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O artista luso-brasileiro Artur Barrio apresentou “Situacdo T/T1”, trabalho no qual fez uso de suas famosas
trouxas ensanguentadas, na exposicdo de arte piblica “Do Corpo & Terra”, em abril de 1970. Debateremos,
no presente artigo, as questdes suscitadas pela referida proposta e sua relagdo com a arte-guerrilha. Para isso,
utilizaremos como referencial tedrico textos do critico de arte Frederico Morais a respeito de tal tema.

Artur Barrio | Trouxas ensanguentadas | Arte conceitual | Arte-guerrilha

ABSTRACT

The Portuguese-Brazilian artist Artur Barrio presented “Situacdo T/T1”, an artwork in which he used his famous
“trouxas ensanguentadas” (bloody bundles) at the public art exhibition “Do Corpo & Terra”, in April 1970. In this
article, we will discuss the issues raised by this proposal and its relationship with guerrilla art. For this purpose,
we will use Frederico Morais’ texts on this subject as theoretical reference.
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Arthur Barrio (1945, artista luso-brasileiro nascido
no Porto, Portugal, e radicado no Rio de Janeiro, Brasil,
desde as anos 1950, apresentou “Situacdo T/T,17,
proposta realizada em trés partes, na exposi¢do de
arte publica “Do Corpo & Terra”(1970). A primeira
delas ocorreu durante a noite dos dias 19 e 20 de
abril de 1970 e consistiu na preparagdo, em espago
fechado, de suas famosas “trouxas ensanguentadas”,
as quais continham detritos, tais como lixo e restos
de ossos e carne apodrecida (Canongia, 2002: 20).

Na segunda etapa de seu happening, Barrio
depositou, as margens do poluido Ribeirdo Arrudas,
em Belo Horizonte, no dia 20 de abril, as quatorze
trouxas por ele preparadas. J& a terceira parte do
trabalho consistiv no depésito de papel higiénico
em um rio belo-horizontino, cujo nome ndo ¢é

,

especificado. A segunda fase de Situagdo T/T,1 ¢,

A crescente inquietacdo por parte de pequena,
mas significativa, parcela da critica — em especial, a
figura de Frederico Morais, nascido em 1936 - e de
alguns dos artistas comprometidos com uma producdo
artistica mais experimental e engajada, foi decisiva
para a realizacdo, no contexto brasileiro, de mostras
pioneiras, que subverteram o conceito tradicional de
arte até entdo em vigor. O evento em andlise neste
tépico assumiu grande importéncia em funcdo das
proposi¢des de seus artistas, de suas reverberacdes no
circuito da arte e das questdes suscitadas pelo mesmo.

Convidado a fazer a curadoria de uma exposicdo
comemorativa da inauguracdo do Paldcio das
Artes (Belo Horizonte, Minas Gerais) pela diretora
do espaco, Mari'Stella Tristdo, o critico Frederico
Morais coordenou duas mostras relevantes para
o contexto artistico-cultural brasileiro. Ocorreram,
simultaneamente, em abril de 1970, Do “Corpo &
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certamente, a mais impactante, visto o modo como
o trabalho integrou-se no quotidiano daqueles que
passaram pelo lugar, causando polémica. As trouxas
atrairam a aten¢do da populagdo, como também da
policia e do corpo de bombeiros devido a seu odor
e aspecto.

No artigo, discutiremos tal trabalho de Artur
Barrio & luz da compreensdo a respeito da ideia de
“arte-guerrilha” do brasileiro Frederico Morais, critico
de arte, curador de exposicdes e artista.! Refletiremos
sobre como a proposta do artista luso-brasileiro
abordou tanto problemas do &mbito da prépria arte
quanto de seu contexto politico e social.

Terra” e “Obijeto e Participacdo”durante a realizacdo
da Semana de Arte de Vanguarda, evento esse
promovido pelo Paldcio das Artes e financiado pelo
governo mineiro e pela empresa Hidrominas (Ribeiro,

1997: 146).

