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A POETICA DA CARNE DILACERADA EM TROUXAS ENSANGUENTADAS'

THE POETICS OF THE TORN FLESH IN BLOODY BUNDLES

Jacqueline Custidio”

Resumo: O presente artigo tem como tema a obra Trouxas Ensagnentadas, de Artur Batrio, apresentada nos anos
1969 e 1970, nas cidades do Rio de Janeiro e Belo Horizonte. Partindo de um apanhado sobre a evolugio da
expografia das obras de arte ao longo do tempo, relacionou-se a sucessiva ampliacdo de linguagens e técnicas
havidas a partir da Arte Moderna e Contemporanea a novos conceitos e espagos de exibi¢do, situando a obra
nos movimentos que conformaram a Arte Contemporanea, especialmente a Arte Guerrilha. Na sequéncia, foi
detalhada a execugdo da obra e sua repercussao social, considerando-se o contexto politico e social do periodo
da ditadura militar no Brasil e a importancia da cultura na resisténcia politica, ndo apenas naquele ciclo, como
também na atualidade.

Palavras-chave: arte contemporinea. ditadura militar no Brasil. arte guerrilha. arte. politica.

Abstract: This article has as its theme the work Bloody Bundles, by Artur Barrio, presented in 1969 and 1970,
in the cities of Rio de Janeiro and Belo Horizonte. Based on an overview of the evolution of the expography of
works of art over time, it was related to the successive expansion of languages and techniques from Modern and
Contemporary Art to new concepts and exhibition spaces, placing the work in the movements that shaped the
Contemporary Art, especially the Guerrilla Art. Following, the execution of the work and its social repercussion
were detailed, considering the political and social context of the period of the military dictatorship in Brazil and
the importance of culture in political resistance, not only in that cycle, but also in the present.

Keywords: contemporary art. military dictatorship in Brazil. guerrilla art. art. politics.

Introdugiao

Das paredes dos palacios ao cubo branco; das galerias para o mundo: a obra de
arte fez varios percursos, e a maneira pela qual tem sido apresentada traduz-se em uma gama
de significados. O préprio ato de exibir as obras de arte a coletividade, ainda no século XIX,
ja significou "a abertura de um espago puiblico de saber" (GONCALVES, 2004, p.30).

Reflexo dos gabinetes de curiosidade, as pinturas e desenhos eram expostos lado
a lado, separados apenas pela moldura, formato que foi seguido pelos saldes parisienses até o
surgimento da arte moderna (CINTRAO, 2010, p.15). As mudangas mais radicais na forma
de exibi¢do tiveram origem na Alemanha, numa proposta de maior espagcamento horizontal
entre as obras. Novidade que foi trazida ao Brasil justamente por um alemao, Theodor
Heuberger, responsavel, entre outras, pela Exposigao de Arte e Artesanato Alemao, em 1928, no
Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro (CINTRAO, 2010, p.29).

1 Artigo recebido em 27 de maio de 2021 e aprovado em 01 de novembro de 2021.

2 Advogada, especialista em Direito Publico, bacharel em Artes Plasticas, mestranda do Programa de Pés-
Graduagdo em Museologia e Patriménio/PPGMusPa/UFRGS. E-mail: jacquecustodio@gmail.com
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Jacqueline Custidio 11

A teorizagao sobre a relagdo da exposi¢do com o publico inicia-se no final do
século XX, quando as exibi¢es sdo pensadas como um meio de comunicacdo, a partir de
inameros contextos e referéncias (GONCALVES, 2004, p.32). Aqui, trabalha-se com um
ambiente que facilite o entendimento, pelo espectador, sobre o que o artista procura

expressar, utilizando-se recursos variados, desde documentais até cenograficos.

As mudangas na forma de concep¢ao das mostras coincidem, em grande medida,
com as transformagoes pelas quais passa o conceito de obra de arte, especialmente no ambito
da arte contemporinea. F o momento em que surgem novas linguagens artisticas, aliando
materiais inéditos e tecnologia, configurando praticas artisticas antes Impensaveis
(GONCALVES, 2004, p.43).

Arte Contemporinea e Tendéncias

H4 uma inclinacio em definir o inicio de uma afluéncia de movimentos,
tendéncias e grupos que ficou conhecida como arte contemporanea a partir do rompimento
com o modernismo, que alguns chamam de periodo pds-moderno. E cronologicamente,
estaria situado na segunda metade do século XX, relacionado com o final da Segunda Guerra
Mundial.

Segundo Fayga Ostrower (1989, p.331), o Dadafsmo constituiu um ponto de
partida fundamental para as inimeras tendéncias que se desenvolveram no século XX, uma
vez que foi um movimento revolucionario, no sentido de reformular a linguagem artistica e o
conceito dos artistas diante de seu proprio trabalho. A autora aponta o ano de 1916 como o
langamento do movimento, cujo objetivo claro e imediato era de protesto diante das

consequéncias da Primeira Guerra Mundial.

