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O presente texto discute a relagido entre duas vertentes da producido do artista argentino Alberto Greco no
contexto de transformacbes do cenario das artes na America Latina dos anos 1950-60. Vinculado a0 in-
formalismo argentino da década de 1950 e propositor de trabalhos que respiravam os debates sobre o
poder das midias, a importancia de uma atitude dadaista e do artista que intervém no quotidiano, préprias
da década de 1960, Greco pode muitas vezes ser descrito como um artista de poética plural. Discutimos,
aqui, uma aproximagio de duas vertentes de seu trabalho, de modo a problematizar a simultaneidade de
sua proposta informalista com o eixo intervencionista, compreendido no desenvolver dos conceitualis-
mos latino-ametricanos.

Alberto Greco, Informalismo, Intervencao, Conceitualismos.

This paper discusses the relation between two aspects of the production of the Argentinean artist Alberto Greco in the context
of the transformation of the art scene in Latin America from 1950-60. Binds to the 19505 Argentine informalism and
proposer of works that breathed the debates about the power of the media, the importance of a Dadaist attitude and the artist
who intervenes in everyday life, typical of the 1960s, Greco can often be described as an artist of plural poetic. We discuss,
here, an approach of two aspects to their work, in order to discuss the simultaneity of his informalist proposal with the inter-
ventional axis, comprised in developing of the Latin Americans conceptualisms.

Alberto Greco, Informalism, Intervention, Conceptualisms.

Andar sempre em dire¢io contriria a qual se deve ir é a Unica maneira de che-

gar a alguma parte. Greco

“Escandalo em Roma por uma representagao teatral blasfema e pornografica: a policia
invadiu e fechou o local, deteve o suposto diretor dessa companhia teatral e um de seus atores.
Intitulado “Cristo 637, o injustificado espetaculo apresentou uma parddia da paixao de Cristo,
realizada por prodigios da embriagués, os quais se autoproclamavam atores. “Basta dizer que um
dos atores realizou, em pleno cenario, coisas para as quais em todas as casas existem divisdes

especiais e adotou atitudes que a psiquiatria define com o nome de ‘exibicionismo.”” Um dos



integrantes da baderna teatral atingiu o apice da noite ao perfurar o préprio pé com um grande
prego, o que exigiu interven¢ao médica. Os responsaveis pela balburdia seriam um tal de Carmelo
Bene, a quem ¢ creditada a dire¢io da companhia, e um argentino que “fundou um movimento
artistico chamado ‘Arte Viva’, que consiste em nao pintar nenhum quadro, em partir quadro e
cavalete e em escrever nas fachadas grandes letreiros que dizem: ‘A pintura morreu’.” (RIVAS,

1991, p. 210).

Assim os jornais de janeiro de 1963" relataram o acontecimento teatral “Cristo 63”. Nao
chegam a citar o nome do argentino responsavel pela agao. Um ano antes, Alberto Greco havia
sido convidado a se retirar da Italia, apos ter soltado uma rataria na entrada da Bienal de Veneza,

logo a frente do entio presidente Antonio Segni. >

O artista argentino envolveu-se continuamente em situagoes controversas. Em 1950, uma
conferéncia chamada “Alberto Greco e os Passaros” terminou com a soltura de galinhas pela
livraria na qual ocorria o evento. Em pouco a presenca da policia resultou na acusagao de subver-
sividade. Se todas as propostas de Greco se materializassem como o artista as imaginava, todos
estariam diante de grandes acontecimentos. O fato é que muitas das ideias do argentino somente
em parte se concretizavam, embora se tornassem relatos dificeis de comprovar e tomassem di-

mensdes bastante fantasiosas nas anotacdes e correspondéncias do artista. ’

Na Europa, Greco causou muitos desconfortos. Em 1962, Greco haveria se apresentado
como homem placa numa exposi¢ao para a qual nao havia sido convidado. A placa dizia “Alberto
Greco, Obra Fora de Catalogo”. Reza a lenda que, na ocasiao, Greco tomou a caneta de Yves

Klein e disparou a marcar sua assinatura nas roupas das pessoas (PELLEJERO, 2011, p. 6).

Para Greco, cada momento poderia se converter em uma situacdo ressignificadora. As-
sim, todas as coisas a volta, incluindo as pessoas poderiam tornar-se matéria prima. Quando volta
a Roma, ainda em 1962, inicia as demarca¢des de espagos publicos com os dizeres “A pintura ¢é

finita. Viva a Arte Vivo-dito. Viva Greco™.

1962 é também o ano em que Greco espalha pelas paredes e muros de Génova o seu
“Manifesto Dito del’Arte Vivo”. Através desse manifesto Greco assinala a expressio “vivo dito”,’

com a qual se tornariam historicamente conhecidas a¢cées empreendidas até sua morte, em 1965.

