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TATICAS, CIRCUITOS E INVENGOES: DISPOSITIVOS DA IRONIA NA ARTE
CONTEMPORANEA BRASILEIRA

Felipe Scovino'

Resumo

O estudo coloca a produgao da ironia dentro de um campo amplo (discussoes que
envolvem a politica do mercado de arte, Ftica, participacio do espectador, o jogo entre
aparéncia e ilusio proporcionado pelo objeto e a relagdo da ironia com o sexo e o humor
negro). Este ensaio estabelece conceitos criticos e constréi o panorama de uma rede de
atravessamento do “objeto de arte ironico” em seus diferentes suportes e agoes.

Palavras-chave: Arte contemporanea, ironia e critica.

Abstract

This paper refers the production of irony within an expanded field (debates that
involve Ethics, the politics of the art market, participation of the audience, the play
between appearance and illusion within the work of art and the relationship between irony,
sex and black humor). This paper establishes critical concepts and settle a panorama of
crossing of the "ironic artwork" in its different supports and actions.

Keywords: Contemporary Art, irony and criticism.

Cena 1: O espectador abre uma porta e adentra numa sala escura e coberta com uma
camada espessa de talco. Os seus pés afundam. A porta se fecha. Tateando as paredes desta
sala, ele encontra uma porta.

Cena 2: Ao abrir esta porta, ele adentra numa nova camara — um corredor com
aproximadamente 14 metros de extensao -, tdo escura quanto a anterior. Um cheiro de gas,
como o utilizado em nossas cozinhas, impregna o ambiente. A camada espessa de talco
continua no espago, dificultando a movimentagao do espectador, que caminhando chega ao
final do corredor. Encontra uma vela. Uma vela descoberta.

Portanto, agora alguma decisio deve ser tomada. Significaria a morte, este
enclausuramento cheirando a gas e prestes a explodir? Cildo Meireles ativa um circuito
irébnico em 1olatil (1980-94) e mais do que isso transforma o espectador em sujeito ativo da
acao, em elemento de um jogo sarcastico e — por qué nao? - perverso.

O jogo aqui ¢é transformado em tomada de posi¢ao. Nao estamos mais falando
numa manipula¢ado por manipula¢io, como ¢é o caso dos jogos 6pticos ou a manipulagao
fisica de certas obras concretas, mas numa articulagao entre linguagem e a¢ao, onde a sua
vida (metaforicamente) pode depender disto. Entre outras coisas, o trabalho recusa
entregar-se a0 gesto autoritario do conceito que capta, domina e congela. Esse gesto é
solidario de uma hierarquia e uma ordem contra as quais o trabalho se insurge. Contra as
quais surge. No limite, o trabalho parece murmurar: “A minha Esséncia esta no acidente”.
O trabalho parece estar contra os sélidos, a politica dos sélidos, “a fisica dos sélidos”,
como anuncia Ronaldo Brito. Tudo o que retém a energia, a comunicag¢do, o que retém o
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fluxo das “densidades transformadoras” '. A combinatéria entre “gis” e vela em Volitil
assim como entre singeleza e fésforos, no caso de Felipe Barbosa, questiona e alucina
nossa certeza e confianc¢a no universo dos sélidos.

Existem jogos perigosos no mundo da arte contemporanea: é a instancia de um
ladico mortal, onde quebrar as regras pode ser o limite. Em o/itil, Bombanel (1970/96) e O
sermao da montanha: Fiat lux (1973-79) ?, todos de Cildo Meireles, e Homem-bomba (2002) e a
série Bicho de peliicia (2003-05) °, de Felipe Barbosa, o perigo existe potencialmente nos
proprios materiais. No espago fechado de o/itil, o perigo é ficticio, o piso é coberto com
uma camada de cinza, a iluminagao ¢ feita apenas por uma vela, e um odor de gas natural
impregna o ambiente.

As caixas de fosforo empilhadas, usadas em O serwao da montanha: Fiat lux, tinham
mais do que a sensac¢do, o potencial de causar uma explosio. “O perigo é um elemento
constitutivo dessas obras. Psicologicamente, quando se entra em contato com o perigo, os
sentidos se tornam mais alertas: ndo se vé apenas, mas sente-se, raciocina-se com maior
intensidade” *, diz Meireles.