Extrapolando o objetivo inicial, o Dadaismo possibilitou a exploragao de

técnicas e materiais, esses muitas vezes desprezados, modificando os conceitos de arte:

Ainda que o propésito do Dadaismo fosse destruidor, visando abolir as normas
estabelecidas e, com isso, muitos preconceitos, o fato é que através dos objetos
que criaram, os artistas desenvolveram novas possibilidades formais e todo um
vocabulario novo que veio enriquecer a linguagem nos varios campos da arte. No
sentido artistico, sua a¢io foi verdadeiramente construtiva (OSTROWER, 1989,
p.333).

Os dadaistas, em seus protestos radicais, buscavam mostrar a dita civilizagdo sua

propria imagem, através de obras que transgrediam o convencional, utilizando os termos
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anticultura e antiarte, com o intuito de chocar e reduzir ao absurdo as normas estabelecidas
pela cultura ocidental. Os primeiros happenings, intencionalmente grosseiros e ofensivos, ¢ a
producao de objetos que eram, em si mesmo, contrassensos surgiram nesse periodo
(OSTROWER, 1989, p.332).

Conclui Fayga Ostrower (1989, p. 336) que "a semente de experimentacao livre
que tinha sido langada pelo Dadaismo encontrou, depois da [segunda] guerra um novo solo
tértil". Assim, os anos 1960 caracterizam-se por uma profusao de movimentos artisticos, de

novas linguagens, de processos experimentais e novos agentes vinculados ao sistema da arte.

Na perspectiva do historiador da arte Dietrich Scheunemann, (apud RIBEIRO,
2012, p.105), que busca situar a genealogia do chamado movimento de vanguarda, houve um
desafio imposto aos artistas de trabalhar a partir de novas tecnologias. Assim, considera a
fotomontagem e o readymade produzidos pelos dadaistas uma segunda etapa de atuagdao das
vanguardas, colocando em xeque a unicidade e originalidade da obra, de forma a redefinir a

pintura contemporanea.

Nesse processo de progressio, no Brasil, estabelecem-se as neovanguardas,
como o neoconcretismo, a nova objetividade e o conceitualismo, que se diferenciam das
tendéncias internacionais por questionar, de maneira contundente, temas politicos e sociais,
como a ditadura militar e as praticas brutais por ela utilizada. Ocorre uma ressignificacio e
recontextualizagdao das propostas dos movimentos de vanguarda, com atuagao sobre questoes

especificas da arte a partir de uma nova configura¢ao geopolitica (RIBEIRO, 2012, p.1006)

As praticas expositivas ja nao davam mais conta de tamanha multiplicidade e
"um novo discurso expografico precisou ser criado para acolher ndo apenas as obras, mas,
sobretudo, para catalisar um novo modo de ver" (OLIVEIRA, 2017, p. 370). Nesse contexto,
a figura do curador foi fundamental na intermediagao entre todos os atores envolvidos com

producio e fruicao da arte.

Reflexos no Brasil

Como nao poderia deixar de ser, as correntes artisticas nascidas na Europa foram
recepcionadas no Brasil. Apés um periodo de interrup¢ao das mostras internacionais, em
decorréncia da Segunda Guerra Mundial, o retorno da Bienal de Veneza, em 1948, ¢ em
grande estilo, impactou o industrial Francisco Matarazzo Sobrinho. Na edi¢ao seguinte,
Ciccilo Matarazzo, como era conhecido, levou uma comitiva de brasileiros e, partindo

daquele modelo, com auxilio de intelectuais, inaugurou a primeira Bienal do Museu de Arte

Y
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Moderna de Sao Paulo, em 1951 (RUPP, 2010, p. 3).

A criacao da Bienal teve como pretensao confrontar a arte brasileira com a de
outros pafses, no entanto, acabou por provocar a reavaliagio da produgao artistica nacional
(AMARANTE, 1989, p.14). Nao obstante, o perfodo pelo qual passava o pais era de
turbuléncia, e a mostra de Sdo Paulo serviu de pretexto para que alguns intelectuais se

manifestassem contra agoes do governo, especialmente aquelas que atingiam a liberdade
(AMARANTE, 1989, p10).

Em meio as varias tendéncias modernistas em curso, num contraponto ao
movimento concretista, surgiu o neoconcretismo, tido como marco inaugural da arte
contemporanea no pais. Em que pese resumido a poucas exposi¢des, os tedricos que o
reputam como o momento fundador consideram o movimento como um divisor, a partir do
qual o Brasil ingressa no mesmo compasso da arte produzida nos grandes centros. A eclosio
deu-se em 1959, com a publica¢ao do Manifesto Neoconcreto, no Jornal do Brasil, assinado
por Ferreira Gullar, e uma mostra no Museu de Arte Moderna no Rio de Janeiro (MOURA,
2011, p.7).

Dentre os artistas que faziam parte do grupo neoconcretista, estavam Lygia
Clark, Lygia Pape, Amilcar de Castro e Franz Weissmann e os poetas Ferreira Gullar, Theon
Spanudis e Reynaldo Jardim. Em 1961, juntam-se ao grupo Helio Oiticica, Hércules Barsotti,
Willys de Castro, Décio Vieira e Aluisio Carvao (MOURA, 2011, p.7).

