alguns momentos, numa tentativa de aproximacao com seu tempo e

também diferenciacao de outras propostas.

Artur Barrio desenvolve suas situacées no final dos anos 1960 e inicio dos anos
1970, periodo em que se difundia na Europa a atuagao dos situacionistas, com
destaque para Guy Débord. O Situacionismo' estava assentado na critica ao
cotidiano da sociedade capitalista, para defender a liberdade frente a mercantiliza-
¢ao das formas de vida e ao consumo desenfreado. Em linhas gerais, acreditavam
que a arte deveria ser invariavelmente revolucionaria, ou nao seria nada. O intento
situacionista era, portanto, ressignificar a arte no século XX, concedendo-lhe o

lugar da atividade cotidiana, nao mais como uma atividade segmentada e elitista.

15 Emboraaexpressao“situacionismo”tenha uso corrente naliteratura a esse respeito, em publicacdo
no primeiro jornal da Internacional Situacionista, em 1958, afirma-se que a expressao é “carente de
sentido, derivacdo abusiva do vocédbulo situacionista’, recusando que haja uma doutrina de
interpretacdo de fatos. Embora seja dito, no mesmo texto, que “a nogdo de situacionismo foi
concebida pelos anti-situacionistas’, furtando-nos de qualquer intencdo de tomada de posicao
pré ou contra, faremos uso do termo, incorporando as contradicdes de sentido que possa ter.
Em texto de 1964, publicado na nona edicdo do jornal da Internacional Situacionista, o proprio
Débord alerta para o fato de que, aquela altura, o termo “situacionista” estava sendo usado em
Portugal para nominar os apoiadores do governo Salazar, os “partidarios da situacdo existente”, o
que em nada se aproximava do uso desejado pelos membros da Internacional Situacionista.
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A intencao de tornar a arte uma atividade do dia a dia estreitou a ligacao dos
situacionistas com os surrealistas e os dadaistas, embora esse vinculo tenha sido
construido por meio das tentativas de superacao desses dois movimentos. Para
0s situacionistas, a imagética surrealista estava de tal forma sedimentada social-
mente, que se prestava ao mercado cultural, principalmente a publicidade,
configurando, assim, o fracasso das tentativas revoluciondrias das vanguardas.
O Situacionismo se aproximava das neovanguardas de meados do século XX
porque, como essas, partia das ideias de transformacao do mundo, com utopias
semelhantes, diferenciando-se, no entanto, por tentar superar os métodos das

vanguardas historicas.

A linguagem ainda é o campo de atuacao do grupo, na tentativa de repensar as
praticas sociais. Para Débord, por estar operando na sociedade do espetaculo, a
tentativa da arte moderna de encontrar um vocabulario comum, dessacralizado,
capaz de estabelecer comunicacao com a vida cotidiana estava fracassada. O didlogo,
naquele momento, s6 poderia se dar mediante o exercicio da comunicacdo. A supe-
racdo da arte pela critica, portanto, se daria por meio da transformacao da teoria da

arte em reflexao sobre a experiéncia na vida cotidiana, sobre a pratica social.

Débord usa a expressao “arte de viver” para falar de manifestacdes apropriadas na
vida dos individuos como acontecimentos reais e incorporados ao cotidiano, des-
pojados da aura artistica. Para o autor, a segmentacao da arte como exercicio de
linguagem especializada significava a sua alienagao. Assim, a relacao entre arte e
politica nao deveria se dar pelo engajamento do artista ou pela suposta “funcao
social da arte”. Quando se falava em arte revolucionaria, tratava-se, principalmente,
da criacdo de modos de vida baseados em experiéncias reais, que nao fossem

mediados por imagens espetaculares, por aparéncias.

Quem quer superar a ordem estabelecida em todos os seus
aspectos ndo pode ligar-se a desordem presente, inclusive na
esfera da cultura. Deve lutar e ndo esperar, também no campo
cultural, para fazer com que a ordem movel do futuro seja uma
aparicao concreta. (...) Devem ser levadas todas as formas de
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pseudocomunicacgdo até sua completa destruicao para chegar
um dia a comunicacdo real e direta (em nossa hipotese de traba-
Iho de uma cultura mais elevada significa: a situacdo construida).
A vitéria pertencerd a quem for capaz de criar a desordem sem
ama-la (DEBORD, 1958).'6

Baseado na critica marxista ao trabalho alienado e a mercadoria como fetiche,
Débord aponta para a mercantilizagdo da cultura e defende sua revolu¢ao como
forma de interferir diretamente nas bases de uma sociedade pautada pelo capi-

talismo avancado. A esse respeito, Freire Filho aduz que

O conceito de espetaculo se refere tanto a experiéncia pratica
da realizacao (sem obstaculos) dos designios da “razdo mercan-
til” quanto as novas técnicas de governo usadas para avancar o
empobrecimento, a sujeicdo e a negacao da vida real e, como
alertara Gramsci, conquistar o controle social por intermédio
mais do consenso do que da forca (FREIRE FILHO, 2003, p. 37).

No Manifesto da Internacional Situacionista, escrito em 17 de maio de 1960, e
publicado na revista Internacional Situacionista 4 (1960), sao elencadas as prin-
cipais caracteristicas dessa nova cultura. A primeira delas é a participacao total,
como forma de se opor a cultura do espetaculo. Contra a “arte conservada’, os
situacionistas pregam experiéncias vividas no presente. Contra a “arte fragmenta-
ria”, propdem que as produgdes sejam coletivas e andnimas, e que as experiéncias
realizem, antes de mais nada, uma revolucao comportamental. Contra a “arte uni-
lateral”, por ultimo, defendem uma arte do didlogo, da interacao. Em linhas gerais,
o texto propde a dissolucao da fronteira entre producao e consumo de arte, até

que qualquer sujeito seja artista e que arte seja a realizacao da vida.

No documento de fundagao da Internacional Situacionista, datado de 1957, Guy
Débord desenvolve o conceito de urbanismo unitdrio, que compreende a ideia
da experiéncia urbana integral e pretende romper com as formas até entdo conhe-

cidas de se fazer arquitetura e urbanismo. O urbanismo unitario vai se definir,

16 Teses sobre a revolucédo cultural. Internacional Situacionista #1, Paris, Jun. 1958. Disponivel em:
<http://antivalor.atspace.com/is/isindex.ntm>. Acesso em: 21 out. 2010.
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assim, pela incorporacao de artes, técnicas e manifestagcdes, cujo intento seria a
criacao de uma vivéncia integral no espaco urbano. O segundo ponto definidor
desse conceito é o fato de ser dinamico, ou seja, remodelado de acordo com os

estilos de comportamento.

No mesmo documento, o autor apresenta as situacées como ambientes coletivos
cujas experiéncias qualificariam o momento vivido. Mais do que um ambiente cons-
truido, uma situagdo seria uma unidade temporal de comportamento. As situacées
surgiriam justamente para se opor a alienacao do espetaculo e a postura de nao
intervencao a que o sujeito moderno teria aderido. Num “questiondrio parédico”
publicado no exemplar 9 da Internacional Situacionista, em 1964, é dito que as
situacées deveriam substituir “a passividade existencial pela construcao dos momen-

tos da vida, a duvida pela afirmacao ludica, (...) trata-se agora de transforma-las”.'”

A partir da critica aos herdis (particularmente aos artistas herois), o situacionismo

convidava a atividade, propagando que os produtores deveriam viver as situacées
4 H " . n hY

por eles construidas, chamando-os assim de“pessoas vivas’, e convocando-os a par-

ticipacao total. E certo que, nos primeiros momentos, aceitava-se a presenca de um

artista-encenador, ou de um sujeito que, com certo destaque, conseguisse incitar

o surgimento da situagdo, que entao seria compartilhada por todos os presentes.

Mario Perniola, em Larte e la sua ombra [A arte e sua sombra] (2000a), apresenta
os situacionistas como aqueles que tentaram superar a arte em busca de uma
teoria critica da sociedade, aproximando-se da filosofia.'® Para o autor, Débord e
seus companheiros eram promissores artisticamente, mas optaram por se lancar
num cego extremismo politico, comumente incitando o conflito presente e pouco
propondo para o futuro, minando a utopia que poderia inspirar transformacoes.

A prépria ideia de situagdo estaria muito mais vinculada a uma cultura do periodo,

17 QUESTIONARIO PARODICO,1964.

18 Perniola (20003, p. 86) compara as praticas dos situacionistas e o conceitualismo de Kosuth por
meio de sua relacdo com a filosofia. Segundo o autor, se para o situacionismo a arte acaba na
filosofia, para Kosuth, a filosofia acaba na arte.
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do que sendo encarada como proposicao de reposicionamento das praticas
artisticas, configurando-se, assim, como um aspecto com vida curta e com pouca

repercussao no movimento (PERNIOLA, 2000a).

A dureza que o [Débord] acompanhou ao longo de sua vida tor-
nou possivel, como ele diz, “estar em guerra com o mundo todo
com um coracao leve”. Essa dureza, na minha opinido, tem um
aspecto estdico-cinico que constitui a chave para compreender
a nocao da qual a I.S. empresta seu nome, que é da situacgao. Ele
adquire seu sentido integral em oposicao ao espetaculo (...). A
situacao € um evento, uma dimensao do acontecimento que
implica uma experiéncia forte do presente e requer uma certa coin-
cidéncia entre liberdade e destino (PERNIOLA, 20003, p. 81-82).”

No entanto, é ainda importante ressaltar que em nenhum momento a recusa
dos situacionistas ao artistico tem relacdo com uma recusa ao horizonte esté-
tico. Colocando a situa¢do como um evento, ela nao seria apenas a realizacao
de um acontecimento, mas um acontecimento que se realizasse para o sujeito,
trazendo-lhe o sentimento de tyche, que em grego quer dizer sucesso, sorte, for-

tuna (PERNIOLA, 2000a).

Artur Barrio, no entanto, nega que haja uma influéncia direta das teses situacio-
nistas nas suas situa¢ées. Quando perguntado se teve acesso, naqueles anos, aos

escritos franceses, nega peremptoriamente:

E simples, desde o momento que mistura-se o Surrealismo com o
Dada (em sua parte tedrica) da-se forcosamente como resultado
o “Situacionismo” ou que qualquer outro nome queiram dar.
Se vocé leu profundamente os Manifestos dos dois movimen-
tos supracitados e se acompanhou o trabalho de Artaud vera
gue o malabarismo “Situacionista” é extremamente referente! O
que nao quer dizer que nao deixe de ter seu interesse.?°

19 Tradugdo da autora. No original: “La ‘durezza’ che I'ha accompagnato per tutti i giorni dela su vita
e gli ha consentito — come lui stesso dice - “di essere in guerra con la terra intera, a cuor leggero”.
Questa ‘durezza’ ha, a mio avviso, una coloritura cinico-stoica che constituisce la chiave per
comprendre la nozione da cui I LS. prendre il nome: cioé la situazione. Essa assume il suo pieno
significato nella sua opposizione allo spettacolo. (..) La situazione € un evento, una dimensione
dell’accadere che implica una forte esperienza del presente e che comporta una certa coincidenza
di liberta e di destino”.

20 Artur Barrio em entrevista a autora, abril de 2011.
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No entanto, é incontornavel a aproximacao das propostas de acao e a semelhanca
do aparato conceitual desenvolvido. A propria escolha pelo nome “situacao”
revela, se nao uma comunhao direta de ideias, ao menos o compartilhamento do
espirito daquele tempo. O artista, por sua vez, declara influéncia no Surrealismo e

no Dadaismo, matrizes também para os situacionistas:

Situagbes partem do pressuposto de pegar o outro pela surpresa,
de criar uma situacdo que o desconecte do momento em que
ele se encontrava e lance-o em outro espaco de percepcao,
de visdo das coisas através da surpresa, fazendo-o viajar para
um outro sistema perceptivo, algo inabitual, talvez houvesse
uma analogia com o “Situacionismo” da época, talvez nao, na
época eu nao tinha consciéncia desse movimento... Entdo as
situacoes sao para mim parte desse pressuposto, como foram
as Trouxas. (...) Caso se considerasse aquilo arte ou nao, o que
seria aquilo? O que quer dizer? Enfim, mexer com as pessoas,
com seus fundamentos, conceitos num mundo canalizado,
formal (BARRIO em depoimento a Cristina Freire, in FREIRE,
1999, p. 150).
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27- Artur Barrio, Cadernolivro, 1973. Acervo: Gilberto Chateaubriand — MAM RJ
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Proximo nao soé as praticas dadaistas de usufruto das cidades, mas ao conceito de
“deriva” desenvolvido pelos situacionistas, o trabalho 4 dias, 4 noites, datado de
maio de 1970, reforca essa identificacdo. Sob efeito de alucinégenos, o artista
se propo6s a vagar pela cidade do Rio de Janeiro ininterruptamente, por 96
horas, sem se alimentar ou se abrigar, até seu total esgotamento. Nenhum
registro fotografico ou filmico foi realizado, apenas anota¢des num Caderno-
Livro. O préprio Barrio afirma se lembrar muito pouco dos acontecimentos
durante esses dias, guardando para a proposi¢cao e para a possibilidade de
acao realizada toda a poténcia desse trabalho. Atrelada ao urbanismo uni-
tario, Guy Débord explorou a ideia de deriva, tratada como a experiéncia de
um estado de confusao devido a mudanca rdpida de ambientes. A deriva
seria uma ferramenta para estudar o que se chamou de psicogeografia e de

psicologia situacionista.

