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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo abordar a producdo de arte do artista Artur
Barrio, localizando sua producdo dentro do movimento historico da arte
conceitual. O artista buscou formas ndo convencionais de expressao e
linguagem para atuar no meio artistico e cultural dos anos 1960 e 1970. Ao
realizar suas primeiras situacdes Artur Barrio chamou a atencdo por sua
radicalidade e originalidade. Com o0 objetivo de promover uma ruptura com o
tradicionalismo empregado no meio artistico. Barrio contestou o uso de
materiais caros e 0s espacos tradicionais da arte como museus e galerias,
expandindo o campo das artes, apropriando-se de circuitos e materiais
efémeros, sem se filiar a nenhum grupo ou movimento da época. Os materiais
efémeros eram sua matéria prima e as “Situagdes” eram realizadas nas ruas da
cidade, que culminou no Trabalho Processo 4 dias 4 noites, uma experiéncia
radical, subjetiva e desprovida de quaisquer registros, onde o artista usa o
préprio corpo suporte, e, ao nao estabelecer um limite da acéo ele flerta com a
morte. A recepc¢ao e circulacao dessa obra se da através dos relatos do artista,
cujo conteudo é acessado através da sua memoria. Esses relatos nos
permitem compreender, mesmo que de forma parcial, 0 seu processo em 4
dias 4 noites. Assim pretendemos enfatizar a producdo do artista em
consonancia com o contexto artistico e cultural da época e os aspectos da obra

4dias 4noite, que a torna um divisor de aguas na producéo do artista.

Palavras chave: arte. Politica. Trouxas ensanguentadas. Artur Barrio. Trabalho

Processo 4 dias 4 noites.



ABSTRACT

This research aims to approach the art production of the artist Artur Barrio,
locating his production within the historical movement of conceptual art. The
artist sought unconventional forms of expression and language to work in the
artistic and cultural milieu of the 1960s and 1970s. When creating his first
situations, Artur Barrio drew attention for his radicalism and originality. With the
objective of promoting a break with the traditionalism used in the artistic
environment. Barrio contested the use of expensive materials and traditional art
spaces such as museums and galleries, expanding the field of arts,
appropriating ephemeral circuits and materials, without affiliating to any group
or movement of the time. The ephemeral materials were his raw material and
the “Situagdes” were performed on the streets of the city, which culminated in
the Work Process 4 days 4 nights, a radical, subjective experience devoid of
any records, where the artist uses his own supporting body, and , by not
establishing a limit of action, he flirts with death. The reception and circulation of
this work takes place through the artist's reports, whose content is accessed
through his memory. These reports allow us to understand, even partially, your
process in 4 days 4 nights. Thus, we intend to emphasize the artist's production
in line with the artistic and cultural context of the time and aspects of the work 4

days 4 nights, which makes it a watershed in the artist's production.

Keywords: art. Policy. Bloody bundles. Arthur Barrio. Work Process 4 days 4
nights.
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Introducéo

Memoéria: € a aquisicdo, a formacéo, a conservacgédo e a evocacdo de informacdes.
Ivan Izquierdo™.

O intuito dessa pesquisa foi desenvolver o estudo sobre a relagéo entre
a memoéria e efemeridade na arte contemporanea a partir da obra de Artur
Barrio. A efemeridade na arte ndo tem se limitado aos materiais pereciveis e
banais empregados em obras temporarias, mas também as acdes e
intervencdes em galerias, museus e espacos externos, jA que nessas
experiéncias as imagens se apresentam e logo desaparecem ficando poucos
registros. Porém como é na memaria que se da outra extensédo dessas obras,
pretendo investigar o lugar desta memoria no artista, nos expectadores e
fruidores. Tenho também como objetivo, neste estudo, focar a pesquisa na
experiéncia 4 dias 4 noites de Artur Barrio, situagcdo em que o artista confronta-
se com limites fisicos e de seus processos perceptivos.

Nesta proposicéo o artista realiza um deambular? pela cidade do Rio de
Janeiro até os limites de sua resisténcia fisica, impondo como regra nao
alimentar-se ou hidratar-se durante todo percurso. Sem registros de qualquer
natureza e sem o Caderno Livro de 400 paginas que havia planejado realizar,
restaram somente as lembrancas/memorias que o artista relata em certas
ocasifes quando entrevistado. A efemeridade nesta obra se evidencia no seu
maior radicalismo, na auséncia de vestigios materiais em quaisquer tipos de
registros, cabendo a memoria um maior protagonismo, porém o Trabalho
processo 4 dias 4 noites vai influenciar as produgdes futuras do artista,
estendendo pontes onde a duracdo esta diretamente relacionada a uma
abordagem organica dos materiais e relagdes envolvidas com o espago/tempo.

As relagbes entre as acbOes e 0s materiais apontam para a finitude e a

11 I . . . . . .
Neurocientista e pesquisador lvan Izquierdo considerado um dos maiores especialistas em

memoéria do mundo, foi responsavel pela descoberta dos principais mecanismos bioquimicos

da memoria em varias estruturas cerebrais. Nasceu em Buenos Aires, naturalizou-se brasileiro,

fixando residéncia em Porto Alegre. Médico exerceu a funcdo de Professor Titular em

Neuroquimica na Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Autor e coautor de 5 livros,

faleceu em 09 de fevereiro de 2021.

2 1. Verbo intransitivo

Andar a toa; vaguear, passear.

Acessado em: https://languages.oup.com/google-dictionary-pt/
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impermanéncia e o aproxima de um fazer artistico que rompe os limites entre a
arte e vida e seus devires.

Tomando como base o conceito de memoaria do filosofo Henri Bergson,
exposto em seu livro “Matéria e Memoéria: Ensaio Sobre a Relagdo do corpo
com o Espirito” 2010, pretendemos buscar um entendimento possivel da obra 4
dias 4 noites, obra essa, que sem registros conta apenas com a memaria do
artista. “
informagdes”. (IZQUIERDO, 2002, p. 9). As memorias do artista

salvaguardadas por uma narrativa elaborada ao longo dos anos, por vezes

Memodria’ é a aquisicdo, a formagao, a conservacdo e a evocacao de

falha, nos relatos e entrevistas esporadicas que ele concede, podemos
perceber que o artista se contradiz, muda as datas ou ndo tem certeza delas,
se confunde com os trajetos percorridos, como veremos no terceiro capitulo. “O
passado, nossas memarias, Nnossos esquecimentos voluntarios, ndo s6 nos
dizem quem somos, mas também nos permitem projetar rumo ao futuro”.
(IZQUIERDO, 2002, p. 9). Assim sendo, acredito que o estudo da memoéria por
Bergson possa nos dar caminhos de como se da esse “prolongamento do

passado no presente”.

[...] A memdria, praticamente inseparavel da percepcao, intercala o
passado no presente, condensa também, numa intuicdo Unica,
momentos multiplos da duracao e, assim, por sua dupla operacéo, faz
com que de fato percebamos a matéria em nés, enquanto de direito a
percebemos nela. (BERGSON, 2010, p.77).

Para Bergson (2010): “No que concerne a memoria, ela tem por funcéo
primeira evocar todas as percepcfes passadas analogas a uma percepcao
presente, recordar-nos 0 que precedeu e 0 que seguiu, sugerindo-nos o0 que
precedeu assim a decisdao mais util”. (BERGSON, 2010, p. 266). A memoria
propriamente dita ndo é da ordem da matéria, mas sim da ordem mental ou
espiritual. E essa memoria que vai registrar os instantes que sucedem um apos
0 outro continuamente, e esses registros sao inconscientes e virtuais, ndo €
preciso fazer um esfor¢co consciente para registra-los, 0os instantes presentes
sdo da natureza do passado em razdo da memoria, Bergson (2010) explica

que:
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[...] nossa memdria solidifica em qualidades sensiveis o escoamento
continuo das coisas. Ela prolonga o passado no presente, por nossa
acao ira dispor do futuro na medida exata em que nossa percepcao,
aumentada pela memoria, tiver condensado o passado. (BERGSON,
2010, P. 247).

Para Bergson (2010), o nosso passado nos acompanha integralmente a
cada instante. A existéncia do registro dos instantes percebidos e a
conservacao desses registros dos instantes percebidos do nosso passado, que
Sao nossas vivéncias, nos acompanham integralmente o tempo todo, mesmo
sendo a sua maior parte inconsciente ou virtual. Bergson (2010), diz ainda que,
nossas decisdes e nossas acgdes originam-se do nosso passado, mesmo que
sua maior parte esteja na realidade virtual, Segundo o neurocientista lvan

Izquierdo:

Nossa meméria pessoal e coletiva descarta o trivial e, as vezes,
incorpora fatos irreais. Vamos perdendo, ao longo dos anos, aquilo
gue ndo interessa, aquilo que ndo nos marcou [...]. Mas também
vamos incorporando, ao longo dos anos, mentiras e variacdes que
geralmente as enriqguecem. (IZQUIERDO, 2002, p. 15/16).

Para Izquierdo (2002) ao relembrarmos eventos comuns ou marcantes
do passado, tendemos a descrevé-los, acrescentando a eles, detalhes que os
tornam mais significativos. Assim a ideia de que € rigorosamente no tempo que
as coisas existem, depois deixam de existir, elas mudam, deixam de ser como
eram, passam a ser de outra forma, e, até mesmo desaparecem. J& que a
nossa existéncia € regida pelo tempo, a meméria ocupa uma notavel
importancia no nosso presente. NOS somos seres com muito mais passado do
que presente, ja que, o que nos constitui sdo as lembrangas. “O conjunto das
memorias de cada um determina aquilo que se denomina personalidade ou
forma de ser”. (IZQUIERDO, 2002, p. 10). Para o professor Franklim Leopoldo:

Até mesmo a maneira que nés vivemos o presente, e percebemos as
coisas, tem haver com a membria, ela articula, ela nos auxilia a
entender o presente, mostrando afinal de contas que ele depende do
nosso passado, a meméria é uma espécie de guardia do presente ela
esclarece o presente, de modo contrario, n6s nado poderiamos
entender as coisas se elas fossem instantaneas. (LEOPOLDO, 2015).

Ao lancar méao do conceito de memaria em Bergson (2010), o fago por
entender que é através do corpo que apreendemos as experiéncias vividas no

mundo. Para Bergson (2010) esse entendimento do mundo ndo poderia ser
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apenas intelectual, mas sensorial, percebido pelo corpo. Ainda em termos de
memoéria, Bergson (2010), aponta que o papel do corpo ndo é armazenar
lembrancas, mas apenas classifica-las, e retoma-las em uma consciéncia
diversa. Por isso, ele acredita que exista uma grande reserva em nOSSO
espirito, e que, o corpo tem a capacidade de acessa-la nunca de forma integral,

mas de forma fragmentada.

Esta sO reteve do passado 0s movimentos inteligentemente
coordenados que representam seu esforco acumulado; ela
reencontra esses esforcos passados, ndo em imagens-lembrancas
gue os recordam, mas na ordem rigorosa e no carater sistematico
com que os movimentos atuais se efetuam. [..] ela jA ndo nos
representa nosso passado, ela o encena; e, se ela merece ainda o
nome de memdria, jA ndo € porque conserve imagens antigas, mas
porgue prolonga seu efeito Util até 0 momento presente. (BERGSON,
2010, p. 89).

O emblemético deambular pelas ruas da cidade do Rio de Janeiro em
1970, realizado pelo artista Artur Barrio, do qual o artista abdicou de fazer
qualquer registro da ag&do, optando por escrever sua experiéncia em um livro
de 400 paginas, o que nunca aconteceu, s6 houve testemunhas quando ele
passa pelo Museu de Arte Moderna. MAM Rio de Janeiro - (MAM/RIO).

Num sentido superficial poderiamos pensar que um trabalho como este,
totalmente desprovido de registros, ndo sobreviveria a acdo do tempo.
Perguntamos: como poderiamos acessa-lo? O efémero nesse trabalho é a
memoria do artista? O que é narrativa e 0 que é a verdade nesse trabalho?

Para tanto, no primeiro capitulo farei uma abordagem da histéria da arte
contextualizando artistas que atuaram como precursores da arte conceitual,
com a finalidade de estabelecer um melhor entendimento destas vanguardas e
seus desdobramentos, que culminaram na arte conceitual no inicio da década
de 1970; localizando-0s nos seus respectivos movimentos incluindo o Brasil.

No segundo capitulo, seréo apresentados alguns dos cadernos livros de
Barrio que estdo na colecdo Gilberto Chateaubriand, suas caracteristicas e
aspectos estéticos, para tanto realizei uma visita ao Museu de Arte
Moderna/MAM Rio de janeiro. Na sequéncia faremos uma apresentacao das
primeiras produgbes, “Situagbes” de arte onde o artista introduz materiais
pereciveis na feitura de seus trabalhos. Abordaremos o Saldo da Bussola e os

desdobramentos na Mostra do Corpo a Terra, com as Trouxas
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Ensanguentadas (TE); bem como o Deflagramento de SituacGes sobre ruas;
Situacdo T/T, 1....... Ou 14 Movimentos no contexto da Ditadura Militar. Para
uma maior proximidade com as obras investigaremos as referéncias historicas
citadas pelo artista: O Enigma de Isidore ducasse, de Man Ray, o Tiradentes
Esquartejado de Pedro Américo, Francisco de Goya com Os Fuzilamentos do
Trés de Maio, de 1808, e por fim, Antigona em Soéfocles. Cada qual, dentro de

Seu contexto.

No terceiro e ultimo capitulo, focaremos nos conceitos de perenidade e
de esquecimento, tendo como objeto principal O Trabalho Processo 4 dias 4
noites, analisando as principais ocorréncias do deambular do artista pela
cidade, contextualizando-o dentro da cena cultural da época e fazendo uma
analise dos aspectos da acdo. Para melhor compreender esse deambular na
obra de Artur Barrio me apoio no conceito de caminhar de Frédéric Gros, em
Caminhar, uma Filosofia e Francesco Careri, com Walkscapes O Caminhar
como pratica estética. Esta pesquisa busca compreender o processo do
caminhar no ambito da historia da arte, relacionando-o com outros trabalhos
das vanguardas anteriores a década de 1970, como o caminhar de Ligia Clark
entre outros e relacionar esse caminhar com arte e vida.

A partir dos relatos do artista, em textos publicados em livros e catalogos
e entrevistas cedidas esporadicamente, buscamos identificar as variantes
desses relatos, que em diferentes momentos, o artista vai alterando sua
narrativa e acrescentando novas informacdes sobre o trabalho. Por fim, procuro
localizar o lugar que essa obra ocupa dentro dos movimentos histéricos da arte

e de como se processa e se projeta no meio artistico cultural.
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CAPITULO 1
O Desejo do Novo

Desde a primeira impressao humana na parede de uma caverna,
fazemos parte de algo continuo. Entdo, nés ndo morremos realmente.
(Filme ‘A Escavacgido’, 2021).

Artur Alipio Barrio de Sousa Lopes nasceu na cidade do Porto, Portugal,
no dia 1° de fevereiro de 1945. Seu pai dirigia uma industria de plastico e a
mae era pintora autodidata, pintava em tela e em porcelana. Da infancia, Barrio
se recorda dos desenhos do irmao mais velho e da quinta pertencente a
familia. Em 1952, visita Angola, onde tem seu primeiro contato com a cultura

Africana, depois de seis meses retorna a Portugal.

Em 1955 Artur Barrio, aos 11 anos de idade, vem para o Brasil com a
familia e se fixa em Copacabana, no Rio de Janeiro. “Bonita a chegada ao Rio
de Janeiro, dia limpido, ensolarado, com o navio deslizando em um mar
impressionantemente calmo, acompanhado por golfinhos em sua proa. E
assim, entramos na Baia de Guanabara”. (BARRIO, 2017).

A vinda para o Brasil se deu por questdes politicas, sob o regime
ditatorial salazarista®. O pai de Artur Barrio foi coagido por um padre, durante
uma pregacgao na igreja, o motivo: “[...] O padre n&o gostou que o meu pai ndo

lhe tivesse dado um folar” *. (BARRIO, 2017). No Rio de Janeiro, 0 menino

3 A ditadura de Antonio de Oliveira Salazar, que durou trinta e seis anos, foi uma das mais
longas da Europa e se baseava no lema saber durar. Para tanto, Salazar controlava com méo
de ferro os seus ministros e mantinha Portugal a margem da industrializacdo, evitando o
surgimento da classe operaria e consequentemente a luta de classes. Defendia a estratégia de
um Portugal horta e pomar da Europa. A manutencdo do colonialismo, principalmente o
africano, Ihe deu forcas para levar adiante seu regime fascista, jA& que tais mercados
ultramarinos ajudavam a aliviar a pressao interna lusitana. Foi o préprio colonialismo que o
derrotou ao politizar as Forcas Armadas. Por: Waldir José Rampinelli. Acessado em:
https://revistas.pucsp.br/index.php/ls/article/view/25696.

4 .. . . .

Inicialmente chamado de folore, o bolo veio, com o tempo, a ficar conhecido como folar e
tornou-se numa tradicdo que celebra a amizade e a reconciliagdo. Durante as festividades
cristds da pascoa, os afilhados costumam levar, no Domingo de Ramos, um ramo de violetas a
madrinha de batismo e esta, no Domingo de Pascoa, oferece-lhe em retribuicdo um folar.
Acessado em: https://www.infopedia.pt/apoio/artigos/lenda-do-folar-da-pascoa.
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Artur Barrio desfrutou das descobertas locais, a praia, as facilidades e os

aromas do novo lar.

[...] A praia, tudo aquilo, a sensacao de pisar a areia, tao fina que
fazia um som diferente do que eu conhecia no Norte de Portugal, [...],
e o cheiro da manga, foram as primeiras coisas no contato com outra
terra. Achei interessante. Mas néo fiquei muito preso a Portugal. Tive
a chamada saudade, que hoje ja descartei. (BARRIO, 2017).

Barrio conta que no inicio foi tudo muito tranquilo, ainda desfrutando do
final da infancia e iniciando a adolescéncia, a liberdade vinha acompanhada da
sensacgao de aventura. “No inicio foi bom. Em Portugal, para ver um filme do
Mickey Mouse, eu tinha de apresentar documentacdo para provar que tinha
determinada idade, no Brasil, eu podia ver tudo”. (BARRIO, 2017). Mas, a
medida que a adolescéncia foi ficando para tras e a idade adulta foi chegando,

0 jovem Artur sentiu a realidade se impor.

Mas isso foi o inicio, eu era crianca. Quando a pessoa compreende
qgue aquilo é definitivo, que ndo ha volta, como ndo houve, cria-se um
trauma, digamos, criou-se uma discrepancia em relacdo a esse nao
retorno. [...] simplesmente fui vivendo a minha vida. N&o tive revolta,
mas, no fundo, o que é que o Brasil tinha a ver comigo? Nada.
Simplesmente, deixaram-me viver la. [A entrevista foi concedida em
Portugal, portanto, o artista usa a expressao “deixaram-me viver 13”].
(BARRIO, 2017).

Uma vez estabelecido no Brasil, a partir de 1960, Barrio passou a
trabalhar na loja “Flora Tropical’, onde vendia-se de tudo, de aves e peixes a
plantas tropicais. Na época, estudava por conta prépria egiptologia e a vida no
mar, a partir dos livros de Cousteau. Lia também os dadaistas e os surrealistas,
assim comecou a escrever poemas e estérias curtas e a organizar esse
material nos seus cadernos livros. Em 1967, inscreve-se na Escola Nacional de
Belas Artes, Rio de Janeiro, Brasil, tendo como professores Onofre Penteado,
Abelardo Zaluar, Méario Barata e italo Campofiorito. Porém, Barrio considerou o
curriculo do curso muito aguém das suas expectativas e o abandona. Ainda em
1967, expbe seus desenhos, pela primeira vez, numa exposi¢cao coletiva da
Galeria Genini, no Rio de Janeiro. Em 1968 participa das feiras ao ar livre,

organizadas pela Associacdo Internacional de Artistas Plasticos, expondo
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desenhos, pinturas e serigrafias, em 1969 participa da pré-Bienal de Paris, no
Museu de Arte Moderna/MAM — RJ.

Ainda em 1969, Barrio inicia suas Situagbes, que serdao abordadas no
segundo capitulo. Antes, para uma investigacdo mais acurada das proposicoes
do artista, faremos um percurso ressaltando o contexto politico, cultural e social

daquela época nas vanguardas brasileiras.

1.2 - Vanguardas no Brasil

Convém salientar que toda a década de 1950 até a metade da década
de 1960, a situacao politica e econdmica do Brasil foi de vital importancia para
0 que viria nos anos seguintes, portanto vamos relembrar brevemente esse
periodo.

Na década de 1950, o Brasil apresentava uma importante fase de
desenvolvimento econdémico e industrial. Um pais com dimensdes continentais
estava sendo interligado por estradas que vinham sendo abertas em todas as
dire¢Bes. Industrias siderdrgicas e industrias automobilisticas desenvolviam-se
com rapidez e no coragdo do Brasil, surgia um novo centro de cultura e de
progresso, a nova Capital do Brasil, a cidade de Brasilia®, inaugurada em 21 de
Abril de 1960.

Foi nesse contexto de crescimento econémico e industrial do pais,

dentro do “Plano de Metas” °, do entdo Presidente Juscelino Kubitschek’, que

5 ~ oA . . L .

Com concepcédo arquitetbnica e urbanistica de Oscar Niemeyer e Lucio Costa, a conclusdo
das obras e a consequente transferéncia da capital, que era no Rio de Janeiro, para Brasilia se
deu em 1960. Cidade erguida no chamado Planalto Central, em Goias, e inspirada em um
antigo projeto imperial de interiorizacdo da sede administrativa do pais, teve suas obras
iniciadas durante o governo de Juscelino Kubitschek (1956-1960). Fonte:
https://www.bn.gov.br/acontece/noticias/2020/04/brasilia-nova-capital-brasil ~ Acessado em:
25/03/2022.

® Plano de Metas, um programa de desenvolvimento econémico, e a constru¢do da nova
capital, Brasilia. O Plano de Metas foi 0 programa econdmico que o governo JK desenvolveu, e
nele foram estabelecidas 31 metas, que deveriam ser cumpridas nos cinco anos de mandato.
Fonte: https://mundoeducacao.uol.com.br/historiadobrasil/juscelino-kubitschek.htm. Acessado
em: 25/03/2022.

" Juscelino Kubitschek (JK) foi presidente do Brasil de 1956 a 1961 e ficou marcado na historia
brasileira como um dos maiores incentivadores da industrializacdo do pais. Como mencionado,
JK era Um desenvolvimentista e acreditava que o desenvolvimento econémico do pais passava
pelo fortalecimento da industria nacional.
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tinha como slogan “50 anos em 5”, que a construcdo da cidade de Brasilia
passou a representar uma possibilidade concreta de modernizagdo, a
arquitetura moderna se consolidava e o pais fez investimentos em todos os
setores, inclusive no campo das artes.

