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RESUMO

Esta pesquisa investiga a ironia na obra do artista chileno Patricio
Farias, a partir de sua vinda para o Brasil, na década de 1980. Cons-
tatada a reincidéncia desse recurso retoérico na trajetoria do artis-
ta, a pesquisa busca problematizar as circunstancias em que isso
se faz presente e se desenvolve. A metodologia aplicada envolve o
uso de entrevistas e leitura de imagens. Ao pretender estabelecer
uma certa tipologia, que aponte diferentes nuances da ocorrén-
cia da ironia e do humor, a dissertagao apresenta trés estudos de
caso, privilegiando na anélise obras bastante distintas: o primeiro
capitulo aborda Desaparecidos (1999/2000), o segundo capitulo
discute Entendere-new-now (2005), e o terceiro capitulo traz ndo
apenas uma obra, mas um conjunto, em que a relagéo irbnica se da
sob a perspectiva de um comparativo com a producao de Marcel
Duchamp. A partir desses procedimentos, objetiva-se refletir e dar
destaque ao tema da ironia nas artes visuais na contemporaneida-
de, ao mesmo tempo, observar criticamente a producéo de Patricio
Farias, que ainda nao mereceu estudos de maior félego no pais.

Palavras-chaves:
Patricio Farias, ironia, humor, arte contemporénea, Marcel Duchamp.



ABSTRACT

Thisresearchinvestigates theirony in the work of the Chilean artist
Patricio Farias after his arrivalin Brazilin the 1980s. After detecting
the recurrence of this rhetorical device in the trajectory of the
artist, the research seeks to problematize the circumstances in
which irony evolves itself. The adopted methodology involves
the use of interviews and image reading. In order to establish a
certain typology, which points out different nuances of irony and
humor, this dissertation presents three case studies, focusing
the analysis on quite distinct works: the first chapter covers the
work Desaparecidos (1999/2000), the second chapter discusses
Entendere-new-now (2005), and the third chapter brings not only
one work, but a group of them, in which the relationship with irony
takes place from a comparative perspective of Marcel Duchamp’s
work. Based on these procedures, the objective is to highlight and
ponder the irony in the visual arts in the contemporaneity, while at
the same time critically observing the production of Patricio Farias,
who has not received deep studies in Brazil.

Keywords:
Patricio Farias, irony, humour, contemporary art, Marcel Duchamp.
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INTRODUCGAO

Esta pesquisa tem data exata de ponto de partida: 31 de ou-
tubro de 2013.

Foi o dia em que comecei a trabalhar no Acervo Artistico da
Fundagao Vera Chaves Barcellos e, pela primeira vez, estive diante
de uma colecdo estritamente composta por obras de arte contem-
porénea. Lembro que, naquela época, na condi¢éo de historiadora
recém-formada, tudo o que me parecia pertinente estava atrelado
ao contexto histdrico em que as obras haviam sido produzidas. Re-
parava nos elementos estéticos mas, sobretudo, dava atencéo ao
titulo e ao ano, tudo o que pudesse deixar aqueles trabalhos mais
proximos da realidade que eu ja conhecia.

Foi este também o periodo em que conheci o artista Patricio
Farias e sua produgao. De inicio, me deparei com as serigrafias
e os desenhos em que a predominancia do preto e do vermelho,
a insistente aparicdo de moscas finamente desenhadas e o
escarnio na representagao figurativa estimulavam uma vontade
de desvendar a realidade contextual do artista, a0 mesmo tempo
em que essa pulsao era suprimida pelo desejo de manter ativos os
seus enigmas.

Pouco a pouco, entrei em contato com algumas de suas
esculturas e instalagdes. Curiosamente, as obras me iam sendo
apresentadas em sentido cronoldgico. Primeiro, suas obras em
papel, dos anos 1970 e 80, depois seus objetos tridimensionais,
das décadas seguintes. Era perceptivel que eu estava diante de
um artista que cultivava a habilidade e o total prazer pela artesania,
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exibindo com propriedade sua maestria no manuseio do gesso, da
madeira, do chumbo e do tecido.

Eu aproveitava as raras visitas do artista ao Acervo (ele é
companheiro da artista Vera Chaves Barcellos e presidente do Con-
selho Deliberativo da fundagao que leva o nome dela) para algumas
conversas informais, pontuadas por perguntas sobre suas obras.

Quando finalmente decidi que me candidataria ao Mestrado
académico, ja tinha definido meu objeto de pesquisa®. No entanto,
nao queria que minha problematica percorresse o caminho mais 6b-
vio: o da biografia. Desde aquele momento, estava claro para mim
que evitaria abordagens psicologizantes ou que de algum modo
buscassem explicagdes para as obras em um esquema simplista
de causa-e-consequéncia. Preservo, porém, a nogao - algo inevita-
vel - de que ha um atrelamento profundo entre as circunstancias
de vida do artista e sua poética visual.

Entdo - com o perdao da redundancia -, comecarei pelo co-
meco: quem é Patricio Farias, o artista?? Com essa primeira inda-
gagao, senti a necessidade de desenvolver uma cronologia, uma
vez que sua trajetdria perpassa questdes do poético e do politico,
enguanto ele se mostra critico a seu contexto social e ao campo
de agao da prépria arte contemporéanea. Sejam claras ou subjeti-
vas, suas posicoes e inquietacoes séo explicitadas em suas obras,
conduzindo-nos para a poténcia de seu trabalho e, por conseguin-
te, para a necessidade de seu estudo.

1 Poucos meses antes de me inscrever para a selegdo no Mestrado, tive
contato direto com o arquivo pessoal do artista (catalogos, convites, originais
de jornais, etc). Na época, fui responsavel pela organizagéo, digitalizagdo e
catalogacéo do material que hoje consta completo para consulta no Centro de
Documentacgéo e Pesquisa da FVCB.

2 Uma cronologia comentada foi desenvolvida para a pesquisa e também
para as publicacdes langadas sobre o artista em 2017 e 2018. Para ver mais:
FRANCO, Thais. Cronologia. In: NAVAS, Adolfo M. (Org.). Patricio Farias Séo Pau-
lo: lluminuras, 2017, p. 206-225; FRANCO, Thais. Cronologia. In: FRANCO, Thais.
(Org.). Patricio Farias: A arte de rir da arte. Porto Alegre: Fundagéo Vera Chaves
Barcellos, 2018, p. 90-105.
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Fig.1, 2 e 3. Patricio Farias
Sem titulo, 1970, desenho | Sem titulo, 1985, serigrafia | Sem titulo, 1985, serigrafia
Colecéo Artistas Contemporéneos | Fundagéo Vera Chaves Barcellos

Fig. 4 e b. Patricio Farias

Sem titulo, 1988, escultura em madeira, chumbo e terra | Antimonumento,
1989-2014, escultura em ferro, corda e algodao

Colecdo Artistas Contemporéneos | Fundagéo Vera Chaves Barcellos; Galeria
Bolsa de Arte
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PATRICIO FARIAS: BREVE APROXIMAGAO BIOGRAFICA

Héctor Patricio Farias Espinoza nasceu em Arica, cidade por-
tuaria do norte do Chile, em 1940. De familia humilde, é o segun-
do mais jovem de quatro irmaos homens e, desde muito cedo, j&
demonstrava interesse e habilidade para a atividade manual, ma-
nifesta em suas distragdes de infancia. Durante a juventude, per-
correu diversas dreas de atuacao, enquanto ainda mantinha uma
relagéo préxima e informal com o desenho, que o faria pensar, anos
mais tarde, na experiéncia grafica como possibilidade profissional.
A partir de 1968, passou a frequentar a Escola de Belas Artes da
Universidade do Chile, onde licenciou-se em Artes Plasticas, em
1972, e, adiante, trabalhou como professor ajudante dos cursos
de Desenho e Expresséo Grafica.

Sua carreira artistica propriamente dita também tem inicio
dentro da universidade. A partir da década de 70, integra uma série
de exposicoes coletivas e, ja em 1971, realiza sua primeira exposi-
cao individual, intitulada Dibujos.

Nos anos seguintes, faz-se ativo na programacéo cultural
da cidade de Santiago, participando de exposicoes coletivas. Em
1981, em decorréncia da ditadura militar em seu pais, muda-se
para o Brasil, primeiramente para Sao Paulo e, depois, em carater
definitivo, para o Rio Grande do Sul. Em Porto Alegre, leciona dese-
nho e serigrafia no Atelier Livre da Prefeitura Municipal e no Museu
de Arte do Rio Grande do Sul. Desde 1985, vem realizando inime-
ras exposicoes nao sé no Brasil e no Chile, mas também na Ale-
manha e na Espanha, apresentando construgdes tridimensionais
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incomuns, que remetem a maquinas nao-funcionais, evidenciando
ao mesmo tempo seu apuro técnico e uma tendéncia ao humor. A
partir dos anos 2000, também realiza incursdes na area de video,
fotografia e utilizacdo de imagens apropriadas.

O ITINERARIO DA PESQUISA

Antes mesmo que eu pudesse elaborar uma problematica
viavel para construir meu projeto de pesquisa, eu ja enfrentava
um impasse. Como administrar a relagéo entre objeto de estudo
(a obra de Patricio Farias) e atuacéo profissional (historiadora na
FVCB) sem que uma coisa se sobrepusesse ou interferisse na ou-
tra? De que forma garantir ao PPGAV que me comprometeria com
o rigor critico sem ser influenciada pelo artista ou pela instituicao
que me emprega?

Primeiramente, € importante ressaltar que essa pesquisa
nasceu justamente desse convivio. De outra parte, incorporei o
alerta de Anne Cauquellin - sobre os modelos de critica de arte
provenientes de Denis Diderot e Clement Greenberg, que, embora
permanecam como exemplares em certo imagindrio critico, sao,
segundo ela, mal adaptados as praxis atuais®. A ideia de um traba-
lho laudatdrio, que inclui as nogdes de enderegamento a determi-
nado tipo de publico e de autoridade exercida dentro de um mes-
mo universo ocluso, ndo se aplica a esta pesquisa académica, que
se propOe aberta na difusdo de um conhecimento inicial, a servir
como referéncia para pesquisas futuras da area.

Depois de delimitar o que nao faria, quis propor ao PPGAV
uma pesquisa que aprofundasse a trajetdria artistica de Patri-
cio Farias em um sentido quase biografico, mas nao cronoldgico.
Primeiro, porque nao queria que minha selegao de obras a serem
examinadas fosse estabelecida sob a obrigatoriedade de uma 16-

3 CAUQUELIN, Anne, Teorias da arte. Séo Paulo: Martins Fontes, 2005.
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gica temporal. Segundo, porque propor uma pesquisa biogréfica e
cronolégica implicaria na dificil tarefa de tentar unir arestas soltas
de uma vida nao linear*, o que, desde aquele momento, néo era a
pretensao da pesquisa. Desse modo, aliada a leituras de imagens,
a utilizagéo de entrevistas com o artista se impds como alternati-
va estimulante para a compreenséo de seus processos de criagéo,
desde que, obviamente, esse material fosse submetido, também
ele, ao rigor da anélise interpretativa.

As entrevistas aqui apresentadas foram pensadas uma para
cada capitulo, mas, inevitavelmente, elas acabaram por se inter-
seccionar ou mesmo transbordaram para assuntos que néo serao
abordados aqui, devido a relagéo espago/tempo que compreende
este texto e as diversas mudancas de estrutura que o trabalho
sofreu. Como alternativa para o roteiro, optei por iniciar as duas
ultimas entrevistas com perguntas mais genéricas e amplas, por
perceber, a partir da primeira, que havia uma demora na construgao
da confianca por parte do entrevistado, e que as respostas iniciais
saiam mais concisas.

Diante da perspectiva do método que eu j& havia decidido e
incorporado desde a apresentagao do projeto, restou definir a pro-
blematica, que, confesso, néo irrompeu do acaso. Foi entéo que,
partindo do levantamento de algumas obras de interesse e, por
conseguinte, tomando conhecimento sobre o curriculo do artista,
me deparei com o catalogo da exposigao Um ponto de ironia.

Realizada na Fundacgéo Vera Chaves Barcellos, em Viamao,
RS, em 2011, com curadoria de Vera Chaves Barcellos, Neiva
Bohns e Ana Albani de Carvalho, a exposicéo abordava a relagao
entre arte e ironia a partir de obras pertencentes ao acervo dains-
tituicdo. Com trabalhos de 62 artistas®, nacionais e estrangeiros,

4 0 texto curto A iluséo biogréfica, de Pierre Bourdieu, de 1996, um pouco
ajuda a desmistificar essa nogao de unicidade, continuidade e linearidade, ofere-
cida pela narrativa do entrevistado sobre os seus acontecimentos de vida, ressal-
vando também os possiveis casos em que a conivéncia do entrevistador aceita
“essa criacéo artificial de sentido”. (Cf. BOURDIEU, Pierre. A iluséo biogréfica. In:
AMADO, Janaina e FERREIRA, Marieta de Moraes. Usos e abusos da histdria oral.
(82 edigdo) Rio de Janeiro: Editora FGV, 2006, p. 183-191).

5 Fizeram parte da exposicdo Um ponto de ironia: Alejandra Andrade,
Amelia Toledo, Anna Bella Geiger, Anna Esposito, Antoni Muntadas, Antoni Miralda,
Anténio Dias, Bary Flanagan, Bélint Szombathy, Bené Fonteles, Betty Radin, Cao
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a exposigao se mostrou bastante diversificada em seu recorte,
manifesto em suportes como fotografia, fotocdpia, desenho, arte
postal, escultura, instalacdo. Patricio Farias integrou a referida
exposigéo com cinco trabalhos de técnicas variadas. Tais produ-
coes - que iam dos anos 1980 aos anos 2000 - despertaram o
interesse sobre a postura do artista e a sua passagem pela ironia,
sugerindo uma reincidéncia para além do efémero. O conjunto de-
monstrava, ao longo dos anos, uma inclinagéo por esse recurso,
que, de forma singular, parecia indicar incertezas e opinides de um
individuo que nao se faz alheio aos acontecimentos de seu tempo.

No catélogo, em textos distintos, duas das curadoras se en-
carregaram de mencionar brevemente as especificidades no uso
daironia pelo artista. Vera Chaves Barcellos e Ana Albani de Carva-
lho assinalaram a obra Fada®, de 2005:

Ao som inocente da caixa de musica de Patricio Farias,
ao primeiro olhar, vemos a dogura incomparavel da fadi-
nha que gira suspensa, refletida em um espelho. Obser-
vando melhor, nosso sorriso desaparece e vemos que
um grande cravo atravessa seu corpo ensanguentado e
que sua expresséo é de horror”.

[...] constituida por um objeto, um tipo de “caixinha de
musica” que pode ser manipulada pelo publico, assim
como as caixas tradicionais. Ao abrir a tampa da caixa,

Guimaraes, Carlos Echeverry, Carlos Pasquetti, Claudio Tozzi, Claudio Ferlauto,
Claudio Goulart, Clévis Dariano, Donato Chiarello, Edgardo Antonio Vigo, Evandro
Carlos Jardim, Fenando De Filippi, Ferrucio Dragoni, Flévio Pons, G. E. Marx Vigo,
Gabriel Borba, Gretta, Guglielmo Achille Cavellini, Hans Peter Feldmann, Hudinilson
Jr.,J. Medeiros, Jailton Moreira, Jiri Georg Dokoupil, Joan Rabascall, Julio Plaza, Ka-
rin Lambrecht, Klaus Groh, Lenir de Miranda, Leonora de Barros, Leonhard Frank
Duch, Luis Alberto Solari, Marcel-li Antinez Roca, Mario N. Ishikawa, Mario Ramiro,
Mariana Manhées, Milton Kurtz, Mirella Bentivoglio, Nelson Leirner, Paulo Brucky,
Patricio Farias, Regina Silveira, Robert Filiou, Romanita Disconzi, Simone Michelin
Basso, Telmo Lanes, Tomasz Schulz, Ulises Carrién, Unhandeijara Lisboa, Vera Cha-
ves Barcellos, Vera Salamanca e Vittore Baroni.