Apbs 1960, com a efervescéncia das bienais e a construcao de varios museus pelo
pais, o mercado de arte brasileira comegou a ser fomentado com a inauguragiao de galerias,
multiplicagdo de saldes de arte e criacio de cursos na area. Aumentou, assim, 0 espago
destinado as artes visuais na midia impressa, dando maior visibilidade da critica sobre eventos
e acontecimentos aos leitores, e ampliando o interesse publico acerca dessas questoes (RUPP,
2010, p. 21-22).

Arte e Ditadura

Para muitos, a aproximacio da "arte e¢ vida" é o traco definidor da arte
contemporanea, expressio vaga, mas onipresente no discurso dos tedricos. De acordo como
o Prof. Flavio Moura,

A ideia de fusao entre "arte" e "vida" opera um grande guarda-chuva para abrigar

experimentos artisticos que envolvem uma proposta deliberada de abandonar o

espaco bidimensional e enfatizar aspectos "relacionais" do trabalho: em todos os
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casos, o fim dltimo ¢ intensificar a interagdo com o espectador (2011, p.7).

Nio obstante os museus tenham recebido edificios monumentais, que muitas
vezes acabaram eclipsando os acervos (BISHOP, 2013), a arte ganhou as ruas. Arte
conceitual, intervengoes urbanas, instalagoes sao algumas das manifestagdes que buscam o

didlogo com a realidade social e politica através dos mais diferentes materiais.

Dentre essas manifestagoes, a arte conceitual despontou como aquela que se
insurgiu contra a concepg¢ao estabelecida de arte e seus sistemas de legitimagdo, tirando o
foco dos objetos e formas e apontando-o para ideias e conceitos. E se na Europa e Estados
Unidos essa expressao artfstica tinha como peculiaridade a autorreferéncia, nos paises latino-

americanos seu cunho politico destacava-se (FREIRE, 2000).

E visivel, portanto, que o que se denominava como “arte conceitual” era distinto
frente aos diferentes contextos socio-culturais nos quais acontecia a producido artistica. Por
tal razdo, sdo varias as publicagdes que rotulam a produgdo latino-americana de
conceitualismo politico ou ideologico, em que pese muitos dos artistas rechagassem a
qualificagdo de arte politica ou similar REBOUCAS, 2011).

Assim, a arte latino-americana de 1960/1970 acabou por se constituit numa
reagao dos artistas a governos ditatoriais, fazendo com que a arte se tornasse um espago de
resisténcia per se, gestando posicionamentos criticos e revolvendo animos criativos contra a
opressao (REBOUCAS, 2011).

Nesse contexto, o periodo da ditadura militar no Brasil foi interpretado e
denunciado por muitos artistas, que optaram por trilhar o caminho da resisténcia contra tal
regime. Tal movimento teve, como marco, a exposicao Opinido 65, realizada no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-R]), considerada a primeira manifestac¢ao coletiva no
campo das artes plasticas, apos o golpe militar (DELLAMORE, 2014).

A censura ja era condi¢do presente, e 0s Parangolés de Hélio Oiticica foram o
destaque da mostra, pois se baseavam na agdo coletiva e propunham a participacio do
espectador na obra. O movimento foi ampliado, propiciando a discussao entre artistas e
criticos acerca de um estatuto de arte no pais (DELLAMORE, 2014).

O ano de 1968, o mesmo da instauragao do Ato Institucional n.” 05 (AI5), trouxe
um maior enfrentamento entre a cultura e o governo militar, com fechamento de exposi¢oes
e perseguicOes politicas ndo apenas aos artistas, mas também aos criticos e intelectuais. A
radicalizacdo da arte, especialmente no perfodo de 1969 a 1974, com novas manifestacdes no

campo artistico e constituindo a¢bes de protesto, foi traduzida por Frederico Morais como

Y
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Arte Guerrilha (DELLAMORE, 2014).

O recrudescimento da ditadura provocou uma resposta mais agressiva dos
artistas, que se apropriaram de questdes ambientais e sensoriais, utilizando o corpo como
obra. O I Salio da Biissola (1969), no MAM (R]), e o evento Do Corpo a Terra (1970), em Belo
Horizonte (MG), representaram a Arte Guerrilha e foram considerados "marcos iniciais de
uma producao artistica transgressora, experimental e marginal" (TERRA e FERREIA apud
DELLAMORE, 2014, p.114).

O evento ocorrido em Minas Gerais fez parte da Semana de Arte de Vanguarda e
foi paradigmatico para a arte brasileira, envolvendo engajamento politico e experimentagao
artistica. Valendo-se dos espagos publicos urbanos, a manifestagdo foi organizada por
Mari'Stela Tristdo e teve, como propositor e articulador, Frederico Morais (RIBEIRO, 2012,
p.111). Morais, atuando como curador, estabeleceu que os trabalhos fossem produzidos 7
loco, tivessem natureza efémera e sua divulgacdo fosse feita diretamente ao publico, em
panfletagens nos locais de grande circulacao (SOARES, 2018, p.130).