A exposicdo de arte piblica “Do Corpo a Terra”
foi realizada no Parque Municipal de Belo Horizonte
e em outras localidades dessa mesma cidade durante
trés dias do més de abril de 1970, sob curadoria
de Morais, seu idealizador. Vale destacar que
“Do Corpo & Terra” foi importante para a formagdo
daquilo que seria a arte brasileira dos anos 1970,
com a introdu¢do do debate a respeito da tendéncia
conceitual no circuito artistico local. A maioria dos
trabalhos integrantes da mostra, além de enfatizarem
o processo, a desmaterializacdo da obra de arte e a
participacdo do espectador, incluiv em seu discurso
uma abordagem politica explicita.

1. Para saber mais sobre o tema da arte-guerrilha, ver a pesquisa Contra-arte: vanguarda, conceitualismo e arte de guerrilha - 1969-1973,

de Artur Freitas.



“Do Corpo & Terra” tratou-se de uma iniciativa
ousada, sobretudo, diante da crescente atmosfera
de tensdo e medo advinda da intensificacdo da
repressdo politica no Brasil, imerso em uma Ditadura
Militar (1964-1985). Nesse momento, vigorava o Ato
Institucional n°® 5 (Al-5) — estabelecido em dezembro
de 1968 —, o qual intensificou a perseguicdo aos
opositores do Regime.

Por sua vez, “Obijeto e Participagcdo” contou com
obras expostas dentro da Grande Galeria do Palécio
das Artes. Eram trabalhos que ainda continham em
si, em sua maioria, a nocdo de obra de arte como
objeto, ou seja, como realidade sensivel e aberta,
somada & perspectiva sobre os desdobramentos do
ato criador por meio da interacdo do espectador com
a proposta do artista.

“Do Corpo & Terra” inaugurou um novo ambiente
artistico no Brasil, com a transferéncia do local
expositivo para o espago exterior ao museu. E fato
que ndo se pode requerer a primazia do ato ao dito
evento, devido & existéncia de exposicdes de arte
pUblica anteriores, como “Arte no Aterro”, também
organizada por Frederico Morais (Rio de Janeiro,
1968). Tratou-se, acima disso, de uma situacdo-
<limax intrinseca ao percurso histérico-cultural pelo
qual o Brasil passava — apesar de tal percurso ter sido
protagonizado por um pequeno nimero de artistas.
A partir, principalmente, dessa mostra catalisadora das
novas necessidades da arte é que observamos uma
maior infegracdo da producdo de cardter conceitual
de artistas brasileiros no circuito artistico local.

Outro fato importante a se ressaltar é o forte apelo
politico de quase todos os happenings da exposicdo.
Os artistas participantes contestavam tanto as regras
imperialistas sustentadas pelo poder estadunidense
como a repressdo politica da Ditadura Militar no
Brasil. O governo implantado pelo Golpe de Estado
de 1964, que silenciou quase todas as manifestagdes
de discordéncia de sua vigéncia — principalmente
depois do Al-5 —, foi o principal alvo de criticas.

Re-significando a critica & instituicdo, prépria da
arte conceitual produzida nos centros hegeménicos, e
adequando-a & realidade brasileira tanto no que diz
respeito &s marcantes herancas do Neoconcretismo

2. Acesso em: 12 set. 2008.
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e do Tropicalismo quanto ao cendrio sécio-politico
de censura e repressdo, os artistas participantes
de “Do Corpo & Terra”, entre eles, Artur Barrio,
propuseram situacdes que abordaram a experiéncia
participativa do pdblico, a arte como ideia ou agdo, e
o engajamento politico, de modo a ampliar o campo
abrangente da arte. De acordo com o sitio eletrénico
do Instituto Itad Cultural?, participaram do evento,
além de Artur Barrio, os seguintes criadores: Cildo
Meireles, Décio Noviello, Dilton Aradjo, Eduardo
Angelo, José Ronaldo Lima, lee Jaffe, Létus Lobo,
Luciano Gusmao, Luiz Alphonsus, Hélio Oiticica, José
Alfredo Fontes, Thereza Simdes e Frederico Morais,
este Ultimo como critico-artista.