Entretanto a ironia ndo se faz presente apenas no mundo perigoso da polvora,
outras situagcbes poderdo ativar a poténcia da ironia. Mas mesmo antes destas
experimentacOes entre arte € matematica ou entre agao e explosio, em 1931, acontece um
evento marcante para a historia da arte brasileira. De inicio sem tanta relevancia artistica,
mas com certeza muito mais agressivo em termos culturais: a Experiéncia n° 2, realizada por
Flavio de Carvalho. Numa Sao Paulo provinciana e catdlica, ele resolve testar os limites da
tolerancia de uma massa religiosa regulada por cédigos de comportamento bem rigidos.
Durante uma procissao de Corpus Christi, usa um boné verde de veludo e caminha de forma
atrevida na contramao do fluxo de fiéis. Hoje parece insignificante, mas para a época essa
atitude — manter um boné a cabega — era algo extremamente agressivo. Resultado: o artista
s6 escapou de um linchamento gragas a intervengao da policia. O conflito surgia do embate
entre o corpo fisico e fragmentario do artista e o corpo mistico dos fiéis e seu totem.

Alguns meses depois, Flavio de Carvalho lan¢a um livro onde tenta compreender a
tensdo desencadeada pela sua experiéncia/provocacio. F curioso, como acentua Luiz
Camillo Osorio, que “ao longo de todo o livro nao apareca a palavra arte ou artistico em
nenhum momento para definir o ocorrido” °. A atitude de Carvalho estabelece um
processo de vincula¢bes diretas entre a Experiéncia e a performance, apesar do fato de nao
ter sido um acontecimento artistico, ha um carater mais tragico: o do individuo, solitario, a
mercé de uma massa em furia.

Diferentemente do que seriam as performances de Allan Kaprow, cujas
probabilidades gerais sao previstas e das quais pode-se a rigor lembrar, a Experiéncia de
Flavio de Carvalho nio comporta nem didlogo nem roteiro, é propriamente inenarravel.
Nao que seja deixada ao acaso e nao dé margem a nenhuma previsao. A Experiéncia acaba
por congregar uma acentuagdo muito maior do instante presente, do momento da acio.
Isso cria a caracteristica de rito, com o publico ndo sendo mais sé espectador, e sim,
estando numa espécie de comunhao. A caracteristica de evento da Experiéncia (ja que ela foi
unica, nao se repetiu) acentua essa condi¢do, dando ao publico uma caracteristica de
cumplicidade, de testemunha do que aconteceu.

Investigar o préprio corpo, apresenta-lo numa situagio em discordancia com as
convengoes comportamentais de um determinado tempo e local, provocar, deixar o corpo
em liberdade total para o uso agressivo de outros, dedicar-se a observar suas funcoes
intimas, investigar suas potencialidades sensoriais, seu perfil moral, significa transgredir um
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dos principais tabus de nossa sociedade, que regula cuidadosamente, por meio de
proibi¢ao, a distingdo entre o corpo e a alma. Por o bom senso ou o senso comum em
suspenso foram tarefas que a Experiéncia trouxe em seu sentido pleno. Como o artista
assinala em seu texto, sua atitude arrogante nada mais era que uma experimentagao, que
buscava testar a agressividade de uma multidao religiosa e os seus limites de civilidade e

tolerancia.

Contemplei por algum tempo este movimento estranho de fé colorida, quando me
ocorreu a idéia de fazer uma experiéncia, desvendar a alma dos crentes por meio
de um reagente qualquer que permitisse estudar a reacdo nas fisionomias, nos
gestos, no passo, no olhar, sentir enfim o pulso do ambiente, palpar
psiquicamente a emogao tempestuosa da alma coletiva, registrar o escoamento
dessa emogio, provocar a revolta para ver alguma coisa do inconsciente. Dei meia
volta, subi rapidamente em dire¢do a catedral, tomei um elétrico e meia hora
depois voltava munido de um boné. ¢