Entre 1947 e 1951, houve um importante investimento na criacdo de
museus, e organizagdo de eventos culturais como a Bienal de S&o Paulo. O
Museu de arte Moderna do Rio de Janeiro - MAM®, inaugurado em 1948, foi
palco de grandes eventos culturais, pouco mais de dois anos depois, em 1951,
foi a vez de S&o Paulo inaugurar, O Museu de Arte Moderna de Sao Paulo -
MASP?, e no mesmo ano, foi realizada a primeira Bienal de sdo Paulo,
inspirada na Bienal de Veneza. Esses espacos, artisticos e culturais, foram
essenciais para o projeto modernizador do pais, exercendo um papel social,
cultural e estético para o desenvolvimento intelectual e cultural da sociedade.

Os meios de comunicagdo como jornais e revistas, com seus cadernos
de cultura e publicacbes literarias, tornaram-se veiculos de importante
divulgacdo de novos pensamentos literarios, estéticos e comportamentais. Na
musica, tivemos o surgimento da bossa-nova, nas artes cénicas, houve a
modernizacao do teatro e o aparecimento da televiséo.

Esse contexto de crescimento econémico, de industrializacdo, de
modernizacdo e otimismo coletivo, foi um campo fértil para o surgimento das
vanguardas artisticas, na segunda metade dos anos 60 até o inicio dos anos
70.

Juscelino Kubistschek trouxe para o pais a modernizagdo, o que

corroborou para que terminasse o seu mandato com ampla popularidade,

Fonte: https://mundoeducacao.uol.com.br/historiadobrasil/juscelino-kubitschek.htm.
Acessado em: 25/03/2022.

8 O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM Rio), criado em 1948, é dedicado a
vanguarda e ao experimentalismo. O MAM Rio abrigou parte consideravel dos movimentos
artisticos brasileiros, como o Grupo Frente (1954), o Neoconcretismo (1959), a Nova
Objetividade Brasileira (1967), o Cinema Novo (anos 1960), o Cinema Marginal (anos 1970), o
curta-metragismo e o documentarismo independentes (anos 1970-1980) e o Cinema
Experimental Contemporaneo (anos 2000). Fonte: https://mam.rio/historia/ Acessado em:
25/03/2022.

® O Museu de Arte de S3o Paulo é um museu privado sem fins lucrativos, fundado em 1947,
pelo empreséario e mecenas Assis Chateaubriand (1892-1968), tornando-se o primeiro museu
moderno no pais. Chateaubriand convidou o critico e marchand italiano Pietro Maria Bardi
(1900-1999) para dirigir o MASP, e Lina Bo Bardi (1914-1992) para desenvolver o projeto
arquitetbnico e expografico. Mais importante acervo de arte europeia do Hemisfério Sul, hoje a
colecdo do MASP reune mais de 11 mil obras, incluindo pinturas, esculturas, objetos,
fotografias, videos e vestuario de diversos periodos, abrangendo a producdo europeia,
africana, asiatica e das Américas. Fonte: https://masp.org.br/sobre . Acessado em: 25/03/2022.
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contudo, deixou de heranga para 0 seu sucessor um pais financeiramente
assolado, cheio de dividas e descontrole de gastos'®. Janio Quadros sucedeu o
governo de Kubistschek, porém cerca de sete meses depois, renunciou ao seu
mandato e o pais passou a ser governado por Jodo Goulart.

O governo de Jodo Goulart, por sua vez, foi um periodo de instabilidade
politica e econdmica, desencadeando a insatisfacdo das elites e por uma
intensa radicalizac&o ideologica do pais, que resultou numa trama conspiratoria
organizada por grupos conservadores, culminando no regime militar em 1964.

Dentro desse contexto politico, econdmico, social e cultural, surge o
trabalho Tropicélia de Hélio Oiticica, exposto na Mostra Nova Objetividade
Brasileira, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — MAM/RJ,
em abril de 1967.

“A obra era constituida por um labirinto de madeira forrado com areia
e pedras, que, ao ser percorrido pelo espectador, colocava-o em
contato corporal com diversos elementos naturais e culturais do
Brasil, como plantas tropicais e araras nativas, num percurso que
terminava em frente a um aparelho de televisdo ligado. [com a
imagem estatica] **.”

Posteriormente, a tropicalia de Oiticica, vai reverberar no teatro com o

Grupo Oficina, no cinema e na musica dando nome ao movimento tropicalista.

Conhecendo a exposicdo de Oiticica, o fotografo jornalistico Luiz
Carlos Barreto, ao ouvir a producdo de Caetano Veloso e sabendo
gue ela ndo tinha nome ainda, sugere “Tropicalia”, reconhecendo as
semelhangas de ambos os trabalhos. Caetano, entretanto, ndo gosta
tanto da ideia, ja que sequer conhecia a obra do artista plastico [Hélio

Oiticica]. (COELHO, 2020) *2.

Os canais de TV tinham em suas programacdes, os festivais de
musica, em 1967, no |ll Festival da Musica Popular Brasileira, da TV Record
de S&o Paulo, as mdusicas Alegria, Alegria e Domingo no Parque,
interpretadas por Caetano Veloso e Gilberto Gil respectivamente, foram
apresentadas ao publico, “A novidade, o moderno de letra e arranjo, mesmo

10 Fonte: https://www.historiadomundo.com.br/idade-contemporanea/governo-janio-

quadros.htm

" Fonte: https://memoriasdaditadura.org.br/obras/tropicalia-1969-de-helio-oiticica/
12https://www.politize.com.br/movimento-
tropicalia/?fbclid=IwAR0QzoMIS8EE2y80XZK3sGh6RvpGpqlBbHZ _M75IKPWhmeksiow7V2IGZv
Ls.
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gue muito simples, foi suficiente para confundir os critérios reconhecidos pelo
publico e sancionados por festivais e critica”. (FAVARETO, 2000, p. 20).
Dessa forma o tropicalismo despontou no cenario musical, com um jeito
diferente de fazer musica. “O tropicalismo surgiu mais de uma preocupacgao
entusiasmada, pela discussdo do novo, do que propriamente como um
movimento organizado”. (GILBERTO GIL apud, FAVARETO, 2000, p. 19).
Nas artes plasticas, varios grupos buscavam novas formas de confrontar
diretamente os meios tradicionais da arte, o que em parte significa colocar-se
em posicionamento critico em relacdo a situacdo politica do pais. Reis fala

dessa estratégia de acgéo:

Os artistas da vanguarda brasileira dos anos 60 tinham como uma
das suas estratégias poéticas o questionamento da instituicdo da
arte, como saldes, seus juris e regulamentos, 0s museus e galerias.
Esse caminho de problematizacdo, realizado em suas poéticas
artisticas, era entendido dentro dos programas de experimentagéo do
proprio fazer artistico. (REIS, 2006, p. 12/13).

A arte conceitual no Brasil configurou-se com caracteristicas proprias.
Com os regimes ditatoriais no Brasil, e em parte dos paises que compdem a
Ameérica do Sul, fez com que os artistas se engajassem no debate politico,
tornando o fazer artistico em um manifesto critico, por onde expressariam
suas indignacfes e esperancas, por mudancas sociais e politicas, instigando

novas formas de pensar a realidade. Claudia Calirman fala do novo cenério:

[...] Eles [os artistas], abandonaram as formas tradicionais, como a
pintura e a escultura, em prol de intervencfes e de a¢cdes efémeras, e
adotaram uma série de estratégias para conciliar as exigéncias
conflitantes entre a politica nacional brasileira e a cena artistica
internacional, incluindo o uso de materiais degradaveis e em
decomposicao, seus préprios corpos, a midia, o ready-made e a
linguagem conceitual. (CALIRMAN, 2013, p.7).

Em outras palavras, a arte teria a capacidade de criar novos caminhos,
para além daquilo, que, até entdo, estava proposto por outros movimentos de
vanguarda, ainda que, com outros significados, gerando novos modelos, novas

ideias, novas imagens, desencadeando possibilidades significativas de, se
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inserir no novo contexto politico, que se desenhava no Brasil em decorréncia
da Ditadura militar'®. Dewey fala da experiéncia do ser com o mundo:
A experiéncia ocorre continuamente, porque a interacdo do ser vivo
com as condi¢cdes ambientais esta envolvida no préprio processo de
viver. Nas situagbes de resisténcia e conflito, os aspectos e
elementos do eu e do mundo implicados nessa interagdo modificam a
experiéncia com emocdes e ideias, de modo que emerge a intengéo

consciente. Muitas vezes, porém, a experiéncia vivida € incipiente.
(DEWEY, 2010. P. 109).

Em conformidade com a fala de Dewey, a passagem do objeto ao objeto
temporario, dada sua efemeridade, deve ser compreendida como uma
tentativa, do artista, de criar novos processos que, possam ser inseridos no
contexto, historico, social e politico das artes plésticas.

Os materiais efémeros'® percorreram caminhos desconhecidos e
transitérios, ocuparam espacos incomuns a arte de galerias e museus,
ocuparam 0s espacos urbanos, ocuparam 0s espacgos de transito e foram
amplamente utilizados para novas experiéncias artisticas. Frederico Moraes

exemplifica a utilizacdo desses materiais:

O caminho seguido pela arte - da fase moderna a atual, pos-
moderna foi o de reduzir a arte a vida, negando gradativamente tudo
0 que se relacionava ao conceito de obra (permanente, duravel): o
especifico pictérico ou escultérico, a moldura ou pedestal, o suporte
da representacéo, a elaboracéo artesanal, o painel ou chéo, e, como
consequéncia, o museu e a galeria [...]. (MORAES, 2001, p. 169)

Nesse contexto, Artur Barrio comeca a contestar o sistema tradicional da
arte, a estética e o valor da arte colecionavel. Ele coloca em xeque, o suporte e
a arte institucionalizada. Influenciado pelo movimento dadaista, em 1969,

Barrio langca no Rio de Janeiro o seu Manifesto.

13 Ditadura militar brasileira ou Quinta Republica Brasileira foi o regime instaurado em 1 de

abrilde 1964e que durou até15 de  marco de 1985, sob  comando de
sucessivos governos militares. De carater autoritario e nacionalista, teve inicio com o golpe
militar que derrubou o governo de Jodo Goulart, o entdo presidente democraticamente eleito.

14 Efémero

1. Que dura um dia
2. Que é passageiro, temporério, transitorio.
Fonte: https://michaelis.uol.com.br/busca?id=o07e7
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Manifesto:

Contra as categorias de arte
Contra os salbes

Contra as premiacdes
Contra os jUris

Contra a critica de arte.

Devido a uma serie de situac8es no setor artes plasticas, no sentido
do uso cada vez maior de materiais considerados caros, para a
nossa, minha realidade, um aspecto socioeconémico [sic] do 3°
mundo (América Latina inclusive), devido aos produtos
industrializados ndo estarem ao nosso, meu, alcance, mas sob o
poder de uma elite que contesto, pois a criagcdo ndo pode estar
condicionada, tem de ser livre.

Portanto, partindo desse aspecto socioeconémico [sic], faco uso de
materiais pereciveis, baratos, em meu trabalho, tais como: lixo, papel
higiénico, urina etc. E claro que a simples participacdo dos trabalhos
feitos com materiais precarios nos circulos fechados de arte, provoca
a contestacdo desse sistema em fungdo de sua realidade estética
atual.

Devido ao meu trabalho estar condicionado a um tipo de situacdo
momentanea, automaticamente o registro sera a fotografia, o filme, a
gravacao etc. — ou simplesmente o registro retiniano ou sensorial.
Portanto, por achar que os materiais caros estdo sendo impostos por
um pensamento estético de uma elite que pensa em termos de cima
para baixo, lango em confronto situagdes momentaneas com o uso de
materiais pereciveis, num conceito de baixo para cima. 1969 — Rio de
Janeiro. (BARRIO, apud CANONGIA, 2002, p. 145).

Como fica explicito no Manifesto de 1969 — Rio de janeiro, Barrio
defende o uso de materiais pereciveis e baratos, em seus trabalhos como: lixo,
papel higiénico, urina, escarro, etc. Ressaltando a importancia de uma espécie
de transgressao diante dos padrdes estéticos e culturais instituidos. Diferente,
dos artistas italianos do Movimento Povera®, que combatia a pobreza moral da
sociedade, Barrio estava preocupado com a pobreza econémica social e a
escassez de liberdade imposta pelo regime militar no Brasil. Ao fazer uso de
materiais, que passa ao largo, das obras padronizadas para agradar o gosto do
consumo “refinado” da elite, Barrio afasta o objeto de arte da sacralizagao e da

condigéo de eterno. Barrio fala sobre os materiais:

A minha obra posiciona-se como sendo a de um naufrago, um
ndufrago que, para produzir o que produzi, fazer, criar, teve que,
como ja diz a palavra naufrago, recorrer aos materiais & méo, ao que
aparecia, ao possivel impossivel, uma sobrevivéncia criativa
despojada da sofisticacdo e das teorias referentes a quaisquer outros
movimentos artisticos vigentes nesse momento ou situacionismos, do

®Arte Povera foi um termo criado em 1967 pelo curador e critico italiano Germano
Celant, Celant o descreveu como um movimento que chama a atencéo para fatos e atitudes,
e explicou que a “arte povera”, isto &, “arte pobre” € uma referéncia aos materiais simples
que os artistas da época utilizavam para criarem uma arte antielitista.
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naufrdgio ao naufrago ao entorno e dos elementos que
compBem/compunham esse entorno. (BARRIO, 2009, p. 259).

De fato, Artur Barrio produziu obras com materiais de toda sorte, tais
como, saco de papel contendo pedacos de jornal, espuma de aluminio, saco de
cimento velho, sangue, pedacos de unhas, saliva (escarro), cabelos, carne,
urina, meleca, ossos, papel higiénico utilizado ou néo, barro, pano, sacos,
pedacos de algodado, restos de comida, tinta, espuma de borracha, facas,

cinzel, como protesto o artista elevou o lixo a condigdo de arte:

As instalacdes de Artur Barrio sao antieconomia de perfil classico.
Longe das cintilagbes do moderno mundo das mercadorias, Barrio o
analista da escassez e da calamidade econémica, desencava o0s
objetos mais simples da vida cotidiana e reveste-os de aura artistica:
pecas de metal descartadas, uma bicicleta enferrujada, um péo, pé
de café espalhado descuidadamente pelo chéo e trilhos de ferrovias
gue conduzem ao nada — coisa sem etiqueta de preco, sem nenhum
valor de troca. (HUG, 2003, p. 80).

Por consequéncia, ao promover alteracdes nos padroes dos espacos
institucionais, como museus e galerias, Barrio estava experimentando novas
formas de atuacdo e colocando em duvida a sacralizacdo desses espacos
tradicionalmente reservados as obras de arte. “Seus espacos sdo escuros,
como se alguém tivesse retirado a iluminacdo as pressas e deixado apenas
alguns restos de cabos”. (HUG, 2003, p. 80). Artur Barrio abriu precedente para
novas possibilidades, novas experimentacdes e consequentemente abriu
caminhos para novas maneiras de fazer e de pensar a arte. Em relacdo aos

objetos Archer diz que:

Os objetos de arte tinham, até entdo, sido moldados como
depositarios de emocgodes e ideias, um “processo”, segundo Celant,
“ao longo de paralelos binarios, arte e vida, em busca do valor
intermediario”. Em contraste com isso, aArte Povera era “a
convergéncia da vida e arte rica”, que prestava mais atencéo a “fatos
e agdes”. [...] Havia intimas afinidades entre o tratamento efetivos dos
materiais naArte Povera e a tridimensionalidade da arte dos EUA. O
sentido de literal imediacdo dos materiais, no entanto, ndo era
alcancado as expensas de sua ressonancia histérica ou poética, nem
de seu potencial metaférico ou simbdlico. A “convergéncia” de Celant
era o encontro de um passado ordenado com a miscelanea
contingente do presente. (ARCHER, 2012, p. 73).
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Por certo, a importancia conceitual, e o vigor poético dos materiais estao
mais proximos de uma abordagem estética do objeto de arte, um novo olhar,
uma nova percepcao da forma plastica, enquanto que, ao retirar a funcao util
de uma peca industrializada, ready-made’®, o objeto que tinha uma funcéo
utilitria fruto da técnica e da ciéncia estava no espaco da arte, e, para além do
mero atributo estético almejava a ruptura com a artesania. Duchamp “passa a
desambientacdo de objetos de uso comum, introduzindo-os no ambito artistico
[...]". (ARGAN, 1992, p. 661). Dewey esclarece que:

Uma vez que toda experiéncia € constituida pela interagédo
entre “sujeito” e “objeto”, entre um eu e seu mundo, ela prépria néo é
meramente fisica nem meramente mental, por mais que um ou outro
desses fatores predomine. As experiéncias que, pelo predominio da
contribuicdo interna, sdo enfaticamente chamadas de “mentais”
referem-se, direta ou remotamente, a experiéncias de carater mais
objetivo; sao produtos da discriminagdo e, por isso, s6 podem ser
compreendidas ao levarmos em conta a experiéncia normal total, em
que os fatores internos e externos se incorporam de tal modo que
ambos perdem seu carater especial. (DEWEY, 2010, p. 431).

Por exemplo, no movimento da Arte Povera, a experiéncia estética com
0S materiais precarios utilizados, ndo pode ser encarada, apenas, como um
“empobrecimento” da arte, vai muito além, o movimento encabecgado por Celant
tinha em seus preceitos questdes conceituais, tais como, a de “[...] enfatizar a
intencdo dos artistas de ‘abalar os cddigos culturais existentes’ [...]".
(DEMPSEY, 2010, p. 268), estruturalmente, “[...] suas criagcbes eram ‘pobres’
no sentido de serem desprovidas de associacbes imposta pela tradicao”.
(DEMPSEY, 2010, p. 268). Conceitualmente, eles misturavam o natural e o
industrial dando as obras uma especificidade estética que remete ao passado

classico.

No Brasil, os desdobramentos da Arte Povera, tiveram uma maior
aproximacéo na abordagem dos materiais empregados nas intervencdes dos
artistas: Cildo Meireles, Carlos Vergara, Antbnio Manuel e Artur Barrio, esses
artistas sdo comumente relacionados com o movimento da Arte Povera. Artur

Barrio, talvez, seja o artista que mais € associado com o movimento. A

1% 0 termo é criado por Marcel Duchamp (1887-1968) para designar um tipo de objeto, por ele
inventado, que consiste em um ou mais artigos de uso cotidiano, produzidos em massa,
selecionados sem critérios estéticos e expostos como obras de arte em espagos
especializados.
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materialidade dos trabalhos de Barrio tem uma aproximagdo com o movimento

preconizado por Celant. Ligia Canongia afirma que:

Barrio levou ao climax todas as tentativas que seus antecessores
fizeram em direcdo ao rompimento com a ideia de obra estavel,
monolitica e distante da relacdo direta com a vida. Na época,
propunha-se a arte experimental como forma de desviar a arte do
dominio puro da imagem, caracteristica da modernidade, arrastando-
a para o dominio da experiéncia. (CANONGIA, 2002, p. 195).

Quanto a perenidade da obra, Artur Barrio reafirma a premissa de que a
arte é tdo somente presenca, isto €, ela é poténcia enquanto esta se fazendo,
assim que interrompe este fluxo ela termina e passa a ser outra coisa. “[...]
Entra o aspecto de um circuito quase que fechado, que se passaria dentro do
meu atelié. [...] entdo eu deixo o trabalho para que ele sofra uma transformacao
no decorrer da mostra”. (BARRIO, ?, sem paginacdo). Com isso, podemos
pensar que o artista da a obra um sentido de “obra aberta”, pois ela continua
sofrendo mudancas, diferente de uma obra estatica e convencional. O artista
considera a deterioracdo como parte da "obra", ndo ha possibilidade de
restauro, desse modo, ela se firma sempre no presente a cada alteracao
sofrida. Barrio promove o deslocamento do foco da obra para a acdo na sua

construgéo, como afirma Ligia Canongia:

O fato de desqualificar o objeto como forma artistica e de
compreender a agdo como fendmeno de maior eficiéncia ‘ estética’
leva a pensar que Barrio faz ai um deslocamento de foco do objeto
para o sujeito. Mas diferente do ato duchampiano, que elabora esse
deslocamento com diferenca, ocultando a for¢a de decisdo e vontade
do sujeito, as acBes de Barrio possuem o tom de uma clarividéncia
critica, em que o sujeito ainda é senhor de seu juizo e sua expressao.
(CANONGIA, 2002, p. 202).

Assim, podemos pensar que o artista ndo esta s@, esta consigo mesmo,
isto é, ele ndo depende de ninguém, nem do publico ou do restaurador, do bem
feito ou do mal feito, estar € ser, ser presente metido em si ciente de si, nada
envolta importa nem local ou mesmo lugar, ele age e a acdo afirma sua
presenca, 0 que vai surgindo é parte do que ele esta sendo, e, do que ele foi,
sem projecdes de futuro, ndo ha projeto, ndo ha o depois, talvez notas, que
simplesmente testemunham sua passagem. Barrio nega os rotulos, escolas e

movimentos de arte, ele € enfatico ao afirmar que:
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O uso de materiais precario-momentaneos, em meu trabalho, NAO é
moda, NAO pode ser enquadrado numa época, NAO tem nada em
comum com a arte pobre, que é escola, corrente esteticista. O gosto
(mau) de rotular, herdado diretamente da empoeirada e velha arte
académica, mas tao 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 descoberta/rotulacdo de
movimentos, apadrinhamentos etc. é notéria. (BARRIO, apud
CANONGIA, 2002, p. 151).

Sobre a arte, Artur Barrio coloca a condi¢do basica de que ela sé é arte,
se romper as fronteiras do verbo e da tradi¢cao, qualquer que seja ela, senéo a
arte se tornaria uma representacao de uma cultura especifica e deixaria de ser
aquilo que ele chama de arte universal. Sejam, no trabalho de Barrio ou em
outros movimentos, escolas e vanguardas da arte moderna, as possibilidades
do uso de materiais precarios na producdo de arte, demanda uma nova
percepcdo do conceito e da forma do objeto. A Arte Povera propés uma
reflexdo sobre a estética da materialidade do objeto de arte, 0 empobrecimento
moral da sociedade e o acumulo de riqgueza material.

Em sintese, a producéo artistica de Artur Barrio possivelmente pode ser
inserida no contexto do movimento da arte conceitual, portanto vamos fazer um
retorno no tempo para entendermos, um pouco da importancia dos precursores

das vanguardas historicas.