Salienta-se ainda a distribuicdo de cépias do
“Manifesto do Corpo & Terra”, escrito por Frederico
Morais, no Palécio das Artes, e a publicacdo do
mesmo no jornal Estado de Minas (Ribeiro, 1997:
299). Em tal texto, o critico pontuou as questdes que
permearam o projeto da exposicdo, enfatizando as
mudancas significativas que vinham ocorrendo no
ambito da arte, como a decadéncia de algumas de
suas premissas e a assimilacdo de novas posturas, as
quais marcariam a introdu¢do da arte conceitual no
Brasil (Ribeiro, 1997: 295).

Entre os itens citados no manifesto, destaca-se a
defesa da arte como elemento vital e social relevante,
necessdrio para a construgdo da identidade de
qualquer nagdo, sendo tarefa do Estado, portanto,
assegurar o direito ao livre exercicio da arte.
Obviamente, com esse trecho do discurso o critico
ironizava o Governo Militar, que por diversas
vezes reprimiu manifestacdes artisticas de cardter
experimentalista (Ribeiro, 1997: 295).

Como vimos, Artur Barrio, & época um jovem
artista promissor, integrou o grupo de participantes
de “Do Corpo & Terra”. Anteriormente a esse evento,
Barrio j& havia exposto suas polémicas “situacdes”
— termo usado pelo artista para se referir aos seus
trabalhos — em locais pdblicos e no Saldo da Bissola
(Rio de Janeiro, 1969). Esse conceito utilizado pelo
artista vem de encontro & idéia tradicional de obra
de arte acabada, auténtica, original e sagrada, ao
enfatizar o carédter processual de suas propostas.
Ele estd em consonéncia com a concepgdo de
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Morais a respeito do artista como propositor: aquele Conforme citamos, “Situacdo T/T1” foi composta
que “puxa o gatilho” (Morais, 1970: 50-51) de  de trés fases. Sdo elas: 1. a elaboragdo das trouxas
agdes sem roteiro pré-definido que irdo se desdobrar  ensanguentadas com materiais como sangue, carne,
em outras agdes por meio da participagdo ativa do  ossos, barro, espuma de borracha, pano, cordas,
espectador, colaborador do ato criativo. facas, sacos e cinzel; 2.0 depésito das mesmas no

SITUACAO T/T1

Ribeirdo Arrudas, local onde despejava esgoto e  Segundo Morais relatou em entrevista®, o termo
eram jogados outros tipos de detritos [fig. 1]; 3. a  “trouxas ensanguentadas” foi cunhado pelo critico.
disposicdo de vdrios metros de papel higiénico a

beira de um rio em Belo Horizonte, Minas Gerais®.

Fig. 01- Situacdo T/T1 (2° parte), 1970, Artur Barrio, happening. Fonte: <http://muvi.advant.com.br/artistas/a/artur_barrio/
sacosdecarne/e.jpg>.

3. Barrio, acesso em: 21 jul. 2017.
4. Frederico Morais foi entrevistado pela autora deste estudo em 14 de julho de 2015.



Uma série de questdes é posta em debate por
meio da proposicdo de Barrio. Uma delas é em
relacdo & natureza da arte. Tradicionalmente, a
producdo artistica é vista como “obra”, dotada de
aura, Unica, auténtica e fruto da inspiragdo de um
génio. A introducdo do objeto como categoria
artistica contrapde-se a essa nogdo. Com ele, a obra
se torna aberta, principalmente, & participacdo do
espectador. O trabalho artistico sai de seu pedestal e
se torna resultado da experiéncia.

O conceitualismo e a desmaterializacdo da arte
proposta por ele radicalizam esse problema. O trabalho
artistico transforma-se em ideia ou agdo e rompe com
os preceitos da tradi¢do. Incorpéreo, concretiza-
se somente na mente do artista e do espectador.
Nesse interim, a experiéncia estética aproxima-se da
experiéncia quoditiana. Tal fusdo entre arte e vida
ocorre no trabalho de Barrio. Conforme relatou?®, cerca
de 5.000 pessoas estiveram no local para observar o
que, & primeira vista, pareciam as evidéncias de uma
chacina. O préprio artista, infiltrando-se anonimamente
em meio ao tumulto, registrou a “situagdo” por meio
de fotografias, as quais viriam a ser documentos
importantes de sua “situacdo”.