Seguindo esta linha destrutiva de valores e renovando uma linguagem através de
uma atitude de guerrilha, a Caixa de baratas de Lygia Pape (1967), a mala de Para um joven de
brilhante futuro (1974) de Carlos Zilio ou a performance de Antonio Manuel no Salio
Nacional de Arte Moderna de 1970, no MAM, quando inscreve seu corpo como uma obra,
¢ rejeitado pelo juri e a revelia das autoridades culturais apresenta-se nu no evento, sao
dilemas de resisténcia numa ditadura (politica e corporal). Combate contra politicas de
segregacao artistica (o espagamento museoldgico versus as ‘trouxas’ de Artur Barrio) e
social (como os ‘caixdes’ em Urna-quente, de Antonio Manuel em 1968). A politica corporal,
o corpo sendo ‘usado’ para uma produgido artistica ¢, muito mais do que ‘critica’, uma
resisténcia. Palavra de inumeras possibilidades semanticas, resisténcia, aqui, significa nao ter
medo, continuar a todo custo. A resisténcia é afrontamento, relacio de forga, situacao
estratégica. Nao ¢ um lugar, que se ocupa, nem um objeto, que se possui. Ela se exerce, se
disputa. Neste caso, a ironia serve como metafora de (re)existéncia ou tomada de posi¢ao.
Numa época de corpos torturados, eletrochoques, desaparecimentos, massacres e mortes, a
relacio corpo/poder se mostrava institucionalizada. O homem se exerce como produ¢io
deste poder e a ironia como meio de se fazerem circular as agoes. O que fazer com uma
nota de “zero cruzeiro”? Objetivamente isto nao conta e nao vale nada. Mas o que a
“inser¢ao” tematiza ¢ a espécie de inteligéncia, a espécie de discurso, “a espécie de
sociabilidade que movem essas insignificincias” ". O importante ndo é o conteddo, mas a
estrutura dessa comunicagao volatil: um certo murmdrio coletivo que nao cessa de
acontecer. A ironia em constante circulagdio dentro de um percurso aparentemente
aleatério, misturando-se 20 acaso e 20 anonimarto.

Estas a¢oes fundamentalmente procuravam questionar critérios, por meio de
situagdes ou obras que utilizavam uma certa ironia para obter o seu resultado, porém
Nelson Leirner, em dezembro de 1967, também questionou a autoridade de institui¢oes de
um modo até entao inédito. O artista enviou um porco empalhado ao Salio Nacional de
Brasilia e este foi aceito. Logo apds, o artista manda uma carta aos membros do jari de
selecio com a seguinte pergunta: “Qual é o critério dos criticos para aceitarem esse
trabalho no Saldo de Brasilia?”. Nesse episédio, Leirner nao esta jogando apenas contra —
ou provocando — a equipe de criticos. Ele provocava da mesma forma sua categoria
profissional — os proprios artistas -, uma vez que fez questao de frisar que aquela era a
primeira vez que alguém colocava em duvida os critérios daqueles que haviam escolhido
seu trabalho. Colocando-se contra a critica e os proprios colegas (tanto aqueles recusados
como os aceitos no Saldo, como ele), o artista estava questionando, em ultima instancia,
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todo o sistema de arte, com suas regras nem sempre cristalinas, seus acertos tacitos, sua
rede de cumplicidades. Até entdo, os rarissimos artistas a colocarem em duvida os critérios
de um juri de salio foram aqueles que tinham seus trabalhos recusados. E, para esses, a
melhor resposta sempre foi insinuar, ou afirmar com todas as letras, que tal davida era
motivada pelo despeito de nao terem os trabalhos aceitos. Agora, alguém que havia
ingressado no salao, perguntar sobre os critérios?
Num evento simbolico, Ferreira Gullar sugere, em 1960, a Reinaldo Jardim e Hélio
Oiticica:
Deviamos fazer o seguinte: pegar o nosso objeto e realizar um ato de terrorismo.
A gente pega os objetos e solta nas pragas, nos jardins e tudo que é canto, quando

amanhecer estd 1a (...) era uma coisa inteiramente maluca, porque era a antecipacao
de tudo que aconteceu depois. Era arte na rua como acontecimento.

O Neoconcretismo era muito mais do que se podia imaginar, ou o que Gullar

imaginava que fosse:

Nés anunciarfamos a exposi¢do neoconcreta com vernissage as cinco da tarde e
encerramento as seis. Entdo colocarfamos um dispositivo em cada uma das obras,
e um detonador unico num canto do vernissage. Quando marcasse seis horas, a
exposicdo detonaria e tudo explodiria. O Oiticica disse: ‘P6, mas eu nio vou
destruir minhas obras niol” No fundo era a expressio do impasse, a0 qual eu
queria dar a solugido possivel. Daf o Oiticica suou muito, vacilou mas disse: ‘Nao,
eu nio fago esse negocio’. ?