Trouxas Ensanguentadas

As intervencdes que fizeram parte do evento Do Corpo a Terra tiveram lugar no
Parque Municipal e espalharam-se pelas ruas e ribeiroes da cidade, com a participaciao dos
artistas Cildo Meireles, Artur Barrio, Luciano Gusmao, Lotus Lobo, Dilton Aradjo, Décio
Noviello, Eduardo Angelo e Lee Jaffe, que executou a proposta de Hélio Oiticica. Foram
intervengoes que pretenderam trazer a tona questdes conceituais, politicas, ambientais e
sociais (RIBEIRO, 2012, p.111).

Apesar de ser frequentemente lembrado como uma manifestagao dentro de Do
Corpo a Terra, a situagdo’, como prefere chamar o artista Artur Batrio, portugués radicado no
Brasil, Trouxas Ensanguentadas (T.E.) foi realizada em trés ocasides, entre 1969 e 1970
(FANTINI, 2010, p.3). Primeiro, no MAM (R]), em 1969; depois, nas ruas do Rio de Janeiro
(R]), na primeira quinzena de abril de 1970; e, por fim, no Parque Municipal de Belo

Horizonte (MG), na segunda quinzena de abril de 1970, no evento supra mencionado.

Na primeira apresentagio, chamada de Situagdo...ORHHHHH.... 1969, o

publico podia interferir na obra, enquanto ela estava exposta no interior do museu, a qual

3 Em entrevista a jornalista Paula Alzugaray, Artur Barrio assim define situacdo: “Qualquer situagio em que vocé nao
sabe plenamente o gue fard, ¢ uma Situacio’. Um ponto de interrogacao, que en chamo de Sitnagio’” (ALZUGARAY,
[20037]).
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denominou “fase interna”. Acabada a exposi¢ao, o autor a deslocou para a area externa da

institui¢ao. Barrio, em seu blog (2008b), assim descreve a primeira fase:

1) FASE INTERNA: realizagao no Saldo da Bussola, Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, Interferéncia no regulamento do Saldo por obstruir meus trabalhos
(1 saco de papel com pedacos de jornal, espuma de aluminio e um saco de cimento
velho), transformando-os em lixo e automaticamente em uma obra (trabalho) de
transformacao continua, anulando, assim, totalmente, o conceito germinagio obra
acabada. A atuacdo na noite de 5.11.69, transformou os conceitos petrificados que
comumente acompanham as obras expostas em saldes, em evolucdo. Apds um
més de exposicio, em que os visitantes participaram ativamente neste trabalho, ora
jogando mais detritos sobre as T.E. (Trouxas ensangiientadas) e o lixo, ora
dinheiro, ora escrevendo sobre o tecido das T.E. palavrées. Apos, meti um pedaco
de carne nas T.E. No término da exposicdo, todo o material foi transportado para
a parte externa do museu e colocado sobre uma base de concreto (nos jardins),

reservada as esculturas consagradas.

Vislumbram-se as rupturas dos conceitos, na medida em que estio presentes a
interven¢ao do publico sobre a obra, colocada em exposi¢iao de forma inacabada, a utiliza¢ao
de materiais ndo convencionais e a reflexdo sobre o /s da obra. Quanto esse ultimo
aspecto, transcreve-se a explicacao da segunda fase por Barrio:

2) FASE EXTERNA: transporte do lixo (meu trabalho), de 1) para 2), dentro de
um saco (usado para o transporte de farinha/60kg), para a base de concreto
reservada a uma escultura consagrada e adquirida pelo M.A.M. do Rio. Abandono
desse trabalho no local as 18hs. No dia seguinte, fui informado, ao voltar ao
M.AM. que os guardas do M.A.M. tinham ficado no maior rebolico, devido as
T.E. terem provocado a atencio de uma radio-patrulha que periodicamente
passava pelo local, /.......... imediatamente, os policiais telefonaram ao diretor do
M.A.M. para saberem se aquele trabalho pertencia realmente ao museu, ou, o que
era aquilo............. Como a burocracia do M.A.M. impedia uma pronta resposta ¢
conseqiiente acdo de seus guardas, s6 no dia seguinte, as 13 hs., é que o trabalho
foi retirado e recolhido aos dep6sitos de (lixo) do Museu de Arte Moderna do Rio

de Janeiro.

Aqui, tem-se o objeto artistico/situagao/trabalho fora da instituicio, mas ainda
fortemente ligado a ela, provocando o debate acerca do conceito de arte, em grande medida,
trazido pela oposicao entre os materiais incomuns utilizados no trabalho/lixo e o local em
que foi instalada a obra - "uma base de concreto reservada a uma escultura consagrada e
adquirida pelo M.A.M. do Rio" (BARRIO, 2008b, n.p).