A arte pdde, assim, ultrapassar os limites da
instituicdo museolégica e atuar no &@mbito da vida.
Vale também lembrar que, todavia, grande parcela
dos espectadores dessa etapa do trabalho se mostrou
alheia & realidade de arte apresentada por aquela
situagdo. Esse piblico, por desconhecer a proposta
do artista, participou de sua realizagdo mais como
testemunha que como espectador.

O uso de materiais pobres é constante na producdo
de Artur Barrio. O artista alega, como motivo para a
utilizacdo desses em suas propostas, a incongruéncia
entre o valor dos produtos manufaturados — mais
nobres, se comparados com os detritos utilizados
pelo artista — e a realidade econdmica brasileira &
época. A énfase recai sobre o efémero em detrimento
do permanente.

Podemos relacionar tal prdtica & utilizagdo de
itens pereciveis pelos artistas da Arte Povera. O
termo foi cunhado pelo critico Germano Celant para
designar os trabalhos de arte italiana dos anos 1960

5. Barrio, acesso em: 21 jul. 2017.
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que envolviam o emprego de materiais precdrios, tais
como terra, feltro e madeira, por exemplo. Celant foi
também, segundo Frederico Morais, um dos primeiros
criticos a relacionar arte a guerrilha. Nesse sentido, é
importante trazer & tona as ideias de Celant a respeito
da Arte Povera no contexto deste estudo.

O manifesto “Notas sobre uma Guerra de
Guerrilha”, publicado dois meses depois da exposicdo
“Arte Povera e IM Spazio”, em 1967, em Génova,
ltélia, é um importante documento a ser analisado a
respeito da Arte Povera. Nele, Celant critica a forma
como o sistema usa o artista e o controla, englobando
todas as tentativas deste Gltimo de se opor ao mesmo.
O papel assumido pelo artista é, nessa légica,
imutdvel: ele é aquele que produz mercadorias de
luxo e segue os ditames da mentalidade de produgdo
em massa, como uma engrenagem: um operdrio
na linha de montagem. Dessa forma, o artista estd
atrelado ao destino de sua obra, ndo podendo deixé-
la & mercé do devir. Assim, o sistema impede que
o artista intervenha no dmago de suas estruturas de
maneira a revolucioné-las.

A opcdo pelo uso de aparatos tecnoldgicos,
logo, traria uma dependéncia maior dos artistas em
relacGo ao sistema e os submeteria & sua ideologia.
Contrapondo-se a isso, Celant apresenta a Arte
Povera, ou seja, a arte pobre, a qual recorre a
materiais precdrios, como alternativa. Nesse interim,
o artista atuaria como um guerrilheiro e ndo mais
como um oprimido.

A opcéo de uma arte que oposta & vida, Celant
propde uma arte pobre cuja intencdo é dissolver
a separacdo entre ambas, de forma a recuperar a
identificacdo entre ser humano e natureza, em busca
da liberdade. Celant redireciona a arte para que a
mesma reencontre seu foco no préprio ser humano. E
tal como Morais, o critico genovés também rejeita o
engavetamento da arte em categorias.

Como exemplo de artista cuja obra se libertou da
légica opressora e dos ditames do sistema, Celant
cita Michelangelo Pistoletto. O criador se dedicou,
a partir da década de 1960, a produzir trabalhos
com materiais precdrios, os quais se caracterizam
pela imprevisibilidade e pela liberdade, ndo se
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submetendo a “expectativas codificadas” (Celant,
1967). Outros exemplos abordados pelo critico séo
Jannis Kounellis, Pino Pascali, Luciano Fabro e Mario
Merz, os quais fazem também uso de objetos banais
retirados do quotidiano como forma de oposi¢cdo ao
sistema afluente.

