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RESUMO

Partindo da relagdo conflituosa entre a temporalidade das artes performa-
ticas e a espacialidade dos museus de arte, este artigo analisa o carater
ritualistico da obra Situa¢ées Minimas, realizada por Artur Barrio, no
Museu de Arte Contemporanea do Parana, em 1972, em Curitiba, no
contexto dos Encontros de Arte Moderna.
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ABSTRACT

By considering the relationship between performance art and art museu-
ms, this paper analyzes the work Situagcoes Minimas which was proposed
by Artur Barrio at the Museu de Arte Contemporanea do Parana, in 1972,
in city of Curitiba, during the Encontros de Arte Moderna.
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Introducao

Uma parcela significativa das chamadas novas vanguardas, carac-
teristicas do cenario contracultural, fez do uso literal do tempo uma de suas
principais plataformas poéticas. No contexto dos anos 1960 e 1970, houve
uma depreciacdo generalizada do objeto de arte: uma espécie de transgressao
estética e ideologica que se baseava na superagdo das determinagdes eco-
ndmicas e no carater pretensamente conservador das instituigdes culturais.
Vistas como simples fantoches do mercado, pinturas e esculturas foram
profundamente criticadas ¢ deliberadamente substituidas por propostas
artisticas invendaveis, porque centradas na dimensdo temporal, na implosao
da contemplag@o, na incorpora¢ao do espectador e na precariedade dos
materiais efémeros. No universo politizado da arte conceitualista, a propria
ideia de “obra de arte”, tradicionalmente vinculada ao carater burgués das
belas-artes, se viu dilatada a ponto de incorporar uma inusitada variedade
de novos procedimentos e suportes, de textos datilografados a rituais de
sacrificio. Atrelada a luta pelos direitos civis, a defesa do feminismo e a
negagdo da Guerra do Vietna, a “era da arte conceitual”, como a definiu
Lucy Lippard, caracterizava-se, nas suas palavras, como o periodo da
“desmaterializagdo do objeto de arte™'. Todavia, mais do que propriamente
uma “desmaterializacdo”, tratava-se, antes, de uma “desobjetificagdo” da
experiéncia estética, haja vista o extenso privilégio concedido, no ambito
conceitualista, & dimensédo justamente efémera, porque corporea, de certas
praticas artisticas.

No contexto brasileiro, marcado tanto pela repressao militar quanto
pelo avango da industria cultural, alguns artistas e intelectuais defenderam
uma abordagem mais abertamente politica e performatica, porque baseada
na positivacao critica da precariedade, do corpo e da violéncia, como nos
casos exemplares de artistas como Hélio Oiticica, Cildo Meireles ¢ Antonio
Manuel, entre outros. Com a era de terror inaugurada pela promulgagao do
Ato Institucional nimero 5, de 13 de dezembro de 1968, a chamada gera-
¢do AI-5 radicalizou varias dessas premissas, combinando parametros da
contracultura internacional com a cultura marginal, numa simbiose criativa

1 LIPPARD, Lucy. Six years: the dematerialization of the art object from 1966 to 1972.
Berkeley: University of California Press, 1997 [1973], p. VII.
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que daria origem a uma série de agdes artisticas de teor ritualistico, em tudo
opostas as convengoes do mercado e das instituigdes de arte. Exemplar a
esse respeito, o artista Artur Barrio foi convidado pelo critico de vanguarda
Frederico Morais para realizar, em 1972, no contexto do IV Encontro de
Arte Moderna, uma intervencao autoral no recém-inaugurado Museu de Arte
Contemporanea do Parand, em Curitiba. Ocorridos anualmente na capital
paranaense entre 1969 e 1974 e organizados pelo Diretorio Académico
Guido Viaro, da Escola de Musica e Belas Artes do Parana, os Encontros
de Arte Moderna foram eventos nacionais que visavam, entre outras coisas,
a difusdo de propostas artisticas experimentais realizadas no ambito das
vanguardas brasileiras. Intitulada Situagoes Minimas, a agdo de Barrio no
evento teve o efeito, no final das contas, de por a prova tanto os pressupostos
estéticos do Encontro quanto as convengdes expositivas do proprio museu.

Como veremos, a temporalidade da obra de Barrio ndo deixava
de ser uma forma de profanagdo das condigdes institucionais inerentes
a um museu de arte. Desse modo, partindo do pressuposto de que esse
caso pontual pode auxiliar na compreensao dos embates entre vanguarda
e museu — ou, como prefiro, entre tempo profano e espaco de consagracio
—, seguiremos, para fins de argumentagao, o seguinte roteiro de analise: a
criacdo do Museu de Arte Contemporanea do Parand, o retorno do critico
Frederico Morais a Curitiba no contexto do IV Encontro de Arte Moderna,
o convite de Frederico a Artur Barrio e, por fim, a interpretagdo propria-
mente dita da obra Situagoes Minimas, que sera enfatizada, sobretudo, em
seu carater de encenacao ritualistica.

Um museu para os novos tempos: o MAC-PR

Somente em meados dos anos 1960, a ideia da criagdo de uma
institui¢@o museoldgica especificamente voltada a preservagao e a difusdo
da produgdo artistica recente comegou a tomar corpo no Parana. Em 1966,
ocorreu em Sao Paulo o I Coloquio da Associagdo dos Museus de Arte do
Brasil (AMAB), basicamente voltado a questdo da profissionalizagdo da
museologia artistica do pais. Presente no evento, o critico de arte e diretor do
Departamento de Cultura da Secretaria de Educagao e Cultura do Governo
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do Estado do Parana Ennio Marques Ferreira defendeu a necessidade de um
museu local voltado a arte contemporanea. Na ocasido, diversos dirigentes
de institui¢des museologicas do Brasil redigiram um documento favoravel
a criagdo de uma nova instituicdo paranaense’. Representando o Estado
nas proximas reunides da AMAB, o artista abstrato e chefe da Divisdo de
Planejamento ¢ Promogdes Culturais, 6rgdo do proprio Departamento de
Cultura, Fernando Velloso relembrou a efervescéncia do evento naquela
conjuntura: num dos Coloquios de fins dos anos 1960, o artista teria feito um

contato muito proveitoso, uma reunido de diretores do Brasil
inteiro. [Aquilo] me deu um certo impulso muito grande. In-
clusive neste Coloquio — chamavam-se essas reunides anuais
da AMAB de Coloquios de Museus de Arte do Brasil — fui
eleito 2° Secretario da entidade, muito embora eu nem fosse
diretor de museu, tal era o meu empenho ja conhecido entre
os museologos de arte da época. E um deles, eu chamo mais
atengdo, foi o Walter Zanini®.

Um dos mais importantes criticos e historiadores da arte do pais,
Walter Zanini dirigiu o Museu de Arte Contemporanea da Universidade
de Sao Paulo entre 1963 e 1978. Sob sua diregao, 0o MAC-USP acolheu as
mais diversas manifestacdes da vanguarda brasileira, criando um espago
museoldgico aberto a experimentagdo e ao intercambio criativo, como no
caso exemplar dos eventos da Jovem Arte Contemporanea, mas também
dos intmeros cursos, palestras e mostras itinerantes promovidos pela
instituicdo*. Apoiado tanto pelo critico paulista quanto pelo documento da
AMAB, Fernando Velloso idealizou um museu paranaense que funcionasse
nos moldes do MAC-USP, ou seja, que se mostrasse favoravel a producao
artistica jovem, contemporanea e nacional.

Em 1969, o pintor Wilson de Andrade e Silva substituiu Ennio Mar-
ques Ferreira na dire¢ao do Departamento de Cultura. Apesar da mudanca,

2 O Saldo Nacional de Arte Moderna e a descentralizagdo das atividades culturais do MEC.
MAC-USP, Sdo Paulo, 27-28 set. 1966 (Setor de Pesquisa do MAC-PR).

3 VELLOSO, Fernando. Depoimento para 0 MAC-PR. Curitiba, 07 dez. 1988 (Setor de
Pesquisa do MAC-PR).

4 JAREMTCHUK, Daria. Jovem Arte Contempordnea no MAC da USP. Dissertagao
(Mestrado em Artes) — USP. Sao Paulo, 1997. p. 7-21.
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Fernando Velloso seguiu a frente da chefia da Divisao de Planejamento e
Promogoes Culturais do Departamento, cargo que manteve em paralelo ao
de 2° Secretario da AMAB durante a gestao de Walter Zanini. Além disso,
Velloso era também amigo pessoal de Candido Manoel Martins de Oliveira,
recém-empossado pelo Governo do Estado como Secretario de Educagao.
Por outras palavras, a conjuntura politica, aos poucos, foi se mostrando
propicia para a implanta¢ao de um museu de arte contemporanea no Para-
na. No fim do mesmo ano, a proposta foi levada ao governador do Estado:

Somente numa coincidéncia de pessoas no governo que tinham
o desejo [de criagdo de um novo museu] que [a proposta] se
tornou possivel. Isto porque, em 1969, ja no finalzinho de 1969,
em agosto, foi nomeado diretor de cultura o Wilson de Andrade
e Silva [...] O Secretario de Educagao na época era o Candido
Manoel Martins de Oliveira, muito amigo da gente, com quem
se tinha um transito muito bom; um homem interessadissimo em
atividade cultural, [que] realizou uma série de projetos ousados,
bons e originais na época [...] Entdo essa soma de todas essas
pessoas, de repente, permitiu que a coisa pudesse acontecer, e
foi assim, com este impulso, que o Wilson de Andrade e Silva
deu este entusiasmo com que conduziu o assunto junto ao
governador Paulo Pimentel®.