1.3 — Arte Conceitual

O movimento ou categoria da arte conceitual’

surgiu no final da década
de 1960, e aos poucos foi se espalhando pelo mundo. A arte conceitual
buscava o distanciamento do objeto para ficar centrada na ideia e no conceito
como obra, a arte conceitual abarca o ideal de arte que remonta a 1914,
guando Marcel Duchamp apresentou um porta-garrafas como obra de arte.
Para Hal Foster: “Imediatamente, esse objeto levantou a questdo do valor
estético [...].” (FOSTER, 2014, p. 107). A partir dessa agédo de Duchamp, o

artista coloca em debate o valor estético do objeto de arte, estimulando o

7 0 termo “arte conceitual” s6 foi usado em 1967, quando o artista Sol Lewitt escreveu um
artigo para o jornal Artforum, intitulado “Paragrafos sobre a arte conceitual’. Fonte: Farthing,
Stephen.Tudo sobre arte. 2011
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espirito inovador dos artistas, impulsionando, o desejo latente de romper com
as tradicdes, e, corroborando com as atitudes transgressoras dos artistas no

arrefecimento dos padrdes estéticos e culturais da época.

A obra e as ideias de Marcel Duchamp foram uma influéncia
primordial. O que o tornou o artista protoconceitual definitivo foi seu
guestionamento das regras da arte, o fato de ele incluir o intelecto, o
corpo e o espectador na criacdo e recepcdo da arte e de privilegiar o
conceito em favor de concepcgbes tradicionais de estilo e beleza.
(DEMPSEY, 2010, P.240).

Voltemos a 1912, quando Marcel Duchamp submeteu algumas pinturas,
dentre as quais o Nu descendo uma escada, n°l, ao juri do Saldo dos
Independentes, de 1912. Com abertura prevista para 20 de margco. O grupo
liderado por Albert Gleizes®® e Jean Metzinger®, intencionava apresentar o
“Cubismo razoavel” ?°. Ao se depararem com o quadro recém-acabado de
Duchamp. “Eles tomaram o quadro como uma piada enderecada a estética
cubista”. (TOMKINS, 2004, p. 97). Com receio de que a tela de Duchamp fosse
“prejudicial a causa do Cubismo razoavel’. (TOMKINS, 2004, p. 97). O Nu
descendo uma escada n° 1 foi rejeitado pelo grupo de Puteaux. A noticia da
recusa foi dada a Duchamp, na véspera da abertura oficial do Salon, por seus
irmaos mais velhos, o pintor Jacques Villon e o escultor Raymond Duchamp-

Villon, ambos cubistas. “Mesmo naquele pequeno templo revolucionario nao

'8 Albert Gleizes: nasceu em 1881, em Paris. Trabalhou no atelié de desenho téxtil de seu pai.
Comecou a pintar mais metédicamente durante o servico militar. Nessa época, seus principais
temas voltaram-se para questdes sociais e para misteriosas cenas noturnas. Ao conhecer
Picasso, interessou-se pelo movimento cubista e publicou, com Metzinger, o primeiro tratado
sobre o Cubismo. A partir da Primeira Guerra Mundial, sua producédo tornou-se mais abstrata.
Acessado
em:http://www.macvirtual.usp.br/mac/templates/projetos/percursos/percursos_fig_abst_biog_gl
eizes.asp

% Jean Dominique Antony Metzinger: foi um pintor francés. Iniciou seus estudos em pintura
aos 15 anos. Nessa época, aproximou-se dos trabalhos de Ingres. Aos 17 anos mudou-se para
Paris, onde frequentou diversas academias, abandonando todas, insatisfeito. Foi influenciado
pelas vanguardas histéricas, assim como pelo Pontilhismo de Seurat e pelo Fauvismo. Por
volta de 1910, ao conhecer Picasso e Braque, tornou-se um pintor cubista. Acessado em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jean_Metzinger

% Ou Cubismo Sintético (1911) reagindo a excessiva fragmentacdo dos objetos e a destruicao
de sua estrutura. Basicamente, essa tendéncia procurou tornar as figuras novamente
reconheciveis. Também chamado de Colagem porque introduz letras, palavras, ndmeros,
pedacos de madeira, vidro, metal e até objetos inteiros nas pinturas. Essa inovacdo pode ser
explicada pela intencdo dos artistas em criar efeitos plasticos e de ultrapassar os limites das
sensacdes visuais que a pintura sugere, despertando também no observador as sensacdes
tateis. Acessado em: https://www.historiadasartes.com/nomundo/arte-seculo-20/cubismo/.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Jean_Metzinger#cite_note-1
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conseguiam entender que um nu pudesse descer escadas”. (TOMKINS, 2004,
p. 97). Duchamp fala desse episoédio.

Bom de modo geral, o que estavam querendo era que eu
mudasse qualquer coisa no quadro para que ele pudesse ser
exposto, porque nao desejavam rejeita-lo completamente [...]. Por
isso, nada falei. Disse tudo bem, e tomei um taxi para a exposicao,
onde peguei meu quadro e fui embora com ele. (DUCHAMP, apud
TOMKINS, 2004, p. 97).

Esse fato, narrado por Duchamp foi o inicio da sua ruptura com grupos e
movimentos de vanguardas: para Tomkins 2004, “os efeitos da rejeicdo o
marcariam para sempre”. “Esse foi um momento de decisdo na minha vida, [...].
Percebi que nunca mais iria interessar-me por formacéo de grupos depois do
que aconteceu”. (DUCHAMP, apud TOMKINS, 2004, p. 98). Talvez, essa seja
uma das razdes, dentre outras, para o pintor americano Willem de Kooning se
referir a Marcel Duchamp como: “O movimento de um homem s¢”. (KOONING
apud, KATO, 2008, p. 40).

Marcel Duchamp supostamente foi um dos artistas mais influentes do século
XX. André Breton, fundador do Surrealismo, o definiu como o “Homem mais
inteligente do século XX”. (CABANNE, 2015, p 24). Em 1913, depois de
participar do Armory show?* em Nova York com o Nu descendo uma escada
n°l, Duchamp afasta-se da pintura. Em 1966, em entrevista a Pierre Cabanne,
Duchamp fala sobre o episddio ocorrido no saldo dos Independentes, em 1912,

e do desapontamento com 0s cubistas.

O cubismo néo tinha ainda dois ou trés anos de existéncia, e eles ja
tinham uma linha de conduta absolutamente clara, estabelecida,
prevendo tudo que deveria acontecer. Eu achei muito ingénuo. Isso
me esfriou a tal ponto que, como uma reacdo contra tal
comportamento, da parte de artistas que eu acreditava livres, arrumei
um emprego. Tornei-me bibliotecario na Biblioteca Sainte-Geneviéve
em Paris. (DUCHAMP, 2015, p. 26).

Em 1913, ele produz seu primeiro ready-made a Roda de Bicicleta
(figura 1). No ano seguinte em 1914, Duchamp se apropria de um Porta
Garrafas (figura 2), e o eleva a categoria de objeto de arte. O objeto foi

encontrado pelo artista entre as bugigangas de um bazar no Hotel Ville. “A

2 Exposicdo Internacional de Arte Moderna, inaugurada no arsenal do 69°. Regimento em
Nova York, na noite de 17 de fevereiro de 1913. Fonte: Duchamp uma biografia.
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escolha dos ready- mades é sempre baseada na indiferenca visual, e ao
mesmo tempo, numa auséncia total de bom ou mau gosto”. (DUCHAMP, 2015,
80). Ao mudar-se para Nova York, em 1915, Duchamp deixou os dois objetos,
a Roda de Bicicleta e o Porta Garrafas, na Franca, guardados em seu atelié,
4...] minha irm& e minha cunhada pegaram tudo e jogaram no lixo, e ndo se
falou mais sobre isso”. (DUCHAMP, 2015, p. 80). Reeditados foram expostos
tardiamente pela 12 vez em 1936, em Paris na galeria Charles Raton.

Duchamp conta que a criacdo do objeto Roda de bicicleta, foi uma acao
desprovida de qualquer intengcéo ou finalidade: “foi uma coisa que aconteceu
como diversdo” (DUCHAMP, apud TOMKINS, 2004, p. 155). A pega era
apenas para o uso de Duchamp, uso ndo no sentido de um objeto utilitario,
mas no sentido de que ele o utilizava como distracdo, Duchamp gostava de
girar a roda e ficar observando os raios desaparecer e aos poucos reaparecer,
na medida em que roda parava de girar. “A roda de bicicleta ‘foi a primeira
expressao daquilo que receberia, dois anos mais tarde, o0 nome de ready-
made’”. (TOMKINS, 2004, p. 155). Quanto ao porta garrafas, Duchamp o
comprou com a intencdo de ressignifcar o seu valor de uso: “Comprei isso
como uma escultura ja feita”. (DUCHAMP, apud TOMKINS, 2004, p. 156).

Em Nova York, em 1917, Duchamp prop6s um Urinol como obra de arte,
na Exposicao dos Independentes. Dessa provocagdo nasceu o mais famoso e
importante ready-made, do qual suscitou profundas mudancas, sem
precedentes na histéria da arte e, é considerada uma das principais obras de

Duchamp. Tomkins fala como se deu a compra do objeto.

Walter Arensberg Joseph Stella e Marcel Duchamp sairam para
comprar esse objeto cerca de uma semana antes da abertura da
exposic¢ao, [...] eles foram a loja J.L. Mott Iron Works, no nimero 118
da Quinta Avenida, que vendia equipamentos sanitarios, onde
Duchamp escolheu e comprou um mictorio de porcelana, modelo
Bedfordshire, com a parte de tras lisa. Duchamp levou-o0 a seu
estudio, virou-o de cabeca para baixo e pintou sobre a borda, na
parte de baixo do lado esquerdo, em grandes letras pretas, o0 nome R.
Mutt e pds a data de 1917. (TOMKINS, 2004, p.204)

O titulo da obra: Fountain [Fonte] (figura 3). A fonte ou o mictorio
proposto por Duchamp provocou acaloradas discussdes e acabou ndo sendo

aceito na Exposicdo dos Independentes e, portanto, ndo foi exposto. A recusa
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ao inusitado objeto provocou inUmeros comentérios a respeito do ocorrido,

varios relatos foram publicados e pouca coisa a respeito ficou esclarecida.

Figura 1: Marcel Duchamp Figura 2: Marcel Duchamp  Figura 3: Marcel Duchamp
Roda de Bicicleta. Porta Garrafa. . Fonte, fotografia de Alfred
Stieglitz, 1917.

Ao criar os raedy-mades, Duchamp intensifica a problematizacédo entre
arte e mercadoria. Ao trazer para o campo das artes, objetos industrializados
utilitarios da vida cotidiana, ele tenciona a discusséo sobre o valor estético da

obra de arte.

A importancia da personalidade extremamente singular de Duchamp
reside, portanto, em ter sempre avancado contra a corrente,
desvendando impiedosamente o que se encontra sob as censuras
repressivas da sociedade moderna. (ARGAN, 1992, p. 441)

Com efeito, Duchamp ndo se apropria do natural, ele pega o que é
moderno do homem, que é todo o natural substituido pelo conhecimento,
substituido pelo conceito. Um urinol, uma pia, um banquinho ou um escorredor
de garrafas ou outro objeto qualquer industrializado ou manufaturado, que
estiverem em sua casa, sdo objetos criados a partir de uma ideia, de um
desenho de designer, com a finalidade de criar um objeto utilitario. Duchamp
ressignificou esses objetos simples do cotidiano, abrindo precedentes para os
artistas, que nas décadas seguintes deram continuidade a mudancas, que

foram precursoras da arte conceitual. Que s6 ganharia sua primeira exposi¢ao
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em 1970: A Information foi uma das primeiras exposicdes “pesquisas de art®®”,
inaugurada no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA), em 1970.
Idealizada pelo curador Kynaston McShine, esta exposi¢cao historica reuniu
obras de arte de um movimento, que desafiou os sistemas de galerias e
museus. Entre a exposicdo e o0 seu catalogo, a Information contou com o
trabalho de 150 artistas de quinze paises, lista de artistas (anexo A).

Para o curador McShine (2019): o catalogo, mais do que apenas
reproduzir a mostra, funcionava de forma autdbnoma, com contribuicbes na
forma de documentacdo fotogréfica, descricbes textuais, desenhos e
diagramas, alguns deles, fiéis ao movimento e ao momento relativo as obras de
arte, ainda nao realizadas. Mas antes de falarmos dessa exposicdo, vamos
voltar um pouco no tempo e retomar trabalhos de alguns artistas, que foram
protagonistas dessas mudangas, contribuindo com o movimento da arte
conceitual.

Os artistas da época, influenciados por movimentos e manifestos de
décadas anteriores, buscaram novas proposicdes na maneira de produzir e de
pensar a arte. O fato de que o “estilo” sempre trazia algo da época anterior,
contribuiu para que os artistas se agrupassem e elaborassem novos formatos
de representacdo da arte, inaugurando um periodo, que abarcaria multiplas
linguagens como: a performance, a Body art, 0 happening, a escrita, ou um
objeto de uso cotidiano, que poderia ser ressignificado para representar uma
ideia. Ou ainda, a renuncia do objeto, ou simplesmente apresentar “O vazio”,
como obra. Como na proposicdo de Yves Klein, ao realizar a exposi¢ao “Le
Vide — o Vazio” em 1958. Uma exposicdo com a galeria completamente vazia,
sem quadros nas paredes, sem esculturas ou outro objeto qualquer exposto,
nada, apenas o espaco vazio, uma total desmaterializacéo do objeto de arte, a
obra de arte ndo seria mais necessariamente balizada pelo objeto palpavel,

poderia se tornar até mesmo imaterial, invisivel, tendo como caracteristica a

22 0 curador Kynaston McShine pediu aos artistas
nas Américas e Europa, do Canada a Argentina
e da Dinamarca para a lugoslavia, para fornecer ‘“informacdes" sobre
uma série de novas praticas artisticas que desafiavam tanto a galeria
e sistemas de museus - praticas que atraiam predominantemente as mentes

e imaginacdes ao invés de olhos e corpos: Fonte: MoMA, The Museum of Modern Art.
Information Summer 1970, The Museum of Modern Art de New York, 1970. (Catalogo).
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ideia, o conceito. Posteriormente, a arte conceitual vai considerar a ideia como

obra, mesmo que essa nao venha a ser realizada. Para Lewitt:

Se o artista leva sua ideia adiante e chega a dar-lhe uma forma
visivel, entdo todos os passos do processo sao importantes. A prépria
ideia, mesmo no caso de ndo se tornar algo visivel, € um trabalho de
arte tanto quanto qualquer produto terminado. Todos os passos
intermedidrios - rabiscos, rascunhos, desenhos, trabalho mal
sucedido, modelos, estudos, pensamentos, conversas - interessam.
Os passos que mostram o0 processo de pensamento do artista as
vezes sdo mais interessantes do que o produto final. (LEWITT, 2006,
p. 179).

Klein interessava-se por alquimia, levitagdo, meditacdo, tocava piano em
uma banda de jazz e era faixa preta em judd®®. Sua proximidade com a préatica
do esporte e filosofias orientais, nos leva a pensar que as a¢fes do artista,
eram influenciadas por esse aporte filoséfico, que centrava seu interesse pelas
sensacdes, poténcia e leveza do corpo. E seguro dizer que, esse modo de
pensar do artista foi 0 alicerce dos seus ideais, no campo das artes.

A cor também teve um papel essencial na obra de Klein, a cor era o
conceito, era a representacdo das ideias. O azul intenso de suas telas
monocromaticas foi desenvolvido em parceria com um alquimista, e essa cor
intensa ele chamou de “Internatinal Klein Blue (IKB)”, logo depois, foi
patenteada como marca registrada. Seus quadros, monocromos, sem imagens
e Sem nuances na cor, apresentavam uma cor compacta, uma cor pura, que
resultava em um azul profundo. O objetivo de Klein era transmitir o conceito de
“energia cosmica invisivel”, sua intengdo era a de que o publico nao fossem
triviais observadores, mas, que tivessem a possibilidade de mergulhar no
infinito.

Na exposicédo “Le Vide — o0 Vazio” em 1958, a recepc¢ao do publico foi a
melhor possivel: duas obras “imateriais” foram vendidas e o pagamento deveria
ser efetuado em folhas de ouro, que posteriormente seriam jogadas no Rio

Sena. O ritual seria finalizado com a queima dos recibos da venda das obras,

23 yyes Klein nasceu no dia 28 de abril de 1928, em Nice, e faleceu aos 34 anos, vitima de um
infarto. Seus primeiros anos de vida foram repletos de viagens, devido ao fato de seu pai ser
oficial da marinha. Sua educacdao foi feita através de escolas de varios paises. Ele fez parte de
uma familia de artistas, seu irmao Pierre Klein, também foi artista, assim como sua mae, Marie
Raymond. Aos treze anos, Klein comecou a estudar judd, o que o ajudou a disciplinar o corpo e
0 espirito.
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como prova de que as tais obras nunca existiram. Poderiamos pensar que por
tras de toda essa sensibilidade, a exposicao “Le Vide”, foi na verdade, uma
enfatica critica ao mercado da arte, propondo uma reflexdo sobre o valor da

obra. Hannah Weitmeier fala da importancia de Yves Klein:

Joseph Kosuth consagrou-o como fundador da arte
conceitual. Os movimentos Fluxus, os Happenings, as Performances
e a Body art, cada um a sua maneira, encontram-se estruturalmente
relacionados com o seu trabalho. O que essas correntes tinham em
comum era um incentivo & descoberta de uma forma de criatividade
gue transcende as fronteiras nacionais, definindo critérios estéticos e
encarregando-se da sua divulgacdo. Neste processo Yves Klein
desempenha a funcao classica do emissario, o arauto de uma nova
cultura - invisivel ainda, mas inegavelmente presente.
(WEITEMEIER, 2001, p. 51).

Para o historiador Giulio Carlo Argan (1992), Piero Manzoni estava
ligado a Klein, porém com posi¢cdes mais drasticas, ao questionar a propria
natureza da arte. A producédo artistica de Manzoni mudou radicalmente apés
uma visita & exposicéo “Epoca Blue”, de Yves Klein, na Galeria Apollinaire, em
Mildo, no ano de 1957. A exposicdo era composta de 11 monocromos azuis
idénticos. No mesmo ano, influenciado pelos trabalhos de Klein, Manzoni
comeca a produzir seus primeiros “Acromos”. Em um texto escrito pelo préprio
artista, a feitura dos acromos é explicada em detalhes: a formacédo das texturas
foi criada, sem qualquer intervencéo fisica do artista durante o processo, 0
termo acromo significa a auséncia de cor ou “descolorido”. Manzoni nao
almejava atingir um branco puro, o artista, desejava livrar a pintura do contetdo
narrativo — utilizando diferentes materiais, como palha, elastico, fibras naturais
ou artificiais e até escultura com pele de coelho. O artista seguiu produzindo
obras com as quais, ele acreditava estar desvinculando a pintura da forma, da
composi¢do ou da sua condigdo de pintura moderna. “...] Nao consigo
entender os pintores que, embora se digam interessados nos problemas
modernos, ainda se colocam diante do quadro, como se fosse uma superficie a
ser preenchida de cores e formas [...]". (MANZONI, 1960, p. 18) ?*.

Em uma das suas obras, As Linhas, Manzoni desenhou sobre um rolo

de papel, durante o tempo que uma maquina ficava ligada. Posteriormente, o

4 Texto publicado, em italiano, inglés e francés, em “Azimuth”, n. 2, Mildo, 1960.
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rolo de papel, com a linha desenhada, era colocado dentro de um cilindro de
papeldo, com a ponta do papel deixada para fora, contendo informagdes sobre
a dimensao da linha e data. Paul Wood diz que: “O desenho propriamente dito
permanecia invisivel. A ‘obra de arte’ incluia, deste modo, a ideia da
invisibilidade como parte de sua matéria principal.” (WOOD, 2002, p. 21).

Manzoni causou inequivoco impacto através de seus projetos de arte,
pois suas criacbes invocavam uma abordagem simples do processo de
valorizacdo da arte e da cultura. O artista elevou essa simplificacdo ao
extremo, com suas notérias investidas em busca do novo. A Base Magica,
(figura 4) d4 a dimensé&o das suas tentativas e do seu conceito de fazer arte,
mas, quando o artista comeca a trabalhar com os fluidos corporais, € que ele
atinge o ponto alto da sua ousadia e a radicalidade fica ainda mais explicita.

O artista imprime suas digitais, esquerda e direita, em ovos cozidos que
foram servidos ao publico, que poderia comer a obra. “Em 1960, durante dois
eventos, consagrei a arte ovos cozidos impondo minha impressao digital: o
publico péde entrar em contato direto com essas obras, engolindo uma
exposicao inteira em 70 minutos.” (MANZONI, 1963, 49). Ainda com o conceito
de fluidos corporais, ele produz a Respiracdo de Artista, a obra consistia numa
série de baldes vermelhos, azuis e brancos, inflados e presos em uma base de
madeira com o titulo inscrito: “Respiragdo do Peiro manzoni — artista” (figura 5).
O artista, ainda produziu as Declaracdes de Autenticidade. “Em 1959, pensei
em expor pessoas vivas (outras mortas, preferia fecha-las e guarda-las em
blocos de plastico transparente); Em 61, comecei a contratar pessoas para
"expb-las". A estes meus trabalhos, dou um ‘cartdo de autenticidade”.
(MANZONI, 1963, p. 49). Em outra producgéo, a obra consistia em uma esfera

sustentada por um jato de ar.

Em 1960 fiz um projeto antigo: a primeira escultura no
espaco: uma esfera suspensa sustentada por um jato de ar. Com
base no mesmo principio, trabalhei entdo em "corpos absolutos de
luz", esferéides que, apoiados pelo jato de ar adequadamente
orientado, giravam sobre si mesmos, criando um volume virtual.
(MANZONI, 1963, p. 49).

Postumamente foi publicado um livro de artista, por Jes Petersen, com

100 paginas, em de plastico transparente, presas por uma folha de metal
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branca, onde apenas a pagina do titulo contém um texto e todo o resto
permaneceu em branco.

“‘No més de maio de 61, produzi e embalei 90 caixas de Artist's Shit (30
gr cada), preservadas naturalmente (feitas na Italia). Em um projeto anterior, eu
pretendia produzir frascos de Artist's Blood”®. (MANZONI, 1963, p. 49). Talvez
esse trabalho, seja, entre todos, o mais conhecido, o emblematico Artist’s Shit
ou Merda de Artista, (figura 6). Manzoni manda envasar 90 pequenas latas,
cuidadosamente lacradas e rotuladas em italiano, francés, inglés e alemé&o; no
rétulo, continha o nome do produto enlatado, neste caso, Merda de Atrtista,
além da data de fabricacdo, havia informacfes sobre a conservacdo e o peso
do produto (30 gramas); e eram enumeradas de 1 a 90, para garantir a
autenticidade de cada lata. O valor de cada lata deveria ser negociado pelo
equivalente ao seu peso, na cotacdo do ouro. A obra atravessou o periodo final
da arte moderna e testemunhou a ascensdo da arte conceitual e

contemporanea, chegando ao século XXI, como uma obra consagrada.