A criacao cultural que se pode chamar situacionista comeca
com os projetos de urbanismo unitdrio ou de construcao de
situacdes na vida, e as realizacdes nao sao portanto separa-
veis da histéria do movimento de realizagao do conjunto das
possibilidades revolucionarias contidas na sociedade presente
(DEBORD, 1963).

A parte as semelhancas de ideal, os métodos usados tanto por Barrio quanto
pelos situacionistas também se aproximavam. As técnicas situacionistas,
segundo Débord, ainda estariam por ser inventadas. Em suas primeiras des-
cricoes, ele incorpora o planejamento das situagbes a partir de anotagdes dos
passos para a sua realizagdo, mesmo que momentaneamente este pareca um
caminho precario. Além do planejamento, seria preciso reinventar os mecanis-
mos de reproducao das situacdes, e o autor chega a considerar o uso de uma
televisao, que projetasse indiretamente alguns aspectos de uma situacao,

incitando modificacdes.
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28- Artur Barrio, DEFL ... Situagdo ... +S+ ... Ruas ... Abril ... 1970. Registro: César Carneiro e Luiz Alphonsus

Cada acao ou situagdo desenvolvida por Artur Barrio € comumente acompanhada
por uma descricdo de sua preparacao, registrando as etapas que antecedem a
efetivacao no espaco publico com detalhes sobre os materiais utilizados, os pro-
cedimentos empregados e as sensacdes envolvidas, suas expectativas. Ao exe-
cutar o “deflagramento de situacdes sobre ruas’, por exemplo, quando espalhou
sacos com lixo no Rio de Janeiro, em 1969, o artista redigiu um projeto em que
elencou os materiais usados em cada saco (sangue, pedacos de unha, 0ssos,
papel higiénico, cabelos, urina etc.), marcou o objetivo da acao (“fragmentacao do
cotidiano em funcao do transeunte”) e descreveu o contexto em que foi realizada,
os horarios, a tatica empregada, os participantes (“foi usado um carro utilitario,
tendo como motorista Luiz Alphonsus e no registro fotografico César Carneiro,
eu, Barrio, ocupei-me do lancamento dos sacos nos logradouros escolhidos”).
Além disso, o projeto continha ainda uma lista com nove aspectos a serem consi-
derados naquele contexto, que contemplavam desde condigdes psicoldgicas que
foram envolvidas, até ocorréncias durante aquele dia (“na Praca General Osério,

uma mulher ofereceu-me um sanduiche”). Tal como Débord, Barrio prop0s para
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os registros das situagcdes uma metodologia de circulacao completamente distinta

daquela tradicionalmente empregada pelo sistema da arte.

Um outro aspecto que chama a atencao na producao de Artur Barrio é o fato de
suas obras serem constituidas, em grande parte, por materiais do dia a dia, sem
qualquer requinte ou relagao prévia com o universo das artes, coletados na rua e
muitas vezes pereciveis, assemelhando-se a (e sendo, mesmo) lixo. Essa caracte-

ristica parece explicar uma ligagdo comumente feita entre a obra de Artur Barrio

e a Arte Povera.

.- [ — : ) -
29- Artur Barrio, Situagdo T/T, 1 — Belo Horizonte (1970). Registro: (ésar Carneiro

Surgida na Itélia, no final da década de 1960, a Arte Povera é tratada como um
movimento que pregava o uso de materiais cotidianos, numa maior aproximacgao
com a natureza e com a precariedade. Em contraste ao uso corrente de elementos
caros como tela, tinta, marmore e bronze, propunha que as obras fossem feitas
com materiais mais baratos, como gravetos, terra, comida, vidro, jornais velhos,

espelho, madeira, lama etc.
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Em traducao literal, povera significa pobre, o que marca a abertura dos artistas
para uma arte nao fetichizada, longe dos canones e dos suportes tradicionais. No
pos-guerra, a Italia viveu alguns anos de pujanca, para mais tarde, naqueles anos
1960, descambar para uma grave crise politica e econdmica. Articular um movi-
mento de “arte pobre”significava combater uma burguesia italiana tradicionalista
que ainda se insinuava, a0 mesmo tempo que criticava uma politica de consumismo

desenfreado como a dos Estados Unidos.

Faziam parte do movimento artistas como Mario e Marisa Merz, Giuseppe Penone,
Giovani Anselmo, Michelangelo Pistoletto, Alighiero Boetti, Jannis Kounellis e
Giulio Paolini. O termo Arte Povera foi articulado pelo critico Germano Celant, que
organizou em 1967 e 1968 duas exposicdes com varios desses artistas e em seguida

langou um livro com este nome.

Os italianos envolvidos nesse movimento atuavam principalmente por meio de
happenings e da elaboracao de esculturas com materiais comuns, numa juncao
de elementos aparentemente desconexos, provenientes de diferentes catego-
rias, que ressaltavam um sentimento de impermanéncia. A obra dos artistas tinha
como espaco a cidade (e as agdes se basearam principalmente em Roma, Turim,
Génova e Milao), embora pregasse uma postura de ruptura aos modelos de

desenvolvimento da vida na urbe.

Em algumas de suas obras mais famosas, Giuseppe Penone produz incisdes em
troncos de arvores, ou altera seu crescimento, como em The Tree Will Continue
to Grow Except at This Point [A arvore continuara a crescer, exceto neste ponto,
1968], quando funde em ferro um anel com o diametro de seu punho e o prende
ao tronco de uma muda de planta. Em diversas esculturas, Mario Merz reune
pilhas de gravetos, em formato de iglu, e os articula com nimeros e desenhos
de animais, em neon. Giovani Anselmo, na obra Structure that eats [Estrutura que
come, 1968], coloca vegetais crus entre dois grandes blocos de pedra, para que,

tao logo o material organico apodreca, as pedras caiam.
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30- Mario Merz, Untitled, 1998

Barrio, por sua vez, ndo categorizava suas situa¢ées como happenings, tampouco
suas trouxas eram esculturas, mas é facil perceber uma relacdo entre as escolhas
de materiais e as diversas estratégias que dissolviam uma tradicional dicotomia
entre arte e vida. Assim como Barrio se liga, de alguma maneira, ao conceitualismo
latino-americano, a Arte Povera também pode ser considerada como uma vertente
italiana de conceitualismo. A critica italiana Lucilla Sacca, escreve a respeito da

diferenca entre o trabalho de Barrio e a Arte Povera:

No Brasil a pesquisa cultural assume uma clara autonomia, a
problematica artistica se faz violenta, as vezes mais crua, seja
pela contingéncia da situacao histérica que viu o pais oprimido
ela ditadura militar, seja devido a uma maior liberdade que solta
o freio inibidor no que diz respeito a bagagem européia tradi-
cional (SACCA apud FREIRE, 1999, p. 154).

Artur Barrio atribui essa relacdo com a Arte Povera ao fato de algumas imagens de

seus trabalhos da época terem sido publicadas na edicao italiana da revista Flash
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Art. O artista, no entanto, acha que essa ligacao nao faz sentido, sobretudo porque
a arte desenvolvida pelos italianos teria um forte aspecto formal que interessava
muito pouco a sua obra. De alguma maneira, o que se passou na Italia carre-
gava uma forte carga de autorreferéncia, o que contrasta com a producdo de
Barrio, que se voltava para pulsées e inquietagdes da vida contemporanea. Diz

o artista:

O uso de materiais precarios/momentaneos, em meu trabalho,
NAO é moda, NAO pode ser enquadrado numa época, NAO tem
nada em comum com Arte Pobre, que é escola, corrente esteti-
cista. O gosto (mau) de rotular, herdado diretamente da empoei-
rada e velha arte académica, mas tdo ao gosto dos movimentos
de arte do século XX, DADA inclusive, é claro, continua tendo
numerosos adeptos, tanto entre a Vanguarda, como entre a
Retaguarda, isso sem esquecer a famigerada critica de arte, cujo
gosto por apadrinhamentos etc. é de araque (BARRIO, 1975, in:
BARRIO, 1978, p. 7).

Surge do depoimento do artista um elemento que, para nés, deve ser consi-
derado nesta analise: a recusa do artista em se filiar a correntes, movimentos,
escolas. Barrio, em diversos momentos, coloca-se como um paria da arte que
faz. Sua negacao atinge, inclusive, a tentativa da critica de ler o seu trabalho a
partir de outros contextos que nao aquele que ele préprio elege para si. Para
além de suas vontades e de suas recusas, as aproximacoes com a histéria da
arte e com os relatos do nosso tempo importam na medida em que nos fazem
perceber que ninguém produz a despeito do mundo e que 0os pensamentos
mais questionadores servem justamente para friccionar as ideias e as atitudes
do real, para criar linhas de fuga, em relacdo (e sempre em relagao) com o
mundo. E evidente que ndo pregamos aqui o enquadramento sistematico da
poética de um artista como Barrio em classificacbes esquematicas, em rétulos
redutores e simplistas, mas ponderamos que nenhuma obra de arte prescinde
do outro, ainda mais no caso de um trabalho cujo mote mais pungente parece

ser a negacao e a critica.
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31- Artur Barrio, CadernolLivro, 1973. Acervo: Gilberto Chateaubriand — MAM RJ

O forte contexto politico do Brasil que o artista tensionava e contestava aparece
aqui, também, como fator diferencial da producao de Barrio em relacao a outras
manifestacdes com as mesmas caracteristicas em distintas localidades. Da parte
do artista, destacamos, a politica nunca se apresentou na forma de tema, nem a
arte funcionou como mecanismo de interferéncia politica. Em entrevista a autora,

em abril de 2011, quando questionado sobre a possibilidade de a arte se relacionar
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com a politica, Barrio foi enfatico: “O século XX esta cheio de exemplos quanto
a isso. Ha artistas que acreditaram ou acreditam, o problema é a palavra meca-
nismo. O que me interessa € a Arte”. Perguntei-lhe, entdo, como reagia a ideia de
uma arte politica. Provocador, respondeu-me com novas perguntas: “Existe sexo

politico? Vocé acha que o sexo pode ser politico?”
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O que o cartdgrafo quer é envolver-se com a
constituicdo de amdlgamas de corpo-e-lingua.
Constituicao de realidade.

(Suely Rolnik)

Uma vez que identificamos esse artista-sempre-politico, cuja atuacao data pri-
mordialmente das décadas de 1960 e 1970 no Brasil e na América Latina, mas cuja
presenca e forca de trabalho ainda repercutem nos dias de hoje, procuraremos
elencar algumas de suas qualidades fundadoras, observando como caracteristi-
cas: a) a atuacao no corpo (fisico e social), envolvendo os sentidos, mais do que a
razao, tendo a cidade como espaco de realizacao a priori; b) a apresentagao pu-
blica de acontecimentos artisticos mediante estratégias como a nao nomeacao
como arte, mimetizando-se a eventos da esfera cotidiana, como ficcdao do real; c)
a restituicao e a potencializacao da possibilidade da poética e da criatividade na

experiéncia cotidiana, a partir da acdao do artista cartégrafo.

3.1 Arte dos sentidos, para o corpo da cidade

No Brasil das décadas de 1960 e 1970, a dimensao politica é agregada a critica

institucional que se desenvolve nos circuitos artisticos, mundo afora. Embora a
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producao de Barrio tenha sido entremeada por um forte discurso anti-institucional,
sua atuacao ao longo dos anos demonstra que nunca houve uma separagao por
completo do sistema da arte, seu mercado, seu publico, seus museus e galerias.
No entanto, ao engendrar suas trouxas e situacées, Barrio desafia esse sistema e
vai além dele, ao trazer para o interior de suas iniciativas artisticas um substrato

politico que as permeia e as constitui.

Para a realizacdo das situacées, nao cabe o espaco do museu, da galeria, ndo cabe
o esforco de normatizar a arte. A obra de Artur Barrio estd constantemente ligada
a ideia de quebra de ordenacao. Dentro da instituicao, seus trabalhos viram provo-
cacdes, uma vez que nao se prestam as categorias, ou sao impossiveis de ser con-
servados, restaurados ou mesmo refeitos. Qualquer processo de enquadramento
esvaziaria imediatamente a poténcia de sua obra. Por isso, o espa¢o da sua poé-

tica é a rua, o cérrego no parque, o jardim na entrada do museu, a cidade em si.

Reneguei as categorias em arte em funcdo de uma maior aber-
tura e conseqliente possibilidade de acdao -----—------ inclusive a
denominagao obra de arte: envolta em pompa bastante duvi-
dosa. Refiro-me ao que faco, apenas como trabalhos. A cidade
substituindo o papel, tela etc., da mesma forma o pais ou o con-
tinente: politica ou geograficamente: ----------- ou o préprio pla-
neta em relacdo ao cosmos.”

Suas obras nao se prestam a militancia, pura e simplesmente, nao se consti-
tuem como panfletos, mas “a questao politica se coloca nas entranhas da propria
poética” (ROLNIK, 2009, p. 156). A violéncia da ditadura incide no corpo do artista,

do cidadao.