MANIFESTO DITO delll ARTE V1170

E/ arte vivo es la aventura de lo real. El artista ensefiard a ver no con el cuadro sino con el
dedo. Enseniard a ver nuevamente aguello que sucede en la calle. El arte vivo busca el objeto
pero al objeto encontrado lo deja en su lugar, no lo transforma, no lo mejora, no lo lleva a la
galeria de arte. El arte vivo es contemplacion y comunicacion directa. Quiere terminar con la



premeditacion, que significa galeria y muestra. Debemos meternos en contacto directo con los
elementos vivos de nuestra realidad. Movimiento, tiempo, gente, conversaciones, olores, rumo-
res, lugares y situaciones. Arte Vivo, Movimiento Dito. Alberto Greco. 24 Luglio 1962. ore
11,305

Quando Greco fala em “vivo-dito”, ele expressa diretamente a capacidade de determinar
sentidos para as coisas do quotidiano através do ato de apontar. Seus esforcos surgem, ento,
com grande ironia em relagio a determinagio de objetos artisticos. O argentino sai as ruas de
Roma e circula pessoas e casas com o risco de um bastao de giz simples. Marca muros e rabisca
calgadas. Muitas vezes usa de sua assinatura, exibe placas e cartazes que trazem “Obra de Arte
Senalada por Alberto Greco”, “Este es um Alberto Greco”, “Obra de Alerto Greco” ou puramente seu
nome. Pede que mendigos e pessoas simples posem com suas placas assinadas e as coloca sobre

lombos de animas.

O pequeno incomodo e estranhamento das pessoas nao é permanente. O policial circun-
dado toma de sua moto e vai embora, as pessoas passam pelas calgadas e apagam os riscos de giz.
Em certa medida, a marca permanente do dedo vivo de Greco funciona por recorrer a forma de
registro ja instituida no campo da arte, a fotografia. Mesmo que haja um conjunto vasto de a¢des
feitas longe das cameras e que apenas encontram referéncias em historias contadas por conheci-
dos do artista, sio aquelas fotografadas que instituem uma realidade nao puramente literaria para

as acoes.

Produzir frente a camera é produzir para “ser fotografia”. Do mesmo modo, produzir
frente a, ou dentro de, qualquer aparelho institucional é produzir para a institui¢ao. Tal principio
aponta para o fato de a critica institucional ser, na maioria dos casos, facilmente absorvida pelo
alvo de sua critica. ° Essa ¢ uma reflexdo oportuna ao se falar em Alberto Greco, artista eminen-
temente iconoclasta, de postura arisca em relacio a todo o mundo da arte do qual insistia em

fazer parte.

Nestas primeiras paginas, as histérias contadas sobre Greco pintam um artista ligado aos
desejos de intervencao e a performatividade, a agao sobre a paisagem, a integracao do trabalho de
arte com seu publico e ao registro fotografico como indicativo de uma efemeridade. Tal caracte-
rizacao evidencia-se na sua tomada do pueblo espanhol de Piedralaves como “Capital Internacional
del Grequismo”. Em 1963, logo apds os problemas policiais decorrentes da encenagao de “Cristo
637, Greco se fixa em Piedralaves, escreve seu manifesto e realiza uma agao extensa pelas ruas do
povoado. Com um grande rolo de papel de mais de 200 metros, que continha, além do manifesto

escrito, recordacoes de infancia, alguns rabiscos, ilustragdes erdticas, recortes de revista, fotogra-



fias de militares e a letra do tango “Pobre Mina”, que compusera para sua mae, o artista circula por
i v vi u i ibuf ua aca ix
Piedralaves e convida aos moradores, adultos e criancas, a contribuirem com sua acio e deixarem

alguma marca no papel (MELA]J, 2008).

O Alberto Greco da “arte vivo-dito”, performatico, disposto para a critica institucional,
que inventa sua propria vida e confunde a critica e os noticiarios, parece conformar-se bem ao
periodo que Ana Longoni (2007) delineia com os termos “experimentacion” e ““conceptualismo”. No
entanto, tal periodo possuiria seu principal marco na criagdo do grupo “Arte de los Medios”, em
1966," um ano apés Alberto Greco realizar seu tltimo “vivo-dito” com a ingestio de um vidro de

barbitdricos, o que o levou a morte.

Se dispusermos Greco como um artista ja “banhado” pelos interesses experimentais de
movimentos dos anos 1960 que lhe serdo posteriores, nao haveria, de imediato, um problema no
uso dos termos escolhidos por Longoni, mesmo que nos levem a pensar numa “arte conceitual”.
Os conceitualismos® latino-americanos nio deixam de produzir objetos e de por em cheque os
limites de fazer arte, porém, os contextos politicos ditatoriais e a realizagdo voltada para a partici-

pacao do publico resultam em trabalhos de cunho potencialmente ideolégicos.