A proposta de criagdo do Museu de Arte Contemporanea do Parana
foi aceita e rapidamente sancionada pelo governador do Estado. Em margo
de 1970, Fernando Velloso assumiu a primeira diregdo do museu, cargo que
exerceria por mais de uma década, até¢ 1984. “Com a ideia aceita”, afirma
Geraldo Ledo, “faltava a sede, ¢ Fernando, que era membro da diretoria
da Associagdo dos Funcionarios Publicos do Estado, propds a Associagdao
o aluguel de um imovel, pertencente a ela e que estava fechado, na Rua
24 de Maio”, no centro da capital paranaense®. Desde a origem, o acervo
do MAC-PR foi constituido, sobretudo, a partir dos prémios-aquisicdo do
Saldo Paranaense, em funcionamento desde 1944, além de outras tantas

5 VELLOSO, Fernando. Depoimento para o MAC-PR. Op. cit.
6 LEAO, Geraldo. Escolhas abstratas: arte e politica no Parana — 1950-1962. Dissertagao
(Mestrado em Historia) — UFPR. Curitiba, 2002. p. 112.
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“doagoes silenciosas e esparsas”. Definida sua cole¢do e organizada sua
estrutura administrativa, o museu foi oficialmente aberto ao publico ja no
inicio do préoximo ano, em marco de 1971. Todavia, somente em junho
de 1974 o MAC-PR seria fixado em sua sede definitiva, na Rua Emiliano
Perneta, onde se encontra até hoje.

No inicio dos anos 1970, Fernando Velloso se mostrou empenhado
em fazer do Museu de Arte Contemporanea do Parand um lugar privilegiado
para o debate sobre a arte recente, com énfase no apoio a produgao artistica
das geragdes mais jovens. Em certa medida, sua abordagem institucional,
ancorada no transito de sucessivas diretorias da Associa¢ao dos Museus de
Arte do Brasil, estava conectada com algumas das mais recentes tendéncias
da museologia artistica brasileira. “Sem exageros”, afirma o historiador da
arte Emerson Dionisio Oliveira,

pode-se dizer que 0 MAC-PR ¢ fruto da AMAB, em seu periodo
de maior visibilidade, que se deu na segunda metade dos anos
1960 até meados da década seguinte. Justamente a época em
que Zanini, Mario Barata e Velloso atuaram na presidéncia da
Associagdo, onde lutaram tanto pela criacdo de museus de arte
no pais quanto pela divulgagdo dos principios museologicos
mais contemporaneos®.

De acordo com o critico e professor Fernando Bini, a atuagdo de
Fernando Velloso a frente do MAC-PR foi marcada desde o inicio pelo
dialogo entre a produgdo artistica paranaense, de um lado, e a arte brasileira
de vanguarda, de outro, como no caso exemplar dos “importantes Encontros
de Arte Moderna, que possibilitaram o encontro dos jovens artistas com as
vanguardas brasileiras e internacionais™. E de fato: ja em 1971, o museu
foi um dos promotores do III Encontro de Arte Moderna, ocasido em que
abriu suas portas para a exposi¢do Novas Tendéncias, de Osmar Dillon,
que fazia parte da programacao do evento. 1971, diga-se, ¢ o mesmo ano
em que Frederico Morais encerrou o III Encontro com o grande happening

7 OLIVEIRA, Emerson Dionisio. Memdria e arte: a (in)visibilidade dos acervos de museus
de arte contemporanea brasileiros. Tese (Doutorado em Histéria) — UnB. Brasilia, 2009. p. 63.

8  Ibidem, p. 256.

9  BINI, Fernando. Fernando Velloso: o seguro exercicio da forma e da cor. Curitiba: Ed.
do Autor, 2003. p. 16.
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coletivo intitulado Sdbado da Criagdo, que mobilizou dezenas de artistas
e alunos de artes em Curitiba. A interven¢ao de Frederico, inclusive, havia
sido proposta para ocorrer justamente no patio externo do Museu de Arte
Contemporanea do Parand, tendo sido transferida, na tltima hora, para o
canteiro de obras da Rodoferroviaria de Curitiba.

O retorno de Frederico Morais a Curitiba

Nos anos de 1971, 1972 e 1974, o Museu de Arte Contemporanea
foi um dos mais importantes parceiros do Diretorio Académico Guido Viaro,
da Escola de Musica de Belas Artes do Parand, na organizacao dos III, IV e
VI Encontros de Arte Moderna, respectivamente. Nesse contexto, Velloso
mostrou-se desde muito cedo sensivel a proposta geral dos Encontros de
Arte Moderna, tendo ndo apenas cedido o espaco do museu para o evento,
como inclusive auxiliado no contato direto com alguns convidados externos.
Datada de 17 de julho de 1972, uma carta de Fernando Velloso a Frederico
Morais — que segue na integra — pode ser bastante reveladora a esse respeito:

Prezado Frederico. O meu desejo de realizar aqui no Museu uma
atividade justamente com seus monitores veio de encontro com
a atividade anual dos alunos da Escola de Belas Artes da qual
vocé participou no ano passado, com grande aproveitamento
para a turma jovem. Eles pretendiam que vocés viessem nos
dias 17, 18 e 19 de agosto, dentro do 4° Encontro de Arte Mo-
derna. Logicamente, a exposi¢ao ou mostra do que pretendam
permaneceria por um periodo mais longo aqui no Museu. Nao
sei exatamente o que vocé pretende desenvolver, razao pela qual
espero uma comunicagdo o mais pronta possivel. Posso conse-
guir a hospedagem através da Diretoria de Assuntos Culturais,
pois 0 Museu, como todo Museu que se preza, ¢ mais pobre
que franciscano. Por enquanto ¢ s6. Um abrago'’.

10 VELLOSO, Fernando. Carta a Frederico Morais. Curitiba, 17 jul. 1972 (Setor de Pesquisa
do MAC-PR).
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Enquanto convite oficial que daria origem a algumas das mais
importantes intervengdes artisticas do IV Encontro de Arte Moderna, a
carta era em si mesma significativa ¢ merece alguns breves comentarios.
Em primeiro lugar, ficava implicito nela o evidente prestigio de Frederico
Morais aquela altura. Tratado mais como um artista de vanguarda que
como um tedrico de arte, o critico despontava como a figura carismatica
que, um ano antes, durante o III Encontro, teria sido responsavel por uma
proposta artistica bem-sucedida em Curitiba. Relembrado com aprovagao
pela “turma jovem” do evento anterior, o autor do Sdbado da Criagdo de-
veria repetir a dose no novo Encontro, tendo agora o espago do MAC-PR
oficialmente a sua disposi¢ao. Todavia, Velloso mostrava-se visivelmente
hesitante quanto a natureza da proposta de Frederico Morais. No Sabado
da Criagdo, a intervengdo do critico no III Encontro consistiu numa ac¢ao
coletiva, efémera e comportamental, de cunho performatico e participativo,
o que evidentemente entrava em conflito com as regras especificamente
expositivas de uma instituigdo museologica. Na carta a Frederico, o dire-
tor do MAC-PR chegou a falar textualmente em “exposi¢do ou mostra”,
sugerindo inclusive que a mesma poderia permanecer em cartaz “por um
periodo mais longo aqui no Museu”.

Embora vinculado a uma abordagem estética libertaria de corte
nitidamente anti-institucional, Frederico Morais aceitou o convite € esteve
presente em Curitiba entre os dias 17 e 19 de agosto de 1972. Como no
ano anterior, o critico foi novamente apresentado nos jornais locais como
0 “papa da vanguarda brasileira”, responsavel pela proposta dos “famosos
Domingos da Criagdo”, no Rio de Janeiro''. Para o IV Encontro, ao invés
de “monitores”, como afirmado na correspondéncia de Velloso, Frederico
trouxe a capital paranaense trés artistas de vanguarda: Jodo Ricardo Moder-
no, Artur Barrio e Valkyria Proenga, apresentada como “mulher de Barrio™'2.
Tendo em vista a natureza provocativa ¢ processual das intervengdes que se
realizariam no Museu de Arte Contemporanea do Parana durante o evento,
o critico e seus convidados parecem ter tido bastante liberdade, por parte de
Fernando Velloso, para o desenvolvimento de suas proposi¢des artisticas

11  ARAUIJO, Adalice. Participe do IV Encontro de Arte Moderna. Didrio do Parand, Curitiba,
06 ago. 1972. A apresentacdo de Frederico Morais como o “papa da vanguarda no Brasil” seria reiterada em
outro artigo de Adalice Araujo, ja posterior ao evento: ARAUJO, Adalice. Arte — ¢ hoje pro-texto. Didario
do Parand, Curitiba, 27 ago. 1972.