Figura 4. "Base magica" Figura 5: Respiracéo de Figura 6: Merda d'artista
(1961), Madeira, Piero artista, Piero Manzoni Piero Manzoni (1961).
Manzoni. (1960).

Joseph Beuys, entre os artistas precursores da arte conceitual, talvez
tenha sido o mais politico de todos. Critico ferrenho da guerra do Vietnd e do
sistema de ensino do qual ele fez parte como professor de escultura na
Academia de Belas-Artes de Dusseldorf entre 1961 e 1972. No inicio da
carreira artistica, participou do grupo Fluxus, onde realizou os primeiros

happenings e performances, que ele chamava de “A¢des”. Beuys comungava

25 Acessado em: https://www.pieromanzoni.org/


https://wikiimg.tojsiabtv.com/wikipedia/en/thumb/4/45/Artist'sbreath.jpg/1280px-Artist'sbreath.jpg
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do pensamento de Schiller®®, na conferéncia pronunciada no Palazzo Taverna,
Roma, e publicada em Incontri Internazionali d’arte em 12 de abril de 1972,
com o titulo “La Rivoluzione Siamo Noi.” - A Revolucdo somos noés - Ele
defende que a Unica maneira de liberdade € a ciéncia e a arte, porém a arte

vem em primeiro lugar, uma vez que:

“O cientista é livre na medida em que é livre para autodeterminar o
seu pensamento, mas tal liberdade acaba no exato momento em que
0 pensamento deve subordinar-se as exigéncias da logica: o vinculo
do pensamento l6gico representa, portanto, o limite intrinseco do
conceito cientifico.” (BEUYS, apud COTRIN, 2006, p. 304/305).

Em seus trabalhos, Beuys sempre trabalhou com a relagdo entre o
individuo e a sociedade, ou melhor, entre o individuo e o0 mundo, destacando o
papel a arte, como um processo de acdo, uma acdo que deve ser realizada e
levada adiante, que deve ser executada e concluida, como uma acéo social,
politica, individual ou coletiva, uma a¢do concreta ou abstrata, uma acao
poética.

Beuys teve uma forte atuacdo politica, e, ndo compactuava com a
estrutura conservadora da instituicdo de ensino, mas nessa presente pesquisa
vamos nos ater aos aspectos artisticos da sua producdo, obviamente, as
particularidades da arte, por vezes ou quase sempre, se confundem e se
misturam com atos politicos e sociais, porém vamos fazer uma tentativa de
concentrar o olhar no &mbito da arte.

Joseph Beuys tinha uma forte tendéncia mitica. O acidente de avido
sofrido em 1943, que em seu relato, ele foi salvo por integrantes de uma Tribo
Tartara localizada na regido da Criméia®’, que o resgatou e o cobriu com
gordura e feltro, para manté-lo aquecido, embora nunca tenha sido
comprovada a veracidade desse acidente, fato, € que Beuys usou dessa
narrativa, para compor o seu “personagem”. Essa estreita relacdo com o

universo mitico, que envolve: lendas, natureza, animais, feltro, mel e a gordura,

%6 johann Christoph Friedrich Von Schiller, um dos maiores literatos alemaes do século XVIII,
Era poeta, dramaturgo, filésofo e historiador. Acessado em:
https://www.infoescola.com/biografias/friedrich-schiller/

27 Némades gue se declararam neutros, encontram o moribundo no seu territorio e o envolvem
com feltro e gordura, ajudando-o a recuperar o calor e a tratar de seus ferimentos. Renascido
em territorio asiatico, ainda durante a guerra, Beuys foi capturado pelas for¢as britanicas e,
liberto no mesmo ano. Acessado em: http://mouro.com.br/JosephBeuys_OSentidoDaVida.pdf
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sempre estiveram presentes em suas acgles performaticas, por exemplo, o
feltro e a gordura representam a sobrevivéncia, o mel, como o préprio artista
explica, estad ligado a capacidade do ser humano, em produzir ideias e

pensamentos, que em alguns campos podem levar & morte:

O mel na minha cabega naturalmente tem a ver com o pensamento,
enquanto os humanos néo tem a capacidade de produzir mel, eles
ttm a capacidade de pensar, para produzir ideias. O mel é
indubitavelmente uma substancia viva — pensamentos humanos
também podem ter vida, por outro lado intelectualizacdo pode ser
mortal para o pensamento: pode-se levar outras mentes a morte na
politica ou na academia. (BEUYS)

Em uma das suas obras mais emblematica, a performance ‘I like
America and America likes me”, “Eu gosto da América e a américa gosta de
mim”, em 1974. O artista fica confinado num espaco reservado dentro de uma
galeria, junto com um coiote selvagem. “O coiote era considerado uma
divindade pelos nativos, e a performance xamanica de Beuys ilustrava a
degradacdo da cultura indigena, no que era uma critica ao imperialismo
americano e a guerra do Vietna”. (FARTHING, 2011, p. 513).

A realizagéo da performance | like America and America likes me, se deu
da seguinte forma: ao chegar ao aeroporto, em Nova York, o artista foi coberto
por uma manta de feltro, colocado em uma maca e levado para uma
ambulancia, que o transportou até o prédio, em que ficava a Rene Block
Gallery. Ao chegar, o procedimento se repete, Beuys foi levado até o interior da
galeria de maca, isso garantiu que o artista ndo tocasse o0 solo americano.
Beuys usava chapéu, luvas, um cajado, que ficava pendurado no braco e um
triangulo pendurado no pesco¢o que emitia um som. No espaco, além do
coiote, havia pilhas de jornais do The Wall Street Journal, que foi espalhado no
chao para o coiote urinar, um amontoado de palha e a manta de feltro. Quando
0 artista entrou no espaco, reservado para a acao, o coiote fica inquieto com a
presenca humana, Beuys segue seu ritual, sempre com o cajado pendurado
em um dos bracos, ele interage com o coiote, o artista dividiu 0 espago com o
coiote durante 8 horas diarias, por trés dias seguidos, a acao terminou quando,
o0 artista abragou o coiote selvagem. Ao finalizar a performance, Beuys retorna

ao aeroporto da mesma maneira que chegara: coberto pelo feltro e de maca.
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E seguro dizer que, Beuys nio representou, ele vivenciou a arte,
defendeu uma causa, atravées de manifestacbes artisticas, pouco
convencionais para os padrfes da época, integrou politica, arte e pedagogia.
Travou uma batalha com as instituicbes de ensino, um dos seus importantes
manifestos sobre o ensino foi através da obra: “How to explain pictures to a
dead hare”, “Como explicar quadros a uma lebre morta”. Beuys fez uma critica
contundente a estrutura pedagodgica vigente. A polémica performance, foi
realizada em 1965, e se deu da seguinte forma.

Com o rosto coberto com mel e folhas de ouro, no valor de 50 dolares,

Beuys explicava seus desenhos para a lebre morta, embalada em seus bracos,
com uma placa de metal, colocada na sola do seu sapato direito, que emitia um
ruido compassado que contrastava com os sussurros do artista.
Como explicar quadros a uma lebre morta foi essencialmente uma critica a falta
de acessibilidade da arte, as formas restritas de compreenséo e de medicéo de
valor da arte. Ao invés de explicar, Beuys propde uma abertura do
entendimento da arte, uma invasdo da democracia onde todos tém o direito de
participar e compreender a arte.

Joseph Kosuth, Uma e Trés Cadeiras, 1965. Kosuth apresenta uma
obra, que consistia em: uma cadeira de dobrar de madeira, a reproducéo
fotografica da mesma cadeira e ampliacdo fotogréfica da definicdo do termo
"cadeira”, retirado do dicionario. Esse periodo de transformacdes
significativas, caracterizadas por sua transitoriedade e senso de divisédo da

realidade, foi definido dessa maneira por: Harry Flynt, artista do fluxus®.

A “arte do conceito” é antes de tudo uma arte na qual o
material € o conceito, assim como, por exemplo, o material da
musica € o som. Como 0s conceitos tém intima ligagdo com a
linguagem, a arte do conceito é uma espécie de arte da qual o
material é a linguagem. (Dempsey, 2010, p.240).

28 . . o . - .

Fluxus ndo foi um momento na histéria ou um movimento artistico. E um modo de fazer
coisas [...], “uma forma de viver e morrer", com essas palavras o0 artista americano Dick Higgins
(1938-1998) define o movimento, enfatizando seu principal trago. Menos que um estilo, um
conjunto de procedimentos, um grupo especifico ou uma colegdo de objetos. Fonte: FLUXUS.
In: ENCICLOPEDIA lItat C ultural de Arte e Cultura Brasileira. S&o Paulo: Itad Cultural, 2022.
Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3652/fluxus. Acesso em: 06 de
fevereiro de 2022. Verbete da Enciclopédia.
ISBN: 978-85-7979-060-7
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As praticas artisticas conceituais foram realizadas sob diversos
aspectos, e por isso, poderiam assumir contornos e limites
diferenciados/inimaginaveis. Para Kosuth: “A arte conceitual € um conceito, que
tem um significado particular em um determinado momento, mas, que existe
apenas como uma ideia, usada por artistas vivos e que, em Ultima analise,
existe apenas como informagao”. (KOSUTH, 2019, P. 69). Numa vis&do geral da
producdo da arte conceitual, podemos dizer que, ela envolve questdes sociais,
politicas, histdricas, assim como, a influéncia dos meios de comunicacdo como
televisdo, cinema e fotografia. Com isso, tal prética convive com decisdes, que
transcendem a producédo de arte preestabelecida. Todas elas repercutem na
acao do artista, de modo que, os artistas que desejavam atuar criticamente a
realidade que se impusera, sabiam que deveriam participar, elaborar e
organizar planos em diferentes niveis de complexidade, para atender aos seus
proprios anseios. Os artistas estimulavam a participacdo do publico em suas
acoOes, a fim de que este pudesse envolver-se na pratica ou intelectualmente na

obra. O curador Kynaston McShine fala dessa nova experiéncia:

Muitos dos jovens artistas altamente intelectuais e seérios aqui
representados tém se voltado para a questdo de como criar uma arte
gue alcance um publico maior do que aquele que tem se interessado
pela arte contemporadnea nas Ultimas décadas. Sua tentativa de
serem poéticos e imaginativos, sem serem indiferentes ou
condescendentes, 0s levou as é&reas de comunicacdo que a
information reflete. (MCSHINE, 2019, p. 139, traducdo nossa).

Em conformidade com o conjunto de acdes dos artistas, aqui referidos,
cada qual a seu modo, contribuiu para que o movimento de arte conceitual,
delineada inicialmente em Nova York, aos poucos, fosse ganhando corpo entre
varios artistas individualmente. Antes da Information, no ano anterior, em 1969,
foi realizada a exposicao Arte Conceitual e Aspectos Conceituais, no Centro
Cultural de Nova York, onde o termo “Arte Conceitual” foi formalmente
apresentado, e no ano seguinte, em 1970 a Information, anteriormente
mencionada, consolidou 0 movimento da arte conceitual.

A Information, contou com a participacdo de 150 artistas, de varios
paises. Entre eles, importantes artistas da Argentina, Brasil, Canada e
lugoslavia; o que contribuindo com um intercambio intelectual, com a

comunidade internacional de artistas, solidificando esse novo conceito, de fazer
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arte. Os artistas brasileiros convidados para participar da mostra internacional
Information foram: Artur Barrio, (figura 7), Cildo Meirelles e Hélio QOiticica.

A Information, possivelmente tenha nascido em consonancia, com o
agitado contexto politico e social da época. O curador Kynaston McShine diz
que: “O material apresentado pelos artistas era bastante variado, e também
espirituoso, se ndo rebelde, o que ndo era muito surpreendente, considerando-
se a situacdo social e politica, crises econbmicas que sdo fenbmenos quase
universais de 1970.” (MCSHINE, 2019, p. 138, tradugdo nossa). Os artistas
desafiavam o tradicionalismo, muitos trabalhos utilizavam materiais efémeros,
outros trabalhos s6 existiam no formato de fotografias. O Spiral Jetty de Robert
Smithson, por exemplo, foi apresentado em 8 painéis fotograficos, em alguns
casos, a radicalidade era ainda mais expressiva e desafiadora. “A Information
foi propositadamente ampla e informal. E uma introdugdo ao trabalho do qual
provavelmente emergirdo muitas das preocupacfes estéticas dos anos
setenta”. (MCSHINE, 2019, sem paginacao, traducdo nossa). O artista Vito
Acconci, por exemplo, mudou seu endereco para o MoMA e todos os dias
recolhia suas correspondéncias pessoais, no Museu, Hélio Oiticica, por sua
vez, criou 0 espago, “quartos”, o artista ocupou 0 espaco com camas, para
proporcionar momentos de relaxamento para o publico. “A atividade desses
artistas era pensar em conceitos mais amplos e cerebrais, do que o “produto”
esperado do atelié.” (MCSHINE, 2019, p. 139, tradugéo nossa). Esses e tantos
outros trabalhos inauguraram um novo momento da arte, 0 movimento da arte
conceitual estava definitvamente no eixo internacional das grandes

instituicoes.



BARRIO
Born 1945, Porto, Portugal
Lives in Rio de Janeiro, Brazil

Work realized in Belo Horizonte, Minas Gerais, Brazil, April 20, 1970

by

Figura 1: Imagem do catélogo, The Museum of Modern Art, 1970.
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CAPITULO 2 Situacdes

2.1 Cadernos livros

Artur Barrio comega a produzir os “cadernos livros” em 1966, dando
continuidade nos anos seguintes: 1967, 1968 e 1969. Os cadernos livros,
cadernos de artista ou cadernos de anotacfes podem representar um arquivo
de memorias, um arcabouco de ideias para trabalhos futuros, ou ainda, podem
armazenar uma vasta fonte de informa¢des que documentam o estagio inicial
do desenvolvimento das obras do artista, podendo esclarecer parte do seu
processo criativo. Os “cadernos livros”, assim nomeados pelo artista, nesse
sentido, como ele diz, “(...) representam em meu trabalho, o embrido dos
mesmos (...), cadernos Livros comecou (sic) como trabalho em 1969 (...).”
(BARRIO, apud CANONGIA, 2002, p. 138).

Os cadernos livros de Artur Barrio, sdo cadernos comuns com um
tratamento simples, as capas sao revestidas com fitas adesivas, (figura 8),
lembrando uma couraca que protege o emaranhado de anotacdes nas paginas,
paginas que por sua vez, apresentam uma escrita urgente, rapida, quase como
garatujas, sem preocupacdo com o0 alinhamento ou com rasuras,
caracterizando a urgéncia e a espontaneidade do gesto, onde o artista pensa e
age impulsivamente. Os cadernos também trazem anotacfes e relatos, que
documentam o processo criativo de trabalhos ja realizados, (Figura 9). Barrio
narra com rigueza de detalhes o que aconteceu durante a realizacao das suas
acOes, os relatos vém acompanhados de registros fotograficos das situacdes
deflagradas por ele, e anotacdes sobre os materiais utilizados para compor as
situacgdes, (figura 10).

Em alguns cadernos o artista agrega objetos colados nas paginas como
mostra a (figura 11), uma lamina de faca, junto a um possivel projeto a ser
realizado, o que, quanto a forma, deixa claro que os cadernos também séao
espacos de experimentacdes visuais. Em outra analise, os cadernos parecem
uma tentativa de colocar ordem no aparente caos presente nas situacées. Num
primeiro olhar, podemos perceber o embate entre 0 que aparece e 0 que €

velado pelas rasuras, abrigando ideias que sdo apresentadas de uma forma
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descontinua, parecendo que ndo ha uma conexao entre elas. Cecilia Cotrim faz

uma breve definicdo desses cadernos:

Esses cadernos, que tendem a uma escrita intima, espécie de diario,

sdo, ao mesmo tempo, radicalmente abertos, justo por se
constituirem em tracos de um fazer poético inteiramente devotado a
experiéncia com o mundo das coisas, em pleno fluxo da vida.
(COTRIM, 2003, p. 58) %°.

Figura 8: Cadernos livro, Colegéo Gilberto Figura 9: Cadernos livro, Colecéo Gilberto
Chateaubrind. Registro Nosso. Chateaubrind. Registro Nosso.

Figura 10: Cadernos livro, Colecéo Gilberto Figurall: Cadernos livro, Colecdo Gilberto
Chateaubrind. Registro Nosso. Chateaubrind. Registro Nosso.

Os Cadernos livros de Artur Barrio sdo semelhantes a mapas, sdo
cartografias de ideias, talvez uma tentativa de uma organizagédo do real. Em
seus cadernos ha momentos em que Barrio parece tracar caminhos de como

29 COTRIM, Cecilia. Fluxo poéticos: arte e vida. O que nos faz pensar, [S.l.], v. 13, n. 16, p. 53-
61, nov. 2003. ISSN 0104-6675. Disponivel em: <http://www.oquenosfazpensar.fil.puc-
rio.br/index.php/ognfp/article/view/166>. Acesso em: 09 de Agosto 2022.
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viver a realidade das ruas, deslocamentos e vivéncias presentes nas acoes e
deflagracdes. Poderiamos dizer que, os cadernos livros de Artur Barrio sédo
documentos identitarios do seu autor, uma vez que sua escrita ndo cumpre um
papel comprometido com a plastica de uma linguagem artistica, pelo contrario,
eles sdo o testemunho fiel das convic¢des e duvidas de um artista sempre em
processo. A partir desses cadernos livros, Barrio comeca efetivamente, a
deflagrar as “situagdes” em 1969 no Rio de Janeiro.

Com o propoésito de melhor entendermos a escrita no trabalho do artista,
vamos fazer um pequeno percurso por trabalhos em que Artur Barrio, ao longo
da sua carreira, tornou a palavra escrita presente nas obras, talvez, ele tenha
produzido nos cadernos livros, um espaco de liberdade imune a estereétipos e
a padronizacdo do pensamento, onde 0s mesmos tornaram-se um meio.

Artur Barrio expandiu a escrita dos cadernos para outros suportes,
levando-a para as paredes dos espacos expositivos em uma acgéo direta dentro
da obra, fazendo com que a escrita, antes como projeto nas paginas dos
cadernos, agora sendo parte da obra, se impusesse como material visual e
conceitual.

Nas décadas seguintes, Barrio realizou varias experiéncias enumeradas
em sequéncia, onde a palavra escrita esteve presente: Experiéncia n°5 em
1991, Experiéncia n°14, Experiéncia n°15, Experiéncia n°16, Experiéncia n°17,
e a Experiéncia n°18, essas Ultimas realizadas no ano de 1999.

A palavra agora estd na parede, impondo-se como conceito e
plasticamente, fruto de um gesto imediato que néo se preocupa com qualquer
tipo de acabamento. Sua obra é de dificil acesso: de uma singularidade
desconcertante, nela Artur Barrio deixa fluir sua caligrafia intencionalmente
descuidada no corpo da obra.

Nos cadernos livros como nas paredes, sua escrita fica como registros
de sua passagem, produzindo um lugar de memoérias. Nas obras em galerias,
Barrio anota hora, local e data nas paredes, (figuras: 12 e 13). Depois de
plasmadas, elas duram por um tempo, até que ao fim da exposicdo, séo
apagadas, destruidas, cabendo aos registros destes projetos revelarem sua

caracteristica efémera e transitoria.



Figura 12: Pagina do livro "Uma extenséo no tempo". 1995.
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Figura 13: Pagina do livro "Uma extensdo no tempo". 1995.
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2.2 - SituagOes - Saldo da Bussola

O Salédo da Bussola foi realizado no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro/MAM em novembro de 1969, evento promovido pela agéncia Aroldo
Araljo Propaganda®, em comemoracdo aos seus cinco anos de existéncia. De
acordo com o Item 4 do regulamento do saldo (Anexo A), os artistas: “no Saléao
da Bussola podem ser inscritos trabalhos de Arte Contemporanea em qualquer
categoria: desenho, escultura, objeto etc...” (arquivo documental acervo
MAM/RIO, 1969). Alguns artistas inscreveram seus trabalhos utilizando o “etc.”
como categoria: Angelo Hodick inscreveu trés trabalhos, Emanuel Attias
inscreveu um trabalho e Cildo Meirelles inscreveu trés trabalhos, totalizando
sete obras inscritas na categoria “etc”. Inegavelmente, houve uma grande
quantidade de trabalhos inscritos, mais de mil, chegando ao ponto de causar
preocupacdo na organizacdo do evento. Em uma reportagem do Jornal do
Brasil, em 16 de outubro de 1969, os promotores do evento explicam que 0s
trabalhos eram muito amadores e em fase experimental. “Um deles é o do
Angelo Hodick [...]. Esse artista apresentou 10 trabalhos, sob o titulo “Ritual”,
sendo um deles, uma garrafa de cerveja com um copo, dedicado ao juri.”
(ornal do Brasil, 1969, p. 21). Os trabalhos selecionados nas diversas
categorias totalizaram 890 obras, (Anexo B). Dos 336 artistas inscritos, 129
foram aceitos.

Artur Barrio estava entre os 129 artistas selecionados, para participar do
Saldo da Bussola, Barrio inscreveu trabalhos nas categorias objeto e escultura.
Foi nesse saldo que o artista apresentou seu primeiro trabalho composto com
materiais precarios, que, posteriormente, viria a ser a principal matéria prima de
suas obras. Assim, nascia a primeira versao do trabalho mais emblematico da

carreira do artista, “As Trouxas Ensanguentadas” (T.E).

30 Em Outubro de 1969. Ao completar cinco anos, a Aroldo Aradjo Propaganda Ltda. langa o
Saldo da Bussola, em que comunicacao e pesquisa fossem as notas dominantes de todas as
obras expostas. O projeto tomou forma e rapidamente transpds o reduzido circulo que o
originara. Tornou-se um acontecimento publico de repercussdo nacional e internacional.
Congregando as modernas tendéncias de expresséo graficas visuais. Fonte: Jornal da Bussola
edi¢do especial Julho de 1972/Arquivo MAM/Rio.
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Este trabalho divide-se em duas fases:

1) Fase Interna.

Artur Barrio produziu uma obra com retos do lixo cotidiano, o trabalho foi
visto como uma obra que desafiava os padrdes e abria caminho para novas
possibilidades. A presenca dos elementos organicos, como a carne, e 0S
efeitos do tempo, como a deterioracdo das trouxas, foram lembrados como
elementos chave que permitiram ao artista criar um ambiente Unico e inovador
para a sua exposicao.