6 A obra Fada corresponde a um bat em madeira pintada e veludo sintético
vermelho, medindo 30 x 40,5 x 30 cm, que apresenta em seu interior uma fadinha
produzida em plastico refletida em um pequeno espelho. A fada esté suspensa,
atravessada por um objeto fino e pontiagudo. Posicionada em decubito ventral,
reflete uma expressao de horror e sofrimento.

7 BARCELLOS, 2012, p.9.
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ricamente adornada em vermelho e dourado, depara-
mo-nos com uma figura alada - que lembraria um anjo,
porém sem a expressdo correspondente - espetada
como uma borboleta de colecéo, girando ao som de uma
musiquinha. O resultado produzido no observador, fina
expresséo da ironia visual, dificilmente poderia ser tra-
duzido em um texto ou no &mbito do verbal®.

Em ambos os excertos, a ironia é destacada a partir da pers-
pectiva do espectador. E a evidéncia de uma falsa aparéncia, ofe-
recida pelo objeto, que permite a quebra de expectativa do espec-
tador sobre a obra. A esse respeito, também convém apontar outra
pratica cara ao artista, que diz respeito a materialidade de seus
trabalhos, ou sua producéo de anticoisas®.

De fato, todos os artefatos de Patricio Farias - sejam
esculturas, objetos, maquetes, videos - brincam com
a utilidade falsa de sua apresentagdo, com o cédigo de
sua representacéo, sendo a presumivel nomenclatura
funcional das pegas uma caracteristica mais do enga-
no perceptivo, de um hermetismo visual que sabe jogar
suas cartas conceituais e formais?®.

Desse repertdrio inicial de referéncias, em que catélogos e
textos criticos séo decisivos para minha primeira imerséo, irrompe
acuriosidade sobre as circunstancias dessa ironia. Por ser o primei-
ro trabalho académico sobre Farias, havia a opcao de um panorama
geral ou de um apanhado (talvez demasiado ambicioso) por vérias
de suas obras; no percurso da pesquisa, porém, outras duas publi-
cacOes sobre o artista foram langadas, abrangendo quase a totali-
dade de imagens de sua producao, permitindo que eu pudesse as-
sumir de forma mais aprofundada uma selegdo bastante enxutae a
responsabilidade que dela deriva. Dai a opgao por estudos de caso.

8 CARVALHO, 2012, p.28.

9 Termo empregado por Adolfo Montejo Navas no texto O coisario de Pa-
tricio Farias, de 2014, escrito para a exposigéo Patricio Farias: Esculturas e ou-
tras coisas, ocorrida na Galeria Bolsa de Arte, em Porto Alegre. Texto na integra:
<http://www.bolsadearte.com.br/site/pt/exposicao.asp?codConteudo=345>.
Em 2017, o texto sofreu alteragdes em seu tamanho e contetido para entrar no
livro organizado pelo préprio autor: NAVAS, Adolfo Montejo (Org.). Patricio Farias.
Sao Paulo: lluminuras, 2017.

10 NAVAS, 2014, p. 1.
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Fig.6,7,8,9 e 10. Patricio Farias

Obras que participaram da exposigdo Um ponto de ironia:

Sem titulo, 1986, desenho | Cogadores, 1990, objeto em madeira | Sem
titulo, anos 1990, escultura em madeira e tecido | Apolinére Enameled, 2006,
fotografia | Fada, 2005, objeto em madeira, tecido, boneca e dudio (caixa de
musica)

Colecéo Artistas Contemporéneos | Fundagéo Vera Chaves Barcellos
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Para desenvolver essa proposicéo, este trabalho verifica ini-
cialmente como é construida pela literatura especializada a defini-
cao deironia e também a de humor, em razao de suas semelhancas
e fronteiras conceituais. Ndo se trata de uma revisao bibliografi-
ca exaustiva, pois, como percebi, ja hd pesquisas que assumiram
essa empreitadal™.

Aproveito, entdo, esta introdugéo para elucidar ao leitor o
que estarei entendendo por ironia — e, em segunda instancia, por
humor —, me cercando de autores de diversas linhas de pensa-
mento. A escolha por essas referéncias se deu de forma bastante
organica. Na verdade, cada leitura foi me transportando a seguin-
te, de modo que, quando me dei por conta, a escolha havia se tor-
nado um encontro feliz de teorias e propostas que conversavam
e faziam sentido. Com a unido desses aportes tedricos, delimitei
0 que entendi como necessario para a realizacdo deste estudo: a
definicdo daironia, o contexto na qual ela ocorre e os sujeitos nela
envolvidos.

Em seguida, desenvolvo cada capitulo a partir de uma incur-
sdo na poética de Patricio Farias. No primeiro, intitulado Memdrias
insepultas: Uma perspectiva da ironia sob dimenséo politica, anali-
so a obra Desaparecidos, de 1999/2000, que, entendida como uma
referéncia ao contexto politico vivido pelo artista, permite a elabo-
racdo de um texto de carater mais biografico, possibilitando uma
primeira aproximag&o com a ironia enquanto linguagem, ainda que
de maneira mais sutil. No segundo capitulo, Entendere-new-now:
para “entender” arte contemporénea, a ironia é, em certa medida,
outra. Usando também do humor, o artista faz uma critica escra-
chada e desavergonhada a diferentes agentes do sistema da arte:
criticos, espectadores, mercado e, por que nao? a arte em si. Por
fim, no terceiro capitulo, Uma interlocugdo com Marcel Duchamp e
ameta-ironia, hd um esforgo para situar o artista chileno e o mestre
francés no campo da ironia, considerando seus distintos modos de
produzi-la e seus distintos contextos.

Defato, organizei esta pesquisa tal como ela estd desenhada
na parede do meu quarto: cada post-it é justaposto continuamente
com novas ideias a trabalhar. Todas ainda sujeitas & sobreposicao.

11 HUTCHEON (2000); SCOVINO (2007); XAVIER (2013).
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POR UMA BREVE DEFINICAO DE IRONIA

Parece haver uma fascinagdo com aironia - que eu

obviamente também sinto - quer ela seja considerada

um tropo retorico, quer um modo de ver o mundo.
Linda Hutcheon??,

O caso da ironia como conceito e tatica para o visual &, se-
gundo venho observando, muito complexo, mas, seguramente, sua
teorizagdo vem merecendo ja faz algum tempo estudos sistema-
tizados nas dreas da Filosofia, da Psicanélise e da Critica Literaria
e até ensaios recentes na area de Histdria, Teoria e Critica de Arte.
Para esta pesquisa, proponho refletir de forma bastante auténoma
sobre as dimensdes da ironia aplicadas na interpretagéo de ima-
gens. N&o desprezo, é claro, as linhas tedricas consagradas, como
por exemplo, a ironia roméntica ou a socratica'®, mas, como méto-

12 HUTCHEON, 2000, p. 15.

13 A ironia socratica é, em poucas e genéricas linhas, o modo como Sdcra-
tes se subestimava em relagao aos adverséarios com quem debatia para elevar a
distingéo daqueles que desejavarefutar e, assim, acabava por dizer o contréario do
que realmente pensava, empregando o uso da ironia (ABBAGNANO, 1998, p. 585).
Aristoteles, que também se ocupou em propagar a ironia socratica em seus escri-
tos, colocando-a entre as atitudes fundamentais do ser humano. Outros autores
também aplicaram esse sentido — ironia como atitude — deslocando-o para os
procedimentos discursivos que envolviam essa maneira particular de elaborar
um didlogo (BRAIT, 2008, p. 26). Em outro dmbito, a ironia roméntica, introduzi-
da por Friedrich von Schlegel como conceito na dimensao literéria, é baseada no
reconhecimento do Eu absoluto, que considera a realidade concreta como uma
espécie de jogo, subestimando aimportancia da realidade e ndo levando-a a sério
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do, gostaria que as referéncias servissem em meu processo de
forma colaborativa, independente de seu percurso construtivo, e
que nao houvesse resisténcia de uma teoria sobre a outra.

Para tanto, inicio este estudo considerando de antemao a
definicdo bastante pratica e resolutiva de que aironiando € umins-
trumento retorico estatico, e sim, que elaacontece como parte de
um processo comunicativo que desponta das relagdes entre sig-
nificados, e também entre pessoas e emissoes e, as vezes, entre
intengdes e interpretagdes™.

Assimilo o que Linda Hutecheon desenvolveu em seu livro
Teoria e politica da ironia, ao indicar que a ironia ndo carrega con-
sigo uma condicéo de existéncia ou de presenga permanente. Ao
invés disso, sua evidéncia é demarcada por eventos transitérios
em que o verbo acontecer decorre de uma relagao entre orador e
ouvinte, escritor e leitor e, no caso deste trabalho, ouso incluir, en-
tre artista e publico.

H& em outros casos, no entanto, quem defenda que a iro-
nia estd sempre presente, algo que atravessa o ar e 0 espago que
habitamos, pronta para ser despertada a qualguer momento?®, ou
mesmo, que a ironia carrega uma especificidade estavel, e, uma
vez que uma construgdo de significado foi feita, o interpretante
n&do pode propor novas demolicoes e criagdes e, assim, aironia ndo
poderia ser conduzida apenas como um evento®®.

(ABBAGNANO, 1998, p. 585). Para saber mais, ver: ABBAGNANO (1998) e BRAIT
(2008). Ha que sinalizar, em linhas gerais, que os estudos sobre a conceituacéo
e métodos da ironia sdo abundantes, e suas variagdes parecem bem delimitadas.
Teriamos ent&o: ironia socréatica, ironia dramatica/tréagica, ironia romantica e ironia
moderna. Ainda que grande parte da bibliografia que eu utilizei neste trabalho para
analise esteja considerada dentro da atualidade, ou o que se reconhece por ironia
moderna, seus desdobramentos séo tidos como aprofundamento ou contesta-
¢do dos paradigmas anteriores.

14 HUTCHEON, Linda. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2000, p. 30.

15 SCOVINO, 2007, p. 26.

16 BOOTH, Wayne. A rhetoric of irony. University of Chicago Press, 1974,
p. 6. Como sera possivel perceber, o critico literéario estadunidense Wayne Booth
(1974) e atedrica canadense Linda Hutcheon (2000) terdo perspectivas bastan-
tes divergentes a respeito da abordagem da ironia. Ainda que ambos desenvol-
vam suas teorias, sobretudo, no &mbito da literatura e da teoria da critica literaria,
Booth trabalha sobre o viés da distingéo de interpretagdes, com o que denomina
por “ironias estaveis” e “ironias instaveis”; enquanto Hutcheon discute a ironia na
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Esta Ultima afirmacéo estd presente no livro A rhetoric of
irony, de Wayne Booth, no qual o autor, respaldado por diversos
exemplos da literatura, apresenta uma ironia bipartida, desenvol-
vida sob a perspectiva do ironista, como estavel e instavel. A ironia
estavel seria aquela que fornece dicas para detecta-la, tal como
a ironia classica socratica; dispoe a dissonancia entre sentido li-
teral e real que pode ser descoberta e, assim, desfeita. Esse tipo
de ironia estaria muito ligada a um tipo de confianga estabelecida
entre ironista e interpretador que permitiria dar margem a inter-
pretacdes. A exemplo disso, respaldado por diversos exemplos da
literatura, o autor apresenta quatro etapas que o leitor percorreria
para a reconstrucéo da ironia estavel: (1) percebendo uma incoe-
réncia entre o que esté lendo e algum conhecimento anterior, o lei-
tor rejeita o significado literal, uma vez que “[...] o caminho para no-
vos significados passa por uma convicgéo nao dita que ndo pode
ser reconciliada com o significado literal”; (2) as interpretagdes
alternativas sdo experimentadas instantaneamente e séo incon-
gruentes com o significado literal; (3) o leitor ativa o conhecimen-
to sobre o autor, suas crencas e contexto, para concluir que o que
esta proposto € mesmo ironia; e (4) os novos significados dados a
obra, ou o0 agrupamento deles, devem estabelecer harmonia com
as crencas atribuiveis ao autor?’.

Sob esse raciocinio, se percebem as particularidades que
autor e leitor compartilham para a formulagédo de novas suposi-
coes, a dizer, corretas de interpretagao: “Ler ironia é de certa for-
ma como traduzir, como decodificar, decifrar, e como olhar atras de
uma mascara™®.

A ironia instavel, por outro lado, atribuida aos romanticos,
desestabiliza o sentido porque nédo pode ser desfeita. Seu apare-
cimento ndo esta na mera inversao de sentidos para descobrir 0
significado que aparenta ser verdadeiro, mas na necessidade de
0 préprio ironista se posicionar distante, até mesmo de sua pré-

qualidade de “atribuicao de sentido” e nao de excluséo ou substituigdo. No en-
tanto, em ambos os autores, a ironia é considerada, antes, como um recurso de
dimenséo critica e de desconstrugao de teorias ja estabelecidas.

17 BOOTH, 1974, p. 10-14.

18 Traducéo da autora. “Reading irony is in some ways like translating, like
decoding, like deciphering, and like peering behind a mask”. [dem, p. 33.
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pria interpretagao sobre o original, para a substituicdo de um novo
enunciado irénico. Segundo o autor, essa agao de distanciamento
se repete infinitamente, impossibilitando, assim, qualquer fixagao
sobre representacao e realidade e, igualmente, facilitando ao artis-
ta, perder o controle da interpretagao de seu trabalho?.

Essaironia instavel, no entanto, € a que Linda Hutcheon tan-
to tenta refutar. Segundo a autora, ndo existe esse modelo ou/ou
simplista de ironia. A ironia ndo poderia permitir uma substituicéo
porque tal caracteristica limitaria sua natureza inclusiva e simulté-
nea de significado irdnico. Assim, dito e nao dito devem trabalhar
juntos, mantidos por caminhos mais produtivos para pensar e falar
arespeito da ironia?.

De todo modo, parece algo seguro afirmar que o entendi-
mento da ironia e das agdes necessérias para que ela aconteca
devem estar diretamente relacionadas ao contexto em que ela foi
transmitida. Inclusive, é o que propde a ironia estével, de Booth: a
ironia pensada como poténcia criadora de uma comunidade de lei-
tores, capaz de compreendé-la de maneira homogénea. O assunto
também é abordado por Linda Hutcheon e Felipe Scovino em suas
producoes, nas quais determinam, respectivamente, os termos
comunidades?®! discursivas e concordéncia social:

Isso ndo é uma questdo de elitismo de grupos fecha-
dos; é apenas uma questao de contextos experienciais
e discursivos diferentes. De uma certa maneira, se vocé
entende que a ironia pode existir (que dizer uma coisa e
querer dizer outra ndo é necessariamente uma mentira)
e se vocé entende como funciona, vocé ja pertence a
uma comunidade: aquela baseada no conhecimento da
possibilidade e natureza da ironia. Ndo € que a ironia cria
comunidades, entdo; é que comunidades discursivas

19 Idem, p. 244.
20 HUTCHEON, 2000, p. 94-98.
21 A nogao de comunidade é dada por Linda Hutcheon a partir da concei-

tuacdo de Barbara Herrnstein Smith (1988), que a caracteriza como algo dindmi-
co, continuo, sutilmente diferenciado e rapidamente reconfiguravel. Essa nogéo
n&o esta livre de restrigdes, mas ressalta as particularidades ndo apenas de tem-
po e espago, mas todos os outros agrupamentos micropoliticos nos quais nos
colocamos ou somos condicionados por nossa sociedade (HUTCHEON, 2000, p.
137-138).
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tornam a ironia possivel em primeiro lugar. [...] Quanto
mais o contexto é compartilhado, em menor quantidade
e menos Obvios sdo os marcadores para sinalizar — ou
atribuir — ironia®?.

Porque a ironia é questao tanto de interpretagéo quan-
to de intencéo, ela pode ser classificada como “questéo
de compreensao silenciosa”: é questdo de cumplicidade
ideoldgica, um acordo baseado em compreensé&o par-
tilhada sobre “como o mundo é”. [...] O tornar-se irénico
aqui é processo negociado entre duas entidades, no qual
nos engajamos dotados de invencgao que nos faz sentire
pensar de modo original e compartilhado?.