12 O vale-tudo marcou reunido de artistas. O Estado do Parand, Curitiba, 18 de ago. 1972.
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individuais. Em conformidade com a abordagem museologica de Walter
Zanini, para quem o museu deveria fomentar e difundir a arte muitas vezes
experimental dos artistas mais jovens, o diretor do MAC-PR abriu as portas
do museu ao carater imprevisivel das acdes de vanguarda, ali incluidas as
eventuais manifestacdes dedicadas ao questionamento do préprio espago
institucional.

Embora efetivas, tais aberturas operadas pelos museus ndo im-
plicavam, todavia, um casamento necessariamente harmonioso entre os
codigos expositivos, de um lado, e os gestos insubordinados das vanguardas
contraculturais, de outro. Sobretudo no contexto da desobjetificagdo da obra
arte, caracteristico das vertentes conceitualistas dos anos 1960 e 1970, o
espaco institucional da galeria ou do museu, batizado de “cubo branco” por
Brian O’Doherty, era visto com severas ressalvas'®. Para os intérpretes mais
intransigentes, as institui¢des culturais oficiais ndo passavam de aparelhos
ideolédgicos voltados a celebragdo de trabalhos e artistas convencionais,
como se 0s museus ¢ as galerias fossem mesmo os principais responsaveis,
em ultima instancia, tanto pela ideia de criagdo autdnoma quanto pela legi-
timagdo de uma “arte de museu” — evidentemente marcada pela distingao
social inerente as mercadorias de luxo.

Nao admira, portanto, que as vanguardas conceitualistas, ali inclui-
dos alguns artistas da chamada geracdo AI-5, no Brasil, tenham proposto
experiéncias poéticas que, de modo varidvel, problematizassem a propria
dindmica expositiva do “cubo branco”, mesmo quando considerada nos ca-
sos mais permissivos dos museus de “arte contemporanea”'*. Bom exemplo
a esse respeito foram as agdes realizadas no MAC-PR, em 1972, pelos trés
artistas convidados por Frederico Morais. Na ocasido, enquanto Valkyria
Proenca carregou duas portas comuns para o espago expositivo, Jodo Ricardo
Moderno foi ainda mais contundente e acabou levando um porco vivo para
dentro do museu, num caso, alias, bastante polémico. Artur Barrio, por sua
vez, realizou uma intervengao ao mesmo tempo performatica e expositiva,
de teor ritualistico e precario, que certamente se valia da ambiguidade ine-
rente ao embate entre o carater transgressivo das novas vanguardas, de um
lado, e as inevitaveis exigéncias dos dispositivos museologicos, de outro.

13 O’DOHERTY, Brian. No interior do cubo branco: a ideologia do espago de arte. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 2002. p. 1 e ss.

14 FREITAS, Artur. Arte de guerrilha: vanguarda e conceitualismo no Brasil. Sdo Paulo:
Edusp, 2013. p. 50-52.
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Artur Barrio no 1V Encontro de Arte Moderna

Como um dos mais relevantes artistas do contexto da chamada arte
de guerrilha, Artur Barrio ja havia realizado, em 1972, uma série de parcerias
criativas com o critico de arte Frederico Morais. Em abril de 1970, para
citar um exemplo conhecido, o artista participara da mitica exposi¢do Do
Corpo a Terra, organizada por Frederico em Belo Horizonte, por ocasido da
inauguragdo do Palacio das Artes. No evento, Barrio espalhou no Ribeirdo
Arrudas, situado no Parque Municipal da capital mineira, quatorze trouxas
de tecido recheadas de carne e sangue. A acdo, conhecida como Trouxas
Ensanguentadas, atraiu a atengdo de um grande niimero de pessoas, incluin-
do a policia e o corpo de bombeiros. Confundidas com corpos desovados
pelas forcas da repressdo, as pegas ganharam uma repercussdo inédita,
possibilitando uma interpretagdo ideoldgica que associava, em pleno Al-5,
transgressdo estética com dentincia politica'®.

Além disso, Artur Barrio ja havia sido citado textualmente por Fre-
derico Morais como um dos mais importantes artistas de uma geragdo que
se valia ndo de dispositivos caros ¢ tecnologicos, como na “arte afluente”
dos paises desenvolvidos, mas de materiais precarios e improvisados, que
caracterizariam, de acordo com o critico, a forca especifica da “arte pobre”
feita em contextos subdesenvolvidos, como no caso brasileiro'®. A partir de
entdo, ao longo dos anos 1970, varias das a¢des desenvolvidas por Barrio
se baseariam na insubordinacdo deliberada diante dos valores artisticos
tradicionais, fosse pela chave da revalorizag@o do precario, em tudo oposta a
previsivel permanéncia das obras de artes plasticas, fosse no registro do uso
direto da temporalidade e do proprio corpo enquanto dispositivos poéticos.

Nesses termos, ¢ evidente que o convite de Frederico Morais a
Artur Barrio para a realizagdo de uma interveng@o pontual nas dependén-
cias do MAC-PR passava por uma espécie de cumplicidade presumida.
Nas maos do artista, as institui¢des culturais eram forgadas a exibir suas
proprias contradigdes, via de regra derivadas da necessidade de conciliar
as propostas de vanguarda com as missdes museologicas tradicionais,
como, por exemplo, a exposicdo e mesmo a guarda de um eventual acervo

15 Ibidem, p. 113-167.
16 MORAIS, Frederico. Contra a arte afluente: o corpo ¢ o motor da obra. Vozes, Rio de
Janeiro, n. 1, p. 57, jan./fev. 1970.
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permanente. Mesmo no caso dos MAC'’s, tipicos do contexto da AMAB
dos anos 1960 e 1970, o museu ndo estava livre de determinados encargos
patrimoniais e comunicacionais. Como um santudrio imaculado, a arquite-
tura museologica, mesmo que em chave “contemporanea”, ainda separava
a experiéncia artistica da temporalidade profana da cidade, que era deixada
do lado de fora. Em linhas gerais, o museu de arte trabalhava no registro da
imunidade temporal, na exata medida em que o tempo historico, material e
secular era suspenso no ambiente museoldgico, engendrando uma espécie
de historicidade achatada ou congelada. Por extensdo, caberia portanto
ao museu, se ndo a salvaguarda da “beleza”, ao menos a preservacao da
relevancia estética, ali incluidas a selecdo, a guarda, a manutencdo e a
difusdo de objetos relevantes, desde que duraveis e, tanto quanto possivel,
permanentes. Valendo-se de uma trajetdria poética baseada em propostas
ao mesmo tempo efémeras, inacabadas e rudes, a figura de Barrio talvez
soasse para Frederico Morais como uma forma de problematizar o convite
institucional de Fernando Velloso.

Por outro lado, é preciso evidentemente relativizar ou no minimo
redimensionar o teor do embate entre museu e vanguarda no Brasil durante
os anos 1960 e 1970. Nao fosse a boa acolhida e mesmo a liberdade conce-
dida pela direcao do MAC-PR durante o IV Encontro de Arte Moderna, seria
ainda necessario considerar, por exemplo, a larga distancia que existia entre,
de um lado, a arte anti-institucional desenvolvida em paises ricos, como no
caso exemplar dos conflitos entre um Hans Haacke e um Guggenheim, e, de
outro, a arte de vanguarda brasileira, ainda que critica, quando relacionada
com o contexto visivelmente precario dos museus nacionais. No caso espe-
cifico do Museu de Arte Contemporanea do Parana, a entidade ndo possuia
verbas proprias sequer para a hospedagem de Frederico Morais e seus con-
vidados, como se viu na carta de Fernando Velloso, que confidenciava para
o critico que o MAC-PR, “como todo Museu que se preza, ¢ mais pobre
que franciscano”'’. Além disso, mesmo a inaugura¢do do Museu de Arte
Contemporanea do Parana, em 1971, ndo teria sido possivel sem o apoio
direto “dos proprios artistas e funciondrios da institui¢ao”, que acabaram
assumindo a responsabilidade, eles proprios, da realizacdo das “obras de
acabamento e pintura” da primeira sede do museu'®.