Situacao.................. ORHHHHH......... OU......... 5.000........... TE .. EM.
......... NY. ot CITY i, (1969). - FOI realizada
no Saldo da Bussola em 05 de novembro de 1969, a obra era composta de
sacos de papel cheios de folhas de jornal, espuma de aluminio e cimento
manchados de tinta vermelha e amarrados em trouxas. Barrio pendurou uma
delas no teto do espaco expositivo e espalhou o resto pelo chéo, (Figura 14).

Decorrida uma semana do inicio da exposi¢ao, Barrio introduziu pedacos
de carne nas trouxas, desse modo o artista continuou com a sua provocacao
contra os padrdes do espaco institucional, abrindo precedente para novas
possibilidades, novas experimentacdes e, consequentemente, para uma nova
maneira de fazer arte. Nessa fase interna, as trouxas ficaram expostas por 30
dias. A obra de Barrio foi bem recebida pelo publico que interagiu com o
trabalho, deixando seu préprio lixo junto a obra, ou, num claro manifesto,

escrevendo nas trouxas.

No Saldo da bussola no MAM, foram feitas trés trouxas e depois no
decorrer da abertura da exposi¢éo eu criei uma ag¢éo, uma situacao,
na qual fragmentei uns pacotes de varios materiais e isso criou uma
espécie de lixo que foi integrado nas trouxas. (Entrevista a lzabel
Salema, 2017) *.

31 Em Entrevista a |zabel Salema Acessado em:

https://www.publico.pt/2017/02/12/culturaipsilon/noticia/artur-barrio-incomodame-
profundamente-a-objectualidade-da-arte-1761148
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Figura 14: Fase interna, Situagéo...ORHHHHH....OU 5.000...T.E...EM...N.Y...CITY....(1969)
Saldo da Bussola, Colec¢do Particular: New York.

2) Fase externa.
Na segunda fase, a fase externa do trabalho, as trouxas foram levadas para os
jardins do museu pelo artista. Para transportar a obra, Barrio utilizou um saco
de 60k, usado para transportar trigo. O artista as acomodou sobre uma base de
concreto no jardim do museu, lugar reservado as esculturas, (Figura 15). Barrio
conta:
Abandono desse trabalho no local as 18hs. No dia seguinte, fui
informado, ao voltar ao M.A.M. que os guardas do M.A.M. tinham
ficado no maior rebolico, devido as T.E. Terem provocado a atencéo
de uma radio patrulha que periodicamente passava pelo
local,/........ imediatamente, os policiais telefonaram ao diretor do

M.A.M. para saber se aquele trabalho pertencia realmente ao museu,
ou, o que era aquilo.....(BARRIO, apud CANONGIA, 2002, p.18).

O artista relata que devido a demora na resposta do MAM aos policiais,
gue questionaram a instituicdo se aqueles objetos faziam parte de algum
evento, no dia seguinte, as 13hs, todo o material foi levado para o depésito de
lixo do museu. Ao serem levadas para o lixo, foi decretado o fim da existéncia

fisica e material das trouxas, no entanto, sua duragcdo imaterial permaneceria,
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seja nos registros fotograficos ou na memoaria. As trouxas de Barrio estavam

apenas comec¢ando o percurso de sua historia.

Figura 15: Fase Externa Situa¢cdo...ORHHHHH.....ou...5.000...T.E...N.Y...CITY....(1969)
Salao da Bussola MAM/RJ. Colegéo particular: New York.
Registro: César Carneiro.
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2.3 - Defl.............. Situagéo......... +S+. s Ruas......Abril........ 1970.

Depois de apresentar o] trabalho
Situacéo...... ORHHHHH...... ou.....5.000....T.E.....EM...... N.Y....CITY........ (1969).
No Saldo da Bussola em Novembro de 1969, no ano seguinte, na primeira
qguinzena do més de Abril de 1970, Barrio deflagra a Situacdo DEFL..................... -
SITUACAO - +S++....cocvrreee. RUAS........... Deflagramentos de Situacdes sobre ruas.
A situacéo foi realizada nas ruas da cidade do Rio de Janeiro, (Figura 16), Artur
Barrio contou com a colaboracdo de Luiz Alphonsus, que tinha a funcdo de
motorista e César Carneiro que fez os registros fotograficos da intervencéao, e
com o apoio de um veiculo que transportava os materiais, Artur Barrio ia
depositando os sacos nos lugares escolhidos. A acao teve inicio as 10 horas

da manh3, Barrio conta como foi:

[...] a tatica usada foi a seguinte.:............ Avango a pé por uma rua em
meio aos transeuntes carregando um saco (como usados para
farinha, 60Kg) repleto de objetos deflagradores e, quando chego ao
local determinado, despejo-0 em plena via publica, continuando a
caminhar; logo apos, César Carneiro registra a reagao dos passantes,
etc., em 6 ou 7 disparos, caminhando logo em seguida para o carro
(UTILITARIO) que numa rua transversal nos espera, com o motor
ligado. (BARRIO, 1978, p. 14).

Se na primeira aparicdo das Trouxas Ensanguentadas o palco foi o
museu e seus jardins, no espaco reservado as artes, aqui o cenario € outro, as
ruas da cidade do Rio de Janeiro, que em uma agdo direta tem
consequentemente 0s transeuntes como alvo principal. “Objetivo:
Fragmentagédo do cotidiano em fungédo do transeunte” (BARRIO, 1978, p. 14).
Ao considerar os sacos, “objetos deflagradores”, ou “Centros acumulativos de
energéticos”, Barrio eleva o lixo e restos escatoldgicos ao status de arte, como
ja o fizera anteriormente, no Saldo da Bussola, a abjecéo estava presente mais

uma vez em seu trabalho. Barrio fala como era o trabalho:

DEFL............... —SITUACAO- +S+........... RUAS.......c.c.......

DEFLAGRAMENTO DE SITUACOES SOBRE RUAS: (OUTRAS
SUPERFICIES INCLUIDAS) PROJETO: LANCAMENTO DE 500
SACOS DE PLASTICO CONTENDO: Sangue, Pedacos de unhas,
Saliva (escarro), Cabelos, Urina (mijo), Merda, Meleca, Ossos, Papel
higiénico, utilizado ou n&o, Modess, pedacos de algoddo usados,
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Papel umido, Serragem, Restos de comida, Tinta, Pedagos de filme
(negativos), Etc. (BARRIO, 1978, p. 14).

Vale registrar que, mesmo havendo similaridades entre os materiais utilizados
nas duas acles, essa acao nao se tratava de um desdobramento das trouxas.

Desses quinhentos sacos, o artista fixou fitas adesivas em cem e 0s assinou e
datou. Algumas pessoas se interessaram pela acdo deflagradora, ora
guestionando a natureza e o significado daqueles objetos ou oferecendo ajuda,
“Na Praca General Osorio, uma mulher ofereceu-me um sanduiche.” (BARRIO,
1978, p. 14). Esse episédio expde um provavel, esgarcamento do limite entre

arte e vida na obra de Artur Barrio. Ligia Canongia explica que:

O envolvimento do espectador na obra, no inicio da década de 1970,
era de fato um novo motor a impulsionar o carater ativo da arte, uma
forma de torna-la mais incisivamente imiscuida no tecido coletivo,
como um agente comportamental. ( CANONGIA, 2002, p. 203).

Artur Barrio corrobora essa analise:

Portanto, esses trabalhos, no momento em que sédo 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
trabalho, isto é:... Os pedestres etc. (BARRIO, CANONGIA, 2002, p.
146)

Alguns locais da acéo foram ruas com pouco movimento, portanto ndo

houve a interacdo direta com o publico, nem tampouco foi preciso usar de
estratégias para deixar os “objetos deflagradores”, nesses locais.
As 16 horas, nos lagos do Museu de Arte Moderna — MAM Rio de Janeiro, a
acao de deflagramentos teve seu encerramento. “Os pontos onde foram
deixados os sacos (objetos deflagradores), criaram entre si, continuidades
elétricas.” (BARRIO, 1978, p.15).
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2.4 - Mostra do Corpo a Terra

No ano seguinte, em 20 de Abril de 1970, Situagao...
ORHHH...0u...5.000...T.E...N.Y...City...1969, teve seu desdobramento na
Mostra Do Corpo a Terra, no Parque Municipal em Belo Horizonte, as margens
do Rio Arruda, realizada entre os dias 17 e 21 de Abril do mesmo ano.
Comumente conhecida como “Do Corpo a Terra”, na ocasido da mostra,
ocorreram dois eventos conjuntos: “Objeto e participagcédo”, que foi realizada no
espaco expositivo do Palacio das Artes e a manifestagcao “Do Corpo a Terra”,
gue ocupou a area externa do Palécio das Artes, no Parque Municipal de Belo
Horizonte®.

Com patrocinio da Hidrominas - Empresa de Turismo do Estado de
Minas Gerais, a mostra foi organizada pelo critico e curador de arte Frederico
Moraes, que foi convidado para organizar a exposicao, pela idealizadora do
evento Mari'Stella Tristdo. Diretora do setor de exposi¢cées do recém-criado
Palacio das Artes, Mari'Stella também era responsavel pelo Saldao de Ouro
Preto, Moraes que em ocasifes anteriores, ja havia utilizado areas externas
como extensdo de museus e galerias, teve a ideia de utilizar o espago externo
do palacio das artes, que € o parque municipal. Moraes fala da experiéncia

anterior de utilizar areas externas:

Por outro lado, o conceito de areas externas como extensdo de
museus e galerias ja fora desenvolvido por mim em pelo menos duas
ocasides: no evento Arte no Aterro - Um Més de Arte Publica, em
1968, [...] o Aterro do Flamengo foi considerado uma extensdo do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. (MORAES, 2001, Sem
paginacao).

Moraes observa que as exposi¢cdes mudavam de tema ou técnica a cada
ano: midia, pintura e desenho eram temas recorrentes. No ano de 1970, o tema
era a escultura, Frederico Moraes comenta que: “[...] substitui a escultura pelo

Objeto, a0 mesmo tempo em que inclui como area de atuacdo dos artistas o

20 Parque Municipal Américo Renné Giannetti, inaugurado em 26 de setembro de 1897, foi
projetado em estilo romantico inglés, pelo arquiteto paisagista francés Paul Villon, para ser o
maior e mais bonito parque urbano da América Latina. Acessado em:
https://prefeitura.pbh.gov.br/fundacao-de-parques-e-zoobotanica/informacoes/parques/parque-

municipal-americo-renne-giannetti
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Parque Municipal. Na segunda metade dos anos 1960, o objeto estava na
ordem do dia.” (MORAES, 2001, p. 1). Um grupo de jovens artistas, que
compunha a cena de vanguarda da Arte no Brasil, naguele momento, foi
convidado a participar da mostra, os artistas receberam cartas convite, do
diretor-presidente da empresa patrocinadora, autorizando a realizagdo dos
trabalhos no parque, também receberam passagens de 6nibus e hospedagem

durante o evento. Moraes enumera as inovagf)es:

Foram varios os aspectos inovadores em ambos os eventos, a saber:
1 - pela primeira vez, no Brasil, artistas eram convidados ndo para
expor obras ja concluidas, mas para criar seus trabalhos diretamente
no local e, para tanto, receberam passagem e hospedagem e,
juntamente com os artistas mineiros, uma ajuda de custo;

2 - se no Paléacio houve um vernissage com hora marcada, no Parque
os trabalhos se desenvolveram em locais e horarios diferentes, o que
significa dizer que ninguém, inclusive os artistas e o curador,
presenciou a totalidade das manifestagfes individuais;

3 - os trabalhos realizados no Parque permaneceram |4 até sua
destruicdo, acentuando o carater efémero das propostas;

4 - a divulgacéo foi feita por meio de volantes, distribuidos nas ruas e
avenidas de Belo Horizonte, bem como nos cinemas, teatros e
estadios de futebol, tal como ja ocorrera com Arte no Aterro.
Finalmente, também, pela primeira vez, um critico de arte atuava
simultaneamente como curador e artista. Desde a realizacdo da
mostra Vanguarda Brasileira, eu ja vinha questionando o carater
exclusivamente judicativo da critica de arte, dando-lhe uma dimensao
criadora. A curadoria como extensdo da atividade critica, o critico
como artista. (MORAES, 2001, Sem paginacao).

Segundo Frederico Moraes (2017), “Nao houve nem um tipo de limitagéo
Ou censura prévia, mesmo que a mostra tenha acontecido pouco mais de um
ano depois, do Ato Institucional nimero 5, o Al-5%, o que de certa forma, foi
surpreendente.” Os artistas n&o levaram trabalhos prontos, tudo foi feito no

local da instalacdo, dentro do parque.

Foi o que aconteceu em Belo Horizonte. As “Trouxas
Ensanguentadas” que Barrio langou no Ribeirdo do Arrudas, atraindo
a atencdo de um publico enorme, criaram uma tenséo insuportavel, o
gue acabou provocando a intervencao do Corpo de Bombeiros e, a
seguir, da Policia. O Ritual de queima de galinhas vivas executado

3 0 Ato Institucional n 5, conhecido usualmente como Al-5, foi um decreto emitido pela
Ditadura Militar durante o governo de Artur da Costa e Silva no dia 13 de dezembro de 1968. O
Al-5 é entendido como 0 marco que inaugurou o periodo mais sombrio da ditadura e que
concluiu uma transicao que instaurou de fato um periodo ditatorial no Brasil.

Veja mais sobre "O que foi o Al-5?" em: https://brasilescola.uol.com.br/o-que-e/historia/o-que-
foi-ai-5.htm
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por Cildo Meireles® foi condenado por deputados, em discursos
inflamados, durante o almogo que precedeu a entrega de Medalhas
da Inconfidéncia, em Ouro Preto [...]. Lotus Lobo precisou interromper
sua plantacdo de milho, pressionada por policiais de uma
radiopatrulha. [...] Enquanto numa ponta Luciano Gusméo e Dilton
Araljo cercavam, com cordonetes, uma &rea do pargue, nha
retaguarda funcionarios desfaziam o trabalho. E antes que as salvas
comecassem a devorar o aglcar lancado sobre uma trilha aberta na
terra vermelha da Serra do Curral, no trabalho executado por Lee
Jaffe a partir de uma ideia de Hélio Oiticica, ela foi destruida pelo
trator de uma empresa mineradora. (MORAES, 2001, Sem
paginacao).

Entre os artistas convidados estava Artur Barrio, que realizou a Situagéo T/T,
1. Ou 14 Movimentos. Foram deflagradas 14 trouxas ensanguentadas as
margens do Rio Arruda, dentro do Parque Municipal de Belo Horizonte,
diferentemente, das trouxas apresentadas no Saldo da Bussola, as trouxas
apresentadas na mostra Do Corpo a Terra, eram compostas com materiais
diferentes, eram compostas de materiais organicos, como mostra a anotacao

do caderno livro, (Figura 17).

Figura 2: Caderno Livro Cole¢éo Gilberto Chateaubriand MAM/Rio
Registro Nosso.

34 “Tiradentes: totem-monumento ao preso politico”.
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2.4.1-20.04.1970 Belo Horizonte - Situagéo T/T,1....... Ou 14 Movimentos
SITUACAOT/T, Lo (12 PARTE)
ou

14 MOVIMENTOS
1 — (DES) + DOBRAMENTO DO CORPO EM FUNCAO DO QUE SE

VE SENDO FEITO......cooveveviieceennn AREAMBIENTE....................
2 — PENETRACAO DE UMA DAS MAOS EM (N ) + PEQUENA...
LUVA DE BORRACHA........ooviieiieeeee ettt
AMARELA................ ESFORCO.................. PRESSAO............... DI-
FICULDADES ..........c......... CIRCULATORIAS........... 8. ST
11 —SONS .....cccoee... SOM oo, SOM...oovvercreennn,
3 — MANUSEIO DE CARNE EM ESTADO DE DECOMPOSICAO.
....... 113 [ T
10 - o CHEIRO............. MEMORIA........ TEMPO......ccovernee.
FUMACA.......ccoevnee. (@] =7 @ T
4 —ABRIL.....c.ovevieeeereeeeeeee, 1970, BARRIO.
0 = ettt e et es
8 e, Lloveeneee. BERD......c..c........ ADE......cccvvennnn..
SR = 3T
7—IDEIAS......ccoveeeeeeeenn, ELETRICAS.......cveveveeeeeeeeee e
8 — SUORCHEIROSENSACAOQ.................... ROUPAPEL..............
PELOSOBREPEL............... ESFREGANDOROCANDO................
..................................... PELOCOMPLETO.....c.coiieeeieececeeeee s

Artur Barrio iniciou a preparacao das trouxas ensanguentadas, por volta
das 23 horas, na noite do dia 19 para o dia 20 de abril, o artista foi ao agougue,
comprou cerca de 20 quilos de carne bovina e 0ssos, que foram utilizados junto
com outros materiais, como: sangue, barro, espuma de borracha, pano, corda,
facas, sacos, cinzel, etc., para fazer as 14 trouxas. Com a ajuda do fotografo

César Carneiro, que fez os registros fotograficos da acdo, o material foi
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distribuido em 14 sacos de pano, que amarrados com cordas, ficaram
semelhantes a trouxas, com manchas de sangue, perfuracOes de cinzel e

marcas de tiros. Sobre as marcas de tiros Barrio esclarece que:

Os Registros ndo representam a totalidade do trabalho. Sdo apenas
fragmentos desse mesmo Trabalho. As perfuracdes nédo foram feitas
unicamente com o cinzel que aparece nos Registros que viu no
M.A.M. Rio de Janeiro. A questdo dos tiros surge sem Registros,
obviamente. (BARRIO, 2021) *.

No processo de feitura dos objetos “trouxas”, o contato do corpo com o
material, os golpes de cinzel nas trouxas, as marcas de tiro, o ato de separar,
ensacar e fazer as amarraduras naqueles embrulhos, fez com que a acédo
tomasse contornos ritualisticos, (figura 18), como mostra a descricdo acima, é
o corpo em funcdo da obra num ritual sensorial, o sentido tatil, o sentido

olfativo, 0 som, 0 processo como performance.

Figura 3: Situacdo T/T.1............. Ou 14 Movimentos (12 Parte)

%> Em conversa com a autora por e-mail.
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Na manhd do dia 20 de Abril, Barrio deu inicio a 22 parte da acao,
distribuindo as trouxas as margens do Rio Arrudas (figura 19), dentro do
Parque, o rio recebia o esgoto da cidade e, portanto, o aspecto sujo do local
onde as trouxas foram colocadas evidenciou ainda mais a morbidez daqueles
objetos, contribuindo para atingir o objetivo, de atrair a atencdo do publico,
causando estranheza e repugnancia.

As trouxas, simulacros de corpos retalhados, dissimulados por mortalhas
justapostas a realidade, despertaram a curiosidade do publico, o burburinho
logo se espalhou e se estendeu, segundo Barrio, (2002) durante todo o dia,
cerca de 5 mil pessoas viram as trouxas a beira do rio, tudo foi observado ao
longe pelo artista, o fotégrafo César Carneiro registrou, anonimamente
misturado a multiddo, a reacéo das pessoas.

Até a chegada do corpo de bombeiros, a tenséo provocada por aqueles
misteriosos objetos foi crescente, as pessoas comegcaram a chegar ao parque,
entre 08 e 09 horas da manhda, alguns falavam de assassinato, outros que era
cenario de um filme, posteriormente, a policia compareceu ao local, um
soldado ao tropecar em uma das trouxas, foi vaiado pela populacéo, diante da
confusdo provocada por todos esses acontecimentos, Barrio decide embarcar
em um Onibus e retornar ao Rio de janeiro. Barrio fala da expectativa com o
trabalho: “Queria que do inesperado se criasse uma situagao: a situagéo de
compreensao, a situacdo de ndao compreensdo, a situacdo de espanto, a
situagao de prazer, a situagao de desprazer.” (BARRIO, 2017. Sem paginagao).

E possivel compreender que, a violéncia com suas mudltiplas facetas,
afloram atributos negativos na banalizacdo e espetaculariza¢cdo do crime, em
gue os corpos humanos sao abandonados em espacos publicos. A radicalidade
da obra de Artur Barrio integrou-se a suja e cruel realidade do momento, as

trouxas materializaram-se em simulacros de cadaveres anénimos.
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23 parte

No mesmo ano, 1970, Barrio € convidado a participar da Mostra Information, a
ser realizada no MoMA em Nova York, com o trabalho (“Situagéo T/T1”, 1970)
% realizado em Belo Horizonte, na Information foi apresentado o filme de
16mm e registros fotograficos feitos na mostra Do Corpo a Terra, as fotografias
tinham dimensdes de 1metro por 1,5 metros.

Ao ser questionado se Barrio teve a intencdo de trazer a violéncia a

tona, com as “Trouxas Ensanguentadas” de 1970, Barrio respondeu que:

% com curadoria de Kynaston L. McShine, em que apresenta filmes/registros das acdes
realizadas em Belo Horizonte, sem titulo e sem montagem, os filmes, no dizer do artista, tém

uma “precariedade técnica riquissima” e dao “énfase a imagem a servigo da psicologia do
momento” (A Tribuna da Imprensa, 27/06/1975).
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“[-..] penso que Goya & um bom exemplo no referente as ‘trouxas
Ensanguentadas’ ou Soéfocles com ‘Antigona’, mas também poderia
citar ‘O Enigma de Isidore Ducasse’ de Man Ray ou ‘O Boi Abatido’
de Rembrandt além de ‘Tiradentes Esquartejado’ de Pedro Américo
[..]". (BARRIO, ?) *'.

A partir dessas referéncias citadas pelo artista, busquei entender um pouco
mais como o artista vé a sua obra. Seria natural falarmos, que o referencial que
0 artista nos apresenta, mostra que Artur Barrio buscou na historia da arte,
referéncias que estabeleceu relagbes e aproximacdes, com producdes
artisticas do passado com o seu trabalho do presente.

O artista se baseia na obra, O Enigma de Isidore Ducasse, de Man Ray, 1920,

para criar tridimensionalmente suas “Trouxas”. Barrio fala sobre o desenho:

[As] T.E. Surgem de um desenho feito em 1967 sobre papel pardo,
nas dimensdes 10 cm x 10 cm, a lapis de carpinteiro, crayon e grafite
largo [0 desenho ficou com o artista Ivald Granato (1949-2016)]. Mais
tarde esse desenho foi colado sobre um pedago de compensado com
as mesmas dimensdes. A relacdo da leitura de “Os Cantos de
Maldoror”, do Conde de Lautréamont®, com “O Enigma de Isidore
Ducasse” *°-, doMan Ray (1890-1976) “°, criou a possibilidade

relacional para fazer as T.E. Tridimensionalmente. (BARRIO, 2021)
41

A obra de Man Ray constitui-se de uma maquina de costura embrulhada
em uma manta de feltro amarrada com barbante, assemelhando-se a um
embrulho. A ideia de Man Ray, em usar uma maquina de costura foi inspirada
na frase: “Belo como o encontro fortuito de uma maquina de costura e um
guarda-chuva sobre uma mesa de dissecagao”, do escritor francés Isidore
Ducasse (1846-1870), mais conhecido como o Conde de Lautréamont na sua
obra “Cantos de Maldoror” **. Frase essa, muito admirada pelos escritores

parisienses e, posteriormente, pelos Surrealistas. Dali disse:

% Em entrevista a Eder Fonseca, acessada em: https://www.panoramamercantil.com.br/no-
campo-das-artes-nao-existem-fronteiras-artur-barrio-artista-plastico/.