Seriaingenuidade, porém, generalizar que uma mesma comu-
nidade discursiva guarde concordancia unanime. A existéncia de
uma comunidade discursiva pode ativar uma variedade de marca-
dores que funcionam de maneiras diferentes em cadaindividuo. Em
todos os casos, para que a ironia funcione, os marcadores devem
estar socialmente acordados. Ou seja, ndo importa sua nacionali-
dade, género ou classe, todos esses fatores serdo condicionantes
para definir que aqueles que estao lendo o mesmo livro, assistindo
a mesma peca ou vendo o mesmo quadro, atribuam ironia ou néo,
ainda que a percepcao dessa ironia seja distinta para cada um?.

Ao estreitar esse plano contextual, volto a destacar os dois
sujeitos que estéao diretamente envolvidos nesse processo de ela-
boragao da ironia: o ironista e o interpretante. E claro que ndo é no-
vidade a importéncia desses papéis, mas o que quero questionar
é: quem carrega o poder de definir o que & irdnico ou ndo? Sao os
modos como esses agentes vém sendo tratados na literatura so-
bre o assunto que me fazem querer me posicionar nessa relagao.

Segundo Scovino, o fato de a ironia ser tanto politica como
apolitica, tanto repressiva quanto democratizante, tanto conser-
vadora quanto radical, é o que faz ser ela uma forma carregada de
“‘invencao” e “poténcia”. Assim, se a ironia existe mesmo através

22 HUTCHEON, 2000, p. 37-38.
23 SCOVINO, 2007, p. 16-17.
24 HUTCHEON, 2000, p. 41-48.
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do jogo semantico decisdrio entre o declarado e o ndo declarado, e
tem seu maior peso sobre o que é silenciado (o néo dito), o favore-
cimento deve ocorrer em parte através do que é implicado sobre a
atitude do artista ou do espectador-interpretador:

[...Jaironia envolve a atribuicdo de atitude avaliadora, até
mesmo julgadora e € ai que a existéncia de um discurso
reflexivo carregado de trés poténcias (imaginagao, en-
tendimento e sensibilidade) se faz presente, ocasionan-
do um questionamento sobre aquele “objeto” e novas
possibilidade de pensar o estar-no-mundo®.

A essa altura, convém destacar a perspectiva do interpre-
tador, a partir da posi¢éo de alguém que ja tenciona atribuir ironia
sobre alguns trabalhos. Como salienta Hutcheon (2000), sei que
enquanto ocupo o papel de interpretador, posso ser ou ndo o desti-
natério visado na elocugao do ironista, ainda que, de certa forma, a
responsabilidade final de decidir se a ironia realmente acontece e,
em que momento ou local essa ironia repousa, cabe unicamente ao
intérprete, e ndo ao ironista que a implementou.

O interpretador como agente desempenha um ato —
atribui tanto sentidos quanto motivos — e o faz numa
situacéo e num contexto particulares, para um propdsito
particular e por meios particulares. Atribuir ironia envol-
ve, assim, inferéncias tanto semanticas quanto avaliado-
ras. A aresta avaliadora da ironia nunca esté ausente e, &
verdade, é o que faz a ironia trabalhar diferentemente de
outras formas com as quais ela parece ter semelhanca
estrutural (metéafora, alegoria, trocadilhos). [...] Ela [a iro-
nia] é inferida porque n&o é necessariamente um caso de
intencao do ironista, embora ela possa ser; €, no entanto,
um caso de interpretacao e atribuigdo?.

Em ambos os casos, porém, salientam-se os perigos do mal-
-entendimento da ironia que a perspectiva do interpretador pode
causar, porque “[...] a ironia € um negdcio arriscado: ndo ha garan-

25 SCOVINO, 2007, p.31-32.
26 HUTCHEON, 2000, p. 29; 74.

27



tias de que o interpretador va ‘pegar” a ironia da mesma maneira
como foiintencionada”’, ou, como bem salienta Freud em seu livro
Os chistes e sua relagdo com o inconsciente, a ironia requer que
outra pessoa esteja preparada para ouvir o oposto, “de modo que
ndo possa deixar de sentir uma inclinagao a contradizer”. Acres-
centa Freud: “Em consequéncia dessa condicao, a ironia se expoe
facilmente ao risco de ser mal-entendida” %8.

Ao retomarmos Fada, antes referida pelas curadoras da
exposigao Um ponto de ironia, observamos que nédo € somente a
ironia que ali é destacada. O riso também desponta como respos-
ta imediata ao acontecimento inesperado. Desta forma, torna-se
importante uma diferenciacéo entre ironia e humor, uma vez que,
como veremos adiante, nem toda ironia € especificamente diverti-
da ou comica®. Esse receio também ja foi observado em Scovino,
quando destaca que o humor pode instigar uma atitude mais des-
prendida, e que “essa relagdo promove um risco: o eventual esva-
ziamento de poténcia da obra, um gesto que provoque umriso; algo
momentaneo, uma resposta rapida e efémera”™®.

Essa sobreposigao de conceitos em torno da obra de Patri-
cio é observavel na fortuna critica do artista. Uma recente publica-
cao, por exemplo, intitulada Patricio Farias: A arte de rir da arte, lan-
cada no primeiro semestre de 2018, pela Fundagao Vera Chaves
Barcellos, abordando em textos e imagens a producao do artista
dos anos 2000 até a atualidade, d& preferencial enfoque ao humor
como caracteristica enfatizada®’. Na verdade, nos dois textos ali
publicados, ironia e humor séo agregados de forma unitéria a inter-
pretacéo dos trabalhos analisados.

27 HUTCHEON, 2000, p. 28.
28 FREUD, 1996, p. 114.

29 Ainda que preveja indicar uma distingao, ndo quero excluir o humor de
minhas atribuicdes nas imagens. De fato, muito do que se observa nas obras de
Patricio Farfas incita o riso, e promover sua exclusao, seria uma atitude extrema-
mente forgada. O que quero demonstrar, na verdade, é que existe essa diferenca
(entre ironia e humor) e que um distanciamento deve ser considerado.

30 SCOVINO, 20017, p. 50.

31 Comtextos de Eduardo Veras, Neiva Bohns e minha cronologia, o projeto
foi resultado do Edital Pré-cultura RS - FAC das Artes Visuais e também incluiu a
produgdo de um material educativo sobre o artista, incluindo seis de seus traba-
lhos. O material foi utilizado pelo Programa Educativo da FVCB e distribuido gratui-
tamente entre os professores do municipio de Viamao e demais participantes do
Curso de Formagao Continuada em Artes da FVCB.
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Por diferenciagéo simples, Scovino ja diria que “o humor se
distancia da ironia na medida em que nao pretende sugerir corre-
cOes nem apresentar novos sentidos™?. Acontece, no entanto,
conforme tenho reparado, que a ironia, em muitos casos, chega a
se tornar subcategoria do humor.

Nesse caso, ao buscar por uma forma mais imediata a res-
peito da definigdo do humor, recorro ao cléssico Dicionério de Filo-
sofia, de Nicola Abbagnano, que, em poucas linhas, aponta para o
estado emotivo do conceito que esta incluido e identificado den-
tre uma vasta gama de tantos outros estados emocionais. Con-
tudo, para o autor, o humor apresenta um objeto indeterminado,
distinguindo-se, assim, “da emocéo propriamente dita”. Conforme
prossegue o autor, “o humor nao tem objeto intencional no sentido
de que ndo existe um humor de..., assim como existe medo de...
ou alegriade... etc.”.

Essaperspectiva, unicamente emocional, difere um pouco do
que vao observar outros autores, a exemplo do que ja foi abordado
em obras referenciais, como O riso: ensaio sobre a significagdo do
comico®*, originalmente publicada em 1940 pelo fildsofo francés
Henri Bergson, e Hobbes e a teoria classica do riso, de 2002, do
historiador britanico Quentin Skinner. Nos livros, os autores deta-
lham de forma critica os processos de producgédo do fenémeno e as
transformagdes — também sociais — enquanto aspectos fisiolo-
gico e psicoldgico.

Bergson examina o riso em seu carater estritamente huma-
no, no qual essa condigao torna-se pega necessaria para o aconte-
cimento. Essa afirmagao seria a primeira dentre uma triade que o
autor constrdi ao longo do texto. Contrario ao que fornece Abbag-

32 SCOVINO, 2007, p. 56.

33 ABBAGNANO, 1998, p. 520. No mesmo dicionério, ha a definigao de c6-
mico que serd entendida como a agao que provoca o riso ou a possibilidade de
provoca-lo através da tenséo ou conflito de determinada situagdo (ABBAGNANO,
1998, p. 153-154). Apesar dessa pequena distingéo, é importante ressaltar que,
na literatura revisada sobre o tema para esta pesquisa, € muito comum falar de
humor, comico e riso como conceitos quase equivalentes ou, ao menos, muito
proximamente articulados, tornados subcategorias um dos outros.

34 Trata-se, na verdade, da reunido de trés artigos escritos pelo autor so-
bre o riso e anteriormente publicados narevista literéria francesa Revue de Paris,
em 1899.
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nano, Bergson separa o cémico da emocéo, ligando-o a atividade
dainteligénciapura. Segundo ele, quando nos é apresentado algum
modo a comover qualquer estado de simpatia, temor ou piedade,
o riso se dissipa, prevalecendo a emocé&o. Por fim, no que posso
considerar como ultimo pilar para se pensar o assunto — e que em
muito se assemelha com as particularidades da ironia ja supracita-
das —, Bergson identifica no riso a obrigagado de um grupo social
que forma um ambiente natural capaz de lhe determinar fungéo
util: “Nao desfrutariamos o comico se nos sentissemos isolados.
O riso parece precisar de eco”®. Assim, o riso deve ser capaz de
repercutir amplamente mas, ainda, dentro da perspectiva de um
circulo fechado.

Dessa triade, se originaré outra série de elucidagdes im-
portantes, como o cémico inconsciente, que é, segundo o autor,
determinado pelo automatismo dos gestos que se repetem regu-
larmente em determinado individuo e que, dessa forma, acarreta o
riso de quem o observa®; também ha o riso como espécie de trote
social, que pretende a correcao de habitos e que age pela perspec-
tiva da humilhacéo para quem é seu objeto?.

Quentin Skinner, de mesmo modo, preocupa-se em inventa-
riar e classificar o tema do riso sob a perspectiva das questoes
humanas. Sua construcao de pensamento, que pretende alcancar
e problematizar as ideias de Thomas Hobbes formuladas no século
XVII, a partir de uma reviséo da literatura classica do século XVI,
delineia a mudanca e a hibridizagéo das teorias que reconheciam
0 riso como, em primeiro lugar, uma expresséo do escérnio e do
desprezo; em segundo, como “uma simples resposta a um aconte-

35 BERGSON, 1983, p.8.

36 Idem, p. 13. Além do automatismo, dado pela repeticéo, o autor vaiincluir
mais adiante duas outras proposigdes gerais, capazes de transformar certa série
de acontecimentos em comicas: ainverséo e ainterferéncia. “E comico, diziamos,
tomar séries de acontecimentos e repeti-las em novo tom ou em novo ambiente,
ou inverté-las conservando-lhes ainda um sentido, ou misturé-las de modo que
suas significacdes respectivas interfiram entre si. E comico porque significa ob-
ter da vida que ela se deixe tratar de modo mecanico. Mas o pensamento, por sua
vez, é coisa que vive” (Cf. BERGSON, Henri. O riso: ensaio sobre a significagdo do
comico. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1983, p. 57).

37 Idem, p. 65.
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cimento agradavel e surpreendente”®; em terceiro, o riso é expe-
rimentado quando sofremos uma mudanga repentina em nossas
expectativas, “seja na forma de alguma justaposicédo surpreen-
dente ou de algum outro tipo de incongruéncia™’, até encontrar,
da metade para o fim do século XVII, uma hostilidade generalizada
que, segundo o autor, poderia estar ligada a uma exigéncia dos al-
tos padroes de decoro e autocontrole que o passaram a enxerga-lo
como modelo de incivilidade*.

Depois de apontar ainda que brevemente essas vertentes
que irrompem do humor, resta a dificil tarefa de ampliar esse dis-
tanciamento em relacéo a ironia. Diante disso, torno a mencionar
algumas ideias de Bergson que, a partir da apresentagao da gama
infindavel de graus do comico, inclui a ironia. Para ele, para que haja
sua comprovacao, todas as aplicagoes das regras do comico séo
possiveis, restando, entdo, a oposicéo, o real versus o ideal ou,
aquilo que é do como deveria ser.

Ora se enunciara o que deveria ser fingindo-se acreditar
ser precisamente o que é. Nisso consiste a ironia. Ora,
pelo contrario, se descrevera cada vez mais meticulosa-
mente o que &, fingindo-se crer que assim € que as coisas
deveriam ser. E o caso do humor. O humor, assim definido,
¢ o inverso da ironia. Ambos séo formas da satira, mas a
ironia é de natureza retdrica, ao passo que o humor tem
algo de mais cientifico. Acentua-se a ironia deixando-se
arrastar cada vez mais alto pela ideia do bem que deve-
ria ser. Por isso a ironia pode aquecer-se interiormente
até se tornar, de algum modo, eloquéncia sob pressao.
Acentua-se o humor, pelo contréario, descendo-se cada
vez mais baixo no interior do mal que &, para lhe notar as
particularidades com mais fria indiferenga*!.

Hutcheon também propde repensar essa vinculagao, ainda
que nao negue a existéncia de relagdes efetivas. Em sua teoria, a
incongruéncia que a ironia carrega, entre esperado e ndo esperado,

38 SKINNER, 2002, p.42-43.
39 Idem, p. 45.

40 Idem, p. 72.

41 BERGSON, 1983, p. 59-61.
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ndo se faz por contrariedade, além da relagdo entre dito e nao dito,
que precisa ser unificada para fornecerem, em conjunto, uma ares-
ta critica*?.

Sigmund Freud refere-se a ironia como muito proxima do
chiste, contada como uma subespécie do cémico. Para o autor, a
Unica técnica que caracteriza a ironia é a representagao pelo con-
trério. Ela proporcionaria ao ironista a vantagem de conseguir evitar
as possiveis dificuldades da expressao direta, como no caso das
enunciacoes mais violentas e injuriosas. Tal efeito produziria certo
prazer comico no ouvinte, porque estimularia uma contrariedade
de despesa de energia, reconhecida como desnecessaria: “Uma
comparagdo como essa, aos chistes e a um tipo de comicidade,
pode confirmar nossa pressuposigdo de que a caracteristica pe-
culiar dos chistes é sua relagdo com o inconsciente, o que permite
talvez distingui-los também do comico™.

Seguindo essas consideracoes, o que me interessa utilizar
napesquisa &, sobretudo, aideia trabalhada por Hutcheon, daironia
em seu modelo mais amplo e inclusivo de atribui¢cdes de sentidos,
ao contrario das nogdes de inversao ou de substituigéo, conforme
apresentam Bergson, Freud e Booth**. No entanto, ndo descartarei
algumas caracteristicas trazidas sobre o humor, capazes de forne-
cer um reforgo para a aplicagdo de sentido em minhas leituras de
imagens.

42 HUTCHEON, 2000, p. 15.

43 O chiste, definido por Freud, “[...] é qualquer evocagdo consciente e
bem-sucedida do comico, seja devida a observacéo ou a situacéo” (Cf. FREUD,
Slgmund. Os chistes e a sua relagdo com o inconsciente (1905). Rio de Janeiro:
Imago Editora. Colegao Obras psicoldgicas completas de Sigmund Freud: Edicdo
Standard Brasileira - Vol. 8, 1996, p. 114).

44 0 que me chama atengéo em Booth s&o algumas particularidades de
suas consideragdes aprofundadas sobre ironia estavel e instavel, que poderei re-
tomar mais adiante.
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E importante que tudo o que venho comentando até agora
seja materializavel, enquanto me cerco de uma bibliografia que nao
é, em sua maioria, feita para o campo das artes visuais.