17 VELLOSO, Fernando. Carta a Frederico Morais. Op. cit.
18 LEAO, Geraldo. Op. cit., p. 112.

Historia: Questdes & Debates, Curitiba, n. 61, p. 177-208, jul./dez. 2014. Editora UFPR



188 FREITAS, A. O tempo como profanagdo: “Situagdes Minimas” de Artur Barrio

Apesar das dificuldades materiais generalizadas, as museologias
progressistas de instituicdes como o MAC-USP, o MAM-RJ, o Palécio
das Artes de Belo Horizonte e 0 MAC-PR tiveram o mérito, ao longo dos
anos 1960 e 1970, de se abrir ao fomento das mais diversas formas de arte
experimental — dos Domingos da Criagdo, no Rio de Janeiro, a Jovem
Arte Contemporanea, em Sdo Paulo, passando pela exposigdo Do Corpo
a Terra, em Minas Gerais, além dos proprios Encontros de Arte Moderna,
em Curitiba. Em todos esses casos, contudo, os museus ¢ seus respectivos
eventos de arte precisaram lidar com a exibi¢do publica de suas proprias
limitagdes expositivas e institucionais — o que pode ser entendido, ao fim
e ao cabo, como um sintoma legitimo das contradi¢gdes, mas também das
evidentes reacdes criativas mobilizadas pela vanguarda brasileira do periodo.

Convidado por Frederico Morais para participar do IV Encontro
de Arte Moderna, Artur Barrio veio a Curitiba aparentemente disposto a
testar as convengoes estéticas e institucionais de um evento de arte. Com
isso em mente, o artista prop0s uma obra que envolvesse tanto uma agao
performatica quanto uma intervengao direta num espago museologico. In-
titulada Situagdes Minimas, a obra de Barrio no IV Encontro foi realizada
nalgum dia entre 17 ¢ 19 de agosto de 1972, nas dependéncias da mais
recente instituigdo artistica da capital paranaense, o Museu de Arte Con-
temporanea do Parana, justamente. De modo sintomatico, a proposta do
artista ocorreu em dois lugares contiguos, mas distintos: de um lado, uma
das salas de exposi¢do do MAC-PR, e, de outro, o patio externo do proprio
museu, com sua atmosfera ambigua, a meio termo entre a respeitabilidade
institucional ¢ a mundanidade das ruas.

Posicionando-se diante da sacralidade museoldgica com a deter-
mina¢do de um feiticeiro barbaro, o artista, na ocasido, fez da sua obra
uma espécie de ritual de profanacdo. Hermético e idiossincratico, o ritual
foi registrado em um filme homoénimo, mudo e colorido, de cerca de 12
minutos ¢ 30 segundos, atualmente digitalizado. De acordo com Barrio, as
cenas foram filmadas por ele mesmo ¢ pelo artista Jodo Ricardo Moderno,
que acompanhou toda a agdo em Curitiba!’. Embora o filme possa ser visto
como uma obra em si mesma, ¢ inegavel, contudo, o seu valor também
documental.

19 BARRIO, Artur. Entrevista a Artur Freitas, por e-mail, 16 out. 2013.
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Situacdes Minimas: primeiro ato

O primeiro plano de Situagcoes Minimas tem inicio com uma camera
trémula apontada para o chdo. A partir de agora, vemos com os olhos ano-
nimos de Jodao Ricardo Moderno, que caminha, sem aparecer na imagem,
sobre o patio externo do MAC-PR. Embora quadradas, as pedras do piso
sdo tao irregulares quanto os passos do artista. Em pouco tempo, nos encon-
tramos com um misterioso numero quatro vermelho pintado a mao sobre
o chao. Uma esfera azulada, feita de borracha, descansa rente ao niimero.
Em novo plano, mais aberto, vemos que o quatro e a bola estdo proximos
de uma area circular pontilhada, vermelha e também pintada a mao (Figura
1). Sempre oscilante, o olhar percorre um itinerario, revelando pistas ainda
incompletas. Como quem segue um caminho predeterminado, a camera
acompanha o pontilhado do chdo. Num movimento giratorio, chegamos ao
centro do circulo, onde vemos dois pés calgados se equilibrando sobre um
balango de corda. Ao ritmo suave do vaivém, a cdmera se ergue lentamente.

A cena se apresenta aos poucos: em meio ao circulo pontilhado,
um homem se agarra as cordas, embalando-se com vagar sobre o balango
(Figura 2). Apesar da situagdo, sua postura ¢ solene e comedida. Sobre a

FIGURA 1 — O QUATRO PINTADO, A BOLA DE BORRACHA E O CIRCULO VER-
MELHO PONTILHADO. FRAME DO FILME SITUACOES MINIMAS, DE
ARTUR BARRIO, REGISTRO DE ACAO E INSTALACAO, SUPER-8, CO-
LORIDO, MUDO, 12’327, CURITIBA, AGO. 1972. AS DEMAIS IMAGENS
CITADAS NESTE ARTIGO SAO FRAMES DO MESMO FILME.
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| 4. ¢
FIGURA 2 - HOMEM NO BALANCO DE CORDAS.

calga jeans, o homem veste uma roupa improvisada, feita de estopa e tecido,
com uma corda amarrada na cintura € os ombros nus, como se fosse um
manto primitivo ou uma toga maltrapilha. A cdmera sobe um pouco mais
¢ nosso voyeurismo logo se evidencia: somos espectadores de um corpo
que ndo pode nos ver. Nao ha, ali, nenhuma troca de olhares. Como um
condenado a guilhotina, o homem tem um capuz sobre a cabe¢a — um saco
de estopa amarrado que cobre seus olhos e sua boca. Apesar disso, o embalo
no balango prossegue com naturalidade, e ndo ¢ para menos: ndo se trata,
vemos logo, da opressdo de um capuz, mas sim da prote¢ao de uma mascara
(Figura 3). Preservado pelo anonimato, o homem, aquele homem, ndo ¢é a

FIGURA 3 — O CAPUZ-MASCARA.
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confirmagdo de uma fisionomia particular: menos que um individuo, ele ¢
uma fungdo, um componente ritualistico, uma entidade encarnada.

Ainda ndo sabemos, mas o homem mascarado é o proprio Artur
Barrio. De acordo com o artista, o voyeurismo do espectador ¢ ali apenas
aparente, pois a operagao de ocultamento do rosto baseia-se na possibilidade
de uma falsa impressdo. No seu entendimento,

O “capuz” cria a impressao de que eu nao via, mas eu via tudo
devido a trama do mesmo, do tecido, permitir isso. Quem esta
observando em primeira instancia tem a impressao, acho eu, que
ndo vejo o entorno, mas da-se o contrario, ou seja, as pessoas
¢ que ndo me veem, ndo me identificam?®.

Por outras palavras, vemos uma entidade em pleno ato ritual, mas
sem nos darmos conta que também somos vistos por ela. Somente essa en-
tidade, afinal, nos vé olhando, e a visao que ndo se vé é sempre uma forma
de poder, um dispositivo de controle. Mirando-nos do alto, o homem segue
balangando-se levemente, com os bragos erguidos ¢ as maos cerradas nas
cordas. A camera se move ao seu redor, analisando a cena. A cada novo
enquadramento ou troca de plano, o ambiente também se mostra. O circulo
pontilhado sob o balango esta no meio de um patio externo, ladeado por
diferentes vegetagdes que correm rentes a um muro desgastado. No alto, as
cordas do balango pendem de um emaranhado de galhos e folhas. A cena
toda se passa nos fundos do patio, ao lado de uma arvore frondosa. Numa
certa tomada, a camera nos mostra, entre os pés de Barrio, a entrada lateral
do museu, em forma de arco. Sob a entrada, vemos ainda um carro estacio-
nado e algumas pessoas de pé, que acompanham a cena a distancia. Num
movimento inquieto, a cdmera se aproxima e se distancia do ritual. Com
certo esforgo, 0 homem se equilibra na corda com uma tnica perna, para em
seguida juntar os pés novamente sobre o balango. Uma ultima vez, o olhar
passeia pelo seu corpo, num movimento atento, moroso e ascendente. Dos
pés a cabega, dos bracos as cordas e a copa da arvore, chegamos aos galhos
mais altos e deles ao céu. Num so6 lance, fomos do chéo fisico e concreto
do mundo ao mundo etéreo da metafisica. Fim do primeiro ato.