O impasse era dado. A participagio do espectador dentro do “projeto”
neoconcreto chega ao limite. Participagao e critica ao sistema vigente, Gullar propunha
uma a¢ao que confirmava o isolamento e a dificuldade de encontrar uma saida para a
veiculagao dos neoconcretos.

Entretanto, Homem bomba, Bicho de peliicia e Bombanel nao deixam espago para a
hesitacao. A aparente singeleza de um boneco construido com fésforos é desmistificada
com o seu acendimento. Tal como a inocéncia de um urso de pelucia e a poélvora sendo
transportada dentro de um anel podem ser um fator de perigo para o espectador mais
afoito. F o “projeto explosivo brasileiro” tomando o lugar da inocéncia construtiva ou de
uma geometria sensivel que finalmente identifica limites em sua exploragao. Estas situagdes
‘explosivas’ nao interessam enquanto forma, organismo, mas como possibilidade,
expectativa, imprevisibilidade. O dado principal destes trabalhos é o lidico em conjunto
com a ironia e um certo humor negro. Estas obras conseguem subverter a ordem dos
fatores e aliam perversidade e sedugao no mesmo objeto. Sdo situagoes incomodas que
poem o espectador numa situagao de escolha: as aparéncias definitivamente enganam.
Possuem uma violéncia, mas estio sob controle... Pelo menos por enquanto: “Estou
fazendo uns maiores [0 artista refere-se ao trabalho Homem bombal com morteiro. Desde o
inicio da série, eu quis fazer com toda a linha de morteiros: com doze tiros, trés e um, além
das bombinhas. Ai é sério”. O artista faz o alerta, reconhece que ha limites, encontra as
fronteiras que guardam este tipo de trabalho: “Se eu continuar com esta idéia, é risco de
morte! Tudo tem um limite. Se vocé [o artista faz um aviso aos colecionadores] quiser o
homem com 12 tiros, eu fago, mas nio o deixarei na minha casa” "’

Citando Bombanel, Cildo Meireles argumenta com uma certa perversidade e um
gracejo infantil: “Esta obra faz parte da série Condensados. Uma série de miniaturas de
antigos trabalhos [da série Arte fisica]. Este é a miniatura de um barril de petréleo em forma
de anel. Ele tem o vidro como uma lente, que converge a luz solar para um determinado
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foco. Mais duas camadas de vidro e finalmente, em sua base, pdlvora. A distancia focal
deste lente esta direcionada para a pélvora”. E o artista continua relatando a sua obra: “E
como uma brincadeira de crianga: o menino brinca com a lente e a folha de papel, que
depois de alguns minutos, queima com a luz do sol” ''.

A ironia se re-configura. Sua leitura também pode ser feita no ambito das ilusoes.
Ha as obras que lidam com o jogo da aparéncia, como as xifépagas capilares de Tunga e
Eunreka/ Blindhotland > (1970-75) de Cildo Meireles. Estas situacdes nio interessam enquanto
coisa, forma, organismo, mas como possibilidade, expectativa, imprevisibilidade. O dado
principal destes trabalhos é o ladico em conjunto com a ironia, um certo humor negro. A
verdade nem sempre é o que imaginamos (ou no caso, enxergamos) ser. O fascinio e a
beleza estética podem nem sempre ser uma experiéncia agradavel.

A multiplicidade de a¢des da ironia e do sarcasmo veio propor tensoes, iminéncias e
desequilibrios materiais, sempre a nos defrontar com situa¢Oes espaciais-limites: a
investigacdo por exceléncia do objeto de arte, mas como vontade de surpreender, expor e
re-inventar a prépria existéncia.

Colocando em questio a possibilidade de a arte integrar-se na coletividade,
transformando-a, a sua inscri¢ao se da incorporando as contradi¢oes entre o trabalho e o
circuito. Nao se trata apenas de uma politica de defesa intransigente de um espago da
contemporaneidade. O que esta em jogo é “a liquidagao definitiva do sistema das Belas-
Artes” °, como dizia José Resende e Ronaldo Brito, e a criacio de outros meios de
circulagao das obras. O esfor¢o parece colocar em abismo o cédigo vigente, a leitura do
Real. Todas as obras abordadas nesta pesquisa surgem como provoca¢io do espago,
colocam em xeque um aprisionamento do Ideal ou uma certa verdade eterna. Outra espécie
de manobra vai segurad-la. A ironia aparece como (des)articuladora deste espago de
aparéncias, ou representagoes metaforicas, e oferece novas taticas para esta circulagao
através de uma estrutura de jogo. Jogo de palavras, de metaforas, alegorias, de aparéncias,
ilusoes.