Ao estabelecer a diferenca entre os campos de atuacdao do militante e do
artista, o primeiro estaria do lado da macropolitica (real visivel e dizivel, nas
relacdes estratificadas entre sujeitos e objetos, incluindo suas representacoes),

enquanto o artista estaria do lado da micropolitica (que articula as tensées da

21 BARRIO, Artur. Meu trabalho estd ligado a uma situacdo subjetiva/objetiva --:-- mente/corpo.----,
1970, in: BARRIO, 1978, p. 6.
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macropolitica com o real sensivel, invisivel e indizivel, por meio de fluxos, intensidades,
devires). Estd no campo da micropolitica, portanto, a sensacao, o ser afetado
pela alteridade do mundo, criando incobmodos, inquietacoes, crises (ROLNIK,

2009, p. 158).

No entanto, essas zonas de acdo diferenciadas entre macro e micropolitica
entrelacam-se sobremaneira em nossa producao artistica. O composto destes
dois tipos de acao coloca-se em nosso contexto agindo nao apenas na arte, mas
também nas experiéncias do cotidiano. Partindo, entao, desse lugar de artista
diretamente imbricado com sua realidade material, as acdes de Barrio transfigu-
ravam o gesto pessoal ao falar para o corpo social. Tratava-se de convocar as pes-

soas pela radicalidade, pela violéncia dos acontecimentos.

E visando a um corpo social que as acdes artisticas de Artur Barrio desenvolvem-se,
embora sejam resultados de processos individuais, de procedimentos que tém
quase sempre o corpo do artista ou seu gesto como meio de concretizacao. A
intensidade com que o artista as permeia imprime na obra de Barrio uma pulsao

corporal inegociavel.

Se as forcas motivadoras para a agao do artista tém origem em seu préprio corpo,
como necessidade vital, entdo sua realizacao formal ou performatica é feita com
rigor e precisao, uma vez que a constituicao da acao artistica esta atrelada a ela-
boracao do pensamento do seu propositor. “E quanto mais precisa e sintdnica
sua linguagem, mais pulsante sua qualidade intensiva e maior seu poder de
seducdo, o que lhe da uma poténcia de interferéncia efetiva nos ambientes onde
se apresenta” (ROLNIK, 2010). Esta precisao nas escolhas formais estava bastante
presente nas praticas das situacées de Barrio, das décadas de 1960 e 1970. A cons-
ciéncia do artista em relagao ao tipo de gesto, as suas escolhas de materiais, ao
local de execucao das acoes fica clara nas anotacdes realizadas em quase todas as
etapas de feitura das obras e nos registros fotograficos que revelam, inclusive, a

preparacao de cada trabalho.

91



Como atua o artista-sempre-politico

32- Artur Barrio, Situagdo T/T, 1— Belo Horizonte (1970). Registro: César Carneiro

Em 1969, Barrio escreve o Manifesto [Estética Terceiro Mundo],*? no qual defende
0 uso de materiais baratos, acessiveis ao “Terceiro Mundo’, em prol da liberdade
absoluta da criacao, que nao pode estar condicionada a nada. Além da luta pela
liberdade de expressao, o artista também atacava a desigualdade de expressdo
entre as nagdes no sistema capitalista. Segundo Herkenhoff (in: BARRIO, 2001,
p. 36), Barrio exp6s o constrangimento econémico do “Terceiro Mundo” e politi-
Zou 0s materiais que utilizava para encadear ele proprio as etapas de criacao e

distribuicao, alterando inclusive o modo como sua obra seria recebida.

“Por achar que os materiais caros estao sendo impostos por um pensamento
estético de uma elite que pensa em termos de cima para baixo, lanco em con-

fronto situacbes momentaneas com o uso de materiais pereciveis’, diz o artista no

22 In: CANONGIA, 2002, p. 145.
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texto de 1969. A escolha dos materiais extrapola uma comparacgao entre preco,
facilidade de acesso e tradicao de seu uso na historia da arte, evidentemente. Ha
um discurso subjacente, que vai além do campo da arte, ao sugerir, por exemplo,

que ao “terceiro mundo” cabem apenas o lixo e os dejetos.

Barrio desestabiliza as regras do mercado de arte de entdo, que se propunha a
comecgar a criar valores para a producao de seu tempo, ja que atribuir “valor de
uso” a trabalhos feitos com dejetos nao parecia possivel em nenhuma instancia.
Da mesma forma, reforca um campo politico e pratica uma linguagem artistica

voltada ao feio, ao sujo, ao asqueroso, ao que ninguém tem prazer em ver.

Retomemos, aqui, o texto Do corpo a terra, quando Frederico Morais fala de um
reino do objeto que nao é representado, mas apresentado, e toca em diversas

questdes abordadas por Barrio em seu Manifesto [Estética Terceiro Mundo]:

Objeto modificado, seriado, transformado, acumulado, pren-
sado, acrescentado, aterrorizado, mumificado, destruido, com-
primido, reaproveitado, somado, dividido, multiplicado. Objeto
enigmatico. A entranha e o sangue do objeto - abjeto, objectum,
objectar, contestar, contrariar. Colocando-se defronte do homem,
obrigando-o a iniciativas. Objeto ampliado até os limites do
gigantismo, por isso mesmo situado fora do museu. O objeto
encontrado. O objeto ludico, pega de um brinquedo, ritual ou
jogo. Seria possivel acompanhar a vida de um objeto - até a
morte e a destruicdo final? O ser como um objeto, coisa abjeta.
O homem como mercadoria na sociedade mercantil. O objeto
é a casca, sua imagem, sua embalagem. A caixa de papelao,
o homem de papeldo. Lixo industrial, e é da sobra que vivem
os paises periféricos, como de resto, frequentemente, o artista
(MORAIS, 1970, in: NEOVANGUARDAS, 2008, p. 48).

Ja discutimos, em outro momento, como a presenca real de um objeto (aqui, uma
trouxa, um saco de lixo, um fardo de paes) tem seu valor, mas muda de estatuto.
Nao se trata do objeto como nova categoria da arte, mas deste como o detonador
de uma experiéncia, e é nesta que a arte acontece. O texto de Frederico Morais,
no entanto, toca em dois pontos que nos interessam neste momento: o tempo

esgarcado desses acontecimentos e o ser como objeto/abjeto, como lixo.
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Quando Morais nos pergunta sobre o tempo da morte de um objeto, compreendemos,
em parte, a escolha de Barrio por materiais pereciveis para suas obras. E da imper-
manéncia da matéria que sai, entdao, a marcacao do tempo, a afirmacao a respeito
do processo. Se, para Artur Barrio, a obra nao se encerra no objeto, sua apari-
¢ao também nao deve ser condicionada a um tempo cronolégico, ao tempo dos

museus, ao tempo do visitante na sala de exposicoes.

33- Artur Barrio, DEFL ... Situagdo ... +S+ ... Ruas ... Abril ... 1970. Registro: César Carneiro e Luiz Alphonsus

O tempo das coisas, o tempo do apodrecimento da carne, da decomposicao do
papel, da transformacao da matéria, do desaparecimento dos restos, do esmae-
cimento das fotos, do desgaste do filme: é o tempo da vida, que sempre lida com
o tempo da morte. E, dentro de todas essas frequéncias, surge, na obra de Barrio,
o tempo do devir, quando nao importa quanto ja passou, nem o que restara dali.
4 dias, 4 noites (1970) representa bem o que dizemos neste momento: apesar de
ter uma expectativa clara sobre a duracdao da obra, enunciada em seu titulo, o
préprio artista nao sabe dizer quanto tempo decorreu, por quantos dias, de fato,

vagou, e isso € o que menos importa.

Como materiais constitutivos da obra de Barrio, iremos encontrar lixo, sobras,
refugos, dejetos. Pregos, latas, papéis velhos, papel higiénico, batatas, tecido, sal,

carne, fluidos corporais. Matéria organica exposta ao tempo, apodrecendo.
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O ser abjeto

A putrefagdo, os dejetos e humores do corpo, a violenta sensualidade da
carne, faz com que o fluxo vital seja o ponto de apoio de uma poética
da transformacgdo. Nao se alteram apenas os estados das substdncias,
mas o que Barrio propée através de sua obra é uma radical mudang¢a da
relagdo com a arte ao negar qualquer possibilidade de contemplagdo
estética introduzindo o choque como fator fundamental da percep¢ao.
(Cristina Freire)

Para além do nao objeto, a obra de Barrio vai encontrar no abjeto um campo
semantico propicio para fazer da escatologia, da sordidez e da infamia (“pulsoes
menos estéticas’, nas palavras do artista) uma investida contra a coercao e o con-

servadorismo social. O desejo de significacao do objeto, no abjeto, entra em crise.

Meu trabalho estd ligado a uma situacdo subjetiva/objetiva --:--
mente/corpo.-—---, considero esta relagdo uma coisa so, pois ¢é ela
gue ira deflagrar situagdes psicorganicas de envolvimento do espec-
tador, levando-o a uma maior participacao em relacdo a proposta
apresentada, seja em seus aspectos tateis, olfativos, gustativos,
visuais, auditivos, seja em suas implicacdes de prazer ou repulsa.
Chego mesmo a encarar as implicagdes psicoemocionais organi-
cas, tais como vOmito, diarréia etc. como participantes, isto &, diante
de fatores deflagradores (provocadores) que agem em funcao do
inesperado, fragmentando o cotidiano (BARRIO, 1978, p. 6).

’ o X F e

34- Artur Barrio, Situagdo T/T, 1 — Belo Horizonte (1970). Registro: (ésar Carneiro

O abjeto, entao, seria aquilo que esta fora do eu, a ndo similitude, a dessemelhanca.

A razao que se pretende absoluta, da qual o sujeito se apropria, tem como sombra
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as pulsdées do animalesco e do visceral. Dos elementos que provocam abjecao
e que fazem lembrar esse risco iminente da pulsao visceral, o cadaver, sequndo
Kristeva (1982), é o elemento fundador. Enquanto objeto, ele nao se assemelha
a nada. Diante de um cadaver, o sujeito naturalmente cria uma barreira de iden-
tidade com o morto, jamais se reconhecendo ou se projetando em seu lugar. O
caddver aparece, entdo, como a poluicao fundamental, o corpo sem a alma. Para
o homem, fica a violéncia do luto de um objeto sempre ja perdido:

0 cac!éver, visto sem Deus e fora da ciéncia, é 0 extremo da abje-

¢ao. E a morte contaminando a vida. Abjeto. E algo rejeitado do

gue nao se separa, do que nao se protege a si mesmo, como de

um objeto. Imaginario sinistro e ameaca real. Ele acena para n6s
e termina por nos subjugar (KRISTEVA, 1982, p. 13).2

A arte, que ja se prop0s a evocacao do belo, aqui se torna uma sintese de facetas
recalcadas da economia corporal, forcando o mundo moderno a encarar ques-
tées que nenhum progresso ou tecnologia sera capaz de resolver. Na arte abjeta,

o corpo abatido mostra-se abertamente, avancando o territério que outrora era

reservado a fruicao do sublime enquanto superlativamente belo.

- ! =

35- Artur Barrio, Situacdo T/T, 1 — Belo Horizonte (1970). Registro: (ésar Carneiro

23 Traducédo da autora. No original: “The corpse, seen without God and outside of science, is the
utmost of abjection. It is death infecting life. Abject. It is something rejected from which one does
not part, from which one does not protect oneself as from an object. Imaginary uncanniness and
real threat, it beckons to us and ends up engulfing us".
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A arte seria uma das modalidades da purificacdo do abjeto: sua aparicao teria o
papel de controlar sua forca, uma vez que a arte iniciaria a constru¢ao de um sentido
simbdlico para o objeto. No entanto, diferente da arte que se presta a mimeses,
o0 abjeto nao poderia ser contido na representacao, ficando ele condicionado ao

gesto, ao rito. A arte abjeta, como ritual, se transformaria numa escritura do real.

Espalhados ao longo da cidade do Rio de Janeiro, os sacos plasticos com excre-
mentos humanos surgiram como objetos misteriosos, confundindo mais que elu-
cidando um suposto acontecimento. Assim como as trouxas do Salao da Bussola,
ou aquelas apresentadas na ocasiao de Do corpo a terra, faziam sangrar um corpo
social, ideolégico, paulatinamente atacado por suas ideias e punido em sua carna-
lidade.“Cada apresentagao era para provocar fragmenta¢ao, uma polémica, uma
questdao, uma surpresa, desestabilizar um conceito’, disse Barrio em entrevista

a Paulo Herckenhoff (in: BARRIO, 2001, p. 27).

Barrio ignora a escatologia que implica na existéncia de um sen-
tido para a histéria, mas nada escaparia a um destino de arte.
Sua fonte eram os Esquadrdes da Morte. Foi uma contestacdo da
violéncia pela propria violéncia. (...) “Visceralidade é a conscién-
cia das coisas, onde o organismo teve que atuar, viver”, arremata
Barrio (idem).

Ao abordar a arte abjeta, autores como Foster (1996) irao enxergar uma dessim-
bolizacao dos objetos, como aconteceu na arte pop. Na série Death in America, de
Andy Wahrol, analisada por Foster, a repeticao seria o recurso utilizado pelo artista
para lidar com algo que nao poderia ser representado, traduzido simbolicamente.
Por meio da expressao traumatic realism [realismo traumatico], Foster (1996) fala
da impossibilidade de se lidar com o choque, partindo entao para a sua mimese.
“A repeticao em série do real é vista como uma encenagao da defini¢ao lacaniana
do trauma enquanto um encontro abortado com o real” (SELIGMANN-SILVA,
2005, p. 42). A arte, assim, funcionaria ndao como uma instancia apaziguadora,
mas como um escancaramento de questdes que traz a possibilidade do enfrenta-

mento para um tempo e para uma sociedade que convivem com o choque.
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Se, para Kristeva, o abjeto seria “aquilo de que preciso me livrar para tornar-me um
eu” (KRISTEVA, 1982, p. 13), Foster (1996), interpreta o abjeto como uma substan-
cia fantasmagodrica que, por ser estranha e ao mesmo tempo intima ao sujeito,
produz panico nele. O abjeto estaria, entao, numa linha ténue que divide nossas

realidades interior e exterior.