20 Idem.
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Cumprida a parte inicial do rito, o feiticeiro se desveste, mostrando-
-se um homem particular. Depois de um corte abrupto, ele ja esta no chao,
fora do balan¢o. Andando pelo patio, retira a mascara de costas para a
camera. Sem aparecer na imagem, Jodo Ricardo Moderno segue de perto
o feiticeiro desmascarado, que permanece de costas, ainda incognito. Com
eles, entramos num terreno lateral do patio. Na contramao da l6gica assép-
tica de um museu de arte, os bastidores do MAC-PR exibem um ambiente
bastante precério. A camera percorre rapidamente o cenario, registrando
o chao de terra, um monte de lixo, as paredes sujas, uma cerca de arame
retorcido, e logo nos vemos no avesso de um espago museologico, apesar
da proximidade. Em novo plano, Artur Barrio nos encara diretamente, re-
velando sua identidade profana (Figura 4). Compenetrado, ele desamarra
sua roupa com destreza. Sem camisa e de calga jeans, o feiticeiro estd livre
do manto ritualistico e ¢ agora um homem comum: um artista na iminéncia
de entrar num museu de arte.

FIGURA 4 — AINDA NO PATIO EXTERNO DO MUSEU, ARTUR
BARRIO RETIRA SUA INDUMENTARIA RITUA-
LISTICA.
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Situacdes Minimas: segundo ato

Convidado para expor no MAC-PR, Barrio fez do espago interno
do museu um receptaculo do mundo exterior. Sob seu olhar, o ambiente
expositivo precisou enfrentar nao apenas a mundanidade do cotidiano, mas
inclusive a crueza e a precariedade do mundo natural, com suas disposigdes
literais para a vida e a morte, o organico e o abjeto. Dispondo-se a questionar
a pureza neutra e asseada do aparato museoldgico, Barrio montou um am-
biente inusitado: cobriu o piso do espago de exposi¢ao com inimeras folhas
de jornal, espalhou peixes mortos sobre o chdo forrado e ainda amarrou um
gato vivo dentro da sala. Com tudo montado, teve inicio o segundo ato da
obra Situagoes Minimas, registrado no filme homdnimo.

Aos trés minutos e cinco segundos, um novo plano filmico: passa-
mos do patio externo do MAC-PR para o interior de uma sala de exposigao.
Todo o registro imagético do espago interno do museu ¢ feito agora pelo
proprio Artur Barrio?'. Num primeiro momento, nos vemos muito proximos
de um gato. O bichano estd amarrado com uma corda que passa pelo seu
peito. Estatico e visivelmente intimidado, o animal apenas olha ao seu re-
dor. Uma série de planos curtissimos intercala a imagem do gato com a de
uma pilha de cinco peixes mortos, que foram postos sobre o chio forrado
de jornais. Os peixes parecem frescos e sdo o cardapio 6bvio do felino. A
previsivel relagdo alimentar entre o carnivoro e a carne ¢ abertamente ex-
plorada pela rapida sucessdo de planos. O gato, no entanto, ndo reage; sua
imagem sem foco é examinada pelo zoom da cdmera: acuado num canto da
sala, o animal, assustado, permanece imével (Figura 5).

A crer nos jornais da época, a proposta de Barrio teria se resumido a
uma pequena perversao, baseada no ato de impedir que o gato saciasse a sua
fome diante do almogo prometido, como se a corda amarrada em seu corpo
fosse curta demais para que ele alcangasse os peixes. “Um gato amarrado

querendo comer um peixe”, lemos numa matéria®?; “um gato amarrado que

deseja a todo custo comer o peixe, mas ndo consegue’?; ou ainda “um gato

que ndo consegue janta-lo (ao peixe), porque a corda amarrada em sua perna

21  Idem.
22 Uma arte para loucos? Tribuna do Parana, Curitiba, 18 ago. 1972.
23 Porco, peixe, gato, mesa. Tribuna do Parana, Curitiba, 18 ago. 1972.
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FIGURA 5 - AMARRADO, O GATO SE ACUA NO CANTO DA SALA.

termina a poucos centimetros do jantar”?, lemos em outras reportagens.
A propria critica de arte Adalice Araujo, alias, chegou a mencionar o caso
do “gato preso que quer jantar” o peixe®. Além disso, trés dessas matérias
afirmam que o “peixe morto” esta “pitando” ou “mordendo” uma “xepa” de
“cigarro americano’*. Ao que tudo indica, entretanto, nenhum dos autores
desses artigos, ai incluida a propria Adalice, parece ter realmente presencia-
do o evento. Em primeiro lugar, todos os textos mencionam “o peixe”, no
singular, o que ndo € certo, como se vé no filme. Além disso, ndo notamos
nas imagens a presenga de nenhum cigarro, seja ele americano ou nao.
Nada impede, ¢ claro, que no decorrer da exposigdo algum visitante tenha
de fato posto um cigarro na boca de um dos peixes, mas o fato ¢ que esse
gesto eventual, a principio, ndo era parte do projeto da obra. “Deve ter sido
algum tipo de gaiato”, afirma o préprio Barrio a esse respeito, “do tipo ‘o
espectador faz a obra’, ou qualquer outro tipo de interventor / intervengao,
pois” o tal cigarro “ndo aparece no registro”?’. Por tltimo, vemos ainda
que o registro filmico também nao confirma a tese da perversao autoral:
o gato, afinal, ndo parece avido por devorar os peixes que ndo alcanga; ao
contrario: ele esta apenas quieto e amedrontado.

De acordo com Artur Barrio, o gato foi emprestado por uma funcio-
naria do museu. Tratava-se, portanto, de um simples animal doméstico que,

24 O vale-tudo marcou reunido de artistas. Op. cit.

25 ARAUJO, Adalice. Arte — é hoje pro-texto, Didrio do Parand, Curitiba, 27 ago. 1972.

26 Uma arte para loucos, Op. cit.; ARAUJO, Adalice. Arte — ¢ hoje pro texto, Op. cit. O
vale-tudo marcou reunido de artistas. Op. cit.

27 BARRIO, Artur. Entrevista a Artur Freitas, Op. cit.
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embora nao tenha desejado “a todo custo comer o peixe”’, como afirmaram
o0s jornais, também nao correspondeu a expectativa do artista, que imaginava
0s peixes como um prato irresistivel para o felino. Nas palavras de Barrio,

Pensei que o gato iria comer as sardinhas, o que ndo aconteceu.
Ele estava amedrontado, talvez devido a ser um bichano de
estimagdo e, portanto, habituado a ragdo. Queria fugir a todo
momento. Assim, amarrei-o com um barbante ao pescogo nos
limites do espaco da sala durante o tempo do registro®.

Na expectativa de alguma reacdo do gato, a cadmera passeia por
alguns instantes pela sala de exposi¢@o. Nas maos do artista, percorremos
com o olhar o chao repleto de jornais, para em seguida estacionarmos sobre
apilha de cinco sardinhas. Neste momento preciso, podemos perceber uma
primeira conexao entre a ocupacdo da sala de exposi¢do e a a¢ao ritual rea-
lizada no patio externo do museu. Na area interna, os peixes estdo dentro de
um circulo pontilhado, pintado de vermelho. Dentro do circulo ha também
um numero quatro, colorido com a mesma tinta. Como vimos hé pouco,
o circulo e o quatro também estavam presentes na acao realizada na area
externa do MAC-PR. No pétio, a area circular centralizava o embalo do
feiticeiro no balango de corda. Ao lado do circulo da area externa, o nimero
quatro pintado sobre o chio vinha acompanhado de uma pequena esfera
azulada. A esfera representava a mundanidade, o carater terreno e material
do globo terrestre, numa referéncia confirmada pelo proprio artista, que
simplesmente lembrou-me, quando questionado, que a “Terra é azul””.
De acordo com Barrio, alids, o nimero quatro foi escolhido apenas como
um artificio gréafico, capaz de conter algum elemento em seu interior. “O
numero quatro”, afirmou, “surge enquanto ‘forquilha’ ou apoio a pequena
bola de borracha inserida nesse niimero””. Na sala de exposi¢do, vemos

28 Idem. O gato permaneceu amarrado na sala de exposi¢do do museu somente durante a
realiza¢do do registro da agdo. Com a finalizagdo da filmagem, o bichano teria sido “libertado por uma das
alunas da Belas Artes”, que “sentiu pena do gatinho preso no ambiental de Barrio, compelindo-o a liberta-lo”,
de acordo com uma reportagem da época. Artur Barrio, por sua vez, afirmou que o animal “foi devolvido
a sua dona, que ja inquietava-se por seu gatinho”. Respectivamente em: ARAUJO, Adalice. Arte — ¢ hoje
pro-texto. Op. cit.; e BARRIO, Artur. Entrevista a Artur Freitas, Op. cit.

29 BARRIO, Artur. Entrevista a Artur Freitas, Op. cit.

30 Idem.
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novamente o circulo e o quatro. Em lugar da esfera azul, contudo, nos depa-
ramos agora com cinco peixes mortos (Figura 6). Reforcando o componente
material e vital do globo terrestre, as sardinhas, assim como o proprio gato
que deveria devora-las, sinalizam agora as forgas dessacralizadas do mundo
natural. Duplicado no patio do museu e na sala de exposicao, o circulo, em
resumo, funciona como uma espécie de portal: uma ponte ritualistica entre
a profanidade do mundo externo e a sacralidade institucional de um museu
de arte. No entendimento do proprio artista,

A parte interna e a externa interligam-se através dessa area
circular, ou seja, da mesma demarcagao tanto feita na parte [ou
sala] interna do museu quanto na parte externa desse mesmo
museu, criando assim uma continuagao identificavel pela area
vermelha pontilhada e pelo didmetro da mesma... dentro/fora...
fora/dentro... e assim sucessivamente?'.