Ao longo do tempo, a tematica da ironia tem percorrido de
maneiras variadas as manifestagoes dos artistas sobre assuntos
relativos & politica, ao social e até mesmo sobre a arte e sua in-
sercao no circuito mercadoldgico. Caso mais conhecido, a ironia na
apropriacao de objetos corriqueiros por Marcel Duchamp (1887-
1968) produziu extensa reflexéo tedrica dentre historiadores e
criticos de arte. A fonte (1917), por exemplo, tornou-se sinénimo
de contravengao a nogéo estética ocidental da época, ainda que
somente mais tarde tal atitude tenha sido associada a ironia. A
ideia de Duchamp com o urinol, de “deseuropeizar” a arte norte-a-
mericana, conforme afirmagéo de Arthur Danto, tinha o intuito de
“fazer com que os americanos apreciassem suas proprias realiza-
coOes artisticas”. Para perceber um artigo de encanamento como
arte, ndo era necessério vé-lo como belo do modo como obras de
arte estavam convencionalmente sendo vistas a época®.

No que se refere a recentes pesquisas académicas, o tema
daironia e do humor também aparece quando se discutem exposi-
¢Oes no circuito contemporaneo.

Sob o viés das artes visuais, The artist’s joke, organizado por
Jennifer Higgie, em 2007, é uma excelente compilagéo de textos
escritos por artistas, criticos e comentaristas culturais, em que o

45 DANTO, 2008, p. 23.

33



humor se apresenta como elemento importante na politica cultu-
ral de movimentos como Dada, Surrealismo, Fluxus, Performance
e Feminismo, por exemplo. Dividido em quatro partes, o livro tem
o cuidado de tragar uma cronologia com os textos, respeitando as
transigdes culturais*®.

Felipe Scovino, em sua tese de doutorado, apresentada tam-
bém em 2007, oferece uma selegao de artistas que abordaram
em alguns de seus trabalhos (e ndo necessariamente em toda sua
trajetoria) diferentes operagdes e usos com aironia. Conforme sa-
lienta o autor, a amostragem de artistas investigados em sua tese
nao os isola em alguma espécie de grupo ou movimento. A pesqui-
sa atravessa trabalhos da década de 30 até trabalhos do final da
década de 90 e inicio deste século?’.

Em 2013, Mariana Merino Xavier também fez um levanta-
mento que destacava expografias de nivel nacional e internacional
que, a partir de 2005, se utilizavam das tematicas da ironia e tam-
bém do humor e da sétira: When humour becomes painful, realiza-
daem 2005, em Zurique, apresentava uma selegao decididamente
politica do humor na arte, com destaque para aspectos tragicomi-
cos e de humor negro. Ainda no mesmo ano, em diferentes cida-
des dos Estados Unidos, a exposicao Situation comedy: humour in
recent art, explorou trabalhos que possuiam um carater de sétira
e humor para a construcéo de critica tanto politico-social quanto
especifica ao campo da arte contemporénea. Entre 2007 e 2008,
os destaques se deram para as exposicdes All about laughter: hu-
mor in contemporary art, ocorrida no MAM de Tdquio, e Laughing
in a foreign language, ocorrida em Londres, sobre o humor étnico.
Em 2009, a autora assinou uma curadoria conjunta com Bernardo
de Souza, em Porto Alegre, intitulada O riso e a melancolia, em que
apresentava artistas como William Wegman, Paul McCarthy e Yves
Klein, dentre outros*®.

46 Conforme vai destacar Jennifer Higgie, os textos, na verdade, nao so-
mente tratam do humor, mas também abrangem piadas, sétira, ironia, parédia e
caricatura (Cf. HIGGIE, Jennifer. The artist’s joke. London: Cambridge, Mass: Whi-
techapel; MIT Press, 2007).

47 SCOVINO, 2007, p.8

48 XAVIER, 2013, p. 39.

34



De modo geral, os levantamentos supracitados apontaram
para a popularizagéo do tema entre artistas nacionais e estrangei-
ros, de diferentes geracdes. O mesmo interesse ocorreu por parte
de instituicdes que, como apontado por Scovino, incluiu artistas
completamente inseridos no circuito e, como listado por Xavier,
abarcou um extenso nimero de curadorias sobre o tema em me-
nos de uma década.

No caso de Xavier, outro destaque deve ser dado aos titulos
das exposicoes. Em sua totalidade, se repetem as palavras humor
e riso; porém, quando pesquisados os artistas e seus respectivos
trabalhos, fica evidente que a ironia se sobressai como estratégia
em suas obras.

Nesse dmbito, € importante retomar a exposicdo Um ponto
de ironia (2011), que, como mencionei no inicio deste texto, serviu
como um dos disparadores para pensar a construgao desta pesqui-
sa. Primeiro, porque nao quero que pareca rasa a abordagem que as
curadoras deram aironia na obra de Patricio Farias quando desloco
citagdes de seus textos. Segundo, porque o proprio modo como as
curadoras identificam a ironia nas artes visuais sera de grande au-
xilio tedrico para o desenvolvimento de meus préximos capitulos,
nos quais seus apontamentos certamente serdo recuperados. O
que me chama a atengédo em um dos textos do catélogo, por ora,
sdo as indagagdes que se instauraram antes mesmo da escolha
das obras, e que perduraram durante todo o percurso curatorial,
das quais destaco, agora, uma: “Em que medida uma imagem pode
ser considerada irbnica?”#°.

Apropriando-me desse questionamento e adaptando-o a
praxis desta pesquisa, intento responder: em que medida as ima-
gens apresentadas neste trabalho podem ser consideradas ironi-
cas, ou seja, quais sao os tragos deixados pelo artista capazes de
conferir tal status as obras? Arrisco incluir ainda outra: é possivel
definir uma linha categodrica de aplicagéo dessa ironia? Elas se re-
petem em todos os trabalhos?

A justificativa de estudar essa quest&o em Patricio encontra
respostas diversas: a primeira delas, talvez a mais genuina, esteja

49 CARVALHO, 2012, p. 23.

35



na vontade pessoal de refinar minha leitura sobre as obras do ar-
tista chileno. Em seguida, tratando de uma produgao téo variada,
em que a manifestacéo da ironia parece tao reincidente, elevar o
debate ao nivel académico se fez mais do que necessario.

Consciente de que essa breve revisao tedrica nao tenha
extrapolado os limites de uma defini¢cdo possivel, prossigo para o
primeiro capitulo desta dissertagéo, na tarefa de apresentar uma
abertura significativa ao que refiro sobre aironia inserida na produ-
cao de Patricio Farias.
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Fig. 11. Patricio Farias

Desaparecidos, 1999/2000

Instalacéo, 42 quadros (27 x 21 x 3,5 cm cada)

Fonte: Colecéo Artistas Contemporaneos/Fundacéo Vera Chaves Barcellos
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1.
MEMORIAS INSEPULTAS:
Uma perspectiva da ironia sob dimensao politica-

Grande projecdo ocupa uma das paredes da galeria de arte
Obra Aberta, em Porto Alegre, por ocasido da exposicao individual
Autorretrato (2000), do artista Patricio Farias. Ampliadas e se-
quenciadas em looping, imagens com rostos de pessoas desapa-
recidas séo destacadas a partir de recortes de jornais. No mesmo
ano, outra verséo da obra sera exibida na Pinacoteca da Feevale,
em Novo Hamburgo. Nessa segunda ocasiéo, a expografia apre-
senta um poliptico formado por 42 imagens impressas e emoldu-
radas, dispostas na parede lado a lado®°.

As fotocdpias a cores preservam o envelhecimento das
paginas e evidenciam a disposicao repetitiva de imagem e texto.
Em cada recorte, no canto superior direito, um rosto desconheci-
do é acompanhado por uma nota breve, com poucas informacgdes:
nome, idade e caracteristicas fisicas, que atam os retratos a suas
respectivas identidades.

Da parte do artista, parece ndo haver padréo na organizagao
ou na ordem dos individuos, tampouco ha uma simetria légica na
exibicédo dos recortes de jornais. Sdo imagens desconexas entre
si, que oferecem no desaparecimento um Unico ponto em comum.
A distancia, algo se unifica. A montagem milimetricamente posi-
ciona as molduras em eixos cartesianos. Como em um labirinto ja

50 Em 2018, esse mesmo formato emoldurado foi novamente exibido na
exposicdo A condicdo basica, organizada na Fundagéo Vera Chaves Barcellos, em
Viamao, RS.
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solucionado pelo artista, nossos olhos, livres e distraidos, percor-
rem 0s espagos minimos que nos sao concedidos, definidos pelo
passepartout branco e seus limites rigidos.

A apreciacdo concebida pelo artista prevé molduras retas e
lisas, em chumbo. Sdo como caixas para guardar. Caixas-relicérios,
nas quais, talvez, ele deposite alguma lembranga de grande valor
simbdlico. Lembram ainda caixas funerarias, denunciadoras do es-
tado de resignacdo quanto ao destino do coletivo.

Imagino que o espectador, desconhecendo a trajetdria pes-
soal do artista, ndo perceba de imediato uma possivel ironia ali
existente. O titulo talvez sugira algo de revelador. A obra de Patricio
Farias chama-se Desaparecidos, e ndo por dbvia circunstancia de
apropriacao dos titulos das notas de jornal.

‘ Bal, De.

|  Balg | ;

| Silva, 6 posim o | » S3aparecig,

| desapurpciqorsests | \‘
21 de ggoge Jesde | B A

| Viamgo, |

| informacgs 7 e 1}

| o po 1 - | i eipareiy
| sex encam Vs " il
| 977.0654 (ﬁgfa PRS0 telofone (s1) el

Desaparecide

it
iy
ii%! g -

ik . £
““" 31 ;I'{

namwwfm;_-
&% ‘sey encaminhd
ﬂow(sl)wﬁ_’

39



1.1
SUGESTOES DE UM TITULO

Os desaparecidos nao desaparecem.

Sempre ha alguém sobrando, sempre hé alguém cobrando.
As valas comuns nao sao de confianca.

A terra ndo aceita cadaver sem documentos

VERISSIMO, Luis Fernando®!

No periodo daquelas duas exposicdes, Patricio, entdo com
60 anos, ja havia estabelecido residéncia de forma definitiva na
regiao Sul do Brasil, entre Porto Alegre e o municipio vizinho de Via-
mao. Ao lado de Vera Chaves Barcellos (1938), artista e também
companheira desde a década de 1980, administrava a Galeria Obra
Aberta, fundada por eles, mais os também artistas Carlos Pas-
quetti (1948) e Nick Rands (1955)52,

51 VERISSIMO, Luis F. Como na Argentina. In: A mée do Freud. Porto Alegre:
Editora L&PM, 1985.

52 Dedicada a arte contemporanea, a galeria estava situada no Centro His-
torico de Porto Alegre, Rio Grande do Sul, no andar superior do prédio da Galeria
Chaves, desenvolvendo suas atividades entre 1999 a 2002. Importante também
mencionar que, nesse periodo, o circuito artistico local vinha sendo bastante in-
fluenciado e alterado pelos acontecimentos de ordem econdmica, politica e so-
cial de nivel nacional. Conforme aponta a pesquisadora Ana Albani de Carvalho,
o0 projeto de ajuste econdmico a pratica neoliberal, formulado durante os dois
mandatos seguidos do presidente Fernando Henrique Cardoso, representou uma
série de privatizagdes, suprimindo a responsabilidade total do Estado sobre di-
versos setores, incluindo o cultural. Assim, assiste-se um afastamento do Estado
como patrocinador efetivo e direto do campo da arte, 8 medida que a iniciativa
privada assume este papel através das leis de incentivo por rentincia fiscal. Em
Porto Alegre, os anos 90 vao exigir dos agentes culturais uma adequagéo em suas
atuacoes e a profissionalizagdo a outros certos tipos de atividades, sobretudo,
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Como artista, Patricio mantinha-se em destaque no circuito,
transitando entre seus ateliés em Viamao e Barcelona, na Catalu-
nha. Desde o convite para a | Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
em Porto Alegre, em 1997, permaneceu até 2000 realizando pelo
menos uma exposicao individual por ano na cidade, além de inte-
grar coletivas no circuito internacional.

Por ocasido da exposicao individual Autorretrato, que mar-
cava o ano de virada para a década seguinte e incluia a citada De-
saparecidos, Farias, em entrevista concedida ao Segundo Caderno
do jornal Zero Hora, citou a incomunicabilidade e o desejo de inte-
ratividade como pecgas-chaves de leitura para sua obra. Segundo
o artista, é justamente a dificuldade de comunicagao que faz com
que as pessoas desaparecam. A posicao, ainda conforme Patricio,
também poderia ser comparada aquela tomada pelo artista con-
temporéneo, que, as vezes, assumiria uma postura de semideus,
incomunicavel com o publico®.

No que tange a outras entradas de interpretacéo, nao ha-
veria como ignorar as implicitas conotagdes politicas que o titulo
sugere. O proprio artista, em entrevista para esta pesquisa, men-
cionou a dubiedade da concepcéo.

[...] sdo desaparecidos normais [0s que aparecem nos
jornais recortados], mas resulta que hd muitos desapa-
recidos politicos. Nao tem nada a ver com politica, porém
é politico, me entende? Nesse caso, as pessoas desapa-
recem porque querem desaparecer, ndo sei, acontecem
coisas, porém, os desaparecidos politicos, ndo. Nao se
sabia nada, ndo se dizia nada, as pessoas desapareciam,

depois da criagdo do Fundo Municipal de Apoio a Producgéo Artistica e Cultural
(Fumproarte), em 1993, e do Sistema Estadual de Financiamento e Incentivo as
Atividades Culturais (LIC), em 1996, quando haverd uma mudanca de mentalidade
e comportamento por parte dos envolvidos na cena artistica, decorrente da obri-
gacédo de incorporar ao trabalho de producéo artistica a nogéo de projeto, como
concepcgao da obra, justificativa, equipe, prestacéo de contas, etc. Para saber
mais, ver: CARVALHO, Ana M. Albani de. Anos noventa: comentarios sobre o cir-
cuito e a produgao artistica em Porto Alegre no final do milénio. In: GOMES, Paulo
(Org.). Artes Plésticas no Rio Grande do Sul: uma panoramica. Porto Alegre: Lahtu
Sensu, 2007, p. 156-179.

53 Aincomunicabilidade segundo Farias. Jornal Zero Hora, Porto Alegre, 05
de agosto de 2000. Segundo Caderno.
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como aconteceu na Argentina com tanta gente. Nao ha-
via explicacéo para nada, e eu relacionava com isso, eu
fiz essa relagéo®™.

No texto escrito para o catalogo da exposigao, a pesquisa-
dora Ana Albani de Carvalho, também reforga certa dualidade nos
modos de visualidade e interpretacao.

[..Japesar da contundente presenca fisica da obra de Pa-
tricio Farias, ela trabalha sobre o desaparecimento, ou
melhor, sobre a (im)possibilidade da permanéncia, sobre
0 que € preciso esquecer para que a memaria ndo se apo-
dere de nossa existéncia — como ocorreu ao malfadado
personagem de Borges —, ou 0 que é preciso ndo ver para
que a visualidade se concretize em ato e inteligéncia®.

Assim, como que se arriscando em um jogo, ao estilo de Bor-
ges®®, em que as imagens ndo sao outra coisa sendo sua continua
reaparicao, Patricio parece igualmente reincidir nas armadilhas
manipulaveis de sua memaria, o que, no entanto, ndo o deixa ser
menos critico e preciso em suas reflexdes. Como um colecionador,
recorta cada anuincio e os projeta (ou emoldura), deixando que a
guarda desse material se torne visivel nas marcas de tempo das
fotocdpias a cores. O artista parece buscar uma continuidade da
trama. Seus retratos por tanto tempo colecionados, guardados,
nao estdo a mercé da simples contemplacdo passiva - e, ao mes-
mo tempo, erguem como que uma resisténcia ao esquecimento.
Imagens, nomes, identidades reafirmam a permanéncia dos desa-
parecidos em nossa memoria. H4 um dramatismo em sua proposta.
Desde o titulo, elegendo o substantivo masculino desaparecido no
plural, o artista sabe que deposita nainterpretagéo de cada espec-
tador 0 senso comum do pessimismo.