38 Escritor francés nascido no Uruguai chamado Isidore Lucien Ducasse (1846-870).

3 L’enigme d’Isidore Ducasse, 1920, consiste em uma maquina de costura enrolada em um
cobertor e amarrada com barbante.

0 Artista americano Man Ray (1890-1976).

“1 Em Entrevista a Laura Rago.

2 | es Chants de Maldoror é uma obra de poesia em prosa, composta de seis partes, escrita
entre 1868 e 1869 pelo Conde de Lautréamont e publicada em 1869. E considerada uma das
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Nenhuma imagem é capaz de ilustrar mais “literalmente”, de uma
maneira mais delirante, a Lautréamont e Los Cantos de Maldoror em
particular, do que a realizada ha uns setenta anos, pelo pintor dos
tragicos atavismos canibais, dos ancestrais e terrorificos encontros de
carnes doces, macias e de boa qualidade: refiro-me a Jean-Francois
Millet, esse pintor incomensuravelmente incompreendido. E
precisamente o mil vezes famoso Angelus de Millet, [Figura 20], o
gue, no meu modo de ver, equivaleria, em pintura, ao conhecido e
sublime “encontro fortuito, numa mesa de dissecacdo, de uma
maquina de costura e um guarda chuva...” a forquilha se submerge
nessa carne real e sem substancia que tem sido para o homem de
toda a vida, a terra lavrada, funde-se nisso, digo, nessa
intencionalidade gulosa de fecundidade, proprias das incisdes
delirantes do bisturi que, como todos sabem, ndo faz sendo buscar
secretamente, sob diversos pretextos analiticos, na dissecagédo de
qualquer cadaver, a sintética, fecunda e alimenticia batata da
morte.(DALI, apud LIANO, 1982, p. 10).

Figura 20: Jean-Francois Millet, L'Angélus, entre 1857 e 1859, Musée d’Orsay,
Dis. RMN- Grand Palais/Patrice Schmidt.

O objeto embrulhado de Man Ray, era um mistério, sugeria tanto uma
maquina de costura como também uma presenca indefinida, o que instigava a
curiosidade, e, portanto, tornando-se uma imagem potencialmente mais

perturbadora.

obras seminais da literatura fantastica, ainda que o seu universo estranho e morbido seja de
dificil classificacdo. Acessado em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Les_Chants_de_Maldoror
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A palavra ‘enigma’ no titulo da obra provoca o imaginario das pessoas,
levando-as se perguntarem, se seria realmente uma maquina de costura, 0
misterioso objeto embrulhado por Man Ray, ou seria apenas uma metéafora, do
inusitado encontro descrito nos Cantos de maldoror.

As obras de Man Ray e Artur Barrio se assemelham na forma, envoltas
por um tecido e amarradas com barbantes, elas provocam a curiosidade do
expectador ao esconder o conteudo, que esta no seu interior. Cada qual com
suas especificidades, elas se diferenciam na estética e no conceito, a obra de
Man Ray, (figura 21), apresenta uma estética limpa, mais misteriosa, enquanto
que a obra de Barrio tem o aspecto moérbido, (figura 22), com perfuracbes
produzidas por um objeto pontiagudo, marcas de tiros e manchas de sangue,

sugerindo que o contetdo eram restos de corpos humanos esquartejados.

Figura 21: O Enigma de Isidore Figura 22: Trouxa Prototipo, cole¢do Gilberto
Ducasse, 1920, por Man Ray. Chateaubriand 1969, por Artur Barrio.
Registro nosso.

Desde suas Trouxas ensanguentadas, espalhadas pelos jardins do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro - MAM, em 1969, e depois
lancadas as margens de um ribeirdo em Belo Horizonte, em 1970, o
artista estabeleceu o aspecto iconoclasta de seu trabalho. As T.E.
Eram trouxas contendo carne, 0Ssos e sangue, e sua configuracédo
suja e morbida, além da dispersédo em lugares urbanos e coletivos, foi
motivo de alarde publico, e até policial, desencadeando uma polémica
fenomenal no contexto artistico do pais. ( CANONGIA, 2002, p. 196).

O conteudo nas trouxas de Artur Barrio ndo se mostra de fato, mas as
manchas e outras informacdes externas deixam pistas, talvez falsas, ndo ha
realmente restos humanos ali, elas ocultam algo que se pretende revelar, as

pessoas que transitavam pelo parque, foram atraidas pela aparéncia tragica
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daqueles objetos, que sugeriam que aquele cenario, poderia ser de partes de
corpos desovados®®, possivelmente, pelos agentes da ditadura militar.

O regime ditatorial no Brasil prendeu aproximadamente 50 mil pessoas e
mais de quatrocentas, foram mortas ou desapareceram, segundo dados do
dossié ditadura: mortos e desaparecidos politicos no Brasil. (1964 — 1985).
Esse periodo foi sem duvida, o periodo mais duro da histéria moderna
brasileira, uma época de horrores inimaginaveis, essa realidade nao era
exclusividade do Brasil, na América Latina, outros paises também estavam
sob-regimes totalitarios, como a Argentina, que foi governada pela junta militar
entre 1976 e 1983. As trouxas de Barrio representaram o inconformismo frente
a uma arte convencional, e por que ndo, comercial, igualmente, denunciavam
com sua estética agressiva, 0s crimes de tortura, e assassinato, promovidos
pelos agentes do regime militar.

As “Trouxas Ensanguentadas” sdo um grito de carne, 0SSo0S,
sangue... envolto em um tecido, de cor branca, brutalmente amarrado
e no qual [notavam-se] marcas de tiros e golpes de objetos
perfurantes... As “Trouxas Ensanguentas” tinham como motor a

dendncia da violéncia, da tortura. (BARRIO, apud FONSECA, 2019,
sem paginacao).

A partir dessa fala de Artur Barrio, percebemos que as trouxas
denunciavam, de modo geral, os horrores praticados pelo regime,
diversamente, o jornal argentino Pagina 12**, traz publicados em suas paginas
no formato de obituarios, as fotos das vitimas desaparecidos*’, acompanhadas
de um pequeno texto com a data do desaparecimento e uma breve dedicatoria.

As fotos séo de origens diversas, de documentos, lembrancas de viagens, de

43 Expressao popular;
[Figurado] Largar um cadaver ou carro em algum lugar distante; dar sumigo: desovou o corpo
no matagal. Acessado em: https://www.dicio.com.br/

4 Pagina/12 é um jornal editado na cidade de Buenos Aires, Argentina, fundado o 26 de
maio de 1987 pelos jornalistas Jorge Lanata, Osvaldo Soriano e Horacio Verbitsky, entre
outros. E o terceiro jornal de maior circulagdo da Argentina.

4 A foto do desaparecido - quase sempre muito jovem, as vezes quase um menino -
acompanhada de uma histéria sobre seu sequestro, escrita por um familiar ou amigo, na
primeira pessoa; isso € um lembrete. As vezes, os textos trazem dados pessoais do
sequestrado (“tinha 20 anos” / “teve penas incriveis”), dados que vao além de sua militancia,
mas com mais frequéncia falam sobre o que seus familiares sentem (“Se ele pudesse Eu iria te
resgatar ”/“ Eu tenho a idade que vocé tinha quando te levaram ”). S&o textos diferentes de ano
para ano, como um registro de que a auséncia, que esta sempre presente, também muda. Os
lembretes do Paginall2 completam 20 anos amanhd, 25/08/2008. O primeiro foi publicado em
25 de agosto de 1987.
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casais com criancas ou grupos familiares. Os textos nos anudncios sao
biografias incompletas, sédo historias contadas pela metade, projetos de vida
inacabados, relatos de vidas interrompidas, de filhos ndo nascidos das gravidas

mortas pela violéncia brutal da repressao.

2.6 - Goya — Desastres da Guerra/Os Fuzilamentos do Trés de Maio de
1808

O contexto histérico da obra Os Fuzilamentos do trés de Maio, de Goya,
se da em uma Europa devastada por guerras violentas, a ocupacdo da
Espanha pelas tropas napolebnicas, trouxe junto com ela uma onda crescente
de violéncia. Ao fazer referéncia ao fuzilamento de Goya, em relacdo as
trouxas ensanguentadas, Barrio compara os horrores da guerra comandada
por Napoledo a violéncia do Regime Militar no Brasil. Todorov fala do efeito da

guerra em Goya:

Os primeiros anos do século XIX v@o imprimir & sua viséo [de Goya]
de mundo uma nova transformacdo. Esta ja ndo concerne a mente
humana nem aos caminhos da pintura, mas a acao social e publica
dos homens. E provocada pelos eventos politicos sobrevindos em
seu pais. Na Europa dilacerada pelas guerras desencadeadas por
Napoleéo, [...] (TODOROV, 2014, pp. 111, 112).

Durante a Guerra Peninsular, os espanhodis que resistiram a ocupacéo
francesa, sabiam que suas forcas bélicas e militares eram inferiores as dos
invasores, mas levaram vantagem por conhecerem o terreno, com isso, iam
para a batalha “é a pequena guerra, a guerrilha®®, que desconcerta o Exercito
francés, habituado a confrontagbes mais francas.” (TODOROV, 2014, p. 116).
A guerrilha continuaria durante todo o periodo da ocupacéo, de 1808 a 1813, a
violéncia entre os guerrilheiros e as forcas francesas, gerava o revide, ha cada
ataque sofrido por um, provocava a reagao do outro, a escalada da violéncia ia

aumentando cada vez mais. “Eu sempre mantinha numerosos prisioneiros. Se

46 A palavra guerrilha vem do espanhol guerrilla, que significa “guerra pequena, de pequeno
porte”. Essa expressdo passou a ser empregada no contexto de resisténcia da populagao
espanhola contra a invas@o napolebnica entre o fim da década de 1800 e o inicio da década de
1810. Acessado em: https://mundoeducacao.uol.com.br/historiageral/guerrilha.htm
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o inimigo enforcava ou fuzilava um dos meus oficiais, como represélia eu
submetia quatro dos seus oficiais a mesma sorte; para um soldado morto,
sacrificava vinte.” (HUGHES, apud TODOROV, 2014, p. 116, 117). De um lado,
como argumenta Todorov (2014), a vinganga e luta pela “liberdade e igualdade”
e do outro, a matanca em nome de “Cristo e da Espanha”, os horrores da
guerra fogem a compreensdo humana, daqueles que a vivenciaram incrédulos,
sem participar das acfes diretamente. Goya que a época era pintor de camara,
vivenciou a guerra de perto, a longa guerra da independéncia foi repleta de
violéncia, e de todo os ingredientes, que envolvem um conflito armado.

Todorov esclarece que.

[...] Trata-se de uma “cruzada da liberdade universal’” segundo a
frase de um dos seus promotores. Para alcancar um objetivo tdo
sublime, todos os meios sdo permitidos e, em vez de conflitos
convencionais do século precedente, vem uma guerra total que atinge
a populacéo civil tanto quanto os soldados. (TODOROV, 2014, p.
115/116).

Em meio ao conflito, o general que comandava a defesa de
Saragocga, contra as tropas francesas, pede que Goya va para a sua
cidade natal para, “ver e examinar as ruinas da cidade, com o objetivo
de pintar as gldrias de seus habitantes.” Goya atende ao pedido e viaja
em outubro, retornando a Madri em dezembro do mesmo ano de 1808.
Nesta viagem, o artista testemunha os horrores da guerra, Giulio Carlo
Argan diz que: “O artista é testemunha do seu tempo, nao é culpa sua
se é uma testemunha de acusacédo.” (ARGAN, 1992, pp. 40, 41). Goya,
em O 3 de Maio de 1808, relata a crueza da realidade sem subterfagios,
desnuda a violéncia do conflito, os espanhdis que sao fuzilados, ndo sao
herdis derrotados. Para Lafuente Ferrari: “Os que nao se resignam a ser
vitimas se tornam por sua vez carrascos, sempre que podem:
resistentes, cujas reagdes os levam as piores crueldades [...]".
(LAFUENTE FERRARI, Goya, p. XIV— XV, apud TODOROQV, 2014, p.
128). E perceptivel que a violéncia em conflitos de diferentes épocas,
estd sempre presente, o0s soldados ao cumprirem ordens,

consequentemente, promovem matancas, 0s patriotas espanhois
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cumpriram seu papel na histéria, mesmo que em contextos diversos, a

violéncia € universal, Artur Barrio diz que:

Quanto as Trouxas ensanguentadas: nao foram diluidas pelo tempo,
mesmo que efémeras. Muito pelo contrario, continuam vivas, como
‘Antigona’, de Séfocles, ou ‘Os Fuzilamentos do trés de Maio’, de
Goya... a arte... ou a imutabilidade... o homo sapiens é e sera
sempre o0 mesmo? [...] (BARRIO, 2021, sem paginac&o) *'.

Seja nas “Trouxas Ensanguentadas” de Barrio, seja em “Os
Fuzilamentos do 3 de Maio de 1808” de Goya, a violéncia estava I3,

genuinamente mostrada, desnudando os horrores da represséo e da guerra.

2.7 - Pedro Américo — Tiradentes Esquartejado

A obra de Pedro Américo, Tiradentes esquartejados (1893), nos apresenta o
heréi vencido, o corpo esquartejado e a carne dilacerada deste heréi, o
Tiradentes*®, mostrado na obra de Pedro Américo que desnuda diante dos

nossos olhos toda a crueza na concretizagdo da violéncia, o algoz esta a

*" Em entrevista a Laura Rago. Acessado em: https://www.bigornaart.com/o-hoje-para-artur-
barrio/

48Joaquim José da Silva Xavier participou da Conjuracdo Mineira, que foi uma das mais
importantes revoltas organizadas contra a Coroa portuguesa e mostrou a disposi¢cdo dos
colonos, a romper o lago colonial e a existéncia de ideais republicanos, no seio da principal
capitania brasileira.

O Visconde de Barbacena ordenou asuspensdo da derrama e deu inicio
as prisoes e interrogatoérios. Todo o processo de julgamento dos presos por envolvimento na
conspiracéo, estendeu-se durante trés anos e foi uma demonstragdo de poder da Coroa, como
forma de desencorajar outras conspiracdes do tipo.

A leitura da sentenca, conforme afirmacgé&o do historiador Boris Fausto, estendeu-se por dezoito
horas. As condenacdes foram as mais diversas e incluiram penas como degredo (expulsao
para a Africa), prisio perpétua, condenacdo a forca etc. Varios dos envolvidos foram
condenados por morte na forca, mas d. Maria, rainha de Portugal, perdoou todos os
condenados, menos um: Tiradentes.

Tiradentes foi preso no Rio de Janeiro, em maio de 1789. Sua morte foi utilizada como exemplo
de intimidacdo e ocorreu, porque Tiradentes era o grande propagandista do movimento.
Quando preso, estava em viagem para divulgar a conspiracdo que estava sendo organizada.
Tiradentes acabou sendo enforcado no dia21 de abril de 1792, no Rio de Janeiro.
Foi esquartejado e partes do seu corpo foram espalhadas pela estrada que ligava o Rio de
Janeiro a Minas Gerais. Sua cabeca foi colocada em exposi¢do na pracga central de Vila Rica e
la permaneceria até apodrecer, mas acabou desaparecendo e ndo se sabe o0 seu paradeiro até
hoje. SILVA, Daniel Neves. "Inconfidéncia Mineira"; Brasil Escola. Disponivel em:
https://brasilescola.uol.com.br/historiab/inconfidencia-mineira.htm. Acesso em 04 de agosto de
2021.
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mostra, o corpo da vitima ndo esta oculto, como as vitimas do regime militar*,
que desapareciam sem deixar pistas, e em sua maioria, nunca foram

encontradas. Para Christo Vieira:

A morte e a violéncia estdo presentes na arte desde sempre. Nos
preocupamos aqui em identificar como, no século XIX, a vitima torna-
se protagonista da acdo, num primeiro momento revestidas de
virtudes, desafiando e se sobrepondo moralmente ao carrasco, para,
no final, ser apenas testemunha anbnima, através de seu corpo
destrocado, da crueldade do algoz. (CHRISTO, 2005, p. 239).

Em contextos histdricos distintos, as similaridades das Trouxas
Ensanguentadas de Barrio, com o Tiradentes Esquartejado de Pedro Américo e
com o Fuzilamento do 3 de maio de Goya, (figuras 23, 24 e 25),
respectivamente, se dao na crueza das imagens, representadas pela
linguagem da arte. “E interessante observar a permanéncia do cadaver
esquartejado de Tiradentes como metafora corporal do povo brasileiro, ou parte
dele, no imaginério politico de variadas tendéncias.” (CHRISTO, 2005, p. 50).

O ponto de convergéncia entre as obras aqui citadas € a violéncia,
mostrada de diferentes maneiras, e em diferentes contextos, assim elas
apontam para o mesmo lugar, onde a forca do estado massifica e se mostra em

estado puro, em estado bruto.

49 Esta lista rene os mortos e desaparecidos politicos, na ditadura militar brasileira de 1964.
Os assassinatos e desaparecimentos de opositores ao regime militar no Brasil foram
investigados pela Comissé@o Nacional da Verdade (CNV), por comissOes estaduais da verdade,
por entidades de direitos humanos e pelos proprios familiares das vitimas. Nessas diversas
investigacdes, ha discrepancia nos numeros de mortos e desaparecidos computados. A CNV,
em seu relatorio final, reconheceu 434 mortes e desaparecimentos politicos entre 1964 e 1988,
dos quais a maioria ocorreu no periodo da ditadura. Acessado em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_de _mortos_e_desaparecidos_pol%C3%ADticos_na_ditadura

_militar_brasileira#:~:text=Nessas%20diversas%20investiga%C3%A7%C3%B5es%2C%20h%

C3%A1%20discrep%C3%A2ncia,ocorreu%20n0%20per%C3%ADodo%20da%20ditadura.
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Figura 23: Artur Barrio, Situagéo... T/T1..... 1970

Registro : César carneiro.

Figura 24: Francisco de Goya EI 3 de Mayo em Madrid o “Los fusilamientos” 1808
Museu do Prado.
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Figura 25: Tiradentes Supliciado 1893. Pedro Américo
Museu Mariano Procépio.

As obras aqui mencionadas, sio referéncias sugeridas pelo artista Artur
Barrio, o que contribui para a nossa leitura das trouxas, outro aspecto
importante dessas obras, e o contexto em que cada uma delas foram
produzidas, cabe salientar que Pedro Américo, executou sua obra cerca de
cem anos, apos a morte de Tiradentes em 1792, no contexto da Proclamacéo

da Republica Brasileira, em 1889.

A proclamacao da republica (1889) e o centendrio da morte de
Tiradentes (1892) reforcaram o empenho de se transformar Joaquim
José da Silva Xavier em heréi de toda a nacdo. 21 de abril foi
declarado feriado nacional em 1890. [...] Em tal conjuntura, Pedro
Américo, com 49 anos, aposentado da Academia de Belas Artes do
Rio de Janeiro e Deputado ao Congresso Nacional pela Paraiba,
dedica-se por conta propria, ao projeto de criar uma série sobre a
Conjuragéo Mineira. (CHRISTO, 2005, pp. 54,55).
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Portanto, Pedro Américo ndo foi contemporaneo daquela época, em que

ocorreu a Inconfidéncia Mineira®, e, consequentemente, a condenacéo e morte

de Tiradentes, a obra foi produzida a partir de estudos de documentos da

época da inconfidéncia, logo, o impacto da violéncia retratada na obra é

amenizada pela distancia temporal dos acontecimentos, diferentemente de

Goya, que testemunhou a guerra e produziu sua obra, pouco depois do conflito

ter sido encerrado, em 1814

50

Goya esteve em Madrid durante os terriveis acontecimentos do ‘Dos
de Mayo’, e a tradicdo, segundo a qual ele assistiu tanto as lutas®*
como as execucbes das noites seguintes, é corroborada pelas
caracteristicas dos dois quadros monumentais, em que ele mais tarde
imortalizou o heroismo dos seus cidaddos. (KLINGENDER, 1948, p.
187).

Artur Barrio executou suas Trouxas Ensanguentadas, no calor
dos acontecimentos do Regime Militar Brasileiro e, portanto, a exemplo
do artista espanhol, também foi testemunha do conflito de sua época.

Desse modo, podemos pensar que, a arte em diferentes épocas e
contextos, foi instrumento de critica de uma realidade de violéncia, seja
de violéncia de guerras ou violéncia social.

Antigona em Sofocles, também citada pelo artista Artur Barrio, em
referéncia as trouxas ensanguentadas, atua como uma metéfora, aos
corpos insepultos dos desaparecidos politicos, Polinices ndo recebeu os
rituais funebres, que Ihe foi negado pelo Estado, a obra de So6focles esta
em consonancia com a obra de Barrio, onde corpos séo imolados e seus
familiares impedidos de sepultar seus mortos. Em sintese, ficou a cargo
da arte, a tarefa de representar a tragédia humana, seja ela no passado
ou na contemporaneidade, a analogia com Antigona, abarca as obras

aqui apresentadas, no que se refere, aos corpos insepultos.

A Inconfidéncia Mineira, ou Conjuracao Mineira, € como ficou conhecida a revolta de

carater separatista que estava sendo organizada na capitania das Minas Gerais no final do
século XVIII. https://brasilescola.uol.com.br/historiab/inconfidencia-mineira.htm acessado em
28/08/2021 as 21:55

>t Goya vivia, nessa época, na Puerta del Sol, teatro do mais feroz combate de rua.
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Antigona

Pois Creonte2 ndo ofereceu a um de nossos irm&os

rituais finebres, enquanto desonrava o outro?

Etéocles, de acordo com as leis e 0s costumes,

Foi oculto sob a terra, como manda o uso,

e coberto de honras sera recebido pelos mortos.

O desgragado cadaver de Polinices, no entanto, ndo recebera  ritos
funebres e nem sera chorado, pois uma proclamagédo proibe o povo
de enterra-lo™°.

La ficara insepulto, ignorado, um doce tesouro

para as aves, que nele saciardo sua fome.

S&o essas as ordens que a bondade de Creonte

Imp&e a mim e a ti. E sei que ele vira até aqui,

para informar a todos que ainda ndo sabem.