Como bem enfatiza o pesquisador Artur Freitas (2007), a amostra, Salio da

Bussula, que teve lugar no M.A.M., constituiu-se num evento-chave na historia das

Y
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vanguardas no Brasil, nao apenas pela poténcia algumas obras e autores que dela
participaram, mas também por sua capacidade de condensar, em um curto espago de tempo
[de 05 de novembro a 5 de dezembro de 1969], algumas das principais questoes artisticas da
época, entre elas a “agenda politica das artes” (FREITAS, 2007, p.116).

A segunda exibicdo das T.E., nas ruas do Rio de Janeiro, denominada
Deflagramento de Situacoes sobre Ruas (DEFL), consistiu em langar 500 sacos plasticos
transparentes que, segundo o relato do autor (BARRIO, 2008a), tinham o seguinte contetudo:

Sangue, Pedacos de unhas, Saliva (escarro), Cabelos, Urina (mijo), Merda, Meleca,
Ossos, Papel higiénico, utilizado ou ndo. Modess, Pedagos de algoddao usados,

Papel tmido, Serragem, Restos de comida, Tinta, Pedacos de filme (negativos),
Etc.

Com o objetivo de "fragmentagdo do cotidiano em funcao do transeunte"
(BARRIO, 2008a, n.p), o artista, a pé, lancava os sacos (objetos deflagradores) em
logradouros escolhidos aleatoriamente e seguia em frente. Logo em seguida, o fotégrafo
César Carneiro registrava a reagiao das pessoas que transitavam pelos locais. A agdo ocorreu

durante seis horas, tanto em ruas tranquilas como em avenidas movimentadas.

Neste momento, o manifesto ganhava o espago urbano, mas o produto cultural
ainda podia ser confundido com lixo, e os deflagradores - "centros acumulativos energéticos"
(BARRIO, 2008a, n.p) - eram resultado da combinagio de vestigios humanos e restos
industriais. Ainda segundo o artista, "os pontos aonde foram deixados os sacos (objeto

deflagradores), criaram entre si continuidades elétricas” (BARRIO, 2008a, n.p).

Importante sublinhar a caracteristica de impermanéncia nas acoes/situacoes de

¢ ¢
Barrio, cujos registros foram feitos basicamente através de fotografias. Eram eventos nos
quais se poderia "vivenciar a arte como experiéncia, momentos precarios ligados a uma
criatividade instantanea e nomade" (CAMPBELL, 2018).

Pouco tempo depois, a sitnacio tomou nova forma em Belo Horizonte, dentro do
evento Do Corpo a Terra. O nome faz referéncia a relagao entre o corpo (humano ou social) e
a terra, na qual o primeiro seria um suporte, um canal de comunicac¢do e participagao, que,
em contato com a segunda, conforme a proposta de Frederico Morais, possibilitaria a criagao
de uma nova geografia e uma nova histéria (DELLAMORE, 2014, p.110).

Carolina Dellamore (2014, p. 1106), citando as palavras de Maria Angélica
Melendi, explicita um pouco mais o contexto no qual estava inserido o evento, a partir da

evocaciao do titulo:
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Ainda sobre a questdo do corpo, Maria Angélica Melendi ao analisar a produgio
artistica durante os processos ditatoriais latino-americanos, aponta que as praticas
artisticas se desprenderam dos suportes tradicionais da arte, deslocando-se para o
corpo do artista e para a cidade. Sendo que “O corpo (e a cidade, como corpo
social), castigado fisicamente pela violéncia constituiu-se como um espago
sacrificial de ritualizacdo da dor ou como um lugar de transgressao sexual e social”.

Dentre as intervengdes com conotac¢ao politica desse evento, uma das propostas
mais radicais foi a de Barrio, denominada Situagao T/T1, que consistia em trouxas contendo

carne, 0ss0s € outros materiais langadas no Ribeirao Arrudas (RIBEIRO, 2012).

O projeto era constituido de trés momentos diferentes: a preparacio das 14
Trouxas Ensanguentadas, o lancamento delas no rio e o espalhamento de papel higiénico no
local, com registro fotografico da acdo. O forte odor decorrente da decomposi¢ao dos
residuos organicos e a aparéncia brutal das trouxas chamaram a atencdo dos transeuntes,
inclusive com interferéncia da policia e do corpo de bombeiros (COMPOMIZZI, 2015).

Imagem 1. Artur Bartio, Sitnacao T/T1, 1970, imptessio sobte papel, dimensdes vatiadas.

Fonte. Colec¢io Instituto Inhotim, Brumadinho.
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A intervenc¢ao de Artur Barrio, na cidade de Belo Horizonte, trouxe a luz chagas
escondidas da populagdo. A sugestao de corpos mutilados e sem vida trazida pelos pacotes
remetia aos atos praticados nos poroes da ditadura e, por conta disso, teve um forte impacto
social. Houve uma ruptura do cotidiano da cidade, com a introducdo destes elementos que
causavam curiosidade, estranhamento e repulsa (DELLAMORE, 2014).