Frederico Morais destaca como precursora da Arte
Povera a exposicdo “Arte Abitabile”, realizada em
1966, na galeria Sperone, e salienta a contribuicdo
dos criticos Tommazo Trini e Renato Barilli & tendéncia
em questdo. O critico brasileiro também ressalta o
cardter iconoclasta da Arte Povera e sua proposicdo

O critico de arte Francisco Bittencourt chamou o
grupo de artistas atuantes em “Do Corpo & Terra”,
entre eles, Barrio, de “Geracdo Tranca-Ruas”, devido
a seus trabalhos radicais, polémicos e engajados.
Cildo Meireles, por exemplo, em “Tiradentes: totem-
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do trabalho artistico como processo, e, assim, como
algo inconcluso (Morais, 2010).

A vertente italiana leva materiais pobres ao &mbito
da galeria e causa estranheza nos espectadores
por encontrarem tais objetos em um ambiente de
arte erudita, deslocados de seu contexto original.
Do mesmo modo, Barrio dilui a experiéncia estética
na experiéncia escatolégica, desmitificando, assim, a
arte. Ele retira dela sua sacralidade, seu cardter de
experiéncia apartada da vida. Dessa forma, a arte se
torna acessivel ao piblico comum, que é convidado a
vivencié-la ativamente.

-monumento ao preso politico” [fig. 02], queimou 10
galinhas vivas e um fragmento de tecido, ambos presos
a um mastro de 2,5 m, em cuja extremidade superior
se encontrava um termdmetro (Reis, 2005: 195).

Fig. 02- Tiradentes: totem-monumento ao preso politico, 1970, Cildo Meireles, happening. Fonte: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e
Cultura Brasileiras. Séo Paulo: Itat Cultural, 2017. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra33692 /tiradentes-totem-
monumento-ao-preso-politico>. Acesso em: 31 de Out. 2017. Verbete da Enciclopédia.



Explicitamente politica, a proposta de Cildo
Meireles, indignacdo de
algumas pessoas que - ndo compreendendo seu

cardter contestador — reduziram-no a uma simples

entretanto, causou a

chacina de galinhas, espetéculo gratuito, talvez
sem conotagdes artisticas, politicas ou sociais. Até
mesmo Mari’Stella Tristdo — diretora do Setor de Artes
Plésticas do Paldcio das Artes e uma das responsdveis
pelos eventos artisticos que foram realizados dentro e
nos arredores do Paldcio durante a Semana de Arte
de Vanguarda -, criticou o happening de Meireles
em sua coluna de arte em um jornal, qualificando-o
como um episédio lamentdvel (Ribeiro, 1997: 149).

Hd uma evidente conotacdo politica no happening
"Tiradentes”. Na agressividade do ato do artista,
algoz de animais, percebe- se uma densa atmosfera
de crueldade que remete & revolta pela morte de
dezenas de presos politicos e pelo desaparecimento
de outros tantos que se opuseram ao regime militar.
Possivelmente, a presenca do termémetro sobre o
mastro onde estavam presas as galinhas seja uma
metéfora da situagdo limitrofe pela qual o Pais
afravessava, com o cerceamento da liberdade.

Tiradentes, icone histérico da luta pela liberdade
politica do Brasil em relagdo a sua metrépole no Periodo
Colonial, foi enforcado pelo governo portugués.
Sua cabega foi decepada apés enforcamento e
exposta publicamente - fixada a um poste alto -,
enquanto seu corpo foi esquartejado, em 1792. Tal
espetacularizacdo de seu assassinato, obviamente,
foi promovida com o intuito de impressionar e de
gerar medo nos espectadores de sua execucdo.