54 Depoimento concedido a autora, gravado em dudio em Viamao, em 08
de agosto de 2017 (documento inédito). Para o texto na integra consultar Apén-
dice B, pagina 138.

55 CARVALHO, 2000, p. 05.

56 BORGES, Jorge Luis. Funes, o memorioso. In: Ficgées. Sdo Paulo: Editora
Globo, 1970. Neste célebre conto, o personagem-titulo era um jovem condenado
alembrar de absolutamente tudo o que observava, a tal ponto que passava um dia
inteiro recordando o que lhe havia acontecido no dia anterior.
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Esse ato de colecionar merece um desvio para breve deta-
lhamento. A colegao de materiais ordinarios, apropriados do coti-
diano, ndo corresponde a uma singularidade da producao de Patri-
cio. E, antes, caracteristica comum a toda uma geracéo de artistas
que compreende a arte contemporanea como heterogeneidade de
meios e técnicas. Conforme jé apontava o critico Frederico Morais,
“[...] quanto mais a arte confunde-se com a vida e com o cotidiano,
mais precdrios sdo 0os materiais e suportes, ruindo toda ideia de
obra™®’.

A compulsao colecionista, equivalendo ao que o pesquisador
Luiz Clédudio da Costa denomina como poética do arquivo, configu-
ra uma arte disposta a levantar problemas relacionados ao tempo,
a histéria e a memaria. Nos conduz a uma espécie de efeito-arqui-
vo que transfere e transforma signos da cultura®®.

Na cronologia de artistas que Costa propde para sua anélise,
Robert Rauschenberg e Richard Hamilton séo trazidos simultanea-
mente com suas produgdes, que também operam com o imaginario
da cultura de massa:

Robert Rauschenberg, ao final dos anos 60, produziria
uma imensa gravura, Currents, de 16,5m de comprimen-
to onde reunia iniumeras colagens de cortes de jornais
de trés cidades americanas (Nova York, Minneapolis e
Los Angeles). Os temas variavam da corrupgdo governa-
mental a guerra, passando por drogas, direitos homosse-
xuais, eventos astrondmicos etc. A colagem de jornais
como possibilidade de compilagao e andlise dos signos
da sociedade midiatica ja havia atraido Richard Hamilton.
Com Swingeing London de 1967, uma litografia sobre
papel de dimensdes muito menores que a de Rauschen-
berg, Hamilton estava interessado no acolhimento ex-
cessivo de figuras anticonvencionais da cultura pop da
Inglaterra e nos valores a elas atribuidos pelos jornais®.

57 MORAIS, Frederico. Contra a arte afluente: o corpo é o motor da “obra”.
In: BASBAUM, Ricardo (org.). Arte contemporénea brasileira: texturas, dicgdes, fic-
cOes, estratégias. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001. p. 169.

58 COSTA, Luiz Claudio. Poéticas do arquivo: Dispositivos de colecéo na
arte contemporénea. Porto Alegre: PUCRS. Congresso Internacional da Associa-
¢éo de Pesquisadores em Critica Genética, X Edigéo, 2012, p. 673-685.

59 Idem, p. 674.
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Fig. 12. Robert Rauschenberg (1925-2008)

Currents (detalhe), 1970

Gravura

Fonte: The Los Angeles County Museum of Art Collection / Foto de Jerry
Mathiason
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Diferentemente, porém, de Rauschenberg, Hamilton e de ou-
tros artistas que desmantelam a materialidade dos meios jorna-
listicos e criam um efeito desorientador, Patricio apenas desloca
fragmentos especificos e os amplia por meio de fotocdpias. O uso
que ele faz da xerografia também se distingue daquele das situa-
coes de experimentalismo dos anos 1970. No caso de Desapareci-
dos, Patricio concebe um arquivo como recurso para criar alusoes
mais ou menos implicitas a seu pensamento critico - e a sua proé-
pria trajetdria de vida.

Revisemos: entre o final dos anos 60 e por toda a década de
70, enquanto jovem artista, Patricio produziu ativamente, partici-
pando de diversas exposicdes coletivas no Chile, seu pais de ori-
gem. Em 1971, realizou sua primeira individual, intitulada Dibujos,
no Instituto de Arte Latinoamericano da Universidade do Chile®,
sendo reconhecido pela critica em funcéo de seus desenhos mui-
to bem executados, em especial pela mintcia naturalista na repre-
sentagdo de moscas.

Sobre esse periodo, se observa em sua produgao de dese-
nhos, poucos simbolos e cores. Imagens, por vezes com algum viés
surrealista, repetidas constantemente, mostram homens engrava-
tados e moscas, sob tons que pouco variam - preto, vermelho e
dourado. Se quisermos, essas obras ja refletiam algo da persona-
lidade do autor: o desassossego comportamental aliado a um ati-
vismo politico.

Sua obra parecia bastante alinhada as praticas artisticas
que se disseminam pelo Chile desde a década de 1960. Segundo
os pesquisadores Rebeca Ledn e Jorge Martinéz, a partir da pu-

60 0O Instituto de Arte Latinoamericano se deu com a unificagdo do Museu
de Arte Contemporanea e o Museu de Arte Popular Americana. Convém aqui tam-
bém comentar o papel que o Estado desempenhou sobre a producéo e o desen-
volvimento artistico cultural da época que, essencialmente, se dava na universi-
dade: “A Universidade do Chile tem sido nisto, indubitavelmente, o maior centro
deliberativo e principal instrumento, e se considerarmos que pelas datas a que
nos referimos ela mesma esta em processo de modernizagao, envolvida ainda em
outras modernizagdes econdmicas, politicas e culturais mais vastas que ocorrem
no Chile — e em toda a América Latina — sobretudo depois de 1945, néo se-
ria equivocado localizar as mudangas artisticas que discutimos neste ambiente
abrangente”. Cf. OYARZUN, Pablo. Arte en Chile de veinte, treinta afios. In: Arte,
Visualidad e Historia. Santiago de Chile: Blanca Montaria, 2000, p. 8-14.
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blicagao de Canto general, de Pablo Neruda, nos anos 1950, es-
praiara-se no Chile um sentimento telurico de engajamento sobre
as circunstancias sociais e politicas, ajudando a definir uma nova
dimenséo da vida estética latino-americana, ndo so6 sobre a produ-
cao literaria mas igualmente sobre uma numerosa producdo musi-
cal e visual.

Em sua analise, os pesquisadores destacam o Grupo Signo®!
que, no dmbito das artes visuais, se opunha a fria formalidade da
abstracdo geométrica que vinha sendo repetidamente apresenta-
da nos saldes da universidade e que questionava “[...] o sentido e
o destino da arte como espago de discussao na problematica lati-
no-americana”®?. Assim, ainda sob perspectiva de Ledn e Martinéz,
nos anos 60, o Chile encontrou nessas vanguardas uma forga para
que muitos outros artistas comprometessem sua arte, reclaman-
do sua presenga no mundo, com um desejo de intervir em sua ela-
boragao cotidiana.

Para o critico Pablo Oyarzun, essas praticas também tran-
sitavam pelo eixo da “mensagem”. Uma nova compreenséo sobre
a arte que atribuia ao poder cognitivo (arte como instrumento)
uma tomada de consciéncia social e politica, e que determinava,
na mensagem, o falante e o tom da comunicagao, como protesto,
como denuncia e como testemunha®s.

Um conceito geral sob o qual esse processo poderia
se inscrever talvez seja o da arte critica, ou mesmo do
realismo critico (se aderirmos ao sentido que devolve-
mos a realidade que essa arte é dada como referéncia),

61 0 Grupo Signo foi formado pelos artistas Gracia Barros, José Balmes,
Eduardo Martinez Bonati e Alberto Pérez, todos professores da Universidade do
Chile. Teve seu término a partir de 1973, quando quase todos os integrantes tive-
rem que se exilar em outros paises.

62 Traducéo da autora. “[...] se cuestionaron sobre el sentido y el desti-
no del arte como espacio de discusion en la problemética latinoamericana”. Cf.
LEON, Rebeca; MARTINEZ, Jorge. Signo, gesto y textura en la produccion pléstica
y musical de los 60 - en Chile. In: BULHOES, Maria Amelia; KERN, Maria Ldcia B.
(Org.). América Latina: Territorialidade e praticas artisticas. Porto Alegre: Editora
da UFRGS, 2002, p. 98.

63 OYARZUN, 2000, p. 9.
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delimitadapelocompromissopoliticoelucidezideoldgica,
encorajada pela busca de expressao e eficiéncia social®*.

No entanto, essas condigdes culturais experienciadas pela
geragao de Patricio, imbricadas em certa conjuntura politica e so-
cial do pais, sdo interditadas a partir da reconfiguragéo do Estado,
mergulhado apds o golpe de estado de 1973 em um periodo de
abandono e precarizagéo®.

O governo ditatorial de Augusto Pinochet, entre os anos de
1973 e 1990, estendeu a intervengao militar nas reitorias e direto-
rias universitarias, levando Patricio a deixar a Universidade do Chile
(onde trabalhava como professor ajudante dos cursos de Desenho
e Expresséo Grafica) e a sair do pais, em 1980, depois de seis anos
trabalhando com a resisténcia®.

64 Idem, p. 10.

65 N&o somente a falta de investimento, mas agdes mais brutais e amea-
cadoras como censura, perseguicao, exilio, tortura e assassinatos foram fatores
fundamentais para a instabilidade cultural do pais. Antes do golpe, no inicio da
década de 1970, o Chile ensaiava uma construgéo recente do socialismo a partir
das eleigdes que tornou o candidato do partido Unidade Popular, Salvador Allende,
presidente do pais. Sob este contexto, convém mencionar a criagao do Instituto
Nacional de Arte e Cultura pelo partido que possibilitou, dentre outras medidas,
a criagdo do Museo de La Solidariedad con Chile. Incluindo personalidades como
o critico de arte brasileira, Mario Pedrosa, que se encontrava refugiado no pais, o
Instituto formulou o primeiro museu de arte contemporanea experimental, cons-
tituindo um acervo com obras doadas por artistas e colaboradores. (Cf. AMARAL,
Aracy A. Chile: a volta do Museu da Solidariedade. In: Textos do Tropico de Capri-
cérnio: artigos e ensaios (1980 - 2005). v.2. Sdo Paulo: Editora 34, 2006, p. 97-
107).

66 Ainda que por parte dos artistas tenha havido agdes representativas de
protesto e dentincia contra as arbitrariedades perpetradas pelo regime, o cenéario
de producao é mostrado pela critica como inexistente até o final da década de 70,
quando o pais demonstra sinais de recomposicé&o artistica. A partir de entéo, ha
nas produgdes visuais um uso comum de uma linguagem hermética como forma
de se tornar incompreensivel a censura do regime. De mesmo modo, tal mudanca
reclamou uma atualizagéo da critica de arte, na qual se destacam nomes como
Pablo Oyarzun e Nelly Richard, sendo que essa ultima foi quem cunhou o termo de
Escena de Avanzada para denominar um conjuntos de artistas, escritores e obras
do periodo pds-ditatorial. (Cf. OYARZUN Pablo. Arte en Chile de veinte, treinta afios.
In: Arte, Visualidad e Historia. Santiago de Chile: Blanca Montaria, 2000/ RICHARD,
Nelly (Org.). Margenes e Instituciones: Arte en Chile desde 1973. Melbourne: Art
and Text, 1987/ VV.AA. Chile 100 arios. Artes Visuales. Museo Nacional de Bellas
Artes, Santiago, (Catalogo em trés tomos), 2000. Disponivel em <http://www.por-
taldearte.cl/publicacion/chile100/index.htm>. Acesso em abril de 2018).
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A maneira como se da esse deslocamento do artista para o
ativista estd registrada em um de seus depoimentos:

Fui professor até 1973, nada mais. Sofri um julgamento
na Universidade do Chile que foi muito engragado, por-
que tinha um fiscal militar dentro da universidade, ima-
gina que curioso. Ele tinha uma lista, me chamou e disse
tudo sobre a minha vida: tu tens uma caminhonete, par-
tiu por ai, vocé esteve em um enfrentamento onde mor-
reram tantos... Entdo me disse: “Poderiamos acertar da
seguinte forma: vocé assina a renuincia tranquilamente e
ndo acontece nada ou eu vou ter que manda-lo ao Esta-
dio Nacional”. Eu, morrendo de rir, disse: “Assino agora o
que vocé quiser”. Isso durou anos, até 1979, 1980, que
foi quando eu sai. Mas logicamente seguimos trabalhan-
do. Fiz serigrafias, das quais foram feitas 500 copias.
Também publicamos um jornal, que era largado em cima
dos prédios do centro. Tinhamos um aparelhinho que fun-
cionava com o sol. Tinha uma molinha e era colocado na
borda, quando alguém conseguia subir, mas néo era eu,
sempre era outro. Entao se colocavam os papéis e, com
o sol, amola esquentava e logo cedia, dai saltando os pa-
péisparaarua.[...][0jornal] naverdade, eram fotografias
e os enderecos dos torturadores®’.

Foucault observa que todo discurso é estabelecido a par-
tir de suas circunstancias politicas e histdricas, nas quais a so-
ciedade que o produz, adota procedimentos que controlam, se-
lecionam, organizam e redistribuem o que é enunciado, a fim de
“conjurar seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento
aleatdrio, esquivar sua pesada e temivel materialidade”®. Nessa
circunstéancia, € possivel perceber que o testemunho de Patricio,
ainda que original, por partir de uma experiéncia propria que guar-
da ideologias e significados singulares, & também decorréncia de
uma heranga de outros discursos a ele transmitidos. Quando em-
pregados os sujeitos indeterminados na frase, é promovido por

67 NAVAS, Adolfo M. et al. 1600 km de liberdade ou entrevista com Patricio
Farias. In: NAVAS, Adolfo M. (Org.). Patricio Farias. Sao Paulo: lluminuras, 2017, p.
142.

68 FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso. Ed. Loyola, Sdo Paulo, 1996,
p.8-9.
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Patricio um agrupamento de discursos em que cabe a ele cons-
tituir uma unidade e coeréncia®. E também porque, como afir-
ma Scovino, o contexto ndo é algo dado, mas produzido, e o que
pertence a ele é determinado pelos métodos de interpretagao’.

Em outra esfera, é possivel reconhecer também, a partir des-
sa declaragéo, dois recursos que serdo muito marcantes na produ-
céo do artista: primeiro, amaneira como ele reage aos eventos, seu
sentido de resisténcia e de provocagao que estard muito aliado a
seu manuseio da ironia, que é o0 que nos interessa examinar aqui.
Nesse aspecto, Hutcheon justifica que a ironia pede uma solugao
desafiadora quando se estainserido em uma politica conservadora
e autoritaria, “[...] tdo facilmente quanto quando sua politica é de
oposicdo e subversiva: depende de quem a esta usando/atribuindo
e as custas de quem se acredita que ela esta funcionando™”*.

Segundo, a ambiguidade entre o valor estético e o incémodo
que sera causado por suas obras, demonstrando, de maneira tangi-
vel, os significados dados por seus didlogos interiores, fortemente
marcados pela violéncia que impulsionou sua saida e a magoa que
o impediu de retornar ao Chile.

Em relacéo a esses dois aspectos, cabe evocar a produgéo
de dois trabalhos intitulados Autorretrato, produzidos na Espanha,
em 1987, e no Brasil, em 2014. Sob mesmo titulo, sdo diferentes
proposicdes. Na primeira, ha na imagem, vestigios de alguém que
parece ter deixado o recinto momentos antes da chegada do es-
pectador. O ambiente de aparéncia impecavel guarda um aspecto
assombroso no que é deixado para tras: uma camisa, uma jaqueta
e um corpo, que, dispostos em cabides, parecem estar a espera
de um novo uso. O olhar do artista, multiplicado em diversas se-
rigrafias, fita o espectador firmemente, querendo reivindicar sua
fruicéo, ainda que ndo possa anunciar se vai mesmo retornar.