Outro aspecto interessante ¢ que o autor trabalhou com a invisibilidade da obra,
uma vez que nao a identificou como uma proposta artistica, tanto pelo material utilizado,
oriundo da esfera doméstica, como pelo local escolhido para sua exposi¢cdao, qual seja, o
espago urbano e publico. Como bem descreve Julia Rebougas, em sua dissertacio: “Seus
sacos com lixo ou suas trouxas com sangue foram cruelmente capazes de se mimetizar num
contexto de coer¢ao e de ferocidade” (REBOUCAS, 2011, p. 101).

Imagem 2. Artur Bartio, Situagio T/T1, 1970, impressdo sobre papel, dimensdes variadas.

Fonte. Colecao Instituto Inhotim, Brumadinho.

Nesse sentido, o pesquisador e curador Moacyr dos Anjos entende que as obras

artisticas configuram praticas de representagao, "que contribuem para delimitar aquilo que é
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visto, dito e plenamente entendido em uma certa conjuntura social" (ANJOS, 2017, p. 109).

As Trouxas Ensanguentadas, sob este aspecto, alcancaram plenamente seu intento
de dentncia e, a0 mesmo tempo, de resisténcia politica e independéncia institucional. A
surpresa, o publico, o inusual, a contestagdo, a provoca¢io transformaram-se em

instrumentos potentes de comunica¢ao e expressao.

A utiliza¢ao do espago publico, local que deve ser considerado para além de suas
estruturas fisicas, propunha a aproximacao das pessoas - inclusive a sua participagdo - com a
obra, livre dos tradicionais locais de fruicao artistica e de suas eventuais restricdes. Cabe aqui
lembrar que a desmaterializacdo das obras ainda era motivo de tensionamento naquele

momento histérico, o que também se refletia no cenario nacional.

Outro aspecto que se repete neste terceiro momento de apresentacao da situagao
artistica ¢ a efemeridade da obra. Os unicos registros da manifestagiao foram os fotograficos e
vestigios que remanesceram na memoria. Além do mais, a precariedade e a transitoriedade

também tinham relagdo com os materiais utilizados pelo artista.

Os elementos baratos/sem valor ou pereciveis tinham o papel de contestacao a
imposicio elitista, como pontua Campbell (2018, p. 31): "o uso desses materiais se tornou
fundamental a sua poética, em trabalhos que contestavam o tempo todo o sistema e a
inscricdo economica da arte". O que tornava a obra insuscetivel de apropriacio pelo

mercado.

Contraditoriamente, Barrio produziu prototipos das Trouxas Ensanguentadas, em
1969, ainda que nao tenham sido voltados ao mercado de arte, conforme afirmou o artista,

muitos anos depois, numa entrevista concedida 2 revista Arte&FEnsaios™:

Ha os dois protétipos trouxa acima mencionados e nada mais, pois as trouxas que
fizeram parte das Situagées de 1969 e de 1970 desapareceram no processo
deflagrado por essas mesmas Situa¢oes e, depois disso, nunca mais houve trouxas

ou Situagdes com trouxas. Mas, se caso houvesse, um seniao: quem compraria

trouxas constituidas por carne, sangue, 0SSOS, €CP .. Sem
fOrmOol?....eecccecciececrerene Vocé? O mercado de arte? Os museus? Quem?
....................................... ? Essas sdo as trouxas,.................quanto as outras: Sao os

Espantalhos das Trouxas (NO HEMISFERIO, 2008).

4 Entrevista com Artur Barrio realizada via e-mail por Arte&Ensaios, em setembro de 2008, com a participacdo
de Ronald Duarte, Ivair Reinaldim, Viviane Matesco, Rodrigo Krul, Maria LuisaTavora, Martha Werneck, Hélio
Branco, Inés de Araijo, Alexandre Emerick e Thais Medeiros.
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Niao se sabe quantas réplicas foram feitas pelo autor (REBOUCAS, 2011), mas
uma das pegas faz parte da cole¢io Gilberto Chateaubriand do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro (R]) e outra, de tamanho reduzido, encontra-se na cole¢ao Jodao Sattamini,

acervo do Museu de Arte Contemporanea de Niter6i (R]).

Em 2000, houve a exposi¢ao de uma das réplicas na mostra “SituacOes: Arte
Brasileira nos anos 70”. O autor deixou muito claro que se tratava de uma obra que nio era
original, mas ainda assim, que era uma pega que niao poderia ser restaurada, dando a ela o
carater de transitoriedade e deterioracdo presente em sua proposta original (REBOUCAS,
2011).

De fato, a curadora e pesquisadora Julia Reboucas entende que nao restou um
objeto a ser contemplado na atualidade ou para a posteridade; o que “hd uma obra-
acontecimento, que ficou no tempo e sobrevive nos relatos, nos registros e na memoria”
(REBOUCAS, 2011, p. 115). Portanto, para ela, torna-se vazia qualquer tentativa de expor as
réplicas das trouxas, pois carece da “poténcia do momento em que a ideia ganha corpo”,
desconectada do contexto social e cultural REBOUCAS, 2011, p. 116).