A arte abjeta, segundo Foster (1996), levaria a dois caminhos com mais recorréncia.
O primeiro seria o da identificacdo com o objeto, criando uma aproximacao com ele,
“explorando a ferida do trauma, tocando o obsceno olhar-do-objeto no real” (FOSTER,
1996, p. 156).>* Ao passo que a segunda tendéncia seria a de representar a condicao

do abjeto estimulando sua operacao, tornando-o reflexivo em sua propria condicao.

O autor sintetiza o conceito de abjeto como a perturbacao da subjetividade do
sujeito, tanto espacial quanto temporalmente, por isso a forca que este tema exer-
ceria sobre artistas cuja pretenséo seria o desordenamento social e do sujeito. E
neste ponto, ao incluir o abjeto como tema da arte, que entram os questionamen-

tos sobre a possibilidade de sua representacao:

O abjeto pode ser definitivamente representado? Se ele se opde
a cultura, pode entdo ser exposto a cultura? Se é inconsciente,
pode se tornar consciente e permanecer abjeto? Em outras
palavras, pode haver uma abjecdo consciente, ou isso é tudo o
que pode ser? A arte abjeta pode escapar de um instrumental
e, de fato, moralista, uso do abjeto? (Em certo sentido isso é a
outra parte da questao: pode haver uma evocacao do obsceno
gue nao seja pornografica?) (FOSTER, 1996, p. 156).%

Pensando nas situagées de Barrio, podemos dizer que o choque na ordem publica
provocado pela aparicao das trouxas no rio Arrudas, por exemplo, acabou por

ocasionar o desaparecimento do trabalho, uma vez que a policia e o corpo de

24 Traducéo da autora. No original: “To probe the wound of trauma, to touch the obscene object-gaze
of the real”.

25 Traducéo da autora. No original: “Can the abject be represented at all? If it is opposed to culture,
can it be exposed in culture? If it is unconscious, can it made conscious and remain abject? In
other words, can there be a conscientious abjection, or is this all there can be? Can abject art ever
escape an instrumental, indeed moralistic, use of the abject? (In a sense this is the other part of the
question: can there be an evocation of the obscene that is not pornographic?)”.
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bombeiros foram acionados e estes providenciaram o recolhimento dos achados.
Entretanto, somente nesse contato da esfera social, no impacto da presenca dos

objetos, supostos corpos, é que se deu a operacao do abjeto.

As trouxas ou 0s sacos plasticos com dejetos funcionam como metonimia de
uma violéncia, como declaracdo de uma verdade que evidencia um corpo ferido,

mutilado, revirado. As obram surgem, em sintese, como enunciagao de um trauma.

A producao de Artur Barrio, ao escancarar aos olhos aquilo de que tentamos
nos proteger, insere-se radicalmente no espaco social, revolvendo sentimentos
profundos e originais. A pele, a fronteira que nos protege do interior do corpo,
tido como horrivel e repelente, é esgarcada. Nos corpos revelados, a referéncia
aos tantos corpos desaparecidos torna a metafora da obra de arte quase literal.
E o espectador, na funcao de observador, é colocado no papel de cimplice, pela
repulsa, pela interacao ou pela simples presenca. Afinal, é o horror de quem se

escandaliza que transforma os vestigios de corpos em corpos humanos.

3.2 Como nao ser artista?

Como vimos, o artista-sempre-politico escolhe tratar de uma arte que detona
pulsdes corporais e tem a cidade como espaco para sua concretizacao. Outra
estratégia de atuacao desse artista seria, entao, a nao identificagao e a nao nomea-

¢dao como arte de suas experiéncias, no momento de sua realizagao.

No mesmo dia em que as trouxas foram depositadas no Parque Municipal, em
Belo Horizonte, no ano de 1970, Barrio escreveu o texto/manifesto que intitulou

LAMA / CARNE / ESGOTO. Em um trecho do manifesto, diz:

O que procuro é o contato com a realidade em sua totalidade,
do tudo que é renegado, do tudo que é posto de lado, mais pelo
seu cardter contestador. Em meus trabalhos, as coisas nao sdo
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indicadas (representadas), mas sim vividas, e é necessario que
se dé um mergulho, que se mergulhe/manipule, e isso é mer-
gulhar em si. O trabalho tem vida proépria porque ele é o todos
nos. Porque é a nossa realidade do dia-a-dia, e é nesse ponto
gue abro mado de meu enquadramento como “artista’, porque
nao sou mais, nem especificamente necessito de qualquer outro
rétulo e isso, claro, estende-se ao trabalho pois ele ndo pode ser
rotulado, pois ndo necessita disso nem existem quaisquer outras
palavras que o possam enquadrar, pois 0 que acontece é que
o tudo e o nada perderam o sentido de ser. Portanto, esses tra-
balhos, no momento em que sdo colocados em pracas, ruas,
etc., automaticamente tornam-se independentes, sendo que o
autor inicial (EU), nada mais tem a fazer no caso, passando esse
compromisso para os futuros manipuladores/autores do traba-
Iho, isto é..... Os pedestres, etc. (...) Nessa dispersao de elementos
deflagradores, o importante é que o envolvimento é total, em
todos os pontos, a0 mesmo tempo, sem um ponto Unico definido,
criando pdlos de energia entre si. Belo Horizonte, 20/04/70
(BARRIO, 1978, p. 6).

Surge das palavras de Barrio um aspecto que nos interessa particularmente neste
momento. E possivel abrir mdo do seu enquadramento como artista? O que sig-
nifica o estabelecimento desse compromisso com os transeuntes para que estes
sejam futuros autores do trabalho? Por que nao rotular de obra a sua obra? Como
nao ser artista, neste/naquele momento? Como nao ser obra de arte? E, mais,

qual a importancia dessa estratégia para a efetivacdo da sua obra?

Sobre as situagdes, Artur Barrio, em depoimento a pesquisadora Cristina

Freire relata:

Situag6es partem do pressuposto de pegar o outro pela surpresa,
de criar uma situacao que o desconecte do momento em que
ele se encontrava e lance-o em outro espaco de percepcao, de
visdo das coisas através da surpresa, fazendo-o viajar para um
outro sistema perceptivo, algo inabitual. (...) Enfim, mexer com
as pessoas, com seus fundamentos, conceitos num mundo
canalizado, formal (BARRIO, apud FREIRE, 1999, p. 150).

Parece-nos, assim, que nessa tentativa de mexer com as pessoas, parte da estratégia
usada por Barrio passava pelo ato de nao identificar suas acdes como proposicoes

artisticas, de fazé-las invisiveis enquanto elementos do sistema das artes, ainda
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que por um breve tempo. O fato de a rua ser o espaco eleito para a realizacao
das situacées, o fato de os materiais utilizados serem advindos da esfera domés-
tica, quase intima, sem jamais serem diretamente associados ao labor do artista,
potencializaram esse desaparecimento da obra enquanto tal, mesmo que
momentaneamente. Seus sacos com lixo ou suas trouxas com sangue foram

cruelmente capazes de se mimetizar num contexto de coercéo e de ferocidade.

36- Artur Barrio, Situagdo T/T, 1 — Belo Horizonte (1970). Registro: César Carneiro

Os trabalhos de Barrio desapareceriam enquanto obra, aparecendo como aconte-
cimento, acao, elemento da vida. E, ao tentar nao ser artista, num lapso, o sempre
artista permite que sua obra se efetive no espaco publico. Neste caso, nomear
como arte poderia ser a mesma coisa que nomear como nao arte. Ou simples-
mente nao nomear. Guy Débord afirmava que “somos artistas s6 porque ja nao

sOomos mais artistas: vimos realizar a arte” (DEBORD, 1964).

Segundo Perniola (2000a), os situacionistas e os artistas conceituais, por conside-

rarem acontecimentos e ideias, respectivamente, como os elementos cruciais das
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obras, creditavam aos demais aspectos de um trabalho - como sua materializacao
formal ou seu registro - a condicdo de resto. O autor, no entanto, problematiza
esse conceito de resto numa acepg¢ao oposta que interessa a esta pesquisa. Ele
entende que haveria na arte, como na filosofia, algo que é irredutivel ao processo
de normatizacao e padronizacao que vem sofrendo, um resto que funciona como

resisténcia (PERNIOLA, 2000a).

O resto da arte seria 0 que, na experiéncia artistica, se opde e resiste
a homogeneizagdo, a conformidade, ao processo de consenso
massivo em acao na sociedade contemporanea e, de modo mais
geral, a tendéncia a reduzir a grandeza e a dignidade da arte. Essa
tendéncia, no entanto, nao se move de forma alguma em direcao
a reabilitacdo da obra de arte compreendida como monumento.
Implicita na nocao de remanescente esta uma posicdo antimonu-
mental e anti-classica. Se a arte é remanescente, quer dizer que a
ideia da obra de arte como algo harménico e reconciliado deve
ser deixada para tras porque a arte é atravessada por tensoes
internas, conflitos e fraturas (PERNIOLA, 2000a, p. 96).%

Trazendo essa nocao de resto a obra de Barrio, poderiamos entdo afirmar que a
realizacao de uma situagcdo compreende sua invisibilidade, enquanto ac¢ao artistica,
que afeta o sujeito exatamente porque se confunde com a pratica social. No entanto,
apesar de sua nao identificacao imediata como arte, ha nas obras uma condicao
que automaticamente as devolve para o horizonte da estética, que restitui e forta-
lece seu pertencimento ao campo da arte. O resto, nesse caso, nao seria sua mate-
rializacdao em trouxa ensanguentada ou em saco de lixo. Sendo a arte irredutivel, o

resto é o que ha na arte que resiste a superacao da propria artisticidade.

Vale destacar, desde j4, que nao entendemos esta como uma questao de auto-
ria, propriamente. Nao ha qualquer intencao de questionar ou desqualificar o ser
autor, em si. Até porque, Barrio ndao abre mao de sua autoria, ao contrdario, ele

assina as situagoes, identifica com sua assinatura alguns objetos, responde que

26 Traducdo da autora. No original: “Il resto dell’arte sarebbe cio che nell'esperienza artistica si oppone
e resiste all'omogeneizzazione, al conformismo, ai processi di produzione di consenso massificato,
in atto nella societa cotemporanea, e piu in generalle alle tendenze a ridurre la grandezza e la
dignita dell'arte. (..) E implicita nella nozione di resto una presa di posizione antimonumentale e
anticlassicistica. Se l'arte é resto, vuo dire che l'idea dell'opera come alcunché di armomico e conciliato
dev'essere lasciata da parte perché I'arte € attraversata da tensioni interne, da conflitti, da fratture”.
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se trata de uma obra de arte, sua, quando perguntado. O que acontece é que, as

vezes, a acao sobra, transborda a condicao do artista.

Se voltarmos ao texto LAMA/CARNE/ESGOTO, perceberemos que Barrio opta por
compartilhar a autoria entre os presentes, que ele chama de manipuladores. E, se
chama de manipuladores, entendemos que o artista Ihes concede o lugar de modi-
ficadores, transformadores, sendo assim também detentores (de autoria?) daquele
trabalho. O que ampara esse compartilhamento de recepcao e autoria é, entre
outras coisas, a vivéncia coletiva de um contexto politico que esta diretamente
ligado a producao daquela obra. Uma vez que as trouxas respondem a um estado
de violéncia que nao se da na esfera intima do artista, mas que atua no corpo social,

sua reacao toca o medo, 0 asco, o pavor e a dor de um sem-numero de outros.

Lembremos, neste momento, de Lygia Clark e de como ela nomeia o artista de
propositor, o publico de corpo-coletivo, sendo esse corpo-coletivo indissociavel da
prépria experiéncia proposta, entrelacando e misturando arte, artista e publico.
Mais tarde, em seus trabalhos que tocavam a terapéutica, Lygia Clark iria obliterar
seu papel de artista, enquanto personagem fundador, tirando de si a responsabi-
lidade de gerar objetos-arte e elegendo a experiéncia da relagdo como o campo
possivel para a arte. Sem nunca deixar de ser artista, abriu mao de um lugar de
poder, que envolve a atividade criadora.“Somos os propositores: somos o molde;
a vocés cabe o sopro, no interior desse molde: o sentido de nossa existéncia. (...)
Somos os propositores: enterramos a ‘obra de arte’ como tal e solicitamos a vocés

para que o pensamento viva na acao” (CLARK, 1980, p. 31).