No segundo trabalho, o artista traz novamente as fotocdpias
a cores ampliadas. Dessa vez, em uma escala que atinge medidas
contrérias a habitual discricdo dos documentos oficiais, fricciona

69 Idem, p. 26.
70 SCOVINO, 2007, p. 231.
71 HUTCHEON, 2000, p. 34.
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“sujeito-nacionalidade-imagem-documento” e explicita “a quebra
das convencoes dos registros, de suas marcas d’agua, evidencian-
do uma visual-grafia de uma pessoa em transito””2. Se na primeira
peca, de 1987, nao sabemos dizer onde foi captada, na segunda,
de 2014, ha uma transformacéo irénica: temos registrados os des-
locamentos e as mudancas do personagem.

Fig. 14. Patricio Farias

Autorretrato, 1987

Instalagdo: gesso, resina, tecido e serigrafia
Fonte: Arquivo pessoal do artista

72 NAVAS, Adolfo M. As desauras de Patricio Farias. In: NAVAS, Adolfo M.
(Org.). Patricio Farias. S&o Paulo: lluminuras, 2017, p. 56.

51



3562180051799801

PORTARIA NR. 526/95 DO MIN. DA JUSTICA

IPBRAESPINOZA<<HECTOR<PATRICIO<FARIA
Y005179U<6CHL4009090M07090820YQ5GVC6

REPUBLICA DE CHILE
SERVICIO DE REGISTRO CIVIL E IDENTIFICACION

CEDULA DE IDENTIDAD
APELLIDOS :
FARIAS N{\
ESPINOZA
NOMBRES
HECTOR PATRICIO
SEXO PAIS DE NACIONALIDAD %WA
M .. CHLE
FECHA DE NACIMIENTO
09 SEPT 1940
FECHA DE EMISION FIRMA DEL TITULAR
24 NOV2011

FECHA DE VENCIMIENTO z

RUN 4.106. 248~7 09 SEPT 2020

VALDE.IDENTIDAD-

)

FARIAS

ESPANA B
—— HECTOR Pnkwgo LN

““SEXO/SEXE NACIONALIDAD / NACIONALIT/

[ | ™ ESP

FECHA DE NACIMIENTO / DATA DE NAIXEMENT
£ j 09 09 1940

wos ARJ158935

= VALIDO HASTA / VALID FIXS

— F'S 01 01 9999

DNI NUM.

47994009R 3

Fig. 15. Patricio Farias

Autorretrato, 2014

Fotocdpias ampliadas em papel fotografico (65x100 cm)
Fonte: Arquivo pessoal do artista



Observa-se uma mudanga de cddigos, ainda que o discurso
aparente ser mais ou menos o mesmo. Os retratos trazem incorpo-
rada a sensacéo de um individuo que se reconhece apatrida, afinal,
“a condigao de ser chileno, espanhol e brasileiro ao mesmo tempo
produz uma insodlita equagdo — propria, ndo prépria — que esta
sempre longe de se resolver™”s.

Nao é por acaso que o modelo de retrato, reproduzido pelas
fotografias presentes em trabalhos desse tipo, assim como nas
fotocopias de Desaparecidos, obedece o posicionamento frontal,
classico, caro as 3x4 dos documentos e igualmente comum aos
fichamentos de presos, politicos ou néo. Assim, o registro foto-
grafico atua nao s6 a servigo da recordagéo biografica, em que a
recomposigao experimental da identidade compreende o corpo
como um instrumento de pesquisa pessoal histérica, mas serve
também para uma elaboragéo documental que compode e sequen-
cia aimagem, a fim de trazer novos esclarecimentos ao presente.

Levando em conta o que apresentei até aqui, creio que sera
possivel apontar com mais clareza a dupla intencionalidade con-
ferida neste titulo: Desaparecidos. Um primeiro indicativo de iro-
nia irrompe ja na etimologia da palavra. Recordemos quando Freud
explora esse duplo sentido que a palavra pode carregar, ou 0 seu
“multiplo uso”. Nao é necessaria sua segmentacgéo em silabas se-
paradas, ndo é preciso sujeita-la a modificagdes, tampouco se faz
necessario transferi-la da esfera a que pertence aalguma outra. Fa-
zé-la expressar significados diferentes na sentenca se da gracas
a certas circunstancias contextuais que se tornam favoraveis’.

No caso dessa obra de Patricio, a relacdo também se da en-
tre titulo e imagem: ler a palavra desaparecido fornece um conflito
de obviedades entre enunciado e enunciagcdo — ainda que os dois
estejam articulados —, préprio a constituicao do processo irénico.
Para haver ironia, o enunciado deve chamar a atencao ndo apenas
para o que esta escrito, mas igualmente para as contradigoes exis-
tentesentreas duasdimensoes’. ComobemressaltaNeivaBohns:

73 [dem.
74 FREUD, 1996, p. 25-26.
75 SCOVINO, 2007, p.3.
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Ha inimeros casos de obras que apresentam textos ver-
bais inseridos no corpo da imagem. Assim, uma palavra,
uma sentenca ou uma frase podem ser utilizadas pelos
artistas, no contexto de suas obras de carater visual,
pelo seu poder de sugestao imagética. Também nao é
raro que esses textos verbais, presentes nas imagens,
sejam tomados pelos proprios autores como titulos para
suas obras. Entéo, imagem, texto e titulo passam a for-
mar uma unidade indissoltvel, sem diferencas hierarqui-
cas entre si’®.

Por conseguinte, no trabalho, outra carga sobre o desapare-
cimento se demonstra alicercada a uma parte da narrativa pessoal
do artista, que é indesejada. A ironia, nesse caso, nao seria comum
atoda uma geracgéo de artistas que viveu em condigéo de censura,
como nos mostra Scovino, ao apontar em sua pesquisa contextos
semelhantes vividos no Brasil? Perguntas acrescidas, por ora sem
solugao.

Ainda sobre Desaparecidos, em que outras medidas a obra
pode também ser considerada irdnica? Ao que tudo indica, Patricio
ndo quer construir uma unidade, mas o contrario disso: pretende
anunciar, através da insistente repeticao, que aquelas identidades
(e também a sua) ndo podem ser apreendidas de uma sé vez.

76 BOHNS, Neiva M. A ironia como critica. In: BARCELLOS, Vera C. et al. Um
ponto de ironia. Viamao: Fundagao Vera Chaves Barcellos, 2012.
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1.2
SOBRE A REPETICAO:
o acumulo em dimensao social e politica

Desaparecidos ndo externa uma critica ferrenha ou conduta
panfletaria. Se algum trago disso existe, manifesta-se de forma
bastante ténue, inscrevendo os retratos em uma narrativa algo fic-
cional, na qual a realidade histdrica vem a tona quando, na perspec-
tiva do espectador, as ditaduras militares latino-americanas - e os
desaparecimentos politicos de militantes ou supostos militantes
de esquerda - fizeram parte de seus imaginarios.

Faz lembrar brevemente o exemplo de Jacques Ranciere so-
bre The eyes of Gutete Emerita, de 1996, de Alfredo Jaar. Na obra,
Jaar prefere exibir somente a fotografia dos olhos de Emerita, o
que ¢ suficiente para expressar todo o sofrimento e horror sofri-
do por ela quando seu marido e filhos foram massacrados na sua
frente, durante o genocidio das milicias hutus sobre a comunidade
de tutsis, em Ruanda, na Africa Oriental. Nesse caso, segundo Ran-
ciére, a questéo do intolerdvel naimagem é deslocada, e sobre ela
afirma-se a escolha por outros objetos no lugar do espetéculo de
horror, subvertendo a nogao contextual do visivel.

O problema né&o é saber se cabe ou ndo mostrar os hor-
rores sofridos pelas vitimas desta ou daquela violéncia.
Esta na construgéo da vitima como elemento de certa
distribuicéo do visivel. Uma imagem nunca esta sozinha.
Pertence a um dispositivo de visibilidade que regula o
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estatuto dos corpos representados e o tipo de atengdo
gue merecem?””.

Essa ldgica também contrasta com o que se pode esperar
de outras obras de cunho politico produzidas sobre periodos auto-
ritarios, caso de Clandestinas, de 1973, de Antonio Manuel (1947).
No trabalho, o artista modifica a noticia publicada na primeira pagi-
na do jornal O Dia, incluindo imagens e titulos que ironizam alguns
fatos ocorridos na cena cultural na cidade do Rio de Janeiro. Sob
perspectiva politica,

[...Jasubversdodosentido,acritica,0sjogoseasguinadas
de sentido ndo exercem nenhuma forga sobre os disposi-
tivos midiaticos que realizam um confisco da ironia cole-
tiva. Nesse caso, de violéncia extrema e segregagao po-
litica e social dos meios de producéo intelectual,uma das
formas da ironia continuar a ser a eventualidade de uma
autocaricatura das midias, era a sua clandestinidade’®.

Ocorre que, seguindo nessa comparagéo, Patricio, como
mencionado anteriormente, nao interfere em nada, apenas deslo-
ca - e acumula. Sobre as palavras que |lhe sao trazidas pelas notas
de jornal, sequer intervém, nada recria. Aproveita o que lhe é forne-
cido pronto e, sobre o objeto, deposita suaironia, que corre o risco
de elanéo ser apreendida.

Cabe assinalar que esse trabalho erabemdiferente de outras
propostas que o artista vinha apresentando até ent&o. Distante de
seus maquinarios em grandes dimensdes, sutilezas sao mantidas,

77 RANCIERE, Jacques. O espectador emancipado. Sao Paulo: Martins Fon-
tes, 2012, p. 96.
78 SCOVINIO, Felipe. Téticas, posicdes e invengdes: dispositivos para um

circuito da ironia na arte contemporénea brasileira. Tese de Doutorado em Artes
Visuais - Universidade Federal do Rio de Janeiro, Programa de Pds-Graduagao em
Artes Visuais, Rio de Janeiro, 2007, p. 234. Estou ciente de que a comparagéo
entre Desaparecidos e outras obras produzidas em contextos ditatoriais deve ser
tomada com cuidado. Ainda que haja disparidade entre as datas — ja que Desa-
parecidos foi realizada anos depois, em 1999/2000 —, as alternativas parecem
similares quando as manifestacdes pretendem um desvio de sentido através de
um jogo de dupla interpretacao.
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aqui, sob uma falsa aparéncia. As informagdes contidas no peque-
no espaco destinado a informagdes sobre o desaparecido pare-
cem insuficientes para desvendar sua localizagao. Os fragmentos
recortados reverberam a auséncia de esclarecimentos sobre os
desaparecidos politicos, que, como aqueles do jornal, tornaram-se
algo corriqueiros. Chegaram a milhares se considerarmos em sen-
tido amplo o contexto das ditaduras na América do Sul”. Segundo
o historiador Enrique Padrds, o termo desaparecimento

[...]ndo é uma aluséo literaria, mas uma situagao concre-
ta:ade umapessoa que, a partir de determinado momen-
to, desaparece, se volatiza sem que fique constancia
minima da sua vida ou da sua morte, como expresso no
antecedente nazista: desaparecer na noite e no nevoei-
ro. Este é o efeito e a sensacéo que produz tal pratica
repressiva: o de que a condigao da vitima de sequestro é
indefinida; por isso, diz-se que o desaparecimento ¢ uma
detencéo incerta®.

O gesto do artista chileno néo € apenas o de reiteracao de
acontecimentos passados. Como nos lembra Foucault, “[...] o dis-
curso nao é simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os siste-
mas de dominagao, mas aquilo pelo que se luta, o poder do qual
queremos nos apoderar”®®. Patricio convida a pensar sobre a pré-
pria histdria que, sob a perspectiva dos meios jornalisticos, parece
ser experimentada com intensa alienagéo. Isto é, nos sentimos
perplexos e comovidos — mas so instantaneamente — com as
imagens de um passado aparentemente “superado”. Triste ironia.

79 Sob a perspectiva de um comparativo numérico, entre os paises Argen-
tina, Brasil e Chile, a Argentina teve o regime com o maior nimero de mortes e de-
saparecimentos. Hoje, estima-se um nimero de quase 13 mil vitimas, enquanto
0s nimeros somam mais de mil casos no Chile, e em torno de 243 no Brasil. Fonte:
CONADEP - Comisién Nacional sobre la Desaparicion de las Personas http://www.
desaparecidos.org/arg/conadep/lista-revisada, http://www.desaparecidos.org/
chile/ e BRASIL. Comiss&o Nacional da Verdade. Relatério da Comissao Nacional
da Verdade. Brasilia: CNV, 2014, v. 3, p. 26).

80 PADROS, Enrique S. A politica de desaparecimento como modalidade
repressiva das ditaduras de seguranga nacional. In: Revista Tempos histdricos.
Parana: EDUNIOESTE, 2007, ano IX-v.10ev. 11, p. 105-12.

81 FOUCAULT, 1996, p. 10.
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Desse modo, propor a repeticéo solicita que seja dada outra
atencéo aquilo sobre o que se “passa os olhos” todos os dias; esti-
mulando que uma nova interpretacéo seja feita pelo espectador e
que essa demanda o deixe a mercé de sua propria curiosidade, para
se informar sobre os antecedentes do artista e de sua geragao,
para, entdo, se apropriar daquilo que lhe foi apresentado.

A perspectiva politica que tem sido projetada sobre esse tra-
balho de Patricio, devo sublinhar, corresponde a expectativas que
me sao proprias. Ressalto isso porque nao acredito que o artista
pretendia enfaticamente que a obra fosse “combativa”, no sentido,
por exemplo, do que Arthur Freitas identifica como arte de guerri-
Iha®2. Talvez seja algo forgoso imaginar uma relagédo mais enfatica,
uma vez que a propria obra foi concebida em outro plano temporal
e contextual - inda que, a meu ver, faca alusdo 8 memaria daquele
passado nao tédo remoto. Caberia ainda mencionar que, em entre-
vista concedida para esta pesquisa, o artista, revisando sua pro-
ducéo da década de 80, evidencia certo descontentamento com
a arte politica, isentando-se da possibilidade de criar ou alcancar
qualquer efeito e intengéo com suas obras:

Foi fazendo parte de mim a coisa politica, mas eu ja ndo
a pensava mais. [...] Ou seja, sabia que eu ndo ia mudar
absolutamente nada. [Risos] Antes eu pensava que eu
realmente podia fazer coisas com a arte, jé que ndo se
podia fazer fisicamente...%3.

De todo modo, insisto: como nao perceber insinuagdes poli-
ticas no titulo, na repeticdo, no enquadramento dos personagens,
na latente esperanca de um reencontro como quem nao esta mais
presente?

82 Na pesquisa de Freitas, “contra-arte” ou “arte de guerrilha” séo deno-
minagdes antes batizadas por Frederico de Morais para descrever a postura de
confronto de uma nova geragéo de artistas durante a ditadura militar no Brasil no
final dos anos 1960. (Cf. FREITAS, Arthur. Arte de guerrilha: vanguarda e concei-
tualismo no Brasil. Sdo Paulo: Edusp, 2013, p. 54).

83 Depoimento concedido & autora. Viamé&o, 21 de novembro de 2016 (do-
cumento inédito). Para o texto na integra consultar Apéndice B, pagina 138.
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No conjunto dos 42 recortes, o que estd em jogo ndo é ame-
canizagao no gesto de colecionar essas aparigoes, mas uma sen-
sagao de permanéncia das memdrias de cada individuo, enquanto
suas identidades quase se diluem na invisibilidade cotidiana. A di-
menséo politica é ativada pelo acimulo de imagens e informagdes,
que reafirmam, pela presenca dessas notas, a auséncia fisica des-
sas pessoas - e, por extenséo, dos desaparecidos politicos em
geral. Sob a impunidade, uma légica simples: ndo havendo corpo,
nao havia crime. Patricio entdo garante, no recurso da comunica-
céo dos jornais, uma transformacéo de signos:

Sob o manto do desejo de comunicar-se — manifesto
[...], talvez, por oposigao, nas imagens algo esmaecidas
daqueles desaparecidos — percebemos a incompletude
da linguagem, o lugar dos muitos sentidos, do fugaz, do
ndo-apreensivel e, especialmente, a errdncia dos sen-
tidos em oposigéo ao eterno desejo do sentido fixo, da
verdade finalmente alcangada. Nas imagens, voz e silén-
cio correspondendo a diferenga entre falar e significar e
ao risco de reduzirmos o processo significativo a fala®.