A obra de Barrio no contexto histérico e politico

Artur Barrio, segundo a pesquisadora Julia Rebougas, é um artista-sempre-
politico, denomina¢do que atribui aquele cuja atuagdo esta indissociavelmente ligada ao
contexto politico que o cerca (REBOUCAS, 2011, p.69). E vé assim sua forma de atuagao:

O artista-sempre-politico, entdo, seria aquele que cria um acontecimento na
experiéncia cotidiana, acontecimento artistico capaz de afetar a populacio
esteticamente. Sobretudo em regimes ditatoriais, esses acontecimentos artisticos
significam um rompimento com a ordem (disciplinar) das coisas, significam a
reelaboragio da realidade a partir de outras bases, assentadas na criatividade, na
subjetividade, na afec¢io. Significam o surgimento de um modo de lidar com o
contexto politico e social que passa ndo pela obediéncia, pela aceitacio passiva,
pelo medo, pela coercdo, mas sim por uma interpretagdo do real que devolve a
autonomia perceptiva, a atitude propositiva, o engajamento poético ao sujeito e o
faz se reapoderar de seu corpo. Esta retomada de si e este olhar subjetivo possivel
sobre o real é o que identificamos, aqui, como ato invariavelmente politico.

(REBOUCAS, 2011, p.69)

Partindo-se para a analise da obra Trouxas Ensanguentadas, Giancarlo Couto,
em seu artigo “O Horror das Trouxas Ensanguentadas, de Artur Barrio” considera as pegas a

partir das reagdes que provocam nos espectadores, pois entende que funcionam como
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narrativas do horror e todos seus significados, fazendo a liga¢io com o periodo da ditadura
militar, vivenciado entdo pelo pais (COUTO, 2020).

Ainda que a censura tenha sido mais intensa e visivel no ambito da dramaturgia e
dos meios de comunicagao, a pratica disseminava-se, atingindo todas as formas de expressio,
sendo, muitas vezes, introjetada pelos cidadaos. E o siléncio era uma das estratégias utilizadas
para intensificar a repressdo, ocultando a violéncia de Estado, concretizada nos

desaparecimentos forcados, mortes e tortura daqueles que eram considerados “subversivos”.

O contexto de ocultamento e silenciamento potencializou o impacto da obra de
Barrio de forma imediata. De maneira metaférica, as trouxas feitas com lixo e dejetos
humanos e de animais, deixadas na beira de um riacho, em Belo Horizonte, eram os corpos
dos desaparecidos, tornados visiveis pelo artista. Uma visibilidade capaz de chamar a atencao
da populagiao e do proéprio aparelho repressivo: de acordo com Carliman (2013), cerca de
cinco mil pessoas viram as trouxas, no interior de um parque municipal, com a presenca de

policiais destruindo-as e enviando o material coletado para analise.

Como pontua Julia Cayse, em seu artigo “Isto nao é uma obra: Arte e Ditadura”,
a apari¢ao daqueles sacos ensanglientados trazia a tona perguntas que nao eram feitas em
publico: onde esta meu filho, meu companheiro, meu amigo, meu vizinho? E também por
parte da policia, indagando-se como isso teria escapado dos quartéis? Como puderam deixar
transparecer tais evidéncias (CAYSE, 2014)?

Ainda que existam falas contraditérias de Barrio, separadas por alguns anos,
acerca da leitura de suas obras’, a anilise dos criticos, e mesmo a repercussio de sua execu¢io
teve a época, aponta para uma producao cultural — ou contracultural — que reagia a repressao
politica, a perda de direitos e a censura (FABBRINI, 2021).

Uma profunda analise feita pelo historiador Artur Freitas (2007) sobre a obra de
Barrio traga um paralelo entre o contexto socioeconoémico da época e a resposta estética do

artista. Segundo o historiador, o periodo de crescimento econémico no pais, propalado como

> Em uma entrevista a um jornal, Barrios afirmou: “Ver através de simbolos é também uma maneira de ver. Mas
o que pretendo ¢ fazer justamente aquilo que eu acho que as coisas sdo. As trouxas ensanglientadas ou os paes
nao eram simbolicos. Nao simbolizavam nada. Eram o que eram. Pedacos de carne e pao que, mais tarde,
tentaram associar com outras coisas da realidade brasileira ou internacional, ou com aspectos filoséficos. Para
mim, eles tém um sentido concreto. Por que nio se tenta analisar o pao pela matéria, pelo que ele é°”.
BARRIO, Artur. Entrevista a Marcio Doctors. O Globo, Rio de Janeiro, 27 nov. 1987. O “pao” mencionado
diz respeito a outra obra, a a¢do Situagdo.. cidade.. y.. campo.., de 1970, em que o artista fotografou
oito pacotes amarrados de pao bisnaga que foram dispostos em diversos pontos da estrada que divide a lagoa de

Marapendi, no Rio de Janeiro (FREITAS, 2007, p. 116).
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“milagre econdomico”, situado no final dos anos 1960 e inicio dos 1970, foi utilizado para
ofuscar dentncias da repressao politica e da exploragio econoémica da classe trabalhadora.
Como resposta, os objetos criados por Barrio lembravam o contrario desse otimismo
desenvolvimentista e traziam uma visio tormentosa do ‘“progresso capitalista™: “uma
tragicidade nascida da consciéncia da exploragao do trabalho, da violéncia dos corpos e das

retéricas oficiosas” (FREITAS, 2007, p. 127).