Tal como ocorrera com a cabeca de Tiradentes, as
galinhas do happening de Meireles foram amarradas
a um mastro em local publico (o Parque Municipal de
Belo Horizonte) com a presenca de espectadores. A
figura de Tiradentes e todo o simbolismo intrinseco a
ela no imagindrio popular, o ritual macabro das mortes
dos animais e a referéncia, no titulo do trabalho,
ao assassinato de opositores do regime em voga
demonstram a ousadia do artista (na verdade, uma
ousadia compartilhada por todos os participantes de
“Do Corpo & Terra”). A imagem do herdi nacional foi
evocada por meio do titulo e associada & situagdo dos
perseguidos politicos, marginalizados pelo governo
brasileiro e transformados em herdis da resisténcia
pela liberdade por Meireles.
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Tal trabalho de Meireles, ao lado de “Situacdo T/
T1”, de Barrio, sdo exemplos do que Frederico Morais
chamou de arte-guerrilha. O termo foi utilizado
também por Décio Pignatari no ensaio “Teoria da
Guerrilha Artistica”  (Pignatari, 1973: 157-166),
sobre a relagdo entre arte e politica. Morais parte
do conceito proposto por Pignatari para sugerir uma
arte calcada no confronto, no imprevisto, no uso de
materiais inusitados e na participacdo do espectador.
A mesma é capaz de refirar esse Gltimo de seu
estado normal de alienagcdo por meio do ato criativo,
ativando seu corpo e sua mente, para que ele atue de
maneira ativa na realidade. Os papéis dos atores do
sistema da arte se transformam continuamente e seus
limites de dissolvem.

Qualquer coisa pode ser transformada em
trabalho artistico. A arte-guerrilha se apresenta como
alternativa & histéria da arte oficial, posto que essa
dltima é eurocéntrica e atrelada aos convencionalismos
da tradicdo. Segundo Pignatari (Pignatari, 1973:
157-166), a arte-guerrilha inspira-se nas guerrilhas
rurais e urbanas para delas tomar emprestado sua
ndo linearidade e sua reinvencdo constante. As
estruturas hierarquizadas da sociedade dos anos
1960/70, caracterizadas pela rigidez, poderiam ser
afetadas pelas acdes imprevistas e sincronizadas da
arte-guerrilha.

Para Morais (1970:49), o artista contemporéneo
é um guerrilheiro e a arte de vanguarda dos anos
1960/70 configura-se
emboscada. Os papéis do espectador, do artista e
do critico sdo continuamente transformados. Abre-
se espaco para a participagdo. O artista deixa de
ser autor para metamorfosear-se em propositor de
situacdes que provocardo no puiblico estranhamento,

como uma forma de

repulsa e medo, instigando-o, logo, & tomada de
posicdo frente & realidade circundante.

Barrio utilizou a arte-guerrilha como estratégia criativa
em seu trabalho. Por meio dela, ele foi capaz de intervir
diretamente no contexto da cidade de Belo Horizonte
e de seus habitantes sem que tivesse problemas com
a censura. Ele inferferiv com a arte na vida, causando
nessa Ultima uma situagdo extrema, impossivel de ser
ignorada, integrando ambas e aproximando-se da
realidade do homem comum. Vale acrescentar aqui que
o artista insere, até ho]e, trouxas em suas mostras, fato
que reforca as questdes do precdrio e do efémero como
algumas de suas maiores inquietagdes.
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As trouxas repletas de detritos e que se
assemelhavam a vestigios de um crime, inseridas
no contexto do periodo mais violento da Ditadura
Militar no Brasil, foram associadas & tortura e ao
assassinato de opositores do regime. A tdtica véndala
de Artur Barrio de interferir artistica e diretamente no
quotidiano permitiv a realizacdo de sua proposta
sem o impedimento da mesma pelos érgdos de
censura. “Situacdo T/T1” ultrapassou as fronteiras do
convencionalismo na arte, tornando-se parte da vida
de um publico excluido do debate artistico, o qual
nunca experimentaria a arte dentro do ambiente que
é tradicionalmente designado a ela (considerando
o fato de o trabalho ter sido realizado em um local
menos nobre da cidade).

Frederico Morais, que propds a “Nova Critica”
— isto &, tal atividade como criagcdo —, atuou como
poéticos a
comentar a obra de outros criadores. Nesse sentido,

critico-artista, ao realizar trabalhos
Morais elaborou o dudio-visual “O péo e o sangue
de cada um”, de novembro de 1970, em didlogo
com as proposicdes de Barrio, entre elas, “Situacdo
T/T1". As fotografias utilizadas no mesmo eram
de autoria de César Carneiro, Luiz Alphonsus e do
préprio Morais, que escreveu também o texto e fez a

narracdo (Morais, 1973: 5).