FIGURA 6 — O QUATRO PINTADO, O CIRCULO PONTILHADO E CINCO PEIXES
MORTOS SOBRE JORNAIS ESPALHADOS PELO CHAO DA SALA DE
EXPOSICAO DO MAC-PR.

A simbologia ¢ cifrada, mas assertiva: Barrio propde um ritual de
passagem, buscando introjetar, no seio da instituigdo museoldgica — com

suas paredes assépticas ¢ suas convengodes hierarquicas —, 0 caos sujo ¢

31 Idem.
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imprevisivel da vida material. No ambito do capitalismo avancado, os
elementos dessa vida incluem, entre outras coisas, a logica do espetaculo.
Sensivel a essa dimensao, Situagoes Minimas se abre, na sequéncia, para
a investigac¢do dos discursos midiaticos. Depois de uma ligeira digressao
imaggética sobre a sala de exposicdo, a camera mergulha nos jornais que
cobrem o chao. Como em algumas obras entdo recentes de Antonio Manuel
ou Cildo Meireles, para quem a imprensa representava o centro e o alibi da
comunica¢do contemporanea, Barrio seleciona com cuidado alguns excer-
tos dos jornais, revelando a selvagem mistura de banalidade e politica que
habitualmente orienta a linguagem da imprensa diéria.

“Democratas confirma” — avisa uma manchete da Gazeta do Povo.
Aos poucos, a camera vai se aproximando do jornal, fechando na palavra
“Democratas”. Quanto mais nos aproximamos, mais a palavra se esvanece,
traida pela auséncia de foco. E de fato: em plena era Médici, a democra-
cia ndo passa de um conceito desfocado e imaterial, uma ideia sem carne
nem 0sso, um mero fantasma longinquo ¢ vaporoso. Os novos tempos
sdo verdadeiramente dificeis. A ditadura e a repressao parecem realidades
tao inelutaveis quanto a forga e os caprichos da natureza. “Meteorologia
anuncia mais geada” —alardeia outra manchete de O Estado do Parand. Em
tempos de dificuldades inexoraveis, sejam elas politicas ou climaticas, cabe
a imprensa a redagdo do relato final, ainda que impotente e melancoélico. O
jogo prossegue. Passeamos vagarosamente por mais imagens e textos sem
foco. Os jornais perfilam e reiteram seus habituais objetos sublimes, sempre
inalcangaveis a experiéncia comum e cotidiana. “Divida externa” — lemos
num canto qualquer. Trata-se, bem sabido, de um problema sublime: de todos
e de ninguém. “Prosdécimo LIQUIDA TUDO!” — lemos ao lado. Agora se
trata de um desejo universal: o poder de consumo sem alvo nem finalidade.
Com o desconto certo, afinal, qualquer coisa se torna objeto de desejo, pois
tudo ¢ mercadoria. Absolutamente tudo. A camera isola e amplia a palavra-
-chave: “TUDQ?”, com letras garrafais (Figura 7). A faina continua. O olhar
tem a pressa do consumo e salta de um lado para o outro. “Artilharia egipcia
ataca avides de Israel” — vemos agora. Na logica da imprensa, os conflitos
interminaveis entre arabes e israelenses, por exemplo, ndo tém mais espago
na diagramacao que uma publicidade do Prosdécimo.

Corte rapido, e voltamos ao gato acuado, que da dois passos ressa-
biados em dire¢do ao canto da sala. Quatro segundos depois, o filme retorna
aos jornais da sala de exposi¢do. Uma publicidade indefinida domina uma
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FIGURA 7 — PUBLICIDADE DO PROSDOCIMO IMPRESSA NO JORNAL DO DIA,
SEGUIDA DE CLOSE DESFOCADO NA PALAVRA “TUDO”.

pagina dupla. “Nao aceitamos inicial”’; “ndo impomos pregos” — os dois
alertas subscrevem um titulo enorme, que atravessa o jornal de ponta a pon-
ta: “VAI FICAR NA HISTORIA!”. Diante de temas relevantes e sublimes,
notadamente “historicos”, como a divida externa, a democracia brasileira
ou a guerra arabe-israelense, o que “vai ficar na historia”, de acordo com
a premonitoria propaganda selecionada por Barrio, ¢ a propria publicida-
de. E quem discordaria? A publicidade ¢ o 6leo que azeita a maquina do
capitalismo avangado, baseado no espetaculo e na flexibilidade dos signos
e dos valores. Em comparacdo com o modo de producdo estritamente
industrial, o discurso publicitario ndo deixa de ser, ja nos anos 1970, a
nova “carnalidade” no mundo contemporaneo, a0 menos na abordagem de
Barrio. A camera se aproxima do jornal e passa do “FICAR NA HISTO-
RIA” para o “CAR NA”, em close, onde se detém por instantes, como se
tivesse descoberto uma verdade profunda em meio a ridicula banalidade
das afirmagoes publicitarias. O trecho do filme termina com uma conclusao
desencantada, como se afirmasse a pouca utilidade do meio jornalistico.
A camera se aproxima de um jogo de palavras cruzadas ja preenchido — e
ndo me ocorre nada mais inutil do que isso. O consumo do entretenimento
ligeiro, assim como o consumo das manchetes e das publicidades, precisa
ser passageiro, fugaz, rapidamente substituivel. O jornal de ontem vai
para a mesma lata de lixo da histéria que as suas noticias ultrapassadas.
Por infindaveis trinta e dois segundos, o plano mais longo de todo o filme
sustenta a imagem trémula e desfocada de um passatempo irrelevante, feito
de palavras escritas, mas ilegiveis.
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No préximo trecho do filme, ainda estamos no interior da sala
de exposicao. Desfocada ¢ via de regra excessivamente proxima de tudo,
a camera passeia lentamente pelo espaco, exibindo aos poucos as novas
intervengdes poéticas de Barrio. Por meio de imagens fragmentadas e an-
gulos inusuais, o filme descreve o cenario de modo obliquo, exigindo do
espectador um consideravel esforgo de memoria e imaginagdo para juntar as
pecas do quebra-cabega. De um xis vermelho num peixe passamos para um
cartaz manuscrito, para em seguida escaparmos de uma flecha desenhada no
cartaz em diregdo a enigmaticas fitas crepes que prendem uma portinhola
a parede... e assim por diante. Por cerca de trés minutos, o filme consiste
basicamente numa apresentacdo paulatina e tortuosa de elementos inéditos
presentes na instalagdo de Artur Barrio.

Tais elementos podem ser resumidos da seguinte maneira: numa
parede, ha um cartaz manuscrito contendo informagdes basicas sobre a
obra, como o titulo (“Situagdes Minimas™), a autoria (“Barrio”) ¢ a data de
execugdo (“agosto 1972”); em outro canto da sala, como parte das instala-
¢oes elétricas do museu, vemos uma caixa de forga aberta, com a portinhola
fixada na parede com fita crepe; no interior da caixa, duas intervengdes do
artista: um diagrama cifrado pintado a mao e um punhado de pano branco
enrolado na base da caixa, logo abaixo do reldgio de luz; sobre o chdo
repleto de jornais, ha ainda um estranho objeto de madeira, retangular e
meio desajeitado; em cima do objeto, vemos um peixe morto marcado com
um xis vermelho; fechando o conjunto, finalmente, uma faixa esticada de
tecido pardo e esgarcado pende de cima a baixo, indo do rolo de pano, na
caixa de forga, até o objeto, no nivel do piso (Figura 8).

Tudo somado, temos, no interior do museu, um ambiente precario
e improvisado, feito com elementos pereciveis ¢ matéria organica, seja
ela viva ou morta: uma sala de exposi¢ao tratada como uma jaula imunda,
forrada com jornais, com direito a um gato acuado, peixes ¢ tinta verme-
lha como sangue. De acordo com os jornais da época, “seriam situagdes
minimas, materiais precarios, ligados a uma realidade politica, conforme
explica Barrio”* — em reforco, alids, a tese da necessidade de positivagdo
de uma “arte pobre”, ligada a aceitacdo do subdesenvolvimento nacional
com um trago ideologico legitimo da criatividade brasileira, conforme a

32  ARAUJO, Adalice. Arte — ¢ hoje pro-texto. Op. cit.
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FIGURA 8 - FOTOGRAFIA DE IRANDY MOSTRANDO DETALHE DA INSTALACAO
DE ARTUR BARRIO NO INTERIOR DO MAC-PR. DISPONIVEL EM:
ARAUJO, ADALICE. DICIONARIO DAS ARTES PLASTICAS NO PARA-
NA. V. 01. CURITIBA: ED. DO AUTOR, 2006. P. 131.
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conhecida proposta de Frederico Morais. Nao admira, nesses termos, no
ambiente criado por Barrio, a presenga de uma caixa de forga aberta e
exposta, deixando circular toda aquela estranha energia vital. Em linhas
gerais, o resultado ¢ quase um despacho, uma oferenda profana, repleta de
demarcagdes codificadas e ritualisticas, como se o museu fosse o que de
fato é: uma encruzilhada de mundos opostos — o lugar de embate entre as
forgas impuras da vida e as regras sagradas da arte.