A repercussao do episédio de Belo Horizonte foi lembrada pelo critico Francisco
Bittencourt, nas paginas de um catilogo de exposicoes’ em 1980, referindo-se como a um
marco no qual se comegou a falar sobre as atividades do Esquadrio da Morte:

As trouxas ensanguentadas intrigaram de tal forma o povo de Belo Horizonte, que
se pos a murmurar sobre crimes do Esquadrio da Morte, que tiveram de ser
retiradas com presteza pelos garis. Era a arte incomoda e fétida que seria posta a

prova por seu autor em diversas ocasides. (BITTENCOURT apud FREITAS,
2007, p.152).

A obra de Barrios acabou por interpretar as praticas de terrorismo de Estado,
que aconteciam de forma clandestina, tornando-as explicitas a populagao, pelos objetos com
a aparéncia de corpos mutilados e “desovados”, provocando uma “encenagao” publica,
através das manifestagdes e das reagdes dos transeuntes que, pelo local, passavam: “ele criou
um fato social, um acontecimento politico que deu, no final das contas, uma inusitada visibilidade
a pratica naturalmente znvisivel/ do terror” (FREITAS, 2007, p.154).

Conclusao

A obra Trouxas Ensanguentadas, de Artur Barrios, ¢ emblematica e subverteu, em
varios sentidos, a ordem estabelecida na época em que foi executada. No contexto cultural,
foi um trabalho que rompeu com a relagdao entre obra e institui¢do, questionou os limites do
conceito de obra de arte, em parte pela natureza do material utilizado nas suas sizuagies, e

desestruturou a logica do mercado de arte.

A transicdo entre o espagco museal e o espago publico aconteceu de forma
escalonada. Num primeiro momento, ainda dentro da instituigao, a transgressio manifestou-

se com a exposi¢ao de uma obra inacabada, que pressupunha a participag¢ao do publico em

¢ Galeria de Arte Banerj, 1986.

7 Os esquadrées da morte eram grupos de exterminio, compostos por agentes da lei — policiais, delegados,
investigadores e outros funciondrios da policia civil ou militar -, que atuaram durante a década de 1950 a 1970,
em diversos estados brasileiros MATTOS, 2011, p. 25).
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seu processo de finalizagao. Concluida essa etapa, o resultado da interacao, basicamente um
saco cheio de residuos colocado sobre um pedestal, na parte externa do Museu de Arte

Moderna do Rio de Janeiro, causou estranhamento, borrando o conceito estabelecido de arte.

O experimentalismo e o uso de espagos expositivos alternativos manifestos nos
movimentos de vanguarda foram radicalizados por Barrio. As trouxas chegaram aos espacos
urbanos, alcangando o publico fora do contexto artistico e, assim, produzindo reagoes

registradas como parte da situagio proposta pelo artista.

Na conjuntura politica da época, periodo de grande repressao estatal, a subversao
de Barrios foi escancarar a tortura e a violéncia ocultadas pela ditadura militar, jogando as
Trousxcas Ensangnentadas nas aguas de Belo Horizonte, tidas como corpos mutilados e sem vida.
Um libelo a resisténcia politica, na qual a cultura exerce um papel fundamental, e no bojo de

um movimento que Frederico Morais cunhou como guerrilha artistica.

Nesse sentido, a situagio proposta por Barrio gerou desestabilizacio e
questionamento, como resultado de uma produgao artistica politicamente engajada e que teve
como palco o espago publico. Mesmo que o artista tenha seguido questionando a arte e a si
mesmo, em sua relagdio com essa, fato é que seu trabalho foi um marco e que trouxe a tona
assuntos escusos em um momento critico da histéria brasileira. Estava em vigéncia o Ato
Institucional 5, com censura as manifestagdes artistico-culturais e a imprensa, e neste

contexto, a publiciza¢ao indireta do tema é um de seus grandes méritos.

Ainda que tenham se passado 50 anos da situagao artistica proposta, a questao
do ocultamento e da invisibilidade segue sendo um campo de embates que repercutem na
produgao artistica nacional. Atualmente, tem-se assistido uma verdadeira guerra de narrativas
acerca do tema da ditadura brasileira, cujo resultado, em grande parte das vezes, tem sido o
apagamento, por vezes literal, de vestigios daquele periodo, particularmente presente no

campo do patrimoénio historico e cultural.

Mas nao s6 nesse segmento. Na conjuntura politica e social atual, as questdes de
invisibilidade recaem também em grupos especificos e que Moacir dos Anjos (2017) se refere
como crise de representa¢ao nas artes visuais. Como ele bem pontua, sao espacos de disputas
no campo simbolico, que demandam que a arte resista a naturalizacio do momento politico.
Questdo crucial, frente aos retrocessos vivenciados na cultura, incluindo um incipiente

cerceamento de liberdades e episédios de retorno a censura.

T
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