Desde 1947, Lygia Clark desenvolvia uma consistente produ¢ao como pintora e
escultora, mas em 1963, com a obra Caminhando, uma virada se opera em sua
maneira de ver a arte e a artista deixa para tras a relevancia dada a materializagao
de suas obras. Ao usar uma tesoura para cortar uma fita feita de papel, que nao
tem fora nem dentro, nem come¢o nem fim, a artista destaca o processo como o

fator mais importante de seu trabalho, avancando em direcao a desaparicdo do
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objeto, consagrando o ato como 0 momento mais importante. Em carta enderecada

a Hélio Oiticica, escrita em 26 de outubro de 1968, de Paris, Lygia diz:

Para mim o objeto, desde Caminhando, perdeu o seu significado,
e se ainda o utilizo é para que ele seja o mediador para a partici-
pacdo. As luvas sensoriais por exemplo sao para dar a medida do
ato e também o milagre do gesto na sua espontaneidade que
parece esquecida. Em tudo o que fago ha realmente necessidade
do corpo humano que se expressa, ou para reveld-lo como se
fosse uma experiéncia primeira (CLARK, 1998, p. 61).

37- Lygia Clark, Caminhando, 1967

No percurso de Lygia Clark, a artista buscou envolver, na apreensao de suas obras,
todos os sentidos. A partir desse entendimento, ela poderia empreender um de
seus mais desafiadores objetivos, que era o de reativar nos sujeitos/receptores a
capacidade de ser afetado pela experiéncia estética nos ambientes criados pela
artista (e a partir dos aparatos materiais utilizados por ela), mas também de ser

mobilizado em contextos cotidianos.

O trabalho ndo mais se interromperia na finitude da espaciali-
dade do objeto; realizava-se agora como temporalidade numa
experiéncia na qual o objeto se descoisifica para voltar a ser um
campo de forcas vivas que afetam o mundo e sdo por ele afetadas,
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promovendo um processo continuo de diferenciagao. Esta foi sua
maneira de resistir a tendéncia da instituicao artistica a neutrali-
zar a poténcia da criacdo por meio da reificacdo de seu produto,
reduzindo-o a um objeto fetichizado. A artista, de fato, digeriu
0 objeto: a obra torna-se acontecimento, agao sobre a realidade,
transformacdo da mesma (ROLNIK, 2007, grifo no original).

Artur Barrio abre mao de sua condicao de artista da mesma forma que exime a
obra de sua condicao de arte, para que a cidade possa ser acessada sem o atraves-
samento de um vocabulario estético, de um filtro meramente artistico. Quando a
recepg¢ao se da, no entanto, a coisa-nao-obra e o ser-nao-artista imediatamente
se reempoderam de sua identidade e é nesse instante que se efetiva a experién-

cia da obra de arte, que se consolida a experiéncia estética.

38- Artur Barrio, DEFL ... Situagdo ... +S+ ... Ruas ... Abril ... 1970. Registro: César Carneiro e Luiz Alphonsus

Se pensarmos no trabalho de arte como uma fic¢do, dirlamos que o artista abre
mao de sua condicdo puramente ficcional, para inscrever-se num contexto de
realidade como elemento, quem sabe, de verossimilhanca. “A ficcao nos permite
vivenciar a realidade e simultaneamente o que a realidade esconde”, diz Marcel
Broodthaers (BROODTHAERS, 1973, apud VOLZ, in: Catalogo 27a. Bienal de Sao

Paulo: Como viver junto, 2006, p. 187).
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Quando, no livro A partilha do sensivel (2005), Jacques Ranciére trata particularmente
de ficcao e histéria, o autor afirma que o real precisa ser ficcionalizado para ser
pensado, o que nao significa dizer que tudo seja uma ficcao. “A politica e a arte,
tanto quanto os saberes, constroem ‘ficgdes, isto &, rearranjos materiais dos signos
e das imagens, das relacdes entre o que se vé e 0 que se diz, entre o que sefaze o

que se pode fazer” (RANCIERE, 2005, p. 58-59).

Ao se constituirem como um elemento ficcional dentro doreal, as situacées adquirem uma
poténcia heterogénea, tornam-se similares, mas ainda assim diferenciam-se do que existe
efetivamente. “Produto idéntico ao nao-produto, saber transformado em nao-saber,

logos idéntico a um pathos, intencao do inintencional etc” (RANCIERE, 2005, p. 32).

Ao pensar sobre a experiéncia estética no mundo cotidiano, pode-se dizer, antes de mais
nada, que estaria descartada uma fusao entre arte e vida, tal como apresentada pelas
vanguardas do comego do século XX. Para Gumbrecht (2006), a fusao entre cotidiano e
experiéncia estética esvaziaria as particularidades distintivas da experiéncia estética,

que por sua vez apontaria para uma condicao de excecao, como “pequenas crises”.

39- Artur Barrio, DEFL ... Situagdo ... +S+ ... Ruas ... Abril ... 1970. Registro: César Carneiro e Luiz Alphonsus
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Ao se vestirem de real, suas situacdes efetivam e radicalizam uma dor, mas
também insinuam-se como um devir de liberdade. Essa incisao na vida, no mundo,
por meio de procedimentos (até entdo) pouco artisticos, o distanciou do que
se chamava arte a época, mas engrandeceu sua poética. Nao ser artista, por um
momento, era uma maneira de ser agudamente artista, logo em seguida.“Nao ser

é outro ser”, ja disse Fernando Pessoa.”’

3.3 A poesia possivel na vida cotidiana, ou o trabalho do artista cartografo

Uma vez que reconhecemos que o artista-sempre-politico tem o corpo e a cidade
como espacos primordiais de realizacdo de sua obra, e que uma de suas forcas de
acao é a mimetizacao da experiéncia artistica na vida cotidiana, neste momento
discutiremos uma outra estratégia que o caracteriza, que é o fato de, atuando como
cartografo, esse artista conseguir restituir a poética no corpo social. Para tanto, fare-
mos uso elastico do livro Cartografia sentimental — Transformagées contempordneas
do desejo (2006), de Suely Rolnik, quando a autora cria um percurso subjetivo por
personagens que carregamos como fantasias modernas, e pelas possibilidades de

escapar dessas mascaras e transgredi-las por meio de afetos e desejos.

Aqui iniciamos, entao, com uma primeira e importante diferenciacao entre os atos
de cartografar e de mapear. Se o mapa é um desenho estatico, com fronteiras rigi-
das e tracos firmes, a cartografia acompanha as nuances da paisagem e contem-
pla as modificagdes que nela vao surgindo durante seu préprio descobrimento.
O cartografo é responsavel por uma busca que extrapola a geografia pragmatica
e adentra pelos meandros de uma conformacdo de mundo que é complexa,
mutante e sensivel. Todo processo de cartografia, entao, é um processo de reco-

nhecimento de si e de troca com o entorno.

27 Fernando Pessoa apud BARROS, 2007. p. 10.
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Artur Barrio, em texto de 1975, quando se opde ao enquadramento sistematico
de sua obra em escolas, movimentos e padrdes preestabelecidos, parece convo-
car para sium modo de se mover no mundo que nao obedeca a fronteiras rigidas,

mas que seja uma descoberta a cada instante e que trate

DA POSSIBILIDADE de um trabalho AVENTURA / da POSSIBILI-
DADE de um trabalho RISCO / da POSSIBILIDADE de um traba-
Iho em transformagado / CONSTANTE / da POSSIBILIDADE de um
trabalho em evolucdo / Contestar o presente ndo quer dizer vol-
tar ao passado, quer dizer: IR MAIS a FRENTE (BARRIO, 1975, in:
BARRIO, 1978, p. 7).

O artista-sempre-politico, para nés, deve ser pensado como um cartégrafo e
a acao que empreende é no sentido de conhecer, ativar e exercitar desejos. “O
desejo é criacao de mundo’, diz Rolnik (2006, p. 56): ele ativa realidades possiveis,
tece novas configuracdes sociais, redesenha caminhos. A arte, como um campo
deforcas sensiveis, torna-se terreno propicio para a proposicao de quereres, para a
concretizagao de projetos renovadores. Com ou sem o substrato de um programa
ideoldgico, tendo ou nao utopias como balizas, a arte funda, em si mesma, uma
nova qualidade de experiéncia. Por isso tratamos, aqui, do artista como um car-
tografo de desejos.
Nao existe sociedade que nao seja feita de investimentos de
desejo nesta ou naquela direcao, com esta ou aquela estraté-
gia e, reciprocamente, ndo existem investimentos de desejo que
nao sejam os proprios movimentos de atualiza¢do de um certo

tipo de prdtica e discurso, ou seja, atualizacado de um certo tipo de
sociedade (ROLNIK, 2006, p. 58).

Associado diretamente ao vocabulario do cartégrafo, o verbo afetar significa muito
para a qualidade da vivéncia que pretendemos discutir. Ele enuncia o efeito de
um corpo sobre outro, o impacto subjetivo de uma realidade que é comparti-
Ihada com um conjunto de outros participantes/propositores, e por isso nos
faz compreender que os desejos efetivam uma condicao de real que sé existe
enqguanto instancia social. Embora o impulso do desejo tenha origem no indivi-

duo, é no espaco coletivo que ele se lanca e se constitui.
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Se podemos falar em intencao do artista, na sua pratica, podemos perceber que
ela tantas vezes parece fruto de uma motivacdo pessoal, unitaria, mas que s6
deixa seu estado de poténcia e toma o mundo quando é tocada e partilhada por
outros, quando afeta e é afetada. “A pratica de um cartégrafo diz respeito, funda-
mentalmente, as estratégias das formacgdes do desejo no campo social. (...) O que
importa é que ele esteja atento as estratégias do desejo em qualquer fendmeno
da existéncia humana que se propde perscrutar” (ROLNIK, 2006, p. 65, grifo

no original).

Tendo a cidade como espaco para o desenvolvimento de sua obra e o corpo cole-
tivo como alvo de suas a¢des, Artur Barrio traz para si um repertério significativo
de expressdes, que costura intensidades muito particulares a uma identidade de
cartégrafo. Suas obras sao “objetos deflagradores”, que “criaram entre si continui-
dades elétricas’, “liberdade .............. (<] (- ideias elétricas..” e que provocam
“participacao / envolvimento .........cccouuuue. aspectos psicoldgicos”. Seu movimento
é “(des) + dobramento do corpo em funcdo do que se vé sendo feito - ...

areambiente” (BARRIO, 1970, in: BARRIO, 1978, p. 15).

Quando defendemos que o artista inaugura novas configuragées no campo
social, e que por isso seu estar no mundo é sempre-politico, estamos exatamente
falando de um desejo que ativa devires e cria novas possibilidades de enfrenta-
mento e de constituicdo do real. E quando esse artista e outros cartografos atuam
que a historia sofre desvios. Nesses percursos, no entanto, nao estao livres de
severas dificuldades a serem superadas ou reformuladas, sendo uma delas o
“carater finito ilimitado” do ser, segundo define Rolnik (2006), quando nos con-
frontamos com o fato de que tudo acaba, encerra-se, a0 mesmo tempo que o
mundo e as possibilidades no mundo sao ilimitadas. A partir desse paradoxo, que
nos perturba e nos consola, cada personagem deve administrar em si um grau de
intimidade maior ou menor “com o carater finito ilimitado da condicao humana
desejante e seus trés medos — ontolégico de morrer, existencial de fracassar e

psicolégico de enlouquecer” (ROLNIK, 2006, p. 55-56, grifo no original).
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E revelador encarar o medo como parte constitutiva da nossa subjetividade, e
perceber como o cartégrafo pode tornar esse medo motor de sua coragem de
enfrentamento do mundo, ou a razdo dela. Ha, nas acdes de Barrio, por exemplo,
um carater sempre violento, que ataca e desestabiliza as estruturas com as quais
se relaciona. Mesmo em suas obras mais recentes, quando o contexto de coercao
politica das décadas de 1960 e 1970 ficou para tras, ha um fator de revolta que
acompanha sua producgao. As instancias a serem combatidas vao se renovando
e o ataque perdura enquanto houver arte a ser feita. Em seus ambientes insta-
lativos, que Barrio comecou a desenvolver sobretudo nos anos 1990, gestos de
sabotagem e de destruicao estao sempre presentes, mesmo que a rua e a cidade
como campos de liberdade tenham sido deixadas para tras e que a obra tenha
voltado a ocupar as instituicdes. O artista traz lixo para o espago expositivo, mos-
tra excrementos, incorpora materiais pereciveis e 0s mantém na obra até seu apo-
drecimento, mas também escreve nas paredes, levanta pregos do assoalho, ataca
com machadadas a arquitetura. Por tras desses gestos, repetidos e reencenados

durante décadas, parece haver grandes medos.

Se a pratica do cartégrafo compreende estratégias das formag¢ées do desejo no
campo social, e suas permanentes modificacdes, resta-nos identificar quais seriam
essas estratégias para entender que todo é assimilado por ele. A sensibilidade do
cartografo, que é capaz de perceber e acompanhar as mutacdes na paisagem,
deixa-o também aberto a toda sorte de conhecimento e informagao, sem criar
entre eles escalas de valor ou hierarquia. Teoria, saber empirico, tradicao, discur-
sos enunciados e discursos silenciados, natureza, cultura, o daqui, o de 13, o de
hoje, o de ontem, tudo é engolido, ruminado, digerido pelo cartégrafo, que aqui
se torna também antropéfago. Para ser o cartégrafo que é, precisa se cercar e
envolver de barcos, gatos, cordas, trouxas, dadas, Andrades, paes, 0ssos, lixo,
mijo, machado, carne, navalha, sangue, peixe, Campos, mascaras, negagoes,
recusas, tensodes, listas e mais listas. Anotamos, texto afora, muitos grupos de ele-
mentos, relacionamos e convocamos matérias de toda ordem, como convocadas

pelo cartografo-artista.
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A partir da reuniao desses saberes, nosso artista inaugura um jeito proprio de se

colocar no mundo, e nos langa para um outro lugar, tendo como caminho uma

ponte que acabou de construir: sua linguagem. Ao cartégrafo cabe, entao,
descobrir que matérias de expressao, misturadas a quais outras,
que composicdes de linguagem favorecem a passagem das
intensidades que percorrem seu corpo no encontro com os cor-
pos que pretende entender. Alids, “entender’, para o cartdgrafo,
nao tem nada a ver com explicar e muito menos com revelar.
Para ele, ndo ha nada em cima - céus de transcendéncia —, nem
embaixo — brumas da esséncia. O que ha em cima, embaixo

e por todos os lados sao as intensidades buscando expressao
(ROLNIK, 2006, p. 66).