Situa¢des Minimas: terceiro ato

No terceiro e ultimo ato, o filme registra a parte final do insolito
ritual. A cdmera estd novamente nas maos de Jodo Ricardo Moderno, que,
como antes, ndo aparece nas imagens. Assim como no inicio do filme,
comegamos o ato final olhando para baixo. Mais uma vez, vemos de per-
to o chdo de terra do terreno anexo ao patio externo do museu. Pedras e
galhos dividem o espaco com latas velhas, jornais amassados e muito lixo
acumulado. Em poucos passos, passamos pelas pedras retangulares que
compdem o piso-padrdo do patio, chegando finalmente ao circulo vermelho
pontilhado, onde nos detemos por instantes. O balango de corda ainda pende
da arvore, mas agora estd vazio ¢ inerte. Abaixo dele, no centro exato do
circulo, reconhecemos o0 manto ¢ a mascara do feiticeiro, largados sobre o
chao, como se estivéssemos diante de simples vestigios da primeira parte do
ritual. Depois de analisar com cuidado a vestimenta abandonada, a camera
se ergue de subito, revelando um grupo de espectadores que se aglomeram
proximos a entrada em arco do MAC-PR.

No total, vemos vinte pessoas, sendo a maioria mulheres. Todos
estdo de pé e sdo visivelmente jovens, provavelmente estudantes uni-
versitarios, talvez mesmo alunos da Escola de Musica ¢ Belas Artes do
Parana convocados por algum professor para participar do IV Encontro de
Arte Moderna. Alguns estdo de costas, conversando em pequenos grupos,
enquanto outros acompanham os movimentos de Jodo Ricardo Moderno,
sempre invisivel na imagem. No lado esquerdo da entrada, cinco mogas
bem vestidas sdo flagradas observando o evento com atencdo. A cena toda
¢ muito rapida, mas o mal-estar do flagrante ¢ perceptivel: encaradas pela
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filmadora, duas das mogas desviam o olhar imediatamente, virando a cabega
e o corpo em diregdo a saida do museu. Visivelmente inibidas pela camera,
as outras mogas repetem o gesto das primeiras. Em alguns segundos, ndo
apenas as cinco jovens, mas todas as pessoas do grupo dao as costas para a
imagem, dirigindo-se aos poucos para a saida. Quanto mais a cAmera esca-
neia o grupo, mais o grupo se retira (Figura 9). Um homem de camisa azul
e cachimbo na boca atravessa o patio com passos firmes. De acordo com
Barrio, o homem teria acelerado a saida dos jovens®. O plano de abre. O
enquadramento agora abrange todo o grupo. Uma tnica moga ainda insiste
em devolver o olhar a filmadora. Em poucos instantes, no entanto, ela tam-
bém desiste e se vira, atraida pelo grupo que se retira. Ferida pela camera,
a contemplacdo ¢ obrigada a se mostrar. O incomodo ¢ dbvio: exposto em
sua passividade contemplativa, o piblico nao parece disposto a reagir — ou
melhor, a interagir, dado que a fuga ¢ também uma forma de reacdo. Nao
ha ali, afinal, mais nada a se ver, a ndo ser o proprio fato de ser visto. Todos
0s presentes, sem exceg¢ao, saem de cena.

L

FIGURA 9 — A ESQUERDA, CINCO MOCAS FLAGRADAS PELA CAMERA ACOM-
PANHAM A ACAO DE ARTUR BARRIO. AO LADO, SEGUNDOS DE-
POIS, O GRUPO DE VISITANTES SE RETIRA DO PATIO EXTERNO DO
MUSEU.

Novo plano rapido. Abandonado pelo publico, Jodao Ricardo Moder-
no procura novos espectadores nas imediagdes da cena. De dentro de uma
janela vizinha, uma mulher de meia-idade ¢ flagrada pela camera. Escorada
sobre os cotovelos, ela observa com curiosidade a estranha movimentagao no

33  BARRIO, Artur. Entrevista a Artur Freitas, Op. cit.
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patio do museu ao lado. Nao se trata propriamente do publico habitual das
exposi¢oes de arte. A ultima testemunha ocular do ritual ¢ uma espectadora
ocasional: uma vizinha bisbilhoteira traida pela propria indiscri¢ao. Sem se
desviar da camera, a mulher devolve o olhar com um sorriso.

Na sequéncia, vemos Artur Barrio no patio segurando nas maos
uma lata de tinta vermelha e um pincel largo. Em termos de indumentaria,
o feiticeiro ndo esta mais presente: Barrio aparece de blusa e calga jeans,
sem manto nem mascara, vestido como um simples mortal. Com as mangas
arregagadas, o artista se abaixa no centro do circulo pontilhado. Seus movi-
mentos sdo agora compreensiveis. Como um pintor compenetrado em seu
oficio, ele abre a lata de tinta e arremessa a tampa para longe. Na sua mao,
o pincel encharcado desliza sobre o chao. A primeira pincelada vermelha
prolonga o nimero quatro para dentro do circulo. Andando para tras, Barrio
segue pintando espessas faixas de tinta, uma ap6s a outra, em movimentos
decididos. Interrompidas em espagos regulares, as faixas formam uma nova
linha pontilhada que atravessa a area circular. Um novo plano mostra o
resultado: a vestimenta do feiticeiro continua depositada ali, sob o balanco,
com a diferenca que agora o niimero quatro — base do mundo azul —avanga
para o interior do circulo ritualistico, como se fosse preciso, com esse gesto,
reforgar a ideia de conexao entre a matéria profana do mundo ¢ a forga etérea
do circulo-portal, também presente no interior do museu.

Na parte final da acdo, o ritual confirma a for¢a de sua propria
atmosfera primitiva, concentrando-se numa espécie de retorno aos ritmos
vitais da natureza. Num plano, a camera explora a vegetagdo frondosa de
uma arvore do patio externo, caminhando por seus galhos ¢ folhas em sentido
ascendente, rumo ao brilho ofuscante do sol. Noutro, retornamos a figura
ereta do feiticeiro novamente paramentado, que ajeita com capricho sua
mascara e seu manto (Figura 10). Um punhado de terra atirada sobre o chdo
borra a area tracejada do circulo, refor¢ando o duelo entre a materialidade
do mundo e a capacidade de interven¢do humana. Percorrendo novamente
a linha pontilhada, a cdmera nos leva ao encontro de imensas letras ver-
melhas pintadas sobre o ch@o. Primeiro um B, depois um A, ¢ as letras se
sucedem, inequivocas, até formar uma tnica palavra: “BARRIO”. Sem
nenhum pudor, divisamos a presenca assertiva ndo de uma entidade, mas
de um autor. Transfigurado em artista, o feiticeiro agora tem nome proprio.

No tultimo plano, o feiticeiro-artista surge de pé, no meio de uma
folhagem. Caminhando lentamente entre ramos e folhas, ele parece ca-
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FIGURA 10 - NOVAMENTE PARAMENTADO, ARTUR BARRIO ARRUMA A MASCA-
RA IMPROVISADA SOBRE O SEU ROSTO.

muflado no cendrio vegetal, como se estivesse efetivamente integrado a
natureza. Dobrando-se sobre si mesmo, o feiticeiro se agacha sobre o chao.
Suas maos acariciam a relva alta, para em seguida mergulharem no fundo
da terra, pondo fim ao ritual (Figura 11).

FIGURA 11 — PLANO FINAL DO FILME: O ARTISTA, ABAIXADO, EXPLORA O
MATO COM AS MAOS.
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Um rito sem mito: o tempo como profanagdo

No geral, o percurso do filme reitera o proprio fluxo discursivo da
acdo. Do homem a natureza, do gato ao peixe ou da vida a morte, o ritual
aborda o inevitavel retorno ao p6 original, refor¢ando a trajetoria implicita na
conhecida metafora biblica: comegamos no chao, no primeiro plano do filme,
e a ele regressamos, no ultimo, chafurdando na terra. Como na respirago, o
ritmo ali se expande e se contrai, para depois se expandir novamente, indo
do exterior ao interior e de volta a origem, no exterior. No inicio, temos
o balango do feiticeiro no patio do museu; depois, a ocupagdo da sala de
exposi¢ao; e, por fim, o retorno a area externa. Trés atos interligados por
demarcagdes simbolicas recorrentes: a tinta vermelha, o quatro-forquilha e,
sobretudo, o circulo pontilhado. Duplicado como um portal, o circulo é um
himen magico que tanto separa o dentro do fora quanto os une por contato.