Ramirez nos fala sobre o fato de os objetos conceituais latino-americanos adquirirem,
mais facilmente, um evidente carater politico. Isso dificultaria construgdes artisticamente auto-
nomas nesses ambientes. Em suma, “nossos” conceitualismos funcionam como estratégias de
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evidenciacao de fenomenos inevitavelmente sociais, como a fetichizacio da arte.

Dizer nao para os objetivos de valor puramente estético, assim como para o quadro de
cavalete, significava, na pratica, aceitar o dominio dos readymades, do “nao-objeto”, dos meios de
comunicag¢ao de massa e do informalismo como modos de expressao discursivos. A Nova Obje-
tividade Brasileira parece sintetizar muitas das caracteristicas dessa recusa ao objeto de arte que
opera pela onipoténcia do suporte, sem extrapolar o limite formal epistemolégico.' Se os concei-
tualismos da America Latina diferenciavam-se da arte produzida sob a mesma nomenclatura nos
EUA e na Europa por nio restringirem suas criticas a instituicao arte, mas sim direciona-las para
0s contextos sociais nos quais surgiam, a fetichizaciao dos conteudos seria o seu completo deslo-
camento.

Essas sdo situagOes das quais algumas décadas nos distanciaram grandemente. As ideolo-
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gias tornaram-se itens de um “ideario”

e os gritos da transgressao politica tornaram-se estampas
de camiseta. Tal reversio nao exclui nem mesmo os projetos artisticos mais complexos e incon-
formistas. Mesmo o esfor¢o de uma reativagao das estratégias criticas empregadas nas décadas de
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1960-70 nao parece ser possivel quando se mantém objetivos aproximados aos originais.



Desse modo, nao parece justo estipular um Greco somente como precursor dos concei-
tualismos que tomariam a Argentina apds sua morte. A figura emblematica que anuncia varias
vezes seu proprio falecimento para verificar as reacSes dos colegas artistas e da imprensa e ao
retornar da Europa custeia cartazes para uma manobra publicitaria que o proclama o maior artista
informalista argentino vivo brilha aos olhos de geragdes posteriores, mas talvez desloque seu lu-

gar historico.

Dentro desse contexto, coloca-se a pergunta: haveria um Alberto Greco inventado como
lenda ap6s sua morte?'* Maria Fernanda Melaj (MELAJ, 2008) parafraseia Luis Felipe Noé para
dizer que ha um Greco inventado pelas novas geragdes, depois de morto. Mas, Noé ja dispunha
Greco como uma espécie de lenda ainda durante sua vida. O pintor da Outra Figuracion, que era
amigo de Greco,” ndo parece ter dividas de que seu patricio havia se tornado uma personagem
de lenda. Diante de tantas historias contadas sobre as peripécias de Greco, Noé chega a afirmar
que ele significava a libertagao dos preconceitos para a sociedade argentina (PELLEJERO, 2011,
p. 11).

Greco havia se tornado uma lenda ainda em vida, mas, como uma arte iconoclasta torna-
se um icone, um verdadeiro mito? A figura de Aberto Greco ¢, em ultima analise, seu mais mar-

cante trabalho de arte. O movimento que fez cruzar arte e cotidiano, nos anos 1960-70, teve o

curioso resultado de criar mitos que representam suas proprias criagoes.

Ainda na concep¢ao de Noé, Greco niao possuiria propriamente uma estética, mas sim
uma “antiestética”. No entanto, seus trabalhos nao poderiam ser classificados de Dada, ou Neo-
dada, como nas expressoes ja consagradas na época. Essas seriam apenas mascaras vestidas, assim
como o informalismo'® com o qual iniciou sua carreira. A suposta lenda nao possufa uma aparén-
cia ou um estilo que lhe presenteassem com facil reconhecimento. O nome Greco referia-se a

varias personagens.

Era un farsante. Si. ;Qué significa ello? farsante es quien vive la farsa. Greco sentia a la vi-
da como una gran farsa en la que un dia es algo que al dia siguiente estd lejos de serio. Bl vi-
via la farsa del mundo. La gogaba. Y la amaba como un nifio sorprendido. Con candor. Y
en este candor ante la vida residia su bondad y su maldad. Vivia asi papeles en su vida mny
diversos y opuestos. Todos como si cumpliera un rito con la vida. NOE, 1970-1996).