Se o artista tivesse colocado a nossa disposigdo um Unico
retrato, caberia refletir sobre um fragmento deslocado. Seriamos
levados a pensar de onde ele foi retirado e de qual todo ele faria
parte. Resulta que a ironia da repeticdo estéd na alusdo aos corpos
ausentes. A ironia, nesse caso, ndo carrega humor, tampouco o
pretende. A demarcagao de diversos rostos é artificio para evocar
o luto em aberto dos que ficam e o estado de suspenséo da me-
méria dos que ja ndo estdo. Como bem salienta Hutcheon, a repe-
ticao cria contextos imediatos que acumulam, a cada vez, novos
significados; cada repeticdo é uma “mencgéo” que repercute o seu
primeiro “uso”, de forma que o dito e o ndo-dito se juntamnofime a
repeticdo acaba por agir como um marcador para o enquadramento
ironico®.

Ai também caberia discutir a intencionalidade do artista so-
bre o repetir, que permite validar ainda mais o gesto criativo em

84 CARVALHO, 2000, p. 05.
85 HUTCHEON, 2000, p. 212.
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funcao de seu tempo de feitura. O agrupamento de retratos - su-
gestao de corpos ausentes - consegue assumir dimensao de con-
cretude, criando um paradoxo ainda maior sobre o estar/ndo-estar.
Entdo, a potencialidade da obra estd muito menos no desloca-
mento dos recortes do que na possibilidade de reflexdo sobre as
complexidades de um contexto social e politico que se faz notavel
quando ha a produgao de um poliptico.

O aproveitamento da cépia e a predilecdo pelo abandono do
material “refinadamente” estético, mas meticulosamente bemrea-
lizado em sua montagem, também nos faz oscilar de modo muito
rapido pelas particularidades de sua ironia: 0 que o artista esconde
ou deixa escapar para que compreendamos sua poética, restando
a nds completar lacunas que insistem em criar sobreposicdes de
significados. Contudo, conforme nos relembra Hutcheon, a ironia
ndo se instaura somente nesses dois polos entre dito e ndo dito. E
aideia de um tipo de movimento perceptual entre eles que torna a
imagem sugestiva e produtiva para se pensar sobre ironia®.

Por conta disso, a obra Desaparecidos, de Patricio Farias,
pode muito bem ser descrita como uma resisténcia a antecipagao
dainterpretacéao de sentido ou de efeito. Suscita questoes de es-
tudo que vao da politica a estratégias de ironia. Como bem lembra
o préprio artista, ele ndo acredita que suas obras possam “mudar
o mundo”. Porém, penso eu, a materializagédo de suas lembrangas
acaba por contribuir para novas configuragoes do visivel, do dizivel
e do pensavel.

86 HUTCHEON, 2000, p. 92.
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V. a

Fig. 16. Patricio Farias

Entendere-new-now, 2005

Instalagdo, 184x70x82 cm

Fonte: Colecéo Artistas Contemporaneos/Fundacéo Vera Chaves Barcellos
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2.
ENTENDERE-NEW-NOW:
Equipamento para “entender” arte contemporanea

Se sente estupido, néscio, incapaz?
Cretino, insensivel, superficial?
Apenas muito... “inculto”, talvez?

N&o consegue ver o significado oculto das propostas das vanguardas das
disputas dos leildes das poténcias das mensagens da estética trans-
gressora dos novos deuses em cartaz?

J4 bastal Diga NAO! Diga SIM, eu também!
Se quer, agora, vocé podel!!

Com o equipamento ENTENDERE-NEW-NOW nao se perdera detalhe.

Ao colocar-se frente a uma obra, podera falar dela com autoridade e co-
nhecimento, inclusive com as mesmas palavras, dos mais renomados cri-
ticos de arte internacionais.

Instantaneamente!®’.

87 PEREZ, Vicente. 3 EQUIPAMENTOS 3. APOLOGIA DO CARACOL: CORNU-
DO, RASTEJANTE E BABAO. In: FRANCO, Thais (Org.). Patricio Farias: A arte de rir da
Arte. Viamao: Fundagéo Vera Chaves Barcellos, 2018, p.15. 62



Comumente me pego pensando se, de fato, entendo o que
é a arte contemporénea. Ndo me refiro a sua existéncia ou seu
percurso ja registrado na historiografia, mas sobre o que posso de-
preender realmente da producéo especifica de um artista. Quando
a pergunta se restringe a uma obra somente, como no caso deste
capitulo, a proliferagao de incertezas pode ser ainda maior.

Mas a duvida é também 6timo disparador para pensar: deve-
ria mesmo existir algum entender absoluto ou mais correto?

Por outro lado, observamos somar-se a arte contemporanea
(e contra ela) apreciagdes em tom de aborrecimento e, por vezes,
até com um certo cansaco ou descaso apatico. Nesse entremeio
em que a oposicao entre o desentendimento e o desejo de enten-
dimento sugerem alguma aflicdo em torno dela, é que convoco
para andlise a obra Entendere-new-now, realizada por Patricio Fa-
rias, em 2005.

Uma escultura complexa em madeira e algodao é proposta
pelo artista como equipamento tecnoldgico de inteligéncia artifi-
cial para a aquisigao de conhecimento. Unida a um conjunto emol-
durado de quatro fotografias fixadas na parede, ao fundo, a estru-
tura indica que qualquer eficacia sé podera ser obtida quando a
peca for vestida e acionada. Durante a experiéncia visual, o publico
é ainda convidado a ouvir um audio (excerto replicado acima), que,
via fones de ouvido, situa o espectador, ao mesmo tempo em que
pode langé-lo em subito e comico estranhamento. Todos os itens
que compdem a obra solicitam um tempo de espera mais alongado
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do visitante: os muitos detalhes da escultura; o titulo que, de téo
longo, funciona como enunciado explicativo®; o dudio que, igual-
mente extenso, completa a proposicéo da obra.

Com esse equipamento, o visitante pode finalmente se sen-
tir acolhido, pois diante dele estd uma tecnologia que promete li-
berta-lo dos constrangimentos frente aquilo que ndo consegue
absorver da arte contemporéanea. Essa proposta supostamente
generosa de parte do artista, no entanto, oferece uma sucesséo
de elementos ironizantes.

Em 2005, contrariando um pouco o que vinha realizando des-
de adécada de 1980, no seu processo de construgao de maquina-
rios sem nenhuma fungao especifica — ou suas anticoisas®’, como
define Adolfo Montejo Navas —, Patricio Farias cria uma nova série
de equipamentos, a se dizer, de maior funcionalidade. Ao invés da
introspeccdo, marca da primeira fase de suas esculturas, o es-
pectador é agora convidado a uma maior interagao na experiéncia
com os trabalhos, abrindo-se também a outros sentidos que néo
apenas o visual. A sensacgao de estranhamento, no entanto, talvez
permaneca a mesma, intacta.

Desse novo conjunto, o destaque se d& para os quatro ar-
quétipos produzidos para solucionar distintas agruras do mundo
contemporaneo. Desenvolvidos junto com Vicente Pérez (amigo e
também roteirista espanhol, autor dos textos), a convite da V Bie-
nal de Artes Visuais do Mercosul, trés desses equipamentos, no
entanto, incluindo Entendere-new-now, tiveram que ficar de fora
da exposicdo em razéo da falta de espaco.

Dessa forma, para compor a segao Da escultura a instalacgéo,
Patricio optou por exibir somente a instalagdo Escatol-Trascende-
re, que simulava, por si s, uma feira de produtos. Sobre uma plata-
forma giratdria, aludindo & venda dos mais inovadores automdveis

88 0 titulo completo da obra é: 1. CORNUDO. EQUIPAMENTO PARA ENTEN-
DER ARTE CONTEMPORANEA. “ENTENDERE-NEW-NOW’, da série EQUIPAMENTOS
3. APOLOGIA DO CARACOL: CORNUDO, RASTEJANTE E BABAO. Neste capitulo usa-
rei apenas o titulo de modo simplificado.

89 NAVAS, Adolfo M. As desauras de Patricio Farias. In: NAVAS, Adolfo M.
Org.). Patricio Farias. Sdo Paulo: Editora lluminuras, 2017.
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do mercado, o artista partiu da observacgéo sobre o furor causado
por uma feira de motores, em Barcelona, para criar sua verséo “tu-
pinigquim™,

Fig. 17. Patricio Farias

Escatol-Trascendere, 2005

Instalagéo, 125 x 152,56 x 65 cm

Fonte: Colecéo Artistas Contemporaneos/Fundagéo Vera
Chaves Barcellos

90 Depoimento concedido a autora, gravado em audio em Viamao, em 21
de novembro de 2016 (documento inédito). Para o texto na integra consultar
Apéndice B, pagina 138.
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A essa série de obras-anuncio da producao de Farias, Adol-
fo Montejo Navas vai denominar contrapropaganda, em referéncia
aqueles trabalhos em que a provocagao ao sistema adquire perfil
contrario, em possivel associagéo irdnica®. Para o artista, todos
seus equipamentos guardam uma critica ao consumo e também a
arte que, segundo ele, deixava-se entregar a essa mesma légica®2.

Podemos supor que essa ldgica de consumo da arte, a qual
se refere o artista com motivos de insatisfagao, estava inserida
em um plano maior da pds-modernidade, que envolvia, sobretudo,
condicoes histdricas, sociais e econémicas que, por fim, teriam
influéncia na configuragdo do sistema de arte e nos agentes que
dele participam.

O episddio da pds-modernidade — na acepgéo do tedrico
Frederic Jamenson — significou a proliferacéo de rupturas e inces-
santes buscas por novas relagdes instantaneas: aquele momento
revelador em que nada mais foi o mesmo. Ao contrério do periodo
moderno, que também buscava compulsivamente o novo, mas que
igualmente se preocupava com as consequéncias das mudancas
que vinha descobrindo, o periodo pés-moderno estaria mais “dis-
traido”, pois apenas inventaria as novas variagbes emergentes.
Também sob essa circunstéancia, a cultura é seu novo referente.

[...] na cultura pés-moderna, a prépria “cultura” se tornou
um produto, o mercado tornou-se seu proprio substitu-
to, um produto exatamente igual a qualquer um dos itens
que o constituem: o modernismo era, ainda que minima-
mente e de forma tendencial, uma critica @ mercadoria e
um esforgo de forgé-la a se autotranscender. [...] De fato,
uma das caracteristicas mais marcantes do pés-moder-
no & o modo pelo qual, nesse periodo, inimeras andlises
de tendéncias, até agora de natureza bastante diferente
— previsdes econdmicas, estudos de marketing, criticas
de cultura, novas terapias e a permissividade, criticas de
mostras de arte ou de festivais de cinema nacional, cul-

91 NAVAS, Adolfo M. As desauras de Patricio Farias. In: NAVAS, Adolfo M.
(Org.). Patricio Farias. Sdo Paulo: Editora lluminuras, 2017.
92 Depoimento concedido a autora, gravado em audio em Viamao, em 21

de novembro de 2017 (documento inédito). Para o texto na integra consultar
Apéndice B, pagina 138.
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tos ou revivals religiosos —, se aglutinaram todas para
formar um novo género discursivo, a que podemos muito
bem denominar de “teoria do pds-modernismo”, e isso,
por si s6, ja é um fato digno de nota®.

Alerta o autor para que néo se cometa o erro comum de en-
tender a pds-modernidade como uma via de mé&o Unica e homogé-
nea, que decorre sem outros fatores coexistentes. Os aspectos
culturais ligados ao periodo pds-moderno tém ligagdes mais pro-
fundas, que emergem de outros campos politicos, ideoldgicos e
economicos. No ambito da arte, se de um lado, a pds-modernida-
de representa a diluicdo de qualquer fronteira que antes poderia
existir entre a cultura dita “elevada” e a cultura de massa, de outro
a produgéo artistica se vé equiparada a condicao de mercadoria,
enguanto a urgéncia capitalista da economia exige que seu papel
seja 0 mesmo assumido por um produto, o de novidade.

Nesse sentido, empenhado em fazer uma analise aprofunda-
da sobre as mudancas na arte contemporanea apés 1989, o histo-
riador da arte britanico Julian Stallabrass descreve como a cultura
assimilou completamente o discurso da pés-modernidade. Da arte
que se envolvia com a teoria e a politica, passa para o lado da pro-
posicdo de admiracao, entretenimento e venda. A arte dos anos
1990 encara uma nova fase de crescimento de feiras e bienais,
criagdo e ampliacdo de novos museus de arte contemporénea,
tudo para torna-la mais comercial e corporativa. Com a cultura de
massa, “[...] vozes ubiquas e insistentes incitam que os consumi-
dores se expressem, sejam criativos, sejam diferentes, quebrem
as regras, se destaquem da multidao, até se rebelem, mas estas
nao sao mais palavras de agitadores radicais, mas de negdcios™.

93 JAMESON, Fredric. Pés-modernismo: a ldgica cultural do capitalismo
tardio. Sdo Paulo: Atica, 1996, p. 14.
94 Traducé&o da autora. Ubiquitous and insistent voices urge consumers to

express themselves, be creative, be different, break the rules, stand out from the
crowd, even rebel, but these are no longer the words of radical agitators but of
business. STALLABRASS, Julian. Art incorporated: The story of contemporary art.
Oxford University Press, 2004, p.78.
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Ante tudoisso, areagéo dos artistas contemporaneos quan-
to a questdo da cultura do consumo inclina-se, aparentemente,
para dois lados: fascinio e nervosismo. A ver: (1) fascinio, porque,
cadavez mais, o consumismo parece usar as vestes de umacultura
preocupada em vender, embora exiba também imagens, sons e pa-
lavras, mais do que coisas materiais; (2) nervosismo, porque essa
vasta producéo é muito ressonante e onipresente: “[...] se as mer-
cadorias tendem a ser culturais, que espaco resta para a arte?”®.

Diante tudo isso, mais uma vez o inconformismo de Patricio
ganha uma saida irdnica. Frente as incertezas da arte ter entrado
ou ndo na ldgica do consumo, o artista propagandeia a sua obra;
e faz melhor: com ela, oferece uma escrachada solugado comercial
para o seu entendimento, dificuldade essa que parece afligir e in-
comodar o homem contemporaneo.

Por que o incobmodo? Bem, a origem desse desentendimento
sobre a arte contemporanea tem motivos. Ocorre que essa, como
nos traz Fernando Cocchiarale, deixou de ser uma area especializa-
da como foi a arte moderna. Seu campo agora &€ muito mais diver-
sificado e muito menos estrutural. O discurso do artista também
é multifacetado, contaminado por diversos outros temas que nao
os proprios da arte. O artista “[...] convoca para um jogo onde as
regras nao sao lineares, mas desdobradas em redes de relagoes
possiveis ou nao de serem estabelecidas™®, na qual uma mesma
realidade pode suportar diversas interpretacdes, sem que isso
gere qualquer contradicdo. Assim, se a arte contemporanea da
medo ou causa certo incomodo é porque seu entendimento é di-
ficultado por sua abrangéncia e sua proximidade da vida. A critica
especializada e o publico em geral anunciam-se estupefatos, sem
conseguir decifrar proposigoes tao enigmaticas.

Aqui e estabelece aquela que seria, e meu ver, amais potente
das ironias formuladas pelo artista chileno: considerando o desejo
da contemporaneidade pela solugdo imediata, Entendere-new-now

95 Tradugdo da autora. If commodities tend towards being cultural, what
spaceis left for art? STALLABRASS, Julian. Art incorporated: The story of contem-
porary art. Oxford University Press, 2004, p.73.