Diante da realidade sagrada das conveng¢des museologicas e
expositivas, Artur Barrio prop6s um verdadeiro ritual de profana¢dao. Em
suas maos, o espaco asséptico do museu foi irremediavelmente maculado
pela sujeira do mundo material. Situado a meio caminho entre o carater
ordinario das ruas e o teor extraordinario das salas de exposi¢do, o patio
externo do MAC-PR parecia o meio-termo ideal para a intermediacao entre
a efemeridade da vida e a pretensa eternidade da arte. Canalizando as forgas
vitais da natureza, o feiticeiro centralizou seu corpo no circulo-portal, no
meio do patio, preparando a infestagao simbolica. Com a entrada autorizada
pelo rito inicial, a vida profana invadiu furiosamente o recinto sagrado. Em
lugar de objetos artisticos convencionais, 0 museu foi dominado por forcas
estranhas, externas, alienigenas. Peixes mortos apodreceriam com o tempo,
enquanto um gato vivo e assustado caminhava sobre jornais impuros, com
sua miriade de noticias mundanas e publicidades enganosas. De volta ao
patio, o feiticeiro, satisfeito pela invasdo bem-sucedida, abandonou o recinto
corrompido e retornou ao po, mas nao sem antes demarcar seu nome sobre
o chdo. A entidade era agora um autor, ¢ o ritual, um gesto de vanguarda.

Inventado para isolar a dimensao estética dos perigos selvagens da
vida comum, que ferve 14 fora, o dispositivo museologico é um aparelho
moderno: um frigorifico preparado para o resfriamento da historia. Nele, o
tempo se congela, espacializado em obras que aspiram a eternidade. Agindo
no reverso dessa logica, a agdo de Barrio fez da propria temporalidade uma
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forma de profanagdo. Ritualizada, a performance nao cabia no museu, e
mesmo as intervengdes mais abertamente expositivas pressupunham o tempo
profano do mundo e da natureza: as noticias dos jornais, a vida roubada de
peixes crus, a reagdo imprevista de um gato.

Ao sacralizarem “o espaco e os objetos”, os museus de arte, de
acordo com Néstor Canclini, impdem uma ordem a compreensao e, ao
fazé-lo, “organizam também as diferencas entre os grupos sociais: 0s que
entram e os que ficam de fora; os que sdo capazes de entender a cerimdnia
e 0s que ndo podem chegar a atuar significativamente™*. Diante disso, é
compreensivel que parte da forca poética de Situagdes Minimas derivasse,
justamente, de sua capacidade sacrilega — de seu poder de violacdo dos
pressupostos museologicos. Entretanto, também ¢ preciso ter em mente o
contexto especifico de Artur Barrio. Em plena vigéncia do AI-5, a geracdo
do artista se viu comprimida entre o carater libertario da contracultura, de
um lado, e o aparato repressivo da ditadura militar, de outro. Incapazes de
intervir nas praticas politicas e impedidos de se manifestarem explicitamente
por meio de uma arte critica, alguns artistas acabaram se concentrando na
elaboracgdo de novas praticas poéticas, orientadas agora pelo uso do corpo
e do tempo, como se a investiga¢@o acerca de comportamentos desviantes,
ainda que cifrados e ritualisticos, consistisse numa ultima trincheira de
subversao a se defender. Nas palavras certeiras de Canclini,

Ha um momento em que os gestos de ruptura dos artistas que
ndo conseguem converter-se em afos (intervengdes eficazes
em processos sociais) tornam-se ritos. O impulso originario
das vanguardas levou a associa-las com o projeto seculariza-
dor da modernidade: suas irrup¢des procuravam desencantar
o mundo e dessacralizar os modos convencionais, belos,
complacentes, com que a cultura burguesa o representava®.
(Grifos no original).

Realizada no inicio dos anos 1970, a proposta de Barrio era de fato
um rito transgressivo que se orientava pela reelaboragdo desse “impulso

34 CANCLINI, Néstor. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. 3.
ed. Sdo Paulo: Edusp, 2000 [1989]. p. 47.
35 Ibidem, p. 45.
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originario”, tipica no contexto das novas vanguardas. Como gestos exem-
plares das praticas contraculturais, os “padrdes comportamentais e gestuais”
das novas artes do corpo compreendiam “comportamentos desconhecidos,
comportamentos sem qualquer proposito inteligivel, comportamentos aber-
rantes e insolitos”, como nos lembra Jorge Glusberg?. Por outras palavras,
a performance era, ja na origem, um ato magico capaz de romper o tecido
fino e epidérmico do cotidiano.

Contudo, um dos limites possiveis do gesto performatico consiste
na sua idiossincrasia particular e, em alguns casos, na sua propria tendéncia
ao narcisismo. Em determinadas circunstancias, happenings e performances
sdo a¢des que “acentuam esse sentido ritual e hermético™’. O alcance pu-
blico e hermenéutico dessas intervenc¢des pode ser tdo imprevisivel quanto
seus proprios gestos e efeitos. No exemplo de Situagoes Minimas, vimos
o publico se retirar no meio do evento — e ndo temos certeza sequer sobre
a capacidade de compreensao daquela vizinha bisbilhoteira, que assistiu a
tudo pela janela de sua casa. No final das contas, Jodo Ricardo Moderno,
com sua camera em riste, talvez tenha sido o Ginico a presenciar o ritual em
sua completude. Nao que isso seja decisivo, evidentemente, afinal o registro
filmico da acdo ¢ o testemunho vivo que nos conta, ainda hoje, a sua versao
dos fatos. Mas ndo deixa de ser significativo o teor personalista presente tanto
na agdo quanto no seu registro. Para Canclini, as agdes corporais mostradas
em video sdo muitas vezes indicios de um “ensimesmamento da cerimonia
com o proprio corpo, com o codigo intimo™3*,

Embora ritualizada, a agdo de Artur Barrio ndo consistiu num rito
a priori. Sua imponderabilidade imanente desautorizava qualquer previsao
de efeitos imediatos. Nesses termos, o fendmeno-obra em questdo ganhava
vida ndo na execugao de um projeto original, mas no proprio andamento do
seu processo, ali incluidos os eventuais percal¢os, sempre imprevisiveis,
que, todavia, seriam incorporados a estrutura do proprio evento. Do medo
do gato a fuga do publico, tudo passava a fazer parte da obra. Como no
caso dos demais artistas da geracao Al-5, as intervencdes de Barrio, por
ele chamadas de “Situac¢des”, trilhavam o terreno aberto pela geragdo ne-
oconcreta. Nao por acaso, Lygia Clark ja havia sugerido que o criador de

36 GLUSBERG, Jorge. 4 arte da performance. Sdo Paulo: Perspectiva, 1987 [1980]. p. 113.
37 CANCLINI, Néstor. Op. cit., p. 47.
38 Ibidem, p. 48.

Historia: Questdes & Debates, Curitiba, n. 61, p. 177-208, jul./dez. 2014. Editora UFPR



208 FREITAS, A. O tempo como profanagdo: “Situagdes Minimas” de Artur Barrio

vanguarda ndo era propriamente um artista, mas o propositor de um “rito
de mito”*. Nao que ndo haja ali nenhum mito, mas o fato é que este, agora,
“se engendrard no proprio ritual”, como disse Suely Rolnik, e ndo antes
dele®. Nas suas palavras, o mito, quando elaborado por um contemporaneo,
age “na contracorrente da eternidade de mitos absolutos do passado, mas
também do valor genérico dos mitos descartaveis do presente™!.

A questdo, em resumo, ¢ que as agdes performaticas das novas
vanguardas, sobretudo quando orientadas pelo acimulo de signos subjetivos
e personalistas, ndo tinham mesmo como elaborar nenhum mito rno sentido
convencional. Desse modo, “ao carecer de relatos totalizadores que organi-
zem a historia”, a ritualidade das artes corporais “nio representava um mito
que integrasse uma coletividade™?. No exemplo de Situagdes Minimas, o
mito, quando muito, seria a propria espacialidade sagrada do museu, ou me-
lhor, a visdo particular de Barrio sobre essa condi¢@o, ao passo que o ritual,
por sua vez, consistiria na possibilidade mesma de sua reversao, realizada
por meio de um assalto a0 mesmo tempo magico e espurio, porque baseado
no uso, sem duvida subversivo, da temporalidade profana.
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39 CLARK, Lygia. O homem como suporte vivo de uma arquitetura bioldgica imanente. In:
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