Esse “farcante” Greco, louvado como arruaceiro, vive suas personagens em trés conti-
nentes. Uma dessas viagens nos permite alcangar “outro” Alberto Greco, mais afeito a uma pro-

dugdo pictérica informalista que ao intervencista performatico dos “vivo-dito”. Ao final do ano



de 1957, Greco viaja ao Brasil, apos abrir exposic¢do individual na Galeria Antigona, em Buenos
Aires, com desenhos realizados numa estadia em Paris. Em terras cariocas, o argentino haveria
exposto na Petite Galerie, situacao da qual nao ha registros. Logo partiria para Sao Paulo, numa
passagem que, embora tenha surtido efeito no seu entendimento sobre os caminhos de sua pintu-
ra, possul poucos registros. Como em cada uma de suas viagens, historietas nao documentadas
restam para a historia. Ja reconhecido por sua excentricidade, Greco haveria chegado a capital
paulista sem dinheiro e permaneceria hospedado na casa de Norberto Nicola, com quem experi-
mentaria uma pintura de agdo, baseada em atirar ovos sobre papel, o que resultou em recortes
para uma mostra no MAM-SP. Apds uma passagem pelo carnaval do Rio de Janeiro, o argentino

coleta diversos desenhos de artistas brasileiros e ao final daquele ano retornaria para a Buenos

Aires (AMARAL, 2006, p. 205).

O retorno de Greco para Argentina é significativo na trajetéria do artista. Ao organizar a
mostra “9 artistas de San Pablo”, com nomes como Fernando Lemos, Leopoldo Raimo, Manabu
Mabe y Tomie Othake (GARCIA, 2010, p. 1000), Greco marca sua posigio como informalista na
pintura. Mas, o informalismo de Greco possufa suas diferengas. Uma dessas diferencas dizia res-
peito aos materiais e suportes utilizados. Entre chapas velhas e papeis usados, Greco nio se pre-
ocupava com prepara¢ao de tela ou nobreza dos pigmentos. Ele poderia, entao, pintar com borra
de café ou dentifricio e ainda cuidar para que a pintura sofresse a acao da chuva, do vento e do

sol (PELLEJERO, 2011, p. 5).

Ainda assim, esse suposto exagero no tratamento com a pintura informalista nao o deixa-
va sozinho na Argentina do final da década de 1950. Em novembro de 1957 Greco realiza, na
Galeria Antigona de Buenos Aires, uma mostra de seus desenhos realizados durante sua estadia
parisiense. Tal exposi¢ao lhe presenteia com recepg¢ao positiva, o que facilitaria sua viagem ao
Brasil logo em seguida (GARCIA, 2010, p. 999). Em julho de 1959 a galeria Van Riel inaugura a
mostra “Movimento Informalista”, com trabalhos de Greco e Kenneth Kemble. E 20 final do
mesmo ano, o Museo de Arte Moderno dedica uma exposi¢ao aos informalistas, realizada no

edificio do Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori (ABREU, 2012, p. 1937).

Apesar de nao ter havido outra grande mostra que representasse a continuidade dos in-
formalistas, tais pintores continuaram a expor individualmente e é possivel localizar facilmente a
influéncia forte desse movimento na arte argentina desenvolvida na década de 1960. E notavel a
relagiao entre a pesquisa informalista e a mostra “Arte Destrutiva”, realizada em 1961 na galeria
Lirolay, em Buenos Aires. A mostra, composta por Kemble, Luis Alberto Wells, Silvia Torras,

Jorge Lopez Anaya, Jorge Roiger, Antonio Segui e Herique Barilari (PEREIRA, 2010, p. 25), a-



presentou composicoes feitas com material encontrado nas ruas e agregou o préprio som da des-
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truJ(;ao dCSSCS materiais na expomgao.

Mas, por que o Greco que ressurge, o Greco ressuscitado, nao pode ser simplesmente a-
quele informalista tachista, mas deve ser o dito conceitualista? Por que uma representacio de
Greco se torna mais forte que outra? Nenhuma delas pode ser afirmada como a verdade sobre o
artista. Ambas sdo representacoes bastante idealizadas. Dessas “idealizagdes criticas”, uma parece
se acomodar mais confortavelmente ao ninho de feltro e gordura dos anos 1960: a ideia de um
Greco conceitualista e performativo. As incertezas criticas do periodo de atividade de Greco au-
xiliam esse reconhecimento posterior. A passagem dos anos 1950 para os anos 1960 na arte ar-
gentina foi habitada por variadas frentes de pesquisa e sublinhou, como nos lembra Marcelo Pa-

checo, uma ponte entre o informalismo e o conceitualismo:

Lo gue en realidad reconocemos como “arte de los sesenta” es una reduccion operativa para
procesos que se inician a fines de los aios cincuenta. Su desarrollo muestra varias inflexiones
que no coinciden, en sentido estricto, con los pardmetros temporales de la década. El comienzo
del “arte nuevo” -expresion que la critica de la época utilizd para abarcar un sinnimero de
manifestaciones diferentes-, puede ubicarse alrededor de 1956. Para 1965 estas transforma-
ciones mostraban sintomas claros de cristalizacion, con la visibilidad de un campo intelectnal
reconocible y especifico. Los pardametros temporales 1956/ 1965 aseguran una unidad de
comprension que, desde el punto de vista artistico, se ubica entre la difusion del informalismo
Y la afirmacion del arte conceptual y el pop, y abarca el inicio del arte de objetos, el videoarte,
las ambientaciones, los happenings, las instalaciones y el arte de los medios. PACHECO,
2007, p. 17)

O “outro Greco”, aquele mais pictorico, principia sua caminhada nos anos 1950 e a en-
cerrara da maneira mais performatica em seu derradeiro “vivo-dito” suicida. Mas, ese nao foi um
camino curto e de simples sintetizacdo. “Cuando legué de Brasil mi sueiio era formar un movimiento in-
formalista, fuerte, agresivo, contra las buenas costumbres y las ﬁma/z'dadey.”lg Por essa fala, observa-se que
o Greco que retorna a Argentina possufa uma atitude formalisticamente transgressora. A expres-
SA0 que passou a empregar na pintura, no entanto, registra um informalismo mais extenso, “nao
tanto um afastamento da forma pictérica como dos formalismos e formalidades do mundo da
arte.” (PELLEJERO, 2011, p. 4). O que parece ser mais relevante ¢ a atitude informalista de
Greco, mas, ndo apenas a atitude, também a consciéncia que o artista poderia ter dela. Um mo-
mento de passagem ¢ o abandono da preocupagiao com a transgressao formalista para a preocu-
pa¢iao com a propria atitude de transgressiao. Essa espécie de raciocinio poderia ser uma conexao

direta do processo pictoérico de Greco com sua representacio conceitualista.



Haveria esses dois movimentos em Greco ou, mais diretamente, dois Grecos historica-
mente construidos através de historietas, falas recortadas e variados trabalhos de arte. Ambos
esses movimentos do artista argentino realizaram-se no interior de um dos maiores interesses da

arte produzida na década de 1960, a relagdo arte e vida, ou arte e quotidiano.

O “primeiro movimento” de Greco consistiria em levar a vida quotidiana para a Arte.
Nesse movimento contam suas pinturas com materiais “nao-artisticos” e a exposi¢ao das pegas
para serem consumidas pelo tempo. O outro movimento seria o de levar a arte a vida quotidiana.
Entdo terfamos suas intervengdes no espago urbano, suas participagdes “surpresa’” em exposi-
¢oes, sua verdadeira aura de artista, em suma, os seus “vivo-dito” (Idem, p. 9). Esses movimen-

tos, por fim, entrecruzam-se confusamente na trajetoria do artista.

Um dos nés mais evidentes desse cruzamento esta na atitude do artista, simbolizada pelo
“dedo vivo” e também pela escolha de materiais “nao artisticos” em suas composi¢oes informa-
listas. O gesto da mao conta, certamente, como algo fundamental para os “vivo-dito”. Mas, nota-
se uma crucial diferenga entre as agdes nas quais o artista faz uso da palavra e aquelas nas quais
usa apenas do gesto. As palavras podem formar uma frase, pode ser somente seu nome ou sua

assinatura.

Ja em 1955, antes mesmo de sua viagem ao Brasil e do retorno interessado em formar um
movimento informalista argentino, Greco experimenta o uso de sua assinatura em intervengoes.
Os graffiti que realizava nos banheiros publicos, repletos de conteudos obscenos, vinham entao
acompanhados dos dizeres “Greco Puto”. Mesmo que o manifesto da arte “vivo-dito” tenha sido
publicado apenas em 1962, poderfamos, sem receio, recolher esses esfor¢os do artista da década
de 1950 como parte de sua “Arte Viva”. Ao se abracar tanto o Greco das intervengdes “vivo-
dito” quanto o informalista da “Arte Destrutiva”, do inicio daquela década até sua morte em
1965, ¢ possivel perceber que seu manifesto enquadra facilmente todos esses momentos. O
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sefialamiento é o ponto principal dessa arte do “dedo vivo” e por isso puxa a palavra e a assinatura

“Greco”.