E aos que ousarem desobedecer as suas ordens,

Ameaca com o apedrejamento publico a pdlis.

O que nos resta é escolher entre honrar

a nobreza de nossa origem

ou agir indignamente. (SOFOCLES, 2014, p.26)

Antigona representa os familiares, dos desaparecidos politicos, para quem foi
negado o direito de sepultar os seus parentes, de dar a eles os rituais funebres
da despedida, sem saber qual o destino foi dado aos seus restos mortais, 0s
corpos permanecem desaparecidos, o luto fica suspenso dando lugar a uma
espera va, um vazio, a dor constante da busca. Melendi fala desses corpos

ausentes:

Nessa perspectiva a abjecdo é um gesto politico, que implica a
narragdo e a exposicdo do corpo humilhado, do corpo-cadaver, e o
retorno permanente de um corpo hipersignificado, que funciona como
um suporte eficaz para a politica cultural da sociedade pés-industrial.
Sintetiza-se, nesse gesto, um sintoma obsessivo — que seria da
ordem do patolégico —, e um reconhecimento da eficacia concreta da
memoéria na busca do corpo ausente, do corpo subtraido — literal ou
metaforicamente — pelo aparato do Estado. (MELENDI, 2002)

Os documentos publicos, por sua vez, nomeiam e legitima a existéncia
dessas pessoas, fisicamente 0s corpos desapareceram, mas 0S registros
documentais e 0os memoriais erguidos em varias cidades mundo afora, dao

conta da existéncia dessas pessoas desaparecidas que lembra a homenagem

°2 Creonte, filho de Meneceu, reinou sobre Tebas ap6s a morte de Laio. Quando Edipo decifrou
0 enigma Esfinge, monstro que assolava os campos em torno de Tebas, Creonte entregou-lhe
0 tono e o0 casou com sua irmd, Jocasta, tal como havia prometido a quem livrasse o povo
daquele flagelo. Com a morte dos herdeiros de Edipo, Creonte assumiu o poder e proibiu que
dessem ao cadaver de Polinices os rituais finebres. Era casado com Euridice, de quem teve
dois filhos: Hemon e Megareu.

*% Os rituais fanebres incluiam oracdes, libacdes, o banho do corpo e o enterro dos retos
mortais. Esse procedimento era necessario para que o morto pudesse ter paz, seguindo em
direcdo ao Hades, mundo subterrdneo para onde iam as sombras dos mortos.
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ao soldado desconhecido®. Os memoriais tentam de alguma maneira, diminuir
a espera e aliviar a angustia da busca. O drama dos familiares que procuram
seus entes se assemelha a busca de Antigona pelo corpo de Polinices, para

gue ele pudesse ter os rituais funebres dignos. Breton diz que:

Em nossas sociedades, o cadaver se tornou um objeto antropologico
ndo identificado. Ele materializa uma representacdo da morte, dando
a esta um contetdo concreto. Porém, enquanto para alguns continua
sendo a pessoa, para outros, € apenas um resto, um puro objeto (...).
Os significados vinculados ao cadaver dependem da representacao
social da morte e daquilo que o individuo faz dela. (David Le Breton,
2004).

O Estado, clandestinamente, se encarregou de dar sumi¢co aos Corpos
daqueles, que se opuseram a sua tirania, os corpos eram jogados a beira de
rios ou enterrados em covas rasas, o Estado sé foi responsabilizado anos
depois.

A permanéncia da memoria, em relacdo aos desaparecidos, reafirma a
premissa de que a vida ndo é somente presenca fisica, isto é, ela é poténcia
enquanto se esta vivendo, assim que interrompe este fluxo pelo acontecimento
de um desaparecimento, ela ndo termina, passa a ser uma vida em suspensao,
podemos pensar que a memoria pode se refazer constantemente, a partir dos
encontros de familiares em busca de seus entes, ela ndo tem fim, pois ela ndo
tem o sentido de memodria terminada, a cada visita a um memorial, a cada
nome identificado nos muros ela se renova, o que podemos considerar depois
€ a deterioracdo da memoria promovida pelo estado, ndo como irreversivel,
mas tornando-a seletiva, ndo ha possibilidade de apagar os fatos, assim, ela se

reafirma no presente.

%A tradicdo desta pratica teve inicio no Reino Unido, quando, ao fim da Primeira Guerra
Mundial, o pais enterrou um combatente desconhecido, em nome de todos os exércitos do
Império britdnico, na Abadia de Westminster em 1920. Este ato simbdlico levou outras nacdes
a seguir o exemplo.

Acessado em: https://www1.folha.uol.com.br/folha/livrariadafolha/ult10082u658828.shtml
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CAPITULO 3
Trabalho Processo 4 Dias 4 Noites - O artista em crise

Ha todo o lado poético, da angustia pessoal da vida, toda uma miscelanea de coisas.
Eu achei aquele meu trabalho de Belo Horizonte, com as trouxas ensanguentadas, tinha
chegado a um limite, e tentei ultrapassa-lo.

(Artur Barrio).

4 dias 4 noites - Livro 2, 1970-197
4 days 4 nights - Book 2 i s
nanquim e fita adesiva sobre caderno

indian ink and adhesive tape on paper
Colecio Gilberto Chateaubriand AMA
Gilberto Chateaubriand AMA Collection

3.1 - Situacdo 4 Dias 4 Noites

As trouxas ensanguentadas apresentadas por Artur Barrio, em Belo
Horizonte, na Mostra do Corpo a Terra, em 20 de Abril de 1970, consolidaram a
ruptura que o artista vinha, gradativamente, ensaiando desde meados da
década de 1960, com a linguagem e os meios da arte tradicional instituida.
Contudo, as trouxas tiveram uma repercussao inesperada, uma vez que
atrairam um grande publico no seu entorno, culminando em uma confusdo com
a presenca do Corpo de Bombeiros e com a policia Militar, como j& foi relatado
no capitulo anterior.

Com a sua participacdo no Saldo da Bussola em 1969, e na Mostra do
Corpo a Terra, em 1970, Artur Barrio despontava como expoente nas artes
brasileiras. O sucesso alcangcado com os trabalhos apresentados nos eventos
citados resultou em um convite para participar da Mostra Information, que
ocorreu no MoMA, Nova York, em 1970. Contudo, fica aparente nas falas do
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artista que as trouxas causaram uma grande angustia no seu criador, ja que o
jovem artista, com apenas 25 anos de idade, talvez ndo tenha tido maturidade
para lidar com o sucesso das suas obras. Comparo por analogia, aos girassois
do escritor Caio Fernando Abreu (2006), no conto A Morte dos Girasséis, que

relata a fragilidade do girassol, diante da propria beleza:

[...] Girassol quando abre flor, geralmente despenca. O talo é fragil
demais para a propria flor [...]. Entdo, como se ndo suportasse a
beleza que ele mesmo engendrou, cai por terra, exausto da propria
criacdo espléndida, o adjetivo € esse, do que um girassol aberto.
(ABREU, 2014, P. 146).

Diante do conflito pessoal, e uma provavel crise criativa, vem a pergunta:
como criar algo novo, que pudesse superar o trabalho anterior? Barrio buscou
respostas, se impondo uma experiéncia radical: cerca de um més depois de
realizar a situacdo T/T1, no més de Abril de 1970, em Belo Horizonte, o artista
testou os limites da sua resisténcia fisica e mental, em uma deambulagéo pelas
ruas da cidade do Rio de Janeiro, onde usa o préprio corpo na experiéncia, e,
ao nao estabelecer um limite da acao, flerta com a morte. “Expondo-se ao risco
de perder a vida, o individuo pisa no territério da morte e traz de la um troféu
que nao € um objeto, mas uma duracdo impregnada de intensidade de ser [...]"
(BRETON, 2004).

E prudente esclarecer que a cronologia dos acontecimentos e dos
trajetos, varia de acordo com as declaracdes do artista, sendo assim, seria
desonesto afirmar que: a cronologia dos acontecimentos e dos trajetos
aconteceu na sequéncia que serao relatados nesta presente pesquisa.

Maio de 1970... No antigo casardo de dois pavimentos, com paredes
pintadas de rosa-claro e janelas azuis, que ficava na antiga Fazenda do
Vigario, na Rua Lauro Mduller, 116, Bairro Botafogo, Rio de Janeiro, neste
endereco estava localizado o Solar da Fossa®, onde residia Artur Barrio. O
jovem artista inquieto, critico do seu tempo, foi além, se comparado com 0s

demais artistas da época, ele fez o que nenhum outro artista tinha feito, até

*® O Solar da Fossa foi uma penséo de 85 quartos que funcionou na Rua Lauro Miller, n° 116,
em Botafogo, nas décadas de 1960 e 1970. Em 1972 ele foi demolido para a constru¢do do
Shopping Rio Sul. Antes de ser penséo, foi convento e também, a casa principal da antiga
Fazenda do Vigario Geral. Fonte: https://diariodorio.com/ediel-ribeiro-o-solar-da-fossa/
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entdo, imbuido de vontade de romper as amarras criativas e conceituais, ele
executou seu projeto de ruptura, levando a radicalizacdo das suas acdes as
altimas consequéncias.
Eu nunca pensei que o trabalho em Belo Horizonte resultasse
naquilo. Entdo, depois daquele trabalho das trouxas, eu ia fazer o
gqué? Essa era a angustia, a pergunta. Entdo a pergunta foi encontrar

essa resposta nesse processo, no deambular ou na caminhada.
(BARRIO, 2001, p. 91).

Na data provavel, de 17 de maio de 1970, num domingo, Barrio sai de
sua casa no solar da fossa, onde morava, as 5 horas da manhd, dando inicio
ao trabalho processo 4 dias 4 noites.

Depois de ficar trés dias recluso, em seu quarto, fazendo uso de
Cannabis Sativa®, Artur Barrio iniciou uma longa deambulacédo pela cidade do
Rio de janeiro, ele saiu a pé, passou pela Ladeira dos Tabajaras, Copacabana,
Leblon e Ipanema, onde fez uma parada na casa do Frederico Moraes, depois
seguiu para o Museu de Arte Moderna — MAM, Barrio diz que: “E acho que ai
deambulei. Eu ndo sei como fui parar no museu, acho que foi de carro, com o
Frederico. Nao, fui a pé. Lembro-me de que subi a passarela que da no MAM.”
(BARRIO, 2001, p.89), Barrio relata que quando chegou ao Museu de Arte
Moderna - MAM, ja era noite.

Observando a ordem dos acontecimentos, podemos supor que, devido
o fato do artista estar sob o efeito da Cannabis, e sem se alimentar por um logo
periodo, tudo isso pode ter interferido na percepcao da realidade. Analisando o
suposto trajeto percorrido, desde sua saida, as 5 horas da manha, até a
chegada ao MAM, a noite, chegamos a conclusdo que o percurso foi de
aproximadamente 19,7 km, sem estimativa de tempo de caminhada,
obviamente, em condicbes normais de uma pessoa que, esteja apenas se
locomovendo de um lugar a outro, ndo levaria mais que um dia, para percorrer

essa distancia, o que ndo € o caso da deambulag¢do do artista, desse modo,

% Cannabis sativa é uma planta da familia das Canabiaceas, cultivada em varias regides do
mundo. Existem registros do uso dessa planta na China, que remontam a 2800 a.C. Desde
essa época, a planta era utilizada de diversas formas, inclusive na medicina oriental.

Acessado em: https://www.infoescola.com/plantas/cannabis-sativa. 24/01/2022.
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somos levados a pensar que, no intervalo entre a saida da casa do Frederico
Moraes e a chegada ao Museu, Artur Barrio teve um lapso de meméria®”.

Barrio descreve sua chegada ao museu: “...] quando cheguei ao MAM
com mil percepcdes associativas, ja que tudo tinha um significado, ja que néo
havia nada que estivesse fora desse tipo de linguagem.” (CANONGIA, 2002, p.
156). O artista entra no Saldo Nacional de Arte Moderna®®, caminha até onde
estava o trabalho de Claudio Paiva e interage com a obra. Sobre essa

atuacdao, o critico Frederico Moraes conta que:

Num domingo em que o MAM encontrava-se cheio de visitantes,
Barrio resolveu intervir nos trabalhos de Claudio Paiva, chutando os
embrulhos de jornal e os montes de terra, numa celebracédo solitaria
gue continuaria por cerca de trés dias, abrangendo quase toda a
cidade, inclusive seus esgotos. Naquele momento, a arte e a vida, a
loucura e a morte misturaram-se com tal violéncia nessa performance
sem espectadores, que se poderia dizer sem medo de errar que a
arte brasileira atingia o climax da sua tragédia, o seu momento alto
na figura iluminada de Barrio, cujo comportamento existencial
passava a ser o simbolo de toda uma geracdo ameacada. (MORAES,
1986 apud, CANONGIA. 2002 p. 247).

Ainda sobre sua atuacdo com o trabalho do Claudio Paiva, Artur Barrio
relata como foi a performance.

[...] Em minha atuacdo entoei um canto acompanhado de uma

gestuacdo condizente. Foi um ato de criacdo pura que pouco a pouco

transformou-se numa danca em que eu e obra nos misturamos [...]

Depois sobre um monte de terra fiz um outro tipo de danga, mas
desta vez mais contorcionada [...]. (CANONGIA, 2002, p.156).

A intervencdo assume um carater ritualistico; ao som do canto entoado
pelo préprio artista, com movimentos gestuais que aos poucos, foram se
transformando em uma espécie de danca, em que o0 corpo respondia aos
estimulos do ritmo cadenciado do som emitido. Essa passagem pelo museu
instaura um importante fragmento, dentro da dimenséo do Trabalho Processo 4

dias 4 noites.

> Um lapso, seja ao falar ou a escrever, é tido como uma falha de atencdo. Por exemplo,
um lapso de memoria, € uma falha na memaria, ou seja, um esquecimento. Um lapso também
pode ser um intervalo, € o chamado lapso temporal. Fonte: https://www.tuasaude.com >
causas-da-perda-de-memoria

%8 Saldo Nacional de Arte Moderna realizado no MAM/Rio em 1970. A inauguracdo do salédo
aconteceu no dia 15/05/1970. Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira da Biblioteca Nacional.
Reportagem Jornal do Brasil. Acessado em 06/01/2022.
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O processo em si tratava-se de um deambular pela cidade, mas ao fazer
a passagem pelo MAM, onde estava acontecendo o Saldo Nacional de Arte
Moderna, fica a impressdo de que, o artista atuando no espaco do museu
buscava legitimar sua criacdo, mesmo com a auséncia de registros materiais
como fotografias, a performance foi testemunhada por todos que ali estavam,
conferindo e legitimando a existéncia da obra. Para Arthur Danto:

[...] o apreciador da arte ndo € o homem da caverna de Platao, que
nao consegue distinguir a diferenca entre realidade e aparéncia: o
prazer do apreciador da arte baseia-se exatamente numa diferenca
que ele deve ser capaz de estabelecer logicamente. (DANTO, 2005,
p. 52)

Quando Artur Barrio entra no museu e todos ali, ou quase todos, sabem
gue ele é um artista, os expectadores presentes compreendem a a¢ao, com a
obra do outro artista, como uma intervencdo, como uma performance dentro do
campo da arte, protegida pelas paredes do museu, mas quando o artista
retorna as ruas, em gque a deambulacdo acontece, a experiéncia s6 € arte,
porque ele narra, ele narra uma coisa que estava dentro dele, vivenciada
apenas por ele, sozinho, solitario, tudo que esta a volta sdo meros atributos das
coisas que estdo no espacgo, tanto as pessoas que estdo transitando pelas
ruas, quanto as coisas pelas quais ele passa, agregam ha experiéncia do
artista, em contrapartida, o artista ndo interfere no cotidiano das pessoas,
porque elas ndo sabem o que esta acontecendo, para elas o artista € s6 mais
uma pessoa perambulando pela cidade. Francisco Bittencourt explica como era

a obra de Claudio Paiva:

Claudio Paiva apresenta-se com trés trabalhos no chdo do mostra:
Monumento aos Mortos, que € um antimonumento feito com um
punhado de terra delimitado por um espaco recortado com fita
gomada de forma retangular; em Trés Mistérios, trés embrulhos feitos
com jornal sdo cercados por um triangulo de fita gomada; Hera tem
sentido temporal e de erva daninha lendo-se ainda no centro do
trabalho o nimero 1500 em algarismos romanos, que pode muito
bem representar a data da descoberta do Brasil. (BITTENCOURT,
2016, p. 39).

O artista Claudio Paiva relata sua percep¢cao dessa intervengcdo no seu
Trabalho:
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Barrio destruiu um trabalho meu no Saldo Nacional de 1970. Nunca
soube o motivo. Foi no mesmo Saldo que Antbnio Manuel se
desnudou. Mas ndo rompi com ele. O trabalho dele era
expressionista, o0 meu revelava uma certa ideia de construcéo. Isto
provavelmente o incomodava. (PAIVA, 1986, sem paginacao).

Depois dessa acdo no MAM, ao sair do museu, um seguranca reteve 0s
documentos do artista e, a partir desse episédio, Barrio seguiu caminhando
pelas ruas, foi em direcdo ao Parque Guinle, Artur Barrio continua
desenvolvendo seu trabalho processo 4 dias 4noites. Sem pressa de chegar a
algum lugar, absorvido em seus proprios pensamentos, o artista vagueia e se
mistura as pessoas comuns na paisagem urbana, os carros e 0os 6nibus cruzam
as avenidas no ir e vir constante da cidade, sempre em movimento, a mente
trabalha processando cada detalhe da experiéncia coordenada com a
percepcao visual. No deambular pela cidade, o sujeito ndo é somente um corpo
vagando sem rumo, €, sobretudo, um turbilhdo de sensac¢des, em uma
constante apreensdo de momentos, que acontecem no caminho, exposto ao
inesperado que poderia surgir a qualquer momento.

Ele continua andando, chega ao moinho inglés em meio aos trilhos perto
de uma fogueira, mais uma vez, o artista tem um encontro inusitado, com mais
baratas, “[...] baratas, mil baratas fazendo um som muito estranho, como o de
pena de passaros arrastando pelo concreto e ao lado desse cenério, uma
colénia de mendigos”. (BARRIO, 2002, p. 157). Anteriormente, em outro
episodio, ele ja havia encontrado outro amontoado de baratas na Praca Maua,
segundo o artista: “Quando cheguei a Praca Maua, de noite, reparei num
canteiro de concreto, no interior do mesmo, vi milhares de baratas que
trepavam, formando uma cruz. Era uma cruz quadrada, quatro ao mesmo
tempo, uma procriacao fantastica, terrivel”. (CANONGIA, 2002, p.157).

ApOs esse encontro com as baratas, ainda nas redondezas do Moinho
Inglés, ele para na colénia de mendigos, ja mencionada, “[Eram] uns 50, parei
e todos me olharam, ninguém me disse nada”. (BARRIO, 2002, p. 157). Barrio
relata que ficou observando aquelas pessoas e tentou dialogar, mas nao
conseguiu emitir palavra alguma, na auséncia de um dialogo verbal, ele se
comunicou através do olhar, o didlogo se deu por meio da experiéncia sensorial
e impressdes do sentido do corpo. O artista estava interessado na experiéncia

como meio de habitar e ser habitado pelo outro, habitar, além de si, perder-se,
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transubstanciar os sentidos para perceber o espacgo e ficar em contato com o
real. “O que procuro é o contato com a realidade em sua totalidade, de
tudo que é renegado, de tudo que é posto de lado.” (CANONGIA,
2002, p. 146).

Na altura do Flamengo entrei numa vila de pessoas humildes onde
existia um chuveiro o qual abri e fiquei debaixo com roupa e tudo.
Varios moradores me olharam atonitos, acho que ndo entenderam
nada e ai uma mulher desligou o chuveiro retomei minha caminhada
sendo que os moradores da vila deixaram-me passar sem nada
dizerem. (CANONGIA, 2002, P. 157).

Barrio explica que foi em direcdo a Praca Maua, depois seguiu até a
Rodoviaria Novo Rio, e retornou ao centro da cidade, nesse percurso
aconteceram algumas passagens, que nos da uma ideia de como foi a
caminhada — o artista conta que passou pelo esgoto, sem se importar com 0s
obstaculos e o inconveniente do mal cheiro e da sujeira, ele observou que do

esgoto surgia a vida, como podemos conferir em sua fala:

[...] Uma das coisas que logo reparei, pois ja era dia foi que em torno
do mesmo e no leito do proprio e erva crescia vigosa e verdejante, da
morte surgia a vida no processo incrivel das transformacdes
organicas, assim saquei a morte no sentido da vida, ou seja, que as
duas formavam um todo. (BARRIO, 1978) *°.

O deambular pela cidade do Rio de Janeiro continuou, porém, de forma
gue ndo podemos precisar como se deu, as falas de Artur Barrio se alternam,
entre esquecimentos e incertezas, alguns relatos s&do carregados de
subjetividade ou de certa forma, com caracteristicas surrealistas, como André
Breton descreve a sua visao de futuro, em seu primeiro manifesto em 1924, “O
pensamento que € expresso na auséncia de qualquer controle exercido pela
razao e alheio a todas as consideragbes morais e estéticas.” (BRETON, apud
DEMPSEY, 2010, p. 151). No sentido de que o artista deixa se levar por

impulsos aleatérios sem se preocupar com a légica.

>® Texto relacionado ao Trabalho de 1970 /4 dias 4 noites / (in Caderno Livro 1978)............ este
texto escrito em Agosto de 1978 é apenas um fragmento do Caderno Livro constituido por 800
folhas manuscritas no qual continuo trabalhando. (Barrio por e-mail)
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A acgdo é a proposi¢do, quando o artista elimina o campo da linguagem,
a relacdo passa a ser outra Barrio ndo estd no campo do objeto, no campo da
pintura, nem no campo da escultura, ele estd no campo do corpo sensorial,
como instrumento de realizacdo de sua arte, o corpo € o objeto, € como uma
autoimolacao, forcando-o, levando-o ao limite da exaustdo, tudo isso numa
proposicdo mental, intelectual. Essas acles, essas interfaces bioldgicas vao
produzir a memoria, que vao resultar na experiéncia em si, da acdo, que € o
trabalho processo 4 dias 4 noites. Por vezes ele deixa escapar nas suas falas
que, o objetivo era realizar um trabalho grandioso, que superasse o trabalho
anterior. “O limite evidenciou-se na Situacao T/T1, [que] foi um trabalho limite,
posteriormente, quis ultrapassar esse limite com 4 dias 4 noites consegui, mas
o preco foi muito alto, quase me desmaterializo”. (BARRIO, 2021) ®. O que de
concreto o artista pretendia extrair do trabalho seria a escrita de um livro de
400 péaginas, que até o momento permanece em branco, e, portanto,
permitindo varias leituras do trabalho que, ao longo dos anos, vai sendo
descrito de diferentes formas, pelo artista e por aqueles que tentam interpreta-
lo, o trabalho mantém-se em constante construcao, reafirmando sua existéncia.