Em “O pdo e o sangue de cada um”, assim
como em seus demais audiovisuais, o critico utilizou
refroprojetores e equipamentos de &udio. Hoje tal
proposta encontra-se documentada na forma de
video. O trabalho era composto por oitenta e um
slides e durava cerca de sete minutos. Nele Morais
justapunha imagens de obras de Barrio a criagdes do
romdntico espanhol Francisco de Goya y Lucientes,
do cubista Pablo Picasso, do impressionista Frédéric
Bazille, do pés-impressionista Vincent Van Gogh e da
artista contemporénea Walquiria Proenga.
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Morais confronta fotografias de atos banais da
vida quotidiana da cidade aos trabalhos de Barrio e a
reproducdes de obras dos artistas acima citados, como
“Os Fuzilamentos de trés de maio” (1814), de Goya,
e “Os comedores de batata” (1885), de Van Gogh.

Em seu audiovisual, Morais cria um jogo intrincado
que revela, com ironia, o estado de apatia social
criado pela sociedade de consumo a partir do
confronto entre as imagens da vida conformista em
que essa sociedade se sustenta e os trabalhos de
arte-guerrilha propostos por Barrio e depositados
na prépria cidade. Nesse sentido, o aspecto
repugnante dos pdes embolorados deixados
na rua pelo artista e as trouxas ensanguentadas
instaladas no Ribeirdo Arrudas contrasta forfemente
com os outdoors mostrados no audiovisual, os quais
anunciam salsichas “saborosas, tentadoras”, ou
prometem uma noite tranquila e confortavel de sono,
enquanto presos politicos sdo torturados dentro das
prisdes da Ditadura, como indica uma fotografia com
a inscricdo “Liberdade para os presos”, mostrada no
audiovisual (Chagas, 2012: 139).

A arte precdria e andrquica de Barrio contestou
o sistema oficial da arte, a realidade social/politica
do periodo e a passividade da populacdo diante da
opressdo & qual tais estruturas a subjugavam. Em sua
producdo escrita, que sdo textos que acompanham
suas propostas, é evidente o repidio a critica de arte
tradicional, ao mercado, ao status da obra de arte e
as categorias artisticas. Especificamente em “Lama/
carne esgoto”, texto elaborado em 20 de abril de
1970 e que aborda “Situacdo T/T1”, Barrio diz que
demanda do espectador, por meio de seu trabalho, o
“mergulho em si” (Barrio, In Canongia, 2002: 146),
exigindo, assim, seu fotal envolvimento.
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Barrio tensiona a realidade circundante com
uma proposta polémica e inconformista. Ele convida
o espectador & participacdo, despertando nele a
consciéncia de mundo, ao tirdlo de seu estado de
passividade habitual com a ativagdo de seus sentidos
e de sua mente por intermédio de seu trabalho. O
artista re-significa a arte, ao transformé-la em ideia
e acdo: uma situacdo extrema a ser vivida, a retirar
da mesma seu status de obra de culto apartada da
experiéncia da vida, além de imersa no ambiente
higiénico e sagrado da instituicdo museoldégica. O
lixo e os demais materiais precdrios utilizados por
Barrio também entram em confronto com tal status da
obra de arte tradicional.

A imprevisibilidade, o uso de tais materiais
alternativos e pereciveis, a a¢do inesperada, a critica
ao sistema da arte e as estruturas sociopoliticas
opressoras sdo caracteristicas que inserem “Situagdo
T/T1”, de Artur Barrio, dentro do contexto da arte-
guerrilha, defendida pelo critico Frederico Morais,
que foma a expressdo de empréstimo de Décio
Pignatari, como uma forma de homenagem. Por
um lado, o radicalismo e o confronto & sociedade
afluente e &s suas convengdes fazem da proposicdo
de Barrio um exemplo de arte engajada. Por outro,
para além da contestacdo politica, o artista aborda
problemas do dmbito da prépria arte, tais como a
questdo de sua natureza, a critica as instituicdes e
a participagdo do espectador.
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