O que dizer desse estranho teor autorreferente, de autoaclamacio, mas que aparenta ser
evidente demais para conter-se em autorreferencialidade? Talvez, ao aclamar-se, seja a sua pureza
cinica que funcione como critica a todo um sistema que simplesmente era incapaz de aceita-lo.
Para absorvé-lo, esse sistema teve de torna-lo matéria prima para outros trabalhos. Como dizia
Marcelo Grassmann, a unanimidade é um jeito que encontraram para tornar inofensivas as gera-

¢oes dificeis (GRASSMANN apud LAUDANNA, 2013, p. 238).



Apesar dos materiais de refugo se manterem presentes, quando se observa uma desco-
nhecida a segurar uma placa que lhe outorga a condi¢ao de obra de Alberto Greco, ou se vé o
proprio artista a nomear uma paisagem de um modo que somente seria possivel numa fotografia,

0 que temos nao é necessariamente um estilo ou uma estética.

Das travessuras de 1963, uma demonstra como seria improvavel a retirada de um estilo
formal das suas agdes. Sob convite do artista, uma pequena multiddo se forma para acompanhar
um passeio de trem entre as estagcdes de Sol e Lavapiés, em Madri. Greco, com um cubo plastico
verde sobre a cabega, conduz os convidados até a ultima estagao de trem, na qual estende uma
grande peca de tecido e incentiva todos a pintarem, assinarem e agredirem o tecido. O publico,
aparentemente, adere a comogao diante do tecido, pois a cena termina com uma fogueira ¢ a in-
tervengao da policia. No relato do artista, a passagem toma propor¢oes épicas e ao final, ele have-
ria escrito sobre um pedago de papel preservado do fogo: “Vivo-dito sao voces, Vivo-dito somos

nos, Vivo-dito é isto”.

O trabalho de arte, propriamente dito, ndo seriam as pessoas, o tecido a queimar, a via-
gem de trem, nem o giz, nem a placa, nem o nome, mas algo que torna tudo parte de uma movi-
mentacao significadora. Greco demonstra que o deslocamento das coisas do mundo quotidiano
para o mundo da arte nao ¢é totalmente necessario para que surja um trabalho de arte. Eis uma
diferenca sutil, porém basal, entre as estratégias Dada e Neodada e a Arte Viva de Greco. Greco
empreende uma verdadeira “farra” contra o que entende como a instituicao sacralizante, fosse ela
0 Museu, a Igreja ou toda a sociedade conhecida. Ao nos aproximarmos do Greco intervencio-
nista ¢ do Greco informalista, a grande dificuldade ¢ separar a vida inventada pelo argentino da
obra encenada por ele mesmo. A procura por uma distingao entre os fatos e os relatos seria va. A
mentira, ou a fic¢do, da vida e da obra de Greco, integram a representacio através da qual sua

figura ganhou a posteridade.

Compreender o que significa uma representacao histérica ndo parece ser suficiente para
configurar a visada critica sobre o cenério da arte latino-americana das décadas de 1960-70. E
necessario ter consciéncia do peso dessas representacoes. Os mitos, as obras e os artistas “sacrali-
zados” pela historia da arte mais recente podem, muitas vezes, criar distingdes fortemente artifici-
ais, como a separacdo entre a producio pictérica de Alberto Greco e suas intervengoes, que o

inserem nos conceitualismos da América Latina.

Notas



! Especificamente as palavras de Luis de la Barca, publicadas no jornal “Ya” e citada por Rivas (1991)

2 Grande parte das passagens aqui relatadas pode ser encontrada em RIVAS, 1991. Diante da escassez de fontes diretas, tanto
as passagens referidas ao catadlogo de Rivas quanto demais historietas sobre Greco foram retiradas de fontes secundarias.
Extratos dos textos de catalogo das retrospectivas de Greco sdo encontrados diretamente transcritos nos poucos trabalhos que
pdem em cheque o desenvolvimento da trajetéria do argentino.

® As agBes descritas por Greco em textos poéticos bastante herméticos, que poderiam estar presentes em anotagdes ou em
correspondéncias com os amigos, chegavam a descrever situagfes as quais dificilmente haveriam ocorrido em acordo com
sua descri¢do. Sublinhamos o caso da tentativa de exposi¢do na Galerie J, em Paris, no ano de 1961. Greco pretendia
convidar mendigos para residirem no local e que agissem no saldo da galeria como agiriam nas ruas. A proposta, recusada,
viria a se realizar em 1962. Nos relatos do artista, ele se refere aos supostos mendigos como ratos e constr6i um improvavel
roteiro no qual seus convidados se alimentam, defecam e fazem sexo no interior da galeria até serem expulsos pelo dono e se
instalarem no quarto de hotel do artista. O relato se assemelha mais a um poema narrativo. De todo modo, no mais das vezes,
seria pouco lucrativo questionar a facticidade ou falsidade das passagens que envolvem a vida de Greco, posto que a
literatura e a ficgdo foram meios caros para seu processo de criagéo.