Nesse sentido, Barrio pretendia criar uma obra, que nao tivesse
nenhuma ligagdo com outras formas de fazer arte, para tanto, ele teria que
romper com todo um pensamento, ja instaurado e normalizado pelos meios da
linguagem da arte. A criatividade do artista convergiu para questdes filosoficas,
sociais, politicas e artisticas, livre das “amarras formais”, suas ideias se
estenderam para uma radicalizagcdo sui generis, no universo das vanguardas
brasileiras.

Barrio inaugurou uma busca passivel de novas sensacodes, de mudanca
de rota tracando novos caminhos, expandiu seus limites, dentro do mesmo

territorio, ja percorrido, como na definicdo de lugar do artista Julio Tigre:

Decidi tomar como definicdo de lugar o espaco construido por duas
variaveis. A primeira como experiéncia fisica de ordem espacial no
local, area geografica localizavel em um mapa. A segunda como
memoria, experiéncia intelectual que foi realizou um deslocamento
consideravel do tempo nessa area, porém, se toda conceituacdo €
fruto de um entendimento intelectual, ndo vejo por que n&o afirmar
gue existe apenas uma forma de lugar e ela estd na memdria com

60 . . .
Em conversa com a autora via apllcatlvo de mensagem.
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todas as incertezas que a torna variavel, agregando, desagregando,
readaptando sentidos. (TIGRE, 2005, P. 156).

Possivelmente, o deslocamento do tempo real de caminhar de um ponto
a outro, esse tempo cronolégico é alterado, ao ser submetido ao tempo mental,
ao tempo do pensamento, a variagdo do pensamento amplia e desloca o
tempo, o pensamento € sentido como significado, ndo como sensacoes, a cada
tentativa de retornar a essas experiéncias com o lugar, o artista vai construindo
novas memarias.

Mas se a afirmagdo de que: “toda conceituacdo € fruto de um
entendimento intelectual”? Alguns podem pensar que é fruto da experiéncia
fisica, mas a experiéncia fisica, s6 pode ser resgatada no entendimento
intelectual, entdo tudo passa a ser a ideia 0 conceito, a experiéncia fisica nao
pode ser refeita, € uma ocorréncia com tempo e lugar demarcado, entdo o
espaco geografico e o tempo cronolégico séo alterados pelo espaco/ tempo da
memoria. O artista, agora no presente, recorre as memoarias para relatar a
experiéncia vivida, os relatos sdo a conceituagdo do trabalho, a retomada
dessa variavel da memoria € que, vai se transformando e se ajustando ao
presente.

N&o importa se Artur Barrio saiu ou ndo do Aterro do Flamengo, néo
importa se o percurso descrito pelo artista tenha sido verdadeiramente,
percorrido por ele, o espaco geografico ndo se altera, ele permanece intacto,
do inicio ao fim da experiéncia, ndo ha vestigios, naquele espaco fisico
geografico, da passagem do artista, essa ocorréncia caracteriza a subjetivacéo

daquele espaco.

3.2 - Dadaismo e o0 Caminhar como Arte

A arte ndo esta no objeto, a arte esta no corpo vagando pela cidade, o
caminhar como arte, o caminhar como pratica estética. Voltemos um pouco no
tempo para pensar como na histéria da arte o caminhar foi considerado um ato
criativo, quando os seres humanos ainda eram némades e nada havia sido
construido e, a Unica forma de arquitetura representativa capaz de transformar

uma paisagem, era o ato de andar em um lugar vazio, mesmo ndo deixando
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marcas fisicas da sua passagem, o caminhar do ser humano nesse lugar vazio,

transformou o espaco, provocando alteragdes culturais na paisagem.

A caminhada néo se limita a ser um passeio incerto, um afastamento
solitario. Ao longo da histéria ela foi adquirindo formas codificadas
gue estipulavam seu decurso, seu termo e sua finalidade. A
peregrinacdo faz parte dessas grandes formas culturais. (GROS,

2010, p. 111).

O caminhar como arte, o caminhar como prética estética na historia da
arte apareceu, pela primeira vez, com os dadaistas em 14 de abril de 1921, as
trés horas da tarde, debaixo de uma forte chuva em Paris, membros do
movimento Dada marcaram um encontro, em frente a igreja de Saint-Julien-le-
Pauvre em Paris®’, para realizar a primeira excursdo em lugares banais da
cidade, (figura 26) a intencdo dos dadaistas era a de dessacralizar a arte,
enquanto o futurismo representava a cidade do futuro, o Dada habitava a
cidade prosaica do presente, eles exploravam os espacos urbanos, nada que
compde a cidade passou despercebido, a sonoridade, as placas, os letreiros,
tudo que era visual e tétil, estava ao alcance dos olhos, o Dada elevou o ato de
vagar pela cidade a uma acéo estética, era a arte acontecendo no espaco e no
tempo real cotidiano, junto a todas as outras coisas corrigueiras, do dia a dia.
Os dadaistas nao criaram uma instalacdo ou um objeto qualquer, que pudesse

marcar a presenca deles naquele local, simplesmente, foram até o jardim da

1 A Igreja medieval Saint-Julien-le-Pauvre (na lingua francesa) esta localizada na rua do
mesmo nome, na praga René-Viviani, no Quartier Latin, na margem esquerda do Sena, perto
da Catedral de Notre-Dame.

Tradicionalmente um local de culto catdlico romano, Saint-Julien-le-Pauvre passou a ser uma
Igreja Greco-Melquita-Catdlica, com o rito bizantino, no final do século XIX, sob a Terceira
Republica Francesa.

Seu nome se refere a Saint Julien I'Hospitalier, porque na ldade Média um hospicio que
recebia peregrinos e viajantes pobres estava associado a Igreja. Entretanto, por ser uma das
mais antigas Igrejas de Paris, cuja origem remonta ao inicio do século VI, ndo se sabe que
santo foi o primeiro padroeiro da Igreja. Saint-Julien du Mans e Saint-Julien de Brioude também
séo considerados patronos da Igreja.

Em 886, os vikings destruiram a Igreja original. Por volta de 1125, uma segunda Igreja foi
construida e dada ao priorado Cluniac da comuna francesa de Longpont-sur-Orge. A Igreja que
vemos hoje foi restaurada pelos monges de Longpont, por volta de 1160.

Em 1873, a Igreja fechou suas portas.

Em 1889, o Padre Alexis Katoub desenvolveu o projeto de uma pardquia greco-melquita-
catolica, e conseguiu que a Igreja fosse colocada a disposicdo desta nova pardquia. Dessa
forma, os catdlicos orientais tém seu proprio local de culto em Paris, e as missas sao
celebradas de acordo com o rito de S&o Jodo Criséstomo. Atualmente, a Igreja € também um
local de show de musicas classicas. Acessado em: https://diretodeparis.com/saint-julien-

le-pauvre/
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igreja e fizeram uma foto (figura 27), conscientes de suas presencgas naquele

espago.

O Dada em Saint-Julien-le-
Pauvre, Paris, 14 de abril de 1921.

Os dizeres do panfleto [ao
lado] distribuido a quem passava: “Os
dadaistas, de passagem por Paris,
gquerendo remediar a incompeténcia
dos guias e de cicerones suspeitos,
decidiram empreender uma série de
visitas a alguns lugares escolhidos,
em particular aqueles que n&do tém
gualquer razéo real de existir. Insiste-
se indevidamente o pitoresco (Liceu
Janson de Sailly), no interesse
histérico (Mont Blanc) e no valor
sentimental (a Morgue). — Ainda nao
se perdeu o0 jogo, mas é preciso agir
rapido. — Participar dessa primeira
visita é dar-se conta do progresso
humano, das possiveis destruicdes e
da necessidade de prosseguir com a
nossa acao, que Vvocés procurardo
encorajar por todos os meios”.

Figura 26: Cartaz informativo sobre a primeira excursao Dadaista
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Excursé@o-visita do grupo Dada a Saint-Julien-le-Prauve. Da esquerdu paru a direita: Jean Crotti,
Georges D’Esparbés,André Breton, Paul Eluard, Georges Ribemont-Dessaignes, Benjamin Péret,

Theodore Fraenkel, Louis Aragon, Tristan Tzara e Phillippe Soupalt.

Figura 27: Foto coletiva em Saint-Julien-le-Pauvre, Paris, 14 de Abril de 1921.
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[...] “Nao basta termos passado das salas de espetaculos ao ar livre
para darmos por encerradas as reciclagens Dadd”. Apesar das
palavras de Breton, essa primeira visita continua a ser a mais
importante operacdo Dada sobre a cidade. Com efeito, a passagem
“das salas de espetaculo ao ar livre” foi o primeiro passo de uma
longa série de excurs@es, deambulacdes e derivas que atravessaram
todo o século como forma de antiarte. (CARERI, 2013, p. 71).

Trés anos depois, em 1924, o movimento Dada, j& dava sinais de
desgaste, 0 entusiasmo do grupo vinha diminuindo, esse periodo marcou a
mudanca do Dada para o Surrealimo, e, € nesse contexto que, André Breton,
Louis Aragon, Morise e Vitrac, juntos, 0os quatro amigos organizaram uma nova
acdo, um deambular em campo aberto, fora de Paris, entdo decidiram ir de
trem em direc&o a Blois, uma cidadezinha escolhida ao acaso, sobre um mapa.
Desse ponto, em Blois, seguiram a pé até a outra pequena cidade,
Romorantin®. Breton relata a experiéncia: “Conversando e caminhando por
varios dias consecutivos, como uma ‘exploracdo pelos limites, entre a vida
consciente e a vida de sonho’.” (BRETON apud CARERI, 2013, p. 78). A
viagem sem metas e objetivos claros, serviu de estofo, para a escrita do

Primeiro Manifesto Surrealista.

A viagem, empreendida sem escopo e sem meta, tinha-se
transformado na experimentagdo de uma forma de escrita automatica
no espago real, uma errancia literario-campestre impressa
diretamente no mapa de um territério mental. (CARERI, 2013, p. 78).

Assim como as incursdes dadaistas, as incursdes Surrealistas também
nao tiveram continuidade, os surrealistas continuaram atuando em um
permanente deambular, pelas zonas periféricas da cidade de Paris, onde as
transfiguracbes burguesas ndo alcangcavam. No inicio da década de 1950, a
deambulacéo teve desdobramento na Internacional Letrista, que mais tarde,
converge em Internacional Situacionista, eles idealizaram e criaram a Dérive®?,
gue reconhece a cidade como um meio estético-politico, observa-se, que eles

criaram a deriva como uma atividade ludica coletiva, que investiga o conceito

62 Romorantin-Lanthenay é uma comuna francesa na regido administrativa do Centro, no
departamento Loir-et-Cher. Estende-se por uma area de 45,34 km2, com 17 865 habitantes,
segundo os censos de 1999, com uma densidade 394 hab/kmz2.

® Uma atividade IGdica coletiva gue ndo apenas visa definir as zonas inconscientes da cidade,
mas que — apoiando-se no conceito de psicogeografia — pretende investigar os efeitos
psiquicos que o contexto urbano produz no individuo.
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de psicogeografia ou os efeitos que a geografia de um espaco exerce, no
psicolégico afetivo de um individuo. “Escolhi fazer a arte caminhando,
utilizando linhas e circulos, ou pedras e dias.” (Richard Long).

O legado Dada vai reverberar na década de 1960, com artistas
interessados em novas experiéncias, em dezembro de 1966, foi publicado na
revista artforun, os detalhes de uma viagem de Tony Smith, por uma estrada
em construcdo na periferia de New York.

Em outra acéo, o artista Richard Long, em junho de 1967, embarca em
um trem que o leva a 30 quildmetros, em direcdo ao sudeste de Londres.
Diante da vasta extenséo da natureza, long ndo hesitou em usa-la como tema
de seu trabalho, o artista explorou o caminhar, o ato de ir e vir repetidamente
sobre um campo, que resultou numa linha reta esculpida na natureza, criando
um caminho rumo a lugar nenhum, um caminho temporario, um caminho
efémero que ao recuperar-se a grama elimina-se a obra, ficando apenas o
registro fotografico, embora nenhuma figura humana apareca nos registros,
eles apresentam um traco fisico da acédo corporal do artista, “[...] a minha arte
consiste no ato mesmo do caminhar.” (LONG apud CARERI, 2013, p.113). A
Line Made by Walking, (figura 28), se destaca na paisagem desaparecendo
entre as arvores, criando a ilusdo de ser uma linha sem fim, que se projeta para
o infinito.

A Line Made by Walking, por causa da sua absoluta radicalidade e
simplicidade formal, sdo consideradas uma passagem fundamental
da arte contemporanea. [...] Hamish Fulton, o artista inglés que
muitas vezes foi acompanhado por Long nas suas errancias
continentais, interpretando a arte do caminhar segundo sua propria
forma expressiva, considera essa primeira obra de Long “um dos
trabalhos mais originais da arte ocidental do século xx. [...] Long
combina duas atividades aparentemente separadas: a escultura (a
linha) e o caminhar (a acéo). A line (made by) walking. Com o tempo,
a escultura desapareceria.” (CARERI, 2013, p. 123; p. 125).
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Figura 28: Richard Long. A line Made by Walking, 1967.

Lygia Clark ndo saiu caminhando de fato, sua Obra “Caminhando” de
1964, é uma Metafora. Clark usa uma fita de moébios para realizar uma
experiéncia ritualistica, como ela diz: “Um ritual muito significativo em si
mesmo” (CLARK, 1998, p.151). A proposicéo da artista consiste em convidar o
espectador a cortar uma fita de moébios, ao comecar a cortar a fita, o
espectador inicia uma caminhada circular, em que o caminho vai se
entrelacando, e este entrelagamento, por sua vez, vai criando um labirinto que
a medida que prossegue, vai ficando estreito, até se tornar um caminho sem
saida. Para a artista: “O caminhando é apenas uma potencialidade. Vocé
[espectador] e ele [objeto] formardo uma realidade Unica, total, existencial.
Nenhuma separagdo entre sujeito-objeto. E um corpo-a-corpo, uma fuséo.”
(CLARK, 7998, p. 151). A obra esta contida no espac¢o e no tempo da acao de
guem realiza a experiéncia, assim podemos pensar que, tanto o caminhando
da Lygia Clark, quanto o caminhar de Artur Barrio sdo semelhantes, na
primeira, a obra é a realizacdo da experiéncia, e, na segunda também, na

segunda a experiéncia do caminhar se da na pratica, enquanto na primeira o
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caminhar é uma metafora, e em ambas, a acdo € uma experiéncia mental e

sensorial.

3.3 - Arte e vida

O deambular de Artur Barrio se assemelha ao caminhar dos
andarilhos®, porém, a semelhanca entre o gesto do artista e 0 gesto dos
andarilhos se da apenas, no ato do caminhar em si, os andarilhos percorrem as
rodovias do pais, enquanto o vagar dos andarilhos é no sentido intrinseco da
dura realidade da vida, o vagar do artista € o embate entre arte e vida.

Nos relatos dos andarilhos, cada qual com suas motivacdes particulares,
as razdes para pegar as estradas, sdo diversas, vao desde desilusdo amorosa
h& diagndéstico de doenca grave, conflitos pessoais e abandono da familia,
como podemos conferir na reportagem do programa: Reporter Record
Investigacado (2018). Eles pegam a estrada com um ponto de partida, sem um
ponto de chegada, eles andam na contra mé&o de uma adaptacao social, em um
caminhar solitario. Caminhar, pensar, refletir, ir seguindo sem rumo sem se
fixar em nenhum lugar, dos deslocamentos constantes, sobra apenas
fragmentos de suas presencas transitérias. “A peregrinacao perpetua enfatiza o
movimento de partir, arrancar-se, renunciar.” (GROS, 2010, p.113).

Os andarilhos peregrinam por longos caminhos incertos, carregam tudo
que possuem junto de si, sdo nbmades por escolha propria ou por muitos
deles, serem apartados da razdo. Eles enfrentam as longas distancias debaixo
de sol forte ou chuva, sem abrigo, por vezes a Unica preocupacédo € saber se
vai chover, na escuriddo da noite, além do frio ou do calor, a depender da
época, ha a incerteza do amanhd, as roupas esgarcadas e sujas, a pele
castigada pelo sol sdo marcas de uma vida cunhada na crua realidade
cotidiana. Como mostra o filme “Andarilhos” de Cao Guimaraes (2006). Cada
andarilho tém seus préoprios métodos de sobrevivéncia, eles sdo senhores do

seu tempo, ndo seguem padrdes ou regras previamente estabelecidas por

64 . .. . L
Adjetivo substantivo masculino;
Que ou aquele que anda muito, percorre muitas terras ou anda de forma erradia.
Fonte: https://gl.globo.com/fantastico/noticia/2015/01/andarilhos-que-largaram-tudo-sao-tema-
de-exposicao-feita-por-policial.html. Acessado em: 06/01/2022.
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terceiros, seguem por caminhos aleatorios, a razdo quase sempre fica
esquecida. Alguns aparentemente esquizofrénicos e outros lacidos, até
carregam mapas para se localizar, o que aparenta ser uma relativa
organizacdo de uma vida sempre em transito. Contudo ndo podemos
vislumbrar nessas histérias a presenca da arte, € somente vida, a arte esta no
olhar de quem os observa, nesse caso, no olhar do cineasta que fez um recorte
do real, e o deslocou, para a linguagem da arte. Deleuze discorre sobre o

trajeto ndmade.

O trajeto nbmade segue pistas ou caminhos costumeiros, ndo tem a
func&o do caminho sedentério, que consiste em distribuir aos homens
um espaco fechado, atribuindo a cada um a sua parte, e regulando a
comunicacdo entre as partes. O trajeto ndmade faz o contrario,
distribui os homens (ou animais) num espaco aberto, indefinido, nédo
comunicante. (DELEUZE; GATTARRI, 1997, p. 51).

Diferente dos andarilhos, o artista tinha um ponto de chegada que,
coincidia com o ponto de partida num movimento circular. A angustia € o ponto
de intersecdo entre os andarilhos e o artista, todos tém em comum a angustia
como motivo propulsor, tanto o artista em sua deambulacdo pela cidade,
guanto os andarilhos na peregrinacéo pelas rodovias do pais, ha o sentido da
busca em ambas as situacdes, os andarilhos quase sempre buscam respostas
para conflitos pessoais e com seus familiares. Para o artista Artur Barrio, a
busca foi pela percepc¢éo de algo, que pudesse leva-lo além do limite do real, e
por consequéncia, pudesse sanar os conflitos com o seu processo criativo,
numa mistura de vida e arte, de inconsciente e consciente, a fim de ultrapassar
os limites ja alcancados, ele se lancou nas ruas da cidade, onde encontrou
incertezas, vazio, medo e soliddo, como resultado, descortinou-se a impoténcia

diante dos desafios impostos pela experiéncia. Para Ferreira Gullar:

Quando van Gogh pinta aqueles girassdis ele esta dando alegria,
acrescenta ao mundo alguma coisa que ndo havia. A noite estrelada
do Van Gogh so6 existe no quadro onde ele acrescentou aos bilhdes
de noites, mais uma que so existe na tela que ele pintou, assim como
[Carlos] Drummond [de Andrade] num poema determinado, ele
acrescenta a vida humana uma beleza, uma alegria que foi ele que
inventou, entdo essa € a fungdo da arte. A arte ndo retrata a vida, a
arte inventa a vida. (GULLAR, 2016, video).
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Se “a arte inventa a vida”, é na lacuna entre arte e vida, que Artur Barrio
acrescenta vida, aos milhares de restos do nosso cotidiano, 0s restos que ele
recolheu do mundo real e os inseriu no espaco da arte, entre deslocar o lixo,
meras coisas da vida, e os recolocar na cena artistica, o artista cria a lacuna
que separa a arte da vida, a arte € uma abstracdo, uma ideia, um conceito,
contudo a vida é real, os objetos sdo coisas reais que fazem parte da vida, ao
passo que, a subjetividade compde o campo da arte. Artur Barrio ndo esta na
galeria, ele esta na rua no lugar das coisas reais, num embate com a realidade,
sem garantias de que vai surgir dai, algo palpavel.

Quando observamos uma pintura de paisagem, nela ndo esta plasmada
somente a mera representacdo, mas também, a caligrafia pictérica de quem a
pintou, assim, podemos pensar que, Barrio cunhou em suas ac¢les, 0s

vestigios de sua identidade. Danto, explica assim a lacuna entre arte e vida:

[...] a lacuna pode ser mais interessante do que o que se passa de
um lado e do outro. Suponhamos que se examine 0 hiato entre as
imitacdes e a realidade para determinar de que tipo de hiato se trata,
e depois se procure descobrir o que ele tem de comum com a lacuna
entre a arte e a vida [...] (DANTO, 2005, p. 48/49).

A arte é uma relacao entre o emissor e o receptor, onde o emissor é o
artista e, o receptor o publico, a comunicacao entre esses dois agentes é o que
torna a acéo do artista arte, quando Marchel Duchamp propde expor um urinou
como um objeto de arte, ele estabelece um limite entre os objetos de arte e os
objetos de uso cotidiano, esse limite se d&a, quando o objeto é levado para o
campo da arte. Os ready-mades de Duchamp estavam inseridos no campo da
arte, eles estavam dentro das galerias e foram denominados pelo artista como
obras de arte, logo, o receptor entende o codigo emitido pelo emissor.

Em outra situacdo temos 0 receptor, 0 receptor precisa entender o
codigo emitido pelo artista, que aquilo que esta sendo proposto é uma agéo de
arte, na agado proposta por Barrio, o artista estava na rua, ninguém ali a sua
volta sabia que ele era um artista, durante o desenvolvimento da sua acao, as
pessoas que estao transitando pelas vias publicas, ndo conseguem distinguir o
que é, em questbes profissionais, e quem €, no quesito identidade, aquele
transeunte. Nao ha nada ali que o identifigue ou o qualifique como artista, ndo
h& nada que caracteriza a agcdo como arte. Naquele espaco a vida ndo se
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mistura com a arte, a vida ndo coloca rotulos, ndo explicita, entdo na verdade,
nao existe receptor enquanto ele deambula pelas ruas, ndo ha relacao entre

artista e receptor a acdo nao tem publico € uma acgéao solitaria.

3.4 - Dadaismo

As “Situacoes” deflagradas por Artur Barrio tém, na sua génese,
proximidades com o movimento dadaista, que culturalmente, trazia na sua
base uma dualidade que oscilava entre o destrutivo e a capacidade de criar
coisas inusitadas, cultuavam o desprezo pela estética tradicionalista e 