O percurso que fizemos até aqui, essa breve incursao pela poética de Artur Barrio,
levou-nos ao encontro de um artista que descobrimos ser sempre-politico. Agora,
revelado também como cartégrafo, faz-nos entender que esta pratica de perscru-
tar desejos e de instituir campos de intensidades resulta na fundamentacao de
realidades possiveis, e esse descortinado de mundos é inequivocamente politico.
O cartoégrafo politico, como artista, nao requere para si lugares de poder, ndo pro-
cura representar os outros, nem faz de sua busca uma bandeira pela liberacéo dos
desejos, como ocorreu no periodo da contracultura no Brasil, por exemplo. Como
vimos, ele usa os desejos numa articulacao de novos mundos, e essa pratica é
politica justamente porque “participa da ampliacao do alcance do desejo, pre-
cisamente em seu carater produtor de artificio, ou seja, produtor de sociedade”

(ROLNIK, 2006, p. 70).

Se fosse o caso de escolher uma imagem para este momento do texto, usariamos
a do barco e do naufrago. Nossas consideragdes nao se encerram em Artur Barrio,
ao contrdrio, elas tém a petulancia de querer fazer participar toda uma geracao
de propositores e atores, mas afinal de contas é esse artista que tem nos guiado
até aqui. A essa altura, Barrio escolheu passar temporadas navegando e desco-
briu que foi sempre ndufrago. Para as cartografias que o artista-sempre-politico

desenha, faz sentido que esteja num barco, que sua viagem exija atencao para
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todo o entorno, que as condicionantes do mundo afetem diretamente o percurso
e que os riscos sejam sempre desconhecidos. Artur Barrio se impressiona com o

mar, navegavel e naufragavel.



Consideracoes finais

A primeira pergunta que me parece fazer sentido neste momento de terminar
um texto é o que me fez comeca-lo. Por que Artur Barrio, por que situagoes, por
que a memodria das décadas de 1960 e 1970 no Brasil, na América Latina, por que
retomar essa historia, por que tentar escrever essa producao de um outro jeito,
por que nao usar a linha da histéria da arte, por que o politico se nao é politica,
por que o artista e nao a arte, por que isso seria trabalho de uma pesquisadora/

curadora, por que comegar assim, por que terminar agora?

Esta pesquisa surgiu de minha atividade pratica como integrante da curadoria de um
museu de arte contemporanea. No museu, tenho descoberto artistas e seus distintos
modos de pensar, suas muitas linguas usadas para falar do mundo, do tempo, das
relacoes, dos afetos e 0 nosso modo de encarar a arte hoje. Também no museu, vejo
descortinar-se a minha frente um modus operandi que faz o museu ser museu, que
faz o museu ser um outro museu, que engrena o mercado, que gera discussoes, que
oblitera a critica, que me faz ser curadora, que envaidece uma elite de colecionadores,
que amplia o acesso do publico, que cria acervo, que carece de financiamento, que
é derramamento de dinheiro, que gera repertério imagético e sensivel, um modus

operandi do qual participo e a partir do qual devo me posicionar criticamente.

Neste posto de trabalho, tenho tido o privilégio de trabalhar com alguns dos mais

importantes artistas em atuacao, e também com alguns daqueles que, precursores
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da arte contemporanea, fundaram os conceitos e as questdes que até hoje
reverberam na producao artistica. O contato com esses artistas extrapola os livros
e as enciclopédias, vai além da mera contemplagao. Com eles, tenho a chance
de entrar nos meandros da experiéncia artistica, encontro a obra em formacao,
quando ela é s ideia ou projeto, ou maquete, ou gesto. Identifico suas matérias-
primas em estado bruto, vejo a ideia ganhar corpo, acompanho a escolha de um
local para instalacao da obra, descubro o sentido de estar ali, participo da sua
montagem, relaciono com outras obras. Proponho perguntas-chaves para a lei-
tura da obra, recebo o publico, observo o publico, sou perguntada pelo publico
e repenso a cada momento todas as etapas que ja percorri e as que ainda virao.
A intimidade com cada detalhe do processo que compde essa rede de geragao
de sentidos me obriga a questionar sistematicamente a ética de minha atuacao
€ a me perguntar quais os meus propdésitos, como se manifestam os meus afetos,

onde estdao minhas utopias e em que elas se renovam.

Paralelamente a esta atuacao pratica, conheci e passei a integrar a Red
Conceptualismos del Sur, que se propde a abordar criticamente a producao
artistica latino-americana das décadas de 1960 e 1970. Pesquisadores de dife-
rentes paises tém trabalhado em conjunto pela elaboracao de um pensamento
que tente escapar de leituras hegemonicas da arte e de seus canones, que nor-
malmente ignoram ou enfraquecem a potencialidade da arte produzida fora dos
grandes eixos de poder. Nos primeiros encontros da rede, que surgiu em 2007,
identificamos como uma prioridade pensar que estratégias tedricas e praticas
seriam necessarias para retomar a rica produgao dos anos 1960-1970 no Brasil e

na América Latina, sem que seu forte carater poético-politico fosse anestesiado.

Ocupando esses dois lugares de fala, o da instituicdo museoldgica em plena ati-
vidade e o da plataforma critica de pesquisa, encontrei na obra de Artur Barrio a
possibilidade de articular um pensamento sobre a producao desse periodo jun-
tamente com uma visada de curadora/critica sobre sua obra. Barrio oferece para a

arte contemporanea uma obra viva, provocativa e instigante, que flagrantemente
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se alimentou de todo o contexto sociopolitico dos anos de ditadura no Brasil e
reagiu a ele. Também apresenta um modo aguc¢ado de pensar a prépria arte e
o papel do artista dentro desse circuito. As situacbes, obras que acompanharam
esta pesquisa, foram escolhidas por serem particularmente reveladoras de uma
linguagem artistica que nos interessava. Elas aconteceram fora das cercanias dos
museus e galerias, tomaram a cidade, abriram mao do publico especializado da
arte e foram ao encontro do cidadao comum, em sua vida cotidiana. Fizeram uso
de materiais pouco nobres, confundiram-se com lixo e tiveram como objetivo,
segundo o artista, a criacdo de “polos energéticos”. Desafiaram os padroes estéti-
cos, contestaram a critica. As situagées criaram uma perturbadora confusdao com
uma realidade que, naquelas décadas de 1960 e 1970 era de violéncia, de perse-

guigoes, censura, desaparecimentos.

Por tudo isso, Artur Barrio e suas situacées nao se prestam a um tipo qualquer de
exposicao ou abordagem tedrica. Nao ha objeto a ser contemplado e retomado
hoje, hd uma obra-acontecimento, que ficou no tempo e sobrevive nos relatos,
nos registros e na memoria. Em textos, Artur Barrio deixa claro que fotografias e
filmes que retratam as situacées nao podem ser considerados obras, em si. Per-
guntei entdo ao artista como acessar novamente esta producdao, como retomar

sua obra, ao que me respondeu:

1) [As obras] ndo podem ser retomadas e as que por acaso
“foram” sdo uma aparéncia impermanente do que jamais pode-
rdo voltar a ser ainda que o tentem.

2) Elucubragdes do historiador, critico, curador, colecionador

determinar que a“obra” é mais importante do que a inteligéncia
28

Deve haver por parte desta pesquisa um esforco para reimaginar e reelabo-
rar, mesmo que por meio de relatos, o sentimento da época e do contexto
sociopolitico que amalgamava a condicao de existéncia dessas situacoes.

Descobrimos neste percurso que essas experiéncias de retomada devem ser

28 Artur Barrio, em entrevista a autora, abr. 2011.
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cuidadosamente pensadas uma vez que nunca, em sua inteireza, teremos
de volta o calor do que foi vivido 1a atras, ou a poténcia do momento em
que a ideia ganha corpo. Da mesma forma que é vazia qualquer tentativa de
mostrar hoje réplicas de trouxas ou sacos de lixo, nao faz sentido (ou ganha
outros sentidos) colocar novas trouxas ensanguentadas no Parque Municipal
de Belo Horizonte, por exemplo. Porém, se havia um élan que aglutinava tempo-
politica-arte-sociedade-artista e que dava sentido a essa producao, devemos
persegui-lo nao para tentar reconstitui-lo — tarefa impossivel - mas para tentar

acessa-lo e atualiza-lo.

Por outro lado, hoje desfrutamos do distanciamento histérico para com essa pro-
ducao artistica, o que nos permite considerar as obras ja em seu conjunto, como
parte da poesia de um artista, enxergando o que seus contemporaneos produzi-
ram e inclusive contemplando a maneira como essas obras reverberaram nos dias
de hoje e na arte que agora é apresentada. Nao menos importante é lembrar que
hoje gozamos da liberdade de viver num Estado Democratico, o que nos concede
seguranca e autonomia para elaborarmos ideias, obras, teorias, discursos de qual-
quer ordem, tendo inclusive a possibilidade de analisar criticamente este passado
autoritario. Parece haver, também, guardada em muitos de nés, uma meméoria
que reside no corpo, subjetiva, que nos compele a voltar a histéria, a resgatar
incdmodos e a ndo nos alienar desse passado. E preciso ter fé no legado que as
geracoes anteriores nos deixaram. Se nao somos capazes, hoje, de curar as feri-
das, talvez possamos nos manter alertas para que outras maculas daquela natu-

reza nao voltem a ocorrer.

Assim, varias perguntas iluminaram a producao deste trabalho, entre as quais
destacamos: quem é o artista que protagoniza uma arte capaz de criar desvios
nos discursos de autoridade e de poder, quem é o artista capaz de transformar
um estado de coisas? De que se vale, esse artista, para agir? Quais sdao suas estra-
tégias de trabalho? E, em tudo isso, como abordar a producao desse artista sem

que sua poténcia poético-politica seja esvaziada?
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Na tentativa de conhecer o artista a que me refiro, procurei em livros, catadlogos,
jornais e periodicos da época relatos que me levassem até o sentimento de um
tempo no qual esse artista atuou. Os acontecimentos que envolveram o evento
Do corpo a terra e os riquissimos textos de Frederico Morais serviram como base
e impulso para a pesquisa de outras questdes da mesma época. Do corpo a terra,
particularmente, condensa em si uma gama de questdes transgressoras e desa-
fiadoras nao so para o publico da época, mas também para os artistas e toda a
critica, questoes que dialogam diretamente com varios aspectos da producao de
Artur Barrio. O impacto de sua participacao certamente foi grande para as obras
que continuaria desenvolvendo depois. Tentei, entao, aproximar-me do contexto
de preparacao e de execucao das situagdes que escolhemos analisar, por meio de

seus registros e anotagdes em CadernosLivros.

Encontros presenciais e trocas de e-mail com Artur Barrio forneceram-me, para
além de dados e informacdes, um arcabouco de histérias, sentimentos, tensoes,
paixoes, caréncias, medos e intensidades que impregnaram esta escrita. Em
momentos distintos e alternadamente, precisei me aproximar e me afastar de
Barrio. Nem sempre quem encontrei era quem estava buscando, e essa frustracao

talvez seja dos aspectos mais ricos de minha jornada como pesquisadora.

Alerto que um dos perigos que corremos na escritura de um relato como este,
sobre um artista e sua obra, é que a histéria que ora se apresenta esta inva-
riavelmente contaminada por pretensdes, desejos e subjetividades alheios ao
objeto desta pesquisa, 0 que causa um transbordamento da memaria do artista
por sobre minhas proprias intengdes. O Artur Barrio que conheci mostrou ter
qualquer coisa de sobrevivente, numa postura acuada que se reverte em ata-
que. Sua obra nao pode ser suave, ndao pode fazer concessoes. Pode também
nao ser capaz de evocar sentidos para além do choque e do desprazer. Pode
ser sO o grito que antecede o siléncio. Mas aqui o importante é nao se calar, por
isso fui ao encontro de sua poesia. O Artur Barrio que conheci se confunde com

o artista que inventei.
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Como uma cartégrafa - tal como proposto por Rolnik (2006) - perscrutando
os meandros da arte de Barrio e de sua geracao, cheguei a ideia de um artista-
sempre-politico. Embora muitas leituras histéricas ja apontem a politica como
importante tema e motor da arte daquele tempo, quisemos com este termo
enfatizar a atuacao de um artista que transforma um contexto macropolitico por
meio da criacdo de experiéncias artisticas que se inserem no real. Essas experién-
cias teriam o poder de fundar o sentimento de uma outra realidade e convocar as
forcas revulsivas para um despertar de consciéncia e para mudancas, essas sim,
na vida concreta e na politica. O artista-sempre-politico, portanto, difere-se do
artista que tem a politica como tema, do artista militante, ou do artista engajado

em um projeto ideoldgico.