* Dito significa dedo, em italiano.
% <http://notamanuscrita.com/2012/12/25/re-Vivo-dito/>.

®A expressao “critica institucional” realmente indica uma critica das institui¢des? Se for esse o caso, quais instituigdes atuam
na construcdo e exibicdo da arte? E o que essas instituicdes representam? A relevancia de tais perguntas para o deslocamento
do sentido de “institucional” na arte podem ser vistas no modo como Andrea Fraser posiciona o caso em que um trabalho de
Daniel Buren foi retirado da 6* Exposicéo Internacional do Guggenheim, em 1971. De fato, o trabalho ndo foi retirado a
pedido da organizagdo da mostra, mas sim dos artistas participantes. (FRASER, 2008, p. 182) Absorver a critica institucional
ndo seria, entdo, um problema, quando a prdpria recusa pode significar o sucesso de um trabalho. Um dos resultados dessa
absor¢do pode ser a positivagdo das polémicas, o que levaria grandes eventos a convidar artistas ja conhecidos por
empreenderem criticas aos locais e sistemas nos quais expdem.

7 Como nos comunica Longoni (2007), no ano de 1966, as influéncias da Pop, da arte Conceitual, o aparecimento de
performances e happenings e o grande crescimento da indistria de comunicag¢do encontram uma postura altamente politizada
e criticamente engajada dos artistas argentinos. Nesse cenario, o “Arte de los Medios”, com figuras como Oscar Masotta ¢
Roberto Jacoby a frente e a volta, pde em primeiro plano a capacidade dos meios de comunicacdo de criarem fatos e a
necessidade de posicionamento dos agentes culturais com relagdo ao poder detido pela grande midia, assim como com
relacdo ao direcionamento desse poder. O ano de 1966 parece, assim, marcar o florescimento de um forte interesse da arte
produzida na Argentina por happenings, intervencdes, critica institucional e politizacdo dos artistas, ao que o titulo do texto
Longoni, “Vanguardia y Revolucidn”, faz referéncia.

® Por que usar 0 termo no plural, “conceitualismos”? O fato é que na América Latina o entendimento do conceitual na arte
serd muito diversificado. Néo seria possivel localizar uma unidade entre os conceitualistas latino-americanos, dado conjunto
de histérias nacionais fortemente independentes e de manifestacdes culturais herdeiras de uma gama de na¢Ges muito vasta.
Ainda assim, poderiamos localizar padrdes como teor ideol6gico, inconformismo social voltado para o publico e integragdo
do espectador ao trabalho de arte como pontos em comum entre 0s conceitualistas do sul geopolitico durante as décadas de
1960-70 (cf. RAMIREZ, 2007).

® Canclini nos lembra que as origens das preocupagdes sociais da arte latino-americana mais recente ndo podem ignorar a
discrepancia entre modernidade e modernizagdo. Sobre as primeiras vanguardas da arte latino-americanas, Canclini ressalta o
caminho de oposicdo dos principios europeus, pois haviam de esforcar-se para conceber uma modernidade especifica de seus
espacos tradicionais ja afligidos pela influéncia externa. “Seus esforgos para edificar campos artisticos auténomos,
secularizar a imagem e profissionalizar seu trabalho ndo implica enclausurar-se em um mundo esteticista como fizeram
algumas vanguardas europeias inimigas da modernizagdo social.” (CANCLINI, 2011, p. 79) Tal preocupagdo com as
identidades nacionais e com os riscos de importar um modernismo cultural, que Canclini ressalta nos modernismos latino-
americanos, ndo abandona o fazer da arte subtropicais durante o correr da segunda metade do século XX.

19 pierre Bourdieu se interroga sobre as razées pelas quais os objetos passam a ser dotados de valores especificos no interior
do campo artistico e localiza a importancia do personagem do criador para a concep¢do moderna de trabalho de arte. “Néo se
trata apenas de exorcizar o ‘fetiche do nome do mestre’ por uma simples inversdo sacrilega e um pouco pueril - quer se
queira, quer ndo. O nome do mestre é bem um fetiche. Trata-se de descrever a emergéncia progressiva do conjunto dos
mecanismos Sociais que tornam possivel a personagem do artista como produtor desse fetiche que ¢ a obra de arte; [...]”
(BOURDIEU, 1996, p. 326) Com a possibilidade de que o trabalho de arte ndo resulte em um produto material qualquer, o
diagndstico de Bourdieu atira a carga de fetichizagdo sobre o préprio fendmeno da arte. Essa € a situagdo que encontramos a
partir da década de 1960.