A geometria passa a se tornar coisa, uma entidade material, mas aliada a uma
perversidade. Sua escala nao se restringe exclusivamente a uma projec¢ao intelectual sobre o
mundo, um olhar intangfvel, mas remete-se direta e simultaneamente ao dado fisico do
sujeito que usufrui elementos tao corriqueiros quanto palitos de fésforos, estalinhos, anéis
ou brinquedos. No caso de Barbosa, um aspecto ao qual os seus trabalhos colocam dizem
respeito a sua constru¢ao. Nenhum deles foi obtido pela sobreposicio de uma estrutura
externa artificial, eles encontram sua “resultante” nos encaixes e conjun¢des que parecem
se anunciar espontaneamente. A aparente precariedade destas estruturas acaba por dar
continuidade, mesmo nao sendo sua inten¢ao primordial, a um deslocamento ja anunciado
pelas vanguardas construtivas brasileiras: a inven¢ao, como elemento simultaineo de
apropria¢ao e desapropriacao de elementos, formas e técnicas corriqueiras do nosso dia-a-
dia "*. E importante deixar claro que as obras abordadas neste ensaio ndo seriam a primeira
onda de um levante ir6nico dentro do panorama das artes visuais brasileiras no século XX,
mas um conjunto significativo de trabalhos que aliaram uma identidade ir6nica (em alguns
casos identificaveis por este autor como embates ao paradigmatico projeto construtivo
brasileiro) a uma perversidade, muitas vezes conjugada na poélvora, e por isso mesmo
levada a limites extremos.

A ironia e uma certa referéncia ao fim de um “projeto construtivo” presente tanto
na aglomeragio e orquestracio dos materiais agregados ao boneco de Homens bomba quanto
na sua queima, acabam permeando a agio, ja que o “projeto explosivo” acaba tomando
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dire¢oes que nao haviam sido problematizadas pelo artista: o lado ironico é acentuado no
descontentamento da vizinha ao quintal em que ¢é feita a explosio do boneco. A
impaciéncia e a raiva com o estouro do boneco revelam uma situag¢ao tao desconfortavel (e
explosiva) quanto o préprio ato em si. Examinando espagos e processos de comunicagao,
as condi¢des de espectador e autoria, o jogo de aparéncias de Barbosa pée em questao
situacoes que vio da politica a estratégias que re-pensam a questio da Ftica na Arte.

Isso nao deve causar surpresa: é inerente ao processo artistico colocar em crise 0s
dogmas, seja isso mediante sua simples manifestagdo ou através de ironia, de referéncias
sarcasticas ou o grotesco. Acaba instaurando a relagdo arte-corpo como um contato direto
entre emissor e receptor. E a instituicdo do agui-agora. No espaco da Arte, o espectador nio
sabe o que vai ver e, mais do que isso, talvez nem esteja familiarizado com o tipo de
manifesta¢ao a que assiste ou participa.

A experiéncia acaba sendo o né de articulagio do sentido, a a¢do que se orienta a
produgdo da obra e a contemplagao das manifestagoes artisticas. Objeto estético, criagao e
percepgao, ganham sentido e significacio quando a experiéncia instaura a relagdo com o
mundo e com os outros. “Nao mais a obra de arte como instrumento de transmissao de
mensagens, idéias ou esséncias; sim, comunicag¢ao: a¢ao que vincula instaurando sentido e
significagio na expressio, no fendémeno” . Na obra de Barbosa, a idéia era criar um
campo de objetos visualmente inocentes que na realidade mentiam sobre sua aparéncia
visual; houve uma inversio da percep¢io normal. A medida que o espectador se aproxima
destes objetos, ele descobre o indicio do perigo. Chega o momento da decisao: afastar-se
ou nao? Deixar-se mergulhar nesta instancia perigosa? Caso concorde, o espectador
experimenta e entra em contato com um corpo em (de)composicdo incendiaria. A
periculosidade do objeto provoca no espectador uma reorganizag¢ao de suas referéncias.
Redefini¢oes de seu proprio corpo a partir de elementos externos. Um espirito que faz do
artista algo préximo a figura de um Tentador: assume o risco como elemento intrinseco ao
seu trabalho.
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