E aqui proponho uma pausa. Gostaria de enfatizar por que escolhemos tratar o
artista, por que adjetiva-lo de sempre-politico e nao a arte. Por que explorar o
universo do sujeito, por que tentar ler em suas historias, em sua atitude, em suas
obras, o substrato que nos conduz a reflexdes sobre a producao da época. Enten-
demos que poderia ser generalizante e imprudente tentar conceder a arte um
rétulo. Ao mesmo tempo, pareceu-nos que, cartografando o sujeito criador de
mundos, poderiamos acessar o produtor de devires e a acdao em poténcia de rea-
lizacdo. De maneira nenhuma queremos fazer desta uma cronica da vida privada,
mas achamos que seria elucidativo considerar as intencdes ou os posicionamen-
tos do artista - e ndo somente sua obra, como pregam alguns criticos. Por isso,
todas as vezes que nos encontramos com Barrio-artista, tentamos incorpora-lo,

em sua complexidade, como sujeito e como motor da experiéncia da arte.

Retomando nosso trajeto de pesquisa, muitas semelhancas foram identificadas
entre o artista-sempre-politico que desenhdavamos, a obra de Artur Barrio, os
artistas conceituais, os situacionistas franceses e os representantes da arte povera
italiana. Numa breve incursao pela historia da arte, procuramos enfatizar os pontos
de encontro entre manifestacdes e pensamentos que se alinharam num mesmo

tempo, que compartilharam uma critica aos sistemas dominantes da arte e que
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propuseram uma arte fora dos canones tradicionais. Se o espirito de um tempo
aproxima a obra de artistas e pensadores provenientes de diferentes localidades,
as especificidades histéricas, sociais e politicas desses mesmos lugares criam nar-
rativas que nao podem ser universalizadas, nem se relacionam por meio de influ-
éncia. Artur Barrio desenvolve suas situa¢ées de forma paralela aos situacionistas
franceses, mas as obras dele ndo elaboravam simplesmente um modo de estar
na cidade e de usufruir do espaco urbano. As obras de Barrio compartilhavam
de uma gama de materiais também utilizados pelos artistas da arte povera, mas
a questao que aqui se desenvolveu nao tinha a ver unicamente com o desmonte

de um sistema mercantil de valorizacao da arte.

Como também aconteceu na oposicao com a arte conceitual produzida nos
Estados Unidos e na Europa, a producao brasileira e latino-americana reagiu a
um contexto politico que marcou sua constituicdo e fez com que as instancias a
serem mobilizadas e transformadas pelos desejos dos artistas, aqui, fossem com-
pletamente diferentes daquelas de outros lugares. A discussao sobre nomear ou
nao a producao local de arte conceitual, para além de uma questao de categoria
ou movimento artistico, diz respeito a uma recolocacao da arte brasileira e latino-
americana dentro dos discursos oficiais da histéria da arte, que sempre trataram
seus pioneirismos e impulsos revolucionarios como meros sotaques da periferia.
Para rematar, decidimos adotar o termo “conceitualismos” para tratar com distin-

¢ao e diversidade as producdes, em seus diferentes matizes.

Ressaltadas essas particularidades, pudemos também notar como a obra de
Artur Barrio nao o coloca confortavelmente em nenhuma dessas categorias. Nao
estamos falando de um artista que trabalha isoladamente, desconectado de sua
historia e de seu presente, nao acreditamos nessa hipétese. Também nao nos
referimos, pura e simplesmente, a um artista marginal, como tantos o adjetivam e
como o proprio Barrio parece se perceber. O termo marginal carrega leituras das
mais variadas ordens, nao nos parece que havera como desenvolvé-las nesta con-

clusao. Falamos aqui de um artista que se articula com o espirito do tempo, que
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reage diretamente ao seu entorno e que é capaz de criar linguagens singulares a

partir de suas demandas subjetivas.

No encontro com o artista-sempre-politico identificamos, entao, algumas carac-
teristicas que o qualificavam e que explicavam muito de seu modo de trabalho.
Por meio da producao de Artur Barrio e de sua atuagao como artista, percebemos
que o corpo é considerado como forma de expressao, como objeto da atencao da
obra e como tema: o corpo exibido, desaparecido, estracalhado, o corpo simulado,
o corpo do prazer, o corpo da liberdade. E aqui falamos nao apenas do corpo
do artista, individualmente, mas de um corpo coletivo. Embora a perseguicao da
ditadura tenha como alvo ideologias e pensamentos, é no corpo que ela age, por
meio da dor, do medo, da morte. O corpo sobrevivente entao esfria, silencia e é

por meio da arte que ele volta a vibrar.

A presenca desse corpo vivo e atuante faz mais sentido, para o artista-sempre-
politico, quando se da na cidade. O espaco urbano esta fora das amarras insti-
tucionais, esta alheio as normatizacées do sistema da arte. Qualquer transeunte
ou cidadao pode ser afetado, ndo condicionando a percepcao/recepcao da obra
a um publico especializado. Na rua é maior a porosidade com o real, e ai entra
uma estratégia que muito interessa a esse artista: a possibilidade de sua arte nao
ser, desde sempre, recebida como arte. Muitas sao as tentativas por parte do
artista-sempre-politico de fazer a experiéncia artistica se confundir com elemen-
tos do real. Concluimos que é nesse lapso de tempo, quando a obra se incorpora
a paisagem urbana, que acontece o processo mais forte de afetacdo por meio da
arte. Nao se trata de um jogo de esconder ou de enganar, mas de um efeito de

realidade que aguca a forca da obra junto ao publico.

A terceira caracteristica importante desse artista é que é por meio de uma carto-
grafia de desejos que ele se move. Como cartdgrafo, vai em busca de um entorno
que é mutante, sensivel e que tem no desejo o catalizador de subjetividades, pro-
jetos de transformacao e linguagens. As intensidades com que lida sao sempre

coletivas e esse desejo se realiza no social, a0 mesmo tempo que o conforma.
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Nao ha tragcado preciso nos caminhos por onde anda o cartografo, e riscos, erros
e temores do percurso sdao incorporados a propria experiéncia. O artista-sempre-
politico, como cartégrafo, faz da apropriacao de materiais, praticas, sensacoes e
teorias seu procedimento de trabalho. Esses elementos sao aglutinados e reela-

borados nas experiéncias que ird compartilhar.

Tal como faz o artista-cartégrafo, nesta pesquisa os conceitos articulados, as des-
cricoes de obras, os insights tedricos e as experiéncias relatadas estao dispostas
sem hierarquia ou ordem de importancia. Aqui também nos apropriamos de coi-
sas, roubamos outras e juntamos discursos que normalmente andam em extratos

diferentes nas rodas do conhecimento.

A pesquisa que ora encerramos se propds a lidar com intensidades transforma-
doras, que foram anestesiadas por contextos politicos, mas que estao para serem
perscrutadas, revolvidas, ativadas. Sao muitas as possibilidades que se abrem, tanto
no campo tedrico quanto em sua pogao pratica, quando se trata de uma época
em que questdes tao seminais e potentes foram lancadas. Comecamos este traba-
Iho com a ideia, particularmente, de elaborar uma exposicao como forma de tentar
articular os conceitos que aqui desenvolvemos. Como curadora, interessa-me
sobremaneira refletir sobre quais estratégias sao coerentes para acessar a producao
de artistas-sempre-politicos como Artur Barrio e que dispositivos podem ser arti-
culados para que sua poética seja compartilhada na atualidade. Concluimos que
modelos tradicionais de exibicao, que tratam (ainda) o objeto como centro de toda
a experiéncia artistica nao sao adequados, pois nesse tipo de pratica os elementos
materiais sao restos, que nao devem ser fetichizados e nao se prestam a contem-
placao. Se lidamos com uma obra que é acontecimento, precisamos atualizar sua
poténcia e relaciona-la com as questdes de hoje para que faga sentido ndo apenas

como memoaria e arquivo, mas como experiéncia artistica.

No processo de elaboragao desta exposicao, no entanto, alguns entraves de
ordem pratica surgiram, e entre eles apareceu a dificuldade de dar continuidade

a minha comunicacdo com Artur Barrio. Nao sei se foi tomado por cansaco, ou
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desinteresse, ou se esta pesquisa o desagradou em algum de seus aspectos, mas
os didlogos com o artista tornaram-se escassos. Neste contexto, pareceu-me insu-
ficiente elaborar um dispositivo de exposicao a despeito do artista, sem que fosse
considerado seu envolvimento e suas contribuicées. E certo que boas mostras
podem surgir sem que os artistas em questao participem, nao desconhecemos a
obviedade de como é trabalhar com produgdes de autores ja falecidos, por exem-
plo. Mas, neste caso, resolvemos apostar numa relacao ja estabelecida, de mutuo
respeito e parceria, mas que talvez precise de seu tempo, dilatado, para reper-
cutir. Ademais, acreditamos ser este texto um primeiro passo na reativacao das
situacdes de Artur Barrio, a se desdobrar em exposicao futura, mas também em
entrevistas, filme, conversas, discurso, livro, obra de arte, musica, acontecimento,

teoria cientifica, palestra...

i

40- Artur Barrio, . Des.Compressdo.1973. Registro: Déris Mena
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Anexo - Entrevista com Artur Barrio por e-mail

De: Julia Reboucas <juliamreboucas@gmail.com>
Data: 28 de fevereiro de 2011 11:23
Assunto: perguntas

Para: Artur Barrio <arturbarrio@hotmail.com>

Ola Barrio,

Agradeco a acolhida no Rio de Janeiro.

Conforme combinamos em sua casa, seguem algumas perguntas sobre as quais
conversamos pessoalmente. Por favor, sinta-se livre para responder como melhor
Ihe parecer. Para mim, é importante ter suas palavras, por escrito, para nao incor-

rer em imprecisdes no meu texto.

Deixo um abraco para vocé e Cristina.

Cordialmente,

Julia.
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Eu gostaria de entender com quem vocé compartilhava idéias e inquietacdes
aquele momento. Havia algum curso de referéncia, um professor? O que vocé lia
naqueles 1960 e 19707 Vocé frequientava o Parque Lage? Os cursos do lvan Serpa

e John Friedlander?

O Salao da Bussola, quando vocé deposita uma trouxa na frente do MAM, acon-
tece alguns meses antes da promulgacao do Al5 em 13 de dezembro de 1968.
Havia algum tipo de perseguicao ao seu trabalho? Vocé se protegia de alguma

maneira? Houve algum incidente envolvendo censura?

Diversos textos e manifestos sdo escritos por vocé e circulam junto com as situa-
¢Oes, naqueles anos. Os textos tratam, a primeira vista, de questdes relacionadas
a arte, seu circuito, instituicdes, materiais. No entanto, seus trabalhos extrapolam
os temas ligados a arte e tocam em questdes profundas, politicas, sociais. Gos-
taria que vocé comentasse como se desenhava para vocé a possibilidade dessa

atuacao ligada ao meio artistico e envolvida com todo o social.

Existe uma relacao direta entre as teses situacionistas e as situacdes criadas por

vocé? Vocé teve acesso as teses situacionistas em algum momento?

Vocé acredita que a arte pode ser um mecanismo de interferéncia politica? Ja

acreditou?

Como reage frente a idéia de uma arte politica? Acha que ela pode ser engajada?

Deve ser? Como vocé se enxerga politicamente?

Seus textos e depoimentos dos anos 1970 deixam claro que vocé nao considera
os registros como obras. Como acha que essas obras podem ser retomadas hoje?
Como enxerga o fato de registros documentais / registros artisticos serem exibi-

dos ao lado de obras?
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De: Julia Reboucas <juliamreboucas@gmail.com>
Data: 1 de abril de 2011 13:49
Assunto: perguntas e noticias

Para: Artur Barrio <arturbarrio@hotmail.com>

Ola Barrio,

Meu e-mail de Inhotim passou por algumas inconstancias técnicas, por isso nao
sei se vocé recebeu as perguntas que enviei no meu retorno do Rio, em fevereiro.
Copio-as abaixo. Como te falei em sua casa, essas sao algumas questoes que me aju-
dam a compor as ideias para o meu trabalho. Por favor, sinta-se livre para responder
como melhor Ihe parecer. Varias dessas questoes foram conversadas pessoalmente,

mas gostaria das suas palavras para ndo incorrer em imprecisées no meu texto.

Tenho acompanhado pelos jornais as ameacas de financiamento a sua participa-
¢do em Veneza e nao posso deixar de lamentar. Espero que a Fundacao Bienal e
o MinC nos poupem, aos brasileiros, da vergonha de ndo honar um compromisso

contigo e com a arte de nosso pais.

Na préoxima semana vou rapidamente a Cidade do México e aproveitarei para
visitar a exposicao do Gerardo Mosquera, onde o filme da Situacao T/T,1 esta

sendo exibido. Te darei mais noticias de la.

Aproveito este e-mail, também, para reiterar meu agradecimento por sua acolhida

e de Cristina. Por favor, retransmita meu abraco para ela.

Cordialmente,

Julia.
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Eu gostaria de entender com quem vocé compartilhava idéias e inquietacdes
aquele momento. Havia algum curso de referéncia, um professor? O que vocé lia
naqueles 1960 e 19707 Vocé freqiientava o Parque Lage? Os cursos do lvan Serpa

e John Friedlander?