11 «“Nova Objetividade seria a formulagio de um estado da arte brasileira de vanguarda atual, cujas principais caracteristicas
sdo: 1 — vontade construtiva geral; 2 — tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o quadro de cavalete; 3 —
participacdo do espectador (corporal, tatil, visual, semantica e etc.); 4 - abordagem e tomada de posicdo em relagdo aos
problemas politicos, sociais e éticos; 5 — tendéncias para proposi¢des coletivas [...]; 6 — ressurgimento e novas formulagdes
do conceito de antiarte.” (OITICICA, 1986, p. 84)

2 Em meados dos anos 1980, afirmagdes como “A arte e a ideologia, acima de tudo, foram o terreno privilegiado da maior
parte dessa tradicdo, sondado por sucessivos pensadores com uma imaginagdo e uma precisdo nunca antes ai empregadas
pelo materialismo historico” (ANDERSON, 1987, p. 20), encontravam facilmente lugar na teoria sobre as manifestagoes
culturais no capitalismo tardio. Porém, uma analise fria das transformacfes ocorridas no campo da arte nas duas décadas
seguintes, com a popularizacdo dos meios digitais e 0 dominio da imagem no quotidiano podem nos levar a questionar se arte
e ideologia ainda dividem o mesmo corpo. Para Pereira, a mediagdo entre sujeito e mundo e sujeito e sujeito através da
tecnologia atingiu um estado de “globalizagdo da sensibilidade”, tendo em vista o predominio da imagem-simulacro na
estetizacdo do real. Nesse sentido, os vinculos ideoldgicos obedeceriam as possibilidades dadas por essa rede simulada e
estetizada. Pereira resume tal ambiente social no termo “sensologia”. “Por sensologia entendemos uma espécie de pos-
ideologia, devido, sobretudo, a uma declarada auséncia de pretensdes a verdades absolutas.” (PEREIRA, 2001, p. 40).
Certamente ndo iremos no deter nesse ponto,embora seja necessaria a indicagdo de que, ao tratarmos hoje das producdes
concebidas nos contextos politicos da América Latina dos anos 1960-70, devemos atentar para a dissolucdo das ideologias
que serviam de base para muitos desses processos.

13 Quando, em 2013, Cildo Meireles empreende uma nova edi¢do de suas “inser¢des” para marcar posicionamento sobre o
caso do desaparecimento de um cidaddo da Rocinha, no Rio de Janeiro, o proprio nome do artista é capaz de realizar um
desvio na recepgao do trabalho. Ao trocar a expressao “Quem Matou Herzog?” por “O que aconteceu com Amarildo?”, para
a mostra “Cédes sem plumas” (Galeria Nara Roesler, 2013, curadoria de Moacyr dos Anjos), o trabalho responde,
primeiramente, a sombra de sua primeira e lendaria verséo.

1O presente texto, em certa medida, compde um trabalho de apropriagdo iniciado em 2011 pelo grupo
COLETIVOmonografico (Rodrigo Hipdlito, Fabiana Pedroni, Joani Caroline). As intervencdes e performances intituladas
“RE-Vivo-dito”, consistem-se na tomada dos mecanismos mais conhecidos de Greco, isto é, os circulos de giz e as placas, e
no emprego dessa estratégia de sefialamiento, mantendo ainda a assinatura “Alberto  Greco”. Cf.
<http://notamanuscrita.com/2012/12/25/re-Vivo-dito/>

% Logo ap6s a primeira mostra individual de Noé, em 1959, seu atelié passa a ser dividido com Rémulo Maccid, Ernesto
Deira, Jorge de La Vega e Alberto Greco. Esse convivio resulta, certamente, numa mutua influéncia entre 0 movimento
informalista e a outra figuracion.

18 Ao usarmos aqui o termo “informalismo” com relagdo & parte da produgdo de Alberto Greco nos referimos a sua produgo
de imagens (pinturas, desenhos e colagens de diversos materiais). Ressaltamos, ainda, que o embrenhamento de Greco por
vertentes mais proximas dos conceitualismos latino-americanos ndo significa seu abandono da pesquisa pictérica. O
informalismo de Greco possui um repertério bastante variado e algum sentido mescla-se com suas agdes de intervencdo. O
traco despreocupado que o aproxima do tachismo, o uso de materiais pouco ou nada tradicionais (como papeldo, fluidos
corporais, giz, refugos urbanos), as colagens com imagens de jornais, revistas, fotografias e texto e atengdo para uma pintura
“sem controle”, de a¢do e com resultados visuais que se alteram com o tempo demonstram a variedade desse repertorio, o
qual o acompanhou até o fim.

70 que forma um antagonismo com a “Box with the Sound of Its Own Making”, de Robert Morris.

18 Extrato de fala de Alberto Greco em catalogo, 1996.
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