O Saldo da Bussola, quando vocé deposita uma trouxa na frente do MAM, acon-
tece alguns meses antes da promulgacao do Al5 em 13 de dezembro de 1968.
Havia algum tipo de perseguicao ao seu trabalho? Vocé se protegia de alguma

maneira? Houve algum incidente envolvendo censura?

Diversos textos e manifestos sao escritos por vocé e circulam junto com as situa-
¢Oes, naqueles anos. Os textos tratam, a primeira vista, de questdes relacionadas
a arte, seu circuito, instituicdes, materiais. No entanto, seus trabalhos extrapolam
os temas ligados a arte e tocam em questdes profundas, politicas, sociais. Gos-
taria que vocé comentasse como se desenhava para vocé a possibilidade dessa

atuacao ligada ao meio artistico e envolvida com todo o social.

Existe uma relacao direta entre as teses situacionistas e as situagdes criadas por

vocé? Vocé teve acesso as teses situacionistas em algum momento?

Vocé acredita que a arte pode ser um mecanismo de interferéncia politica?

Ja acreditou?

Como reage frente a idéia de uma arte politica? Acha que ela pode ser engajada?

Deve ser? Como vocé se enxerga politicamente?

Seus textos e depoimentos dos anos 1970 deixam claro que vocé nao considera
os registros como obras. Como acha que essas obras podem ser retomadas hoje?
Como enxerga o fato de registros documentais / registros artisticos serem exibi-

dos ao lado de obras?
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De: Artur Barrio Barrio <arturbarrio@hotmail.com>

Data: 2 de abril de 2011 14:50

Assunto: RE: perguntas e noticias

Para: juliamreboucas@gmail.com

Ola Julia

Boas novas ! S6é agora recebi suas perguntas, as quais responderei,...........

......... quanto a Veneza a Funarte resolveu apoiar o meu trabalhando liberando

a quantia referente a realizacdo do mesmo, o montante pedido pela Bienal de SP

Envie-me noticias do México.

Boa viagem,

Cordialmente,

Artur

De: Artur Barrio Barrio <arturbarrio@hotmail.com>
Data: 7 de abril de 2011 12:32
Assunto: RE: perguntas e noticias

Para: Julia Reboucas <juliamreboucas@gmail.com>

Bom dia Julia

Como esta ?
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Inseridas no email subsequente, .........ccceueerrennee constatara

as minhas repostas......mas ainda nao todas.

Cordialmente,

Artur Barrio

Eu gostaria de entender com quem vocé compartilhava idéias e inquietacdes
aquele momento. Havia algum curso de referéncia, um professor? O que vocé lia
naqueles 1960 e 19707 Vocé frequientava o Parque Lage? Os cursos do lvan Serpa

e John Friedlander?

R.: Naquele momento tive contatos com a Escola NAcional de Belas Artes UFRJ,
onde fui aluno, Curso de Pintura, dos professores Onofre Penteado, Abelardo
Zaluar, Quirino Campofiorito e Mario Barata entre outros incluindo nisso o0 “Grupo
Dialogo” constituido, entre outros, por Urian Agria, Serpa Coutinho e Benevento
além de ter frequentado o Grupo da Rua Farani em cujo casarao conviviam e tra-
balhavam artistas de vanguarda como Siloé e Delson Pitanga para quem a pintura
“era um livro aberto” Quanto ao MAM frequentava o bar e de vez em quando
conversava com o Ivan Serpa apesar de nunca ter frequentado os seus cursos.

Quanto a John Friendlander ndo sei quem é!

Li os“Manifestos do Surrealismo, Sade, “Os Cantos de Maldoror, Henri Miller,Carlos
Fuentes, James Joyce, Guimaraes Rosa, Gabriel Garcia Marques, Pessoa, Mario
de Sa Carneiro, Campos (irmaos), os dois Marios, etc.etc. e etc. / Frequentava o
Parque Lage mas nao pelos cursos, gostava dos jardins e da mata situada depois

da cascata.
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De: Julia Reboucas <juliamreboucas@gmail.com>
Data: 7 de abril de 2011 10:40
Assunto: Re: perguntas e noticias

Para: Artur Barrio Barrio <arturbarrio@hotmail.com>

Ola Barrio,

Muito obrigada pelas respostas! Estou a caminho da mostra do Mosquera. Na
volta vou ler tudo com calma. Te darei noticias em breve. Ontem encontrei Moacir

e ele me falou que finalizou o texto para Veneza. Estou curiosa para ler.

Até breve,

Julia

De: Artur Barrio Barrio <arturbarrio@hotmail.com>
Data: 7 de abril de 2011 13:03
Assunto: RESPOSTA a 12 pergunta

Para: Julia Reboucas <juliamreboucas@gmail.com>

Bom dia Julia

Nao leve em conta a minha resposta inserida no mail anterior a este

mas sim esta.

Cordialmente,

Artur Barrio
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PERGUNTAS de Julia R.

Eu gostaria de entender com quem vocé compartilhava idéias e inquietacdes
aquele momento. Havia algum curso de referéncia, um professor? O que vocé lia
naqueles 1960 e 19707 Vocé frequientava o Parque Lage? Os cursos do lvan Serpa

e John Friedlander?

R.: Naguele momento tive contatos com a Escola Nacional de Belas Artes UFRJ,
onde fui aluno, Curso de Pintura, dos professores Onofre Penteado, Abelardo
Zaluar, Quirino Campofiorito e Mario Barata entre outros incluindo nisso 0 “Grupo
Dialogo” constituido, entre outros, por Urian Agria, Serpa Coutinho e Benevento
além de ter frequentado o Grupo da Rua Farani em cujo casardao conviviam e tra-
balhavam artistas de vanguarda como Siloé, e Delson Pitanga para quem a pintura
“era um livro aberto”!!quanto ao MAM frequentava o bar e de vezem quando con-
versava com o lvan Serpa apesar de nunca ter frequentado os seus cursos quanto
aJohn Friendlander nao sei quem é, preferia estar atento as idéias da Antipsiquia-

tria, David Cooper, Ronald Lang, Arieti e as idéias de Ivan lllich.

Li os“Manifestos do Surrealismo, Sade, “Os Cantos de Maldoror, Henri Miller,Carlos
Fuentes, James Joyce, Guimaraes Rosa, Gabriel Garcia Marques, Pessoa, Mario de
Sa Carneiro, Campos (irmaos), os dois Marios,Eca, etc.,etc. e etc. / Frequentava o
Parque Lage mas nao pelos cursos, gostava dos jardins e da mata situada depois

da cascata.

De: Artur Barrio Barrio <arturbarrio@hotmail.com>

Data: 7 de abril de 2011 13:20:04 BRT

Para: Julia Reboucas <juliamreboucas@gmail.com>, Julia Reboucas <julia@inho-
tim.org.br>

Assunto: Resposta a 42 pergunta
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Existe uma relacao direta entre as teses situacionistas e as situagoes criadas por

vocé? Vocé teve acesso as teses situacionistas em algum momento?

R.: Nao

E simples, desde o momento que mistura-se o Surrealismo com o Dada

”

[em sua parte tedrica] da-se forcosamente como resultado o “Situacionismo

ou que qualquer outro nome queiram dar. Se vocé leu profundamente os
Manifestos dos dois movimentos supra citados e se acompanhou o trabalho
de Artaud vera que o malabarismo “Situacionista” é extremamente referen-

te! O que nao quer dizer que nao deixe de ter seu interesse.

Artur Barrio

De: Artur Barrio Barrio <arturbarrio@hotmail.com>

Data: 8 de abril de 2011 12:21:13 BRT

Para: Julia Reboucas <julia@inhotim.org.br>, Julia Reboucas <juliamreboucas@
gmail.com>

Assunto: Mais uma resposta a uma de sua sperguntas

Vocé acredita que a arte pode ser um mecanismo de interferéncia politica?

Ja acreditou?

R. O século XX esta cheio de exemplos quanto a isso.

Ha artistas que acreditaram ou acreditam, o problema é a palavra mecanismo.

O que interessa-me € a Arte.

Artur Barrio
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De: Artur Barrio Barrio <arturbarrio@hotmail.com>

Data: 9 de abril de 2011 00:07:22 BRT

Para: Julia Reboucas <julia@inhotim.org.br>, Julia Reboucas <juliamreboucas@
gmail.com>

Assunto: mais uma resposta

Como reage frente a idéia de uma arte politica? Acha que ela pode ser engajada?

Deve ser? Como vocé se enxerga politicamente?

R. Existe sexo politico ? Vocé acha que o sexo pode ser politico ?

Artur Barrio

De: Artur Barrio Barrio <arturbarrio@hotmail.com>

Data: 9 de abril de 2011 00:41:10 BRT

Para: Julia Reboucas <julia@inhotim.org.br>, Julia Reboucas <juliamreboucas@
gmail.com>

Assunto: Resposta

Seus textos e depoimentos dos anos 1970 deixam claro que vocé nao considera
0s registros como obras. Como acha que essas obras podem ser retomadas hoje?
Como enxerga o fato de registros documentais / registros artisticos serem exibi-

dos ao lado de obras?

R.: 1) Nao podem ser retomadas e as que por acaso “foram” sdo uma aparéncia

impermanente do que jamais poderao voltar a ser ainda que o tentem.
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2) Elocubragdes do historiador, critico, curador, colecionador determinar que a
“obra” é mais importante do que a inteligéncia e por falar em obra prefiro clara-
mente a grande pintura do que quaisquer das pinturas mediocres que percebo
na colecao Inhotim, falo de pintura e o que vejo em termos de pintura é tao

MEAIOCIE QUE POSSO TIZET ..ueeeereeirereeessssiss ettt ssssss s ssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssens

Artur Barrio

De: Julia Reboucas <juliamreboucas@gmail.com>
Data: 17 de junho de 2011 16:11
Assunto: veneza, cereja, duvidas, polvos

Para: Artur Barrio <arturbarrio@hotmail.com>

Ola Barrio,

Como vai?

Como foi tudo em Veneza?

Acompanhei pelos jornais a repercussao do seu pavilhao. Os brasileiros com quem
conversei, que foram a bienal, sentiram-se muito bem representados, claro, e os

gringos pontuaram seu trabalho como destaque da bienal. Vocé ficou satisfeito?

Bem, bem... Do lado de ca do Atlantico, passei por algumas idas e vindas com meu

projeto de pesquisa. Num dado momento, minha orientadora achou que ao invés
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do mestrado eu poderia desenvolver tudo isso num doutorado, e me dediquei
um bocado a esta idéia, que acabou nao vingando por prazos da burocracia da
universidade. Estou, portanto, de volta a escrita do mestrado, que devo encer-
rar em algumas semanas. Resolvi guardar uma parte do ‘ouro’ para o doutorado,
gue devo comecar ainda este ano e que vai me dar mais félego para avancar na
pesquisa. Aqueles videos que assisti contigo, das diversas situacdes (inéditas!?),
devem ser, portanto, as cerejas do meu projeto de logo mais. Tao logo encerre
esta etapa suada da escrita da dissertacao de mestrado, gostaria de voltar a con-
versar contigo, também para alinhavarmos a idéia de uma exposicao tua, que

ficou meio em suspenso.

E se ndo for abusar de sua boa vontade, eu queria tirar algumas davidas aleaté-

rias, que me ocorreram durante a escrita, esses dias.

- Em que ano foi para Juiz de Fora estudar no colégio interno? Até quando ficou 14?7
- Depois da ida em 1974 para Europa, lembro que me falou de uma volta
breve para o Brasil em 1978, mas o retorno sé teria sido nos anos
1990. E isso mesmo? Qual o ano do retorno “definitivo” ao Brasil?
- O trabalho “Sargaco’, de 1974, foi feito ainda no Brasil ou ja em Portugal?
- Onde vocé morou em Portugal? (Vi algumas obras feitas em Viana do Castelo...)
- Nas minha anotag¢des aparece uma men¢ao a exposicao Actions after actions, e
penso que vocé me disse que tinha sido apds ela que tinha recebido um maior
reconhecimento no Brasil. Essa exposicao foi em 2006, depois de exposicoes

importantes como a Documenta. E isso mesmo?

E por fim, por hora, qual o autor da foto da cintura de homem com polvos ao
redor, que esta na sua sala? Essa imagem, maritima e intensa, como varios objetos

de sua casa, ficou martelando na minha cabeca.

Aproveito para perguntar se posso enviar novas perguntas em resposta/comen-

tario/desdobramento as respostas que me enviou em abril.
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Deixo um grande abraco para vocé e Cristina, junto com meus sinceros agradecimentos

por toda a atencao.

Julia.

De: Artur Barrio Barrio <arturbarrio@hotmail.com>
Data: 17 de junho de 2011 19:45
Assunto: RE: veneza, cereja, duvidas, polvos

Para: Julia Reboucas <juliamreboucas@gmail.com>

Ola Julia

C4 estou.

............ qual o autor da foto da cintura de homem com polvos ao redor, que esta

na sua sala?

Nao sei, ... Cristina deve saber ja que foi ela que adquiriu a foto.

Prefiro nao responder as suas perguntas.

Cordialmente,

Artur Barrio



De: Julia Reboucas <juliamreboucas@gmail.com>
Data: 17 de junho de 2011 20:04
Assunto: Re: veneza, cereja, duvidas, polvos

Para: Artur Barrio Barrio <arturbarrio@hotmail.com>

Tudo bem, como preferir!

Abracos,

Julia.

Anexo
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