96 COCCHIARALE, Fernando. Quem tem medo da arte contemporénea. Re-
cife: Fundacéo Joaquim Nabuco, 2007, p. 14.
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é uma maquina oferecida para a possibilidade de entendimento e
fruicdo pragmatica da obra de arte, como se isso fosse algo dese-
javel, obrigatorio, imprescindivel, e como se, sozinho, o espectador
nédo dispusesse dessa capacidade cognitiva. Uma debochada fé
no maquinario é instaurada, e a industria € agora a Unica capaz de
resolver nossas dificuldades de sensibilidade.

Se, como vimos em Hutcheon, a ironia é questéo tanto de
intengao quanto de interpretacgéo, percebé-la demandaria nao ape-
nas a existéncia de contextos especificos e partilhados, mas a pre-
senca de marcadores irbnicos, que constituam a obra, com a fun-
cao de “sinais de aviso”, ou, para dizer de outro modo, o espectador
tem a seu dispor instrumentos para que a ironia seja acionada”’.

Em Entendere-new-now, camadas de sentindo vao ajudan-
do a construir o que chamo de ironia principal, citada nas linhas
anteriores. E o caso do titulo, por exemplo. A ideia de estrangeira-
rédo parece advir dos canais televisivos, destinados para venda de
produtos em massa, como Polishop, com nomes de facil assimi-
lagdo, carregados de apelo consumista. De uma so feita, eficazes
e celebratorios.

New-now é expresséo remissiva & imediatez contempora-
nea, que coloca também o entendimento como objeto de desejo.
O titulo, nesse caso, é fator relevante na obra, enunciado de modo
insistente tanto na etiqueta quanto no dudio, o que estimula as-
sociacdes. E o caso, por exemplo, do borddo “Seus problemas
acabaram!”, da ficticia empresa Organizagdes Tabajara, proposta
pelo programa televisivo Casseta e Planeta, Urgente!, tambhém ele
acintosamente irdnico. Utilizando-se da mesma linguagem dos
anuncios televisivos (como “Diga SIM, eu também!”), replica o de-
sejo pela compra de produtos e solugdes magicas para problemas
banais, escrachando o fracasso certeiro, dissimulado pela propa-
ganda enganosa. Aqui, “[...] o reconhecimento do absurdo legitima
a ironia™8; incorpora tom abertamente humoristico, senao tosco.
Esta muito préximo de quando Patricio propde vender algo que nao

97 SCOVINO, 2007, p. 40-41.
98 Idem, p. 52.
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se enquadra ao universo da arte: a possibilidade de seu proprio en-
tendimento. Por qué? Para qué? A que prego?

Convémressaltar brevemente que esse exagero encontrado
no titulo da obra de Patricio, difere da maioria de sua producdo sem
funcédo especifica, que sequer eranomeada. Seuambicioso equipa-
mento determina uma autoironia por parte do artista: a propalada
serventia é tornada tdo absurda e sem sentido, que, inevitavelmen-
te, acaba por fundar uma nova colecao de anticoisas. Doce ironia.

O reconhecimento dessa espetacularizacdo que se dé por
meio da linguagem da publicidade, adaptada a l6gica da comunica-
céo de massas, apontada por Jameson, faz com que seja necessa-
rio retomar o excerto-anuncio de Entendere-new-now, reproduzido
no inicio deste texto, para analisa-lo em partes. Quando o anuincio,
em tom benevolente e consolador, questiona se nos sentimos es-
tupidos ou “apenas muito incultos, talvez?”, é porque, na verdade,
aos olhos do fabricante (leia-se o artista), o consumidor € um ime-
diatista, que ndo quer deixar transparecer a sua ignorancia; mesmo
tolo, esse consumidor em potencial percebe que h4, ali, um capital
simbdlico, a distingao prépria do conhecimento e de sua exibigao
publica. Em parte, é consequéncia do consumo desenfreado nossa
perda de percepcao de tempo para apreenséo das coisas, e disso
o artista j& havia se dado conta.

No segundo paragrafo do antincio, o artista-anunciante con-
fessa certaidentificagao: fica dificil acompanhar o que se tornou o
sistemacomosleildes e as feiras; aldgica de vendas mudou, mas o
discurso sobre a arte tenta permanecer o mesmo. Os artistas, hoje
igualados a “deuses em cartaz”, sdo para o artista chileno como
qualquer outra celebridade do entretenimento atual, que logo cai
no esquecimento do povo.

A todo esse cendrio, o artista reage com o seu equipamen-
to. Aironia sugere que, a exemplo de um critico profissional (antes
mediador entre a obra e o espectador), podemos agora, nds mes-
mos, expressar conhecimento profundo frente aquilo que encara-
mos (mesmo que apressadamente).

Ocorre, como reflete Cocchiarale, que a arte ndo pode mais
ser vista somente do ponto de vista do especialista (tedrico, es-
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teta, critico), restrito ao universo exclusivo da producéo artistica,
pois, agora, aliado ao discurso plural dos artistas, também esté a
mudanca do discurso produzido sobre a obra de arte. A relagdo do
espectador com a obra, por conseguinte, também deve ser com-
pletamente distinta daquela mais tradicional, do historiador ou do
critico de arte, por exemplo. Ela, a obra de arte, deve ser menos
uma proposta entregue pronta pelos responséaveis da mediagéo do
que uma forgainstigante para que cada um venha a construir refle-
x0es proprias e independentes®.

Imbuida desse espirito, a promessa de entendimento, faci-
litada pelo consumo, funciona em Entendere-new-now como um
marcador de distingado. A ansia por entender mais sobre uma obra
de arte, possibilitando a utilizagcdo das “mesmas palavras dos mais
renomados criticos de arte internacionais”, possibilita que se ad-
quira a imagem de um individuo com alto grau de erudicéo: a apro-
ximag&o com a arte, conforme constata Pierre Bourdieu, classifica
e diferencia; aproxima e afasta aqueles que experimentam os bens
culturaist®.,

Ao fim de tudo, o anlincio-obra ainda pontifica que esse co-
nhecimento vird ndo sé rapido como “instantaneamente!”, assim
mesmo, com exclamacéo no final. E o que esse reforgo ao final
poderia significar? Que o espectador ndo quer perder tempo ex-
perienciando algo; se essa fosse a proposta, seu equipamento j&
estaria fadado ao fracasso.

Ao que parece, hoje, € como se a arte contemporanea esti-
vesse incorporada as grandes midias e a publicidade, tida, assim,
como ordindria informagdo que consumimos no dia a dia e que
precisa ser decifrada. Sobre isso, j& dizia Benjamin: “Cada manha
recebemos noticias de todo o mundo. E, no entanto, somos po-
bres em histodrias surpreendentes. A razao é que os fatos j& nos
chegam acompanhados de explicagdes™ . A explicagdo a qual se

99 COCCHIARALE, 2007, p. 50.

100 BOURDIEU, Pierre. A distingéo: critica social do julgamento. Séo Paulo:
Edusp; Porto Alegre: Zouk, 2007, p. 13.

101 BENJAMIN, Walter. O narrador: consideragcdes sobre a obra de Nikolai
Leskov. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cul-
tura. Sao Paulo: Brasiliense, 1994, p. 206.
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refere Benjamin é consequéncia desse novo periodo de informa-
¢éo (resultado da pds-modernidade segundo Jamenson), que teria
substituido a atuagéo do romancista do primeiro periodo moderno
e, muito antes dele, a do narrador. Este periodo informacional, se-
gundo afirma Benjamin, aspira uma verificagdo imediata que ndo se
deixa levar mais a livre interpretacéo e areflexdo, conforme ocorria
no contexto do narrador e, desse modo, é efémera, tem seu va-
lor enquanto é recente e precisa ser vivida nesse momento, antes
que sua esséncia seja sobreposta por outra novidade. Entendere-
-new-now, ao mesmo tempo obra e anuincio, celebra, ironicamente,
a era das experiéncias parcas e das explicacoes largas.

Se voltarmos a nos distanciar da obra, resta ainda observar
outros detalhes da espetacularizagéo presente em Entendere-ne-
w-now. Primeiro, que significado é conferido ao objeto quando co-
locado sob uma vitrine?

Nesse caso, duas possibilidades simulténeas (e néo exclu-
dentes) de interpretagéo sdo sugeridas: (1) a aluso as vitrines de
lojas, que expdem seus objetos a venda, num exercicio que reforca
a opinido do artista sobre sua prépria insergdo no circuito merca-
doldgico; e (2) a indicagéo de instrumento legitimador, exigéncia
institucional museoldgica, que confere ao “revolucionario equipa-
mento” o estatuto de obra de arte que se faz intocavel, disponivel
apenas para contemplagao.

E curioso observar como a instituicdo exibidora parece res-
ponder igualmente de modo irbnico, propondo uma intervencéo, a
caixa de acrilico, que cerca o objeto de atencéo e zelo, mantendo-o
como objeto cultuado, protegido.

Aqui, me baseio nos registros da obra exibida na exposicao
Limites do imaginario, realizada na Sala dos Pomares da Fundacéo
Vera Chaves Barcellos, em 2011, por ndo encontrar documentacéo
fotogréfica sobre a primeira exposigao individual da qual fez par-
te, em 2005, na Galeria Bolsa de Arte. Por ora, sinto que néo é o
caso de adentrar em tais exposigdes e curadorias; no entanto, se
passarmos os olhos rapidamente pelos registros do catélogo da
exposicao Limites do imagindrio, é curioso atentar para as outras
obras que estiveram ao lado de Entendere-new-now e que, de cer-
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ta forma, invocavam uma prévia construcao linear de pensamento.
Nesse caso, ndo poderiam os espectadores ja saberem que se tra-
tava de uma ironia em funcéo das outras obras que a precediam ou
a cercavam? Fica ai uma fresta para uma futura reflexao, ja ciente
que “cada objeto ou texto na exposigdo também incorpora marca-
dores que funcionam para estruturar a base da ironia: exageros,
contradigdes e mudangas de registro”102.

Em outros niveis, também néo poderia deixar de explorar
em Entendere-new-now a condicdo de sua materialidade. Nao
tanto como um desvio ao que venho discutindo, mas como mais
um marcador irénico possivel, uma vez que, em qualquer aborda-
gem sobre a obra de Patricio - artista que ndo abre méo de seu
status de artifice -, nunca é trabalho prescindivel retomar o tema
da materialidade.

A primeira vista, Entendere-new-now figura uma maquina
grosseira e de existéncia pouco provavel se comparada a grandes
produgdes tecnoldgicas do mundo contemporaneo. Talvez valha
até observar que ha uma equivaléncia as tentativas leonardes-
cas'® deinvencdes e projetos de maquinérios. Isso ocorre porque,
como ja brevemente mencionado, o que o artista vinha produzindo
até entdo, e que teminicio na década de 1980, é ainda resquicio re-
presentativo de mecanismos autoritarios e repressivos na forma
de simplificados e severos volumes abstratos. Por vezes, a essas
formas sao conferidas a convicgao do peso, pela estrutura e pela
matéria que as elabora. Contudo, de modo geral, hd uma camada de
ironia que parte dessa materialidade e que convém ser reparada:
sua relagéo antagodnica entre peso e leveza. Muito de suas pecas
maquinarios, assim como Entendere-new-now, ainda que conotem
forca visual, séo frequentemente construidas com materiais rela-
tivamente leves e de fécil disponibilidade e manuseio. A madeira,
o chumbo e o tecido cru de algodao, por exemplo, reincidentes
em muitas de suas produgodes tridimensionais, sdo materiais que
0 acompanham desde o inicio de sua trajetdria com a escultura,
quando ainda n&o tinha atelié ou mesmo ferramentas e maquinas

102 HUTCHEON, 2000, p. 241.

103 Leonardo Da Vinci (Anchiano, 15 de abril de 1452 — Amboise, 2 de maio
de 1519).
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proprias para a execugéo do trabalho. Ent&o, para Patricio, esses
materiais eram os mais féceis de lidar: se podia simular uma nova
peca, forrando com tecido outras pegas de chumbo ou de madeira.
Acontece que essa utilizagéo se tornou proposital e agradou ao ar-
tista, por se tratarem de materiais “mentirosos”, que, segundo seu
proprio depoimento, “parecem uma coisa e sdo outra”04,

Como ja observado, Entendere-new-now é, de maneira ale-
gdrica, mais uma dessas pecas de tendéncia de consumo. Faz par-
te de uma série de titulo longo: EQUIPAMENTOS 3. APOLOGIA DO
CARACOL: CORNUDO, RASTEJANTE E BABAO, que é associada ao
caracol, um molusco terrestre e pouco desenvolvido que, com ca-
racteristicas de sentidos nada apreciativas (incluindo baixa viséo,
surdez e retardo de movimentos)'®, deixa transparecer em sua
aparéncia pouco atrativa — e para alguns repulsiva — uma ironia
quanto a utilidade pouco funcional do produto.

Fazendo as vezes de partes do corpo do caracol, Patricio
emprega olhos sobressalentes, lupa, bussola e uma pequena bi-
blioteca com cinco livros'®. As ferramentas adicionais parecem
prometer boas categorizagdes para qualquer obra de arte, e, com
elas, o artista propde outras possibilidades de refletir e avaliar o
grau de aprofundamento legitimo dos repertdrios atuais da critica,
que, por vezes, sao tidos como conhecimentos absolutos sobre a
arte. Em outras palavras, o que o artista parece desejar é banali-
zar a seriedade essencial dessa producéao, pois, desarticulados de
sua funcéo de ferramentas, os itens acima citados parecem ser
somente coisas, que, no minimo, ativam certo tom humoristico
quando justapostos a escultura.

104 Depoimento concedido a autora, gravado em &udio em Viaméo, em 08
dejunho de 2017 (documento inédito). Para o texto na integra consultar Apéndice
B, pagina 138.

105 BOHNS, Neiva. Nada ha para calcular, salvo o tempo perdido: o humor
critico no trabalho de Patricio Farias. In: FRANCO, Thais (org.). Patricio Farias: A arte
de rir da arte. Viamao: Fundacéo Vera Chaves Barcellos, 2018, p.7-8.

106 Os titulos dos livros incluidos na instalagéo séo: Ultimas tendencias del
arte de hoy, de Gillo Dorfles; La definicién del arte, de Umberto Eco; Painting and
painters, de Lionello Venturi; e, dois exemplares de A necessidade da arte, de Er-
nst Fischer.
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Fig.18. Patricio Farias

Entendere-new-now (detalhes), 2005

Instalagdo, 184x70x82 cm

Fonte: Colecéo Artistas Contemporaneos/Fundacéo Vera Chaves Barcellos
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Nas fotografias que compdem a peca, a artista Vera Chaves
Barcellos é quem performatiza sob o equipamento, encenando o
que seria uma espécie de “antes e depois”, tdo necessario para
engajar os consumidores mais exigentes. Ao teste de usabilidade,
a artista responde com certa afetagéao, simulando exagerado des-
lumbramento e satisfagao no uso do colete e do capacete. O dudio
da instalac&o (que nos remete & propaganda para a venda do pro-
duto e também para o seu devido uso) emite um alerta: tanto para
“potencializar” os efeitos e capacidades do equipamento quanto
para carregé-lo apds a utilizagdo em uma inauguracédo de exposi-
cao, é necessario manté-lo vestido ao corpo, frente a um espelho,
em um periodo de tempo que pode variar de trinta minutos a duas
horas. A alternativa do espelho, sugerida pelo artista e que pode
serimaginada no comportamento de Vera, evidencia que certo ego
sobressalente € possivel de insurgir-se no consumidor durante a
experiéncia de entendimento sobre a arte.

Além do mais, é igualmente impossivel ndo reparar no que o
exagero simulado da artista provoca. Ao riso desencadeado pelos
gestos em seus movimentos performatizados, Bergson denomina
comico inconsciente: aquelas agdes de um individuo que, tornan-
do-se repetitivas ou corriqueiras, acarretam o riso em quem o ob-
serva.

Também nesse caso ha no riso outro comportamento jus-
tificado. Henri Bergson nos chama atencgéo que “[...] ndo ha comi-
cidade fora do que & propriamente humano”. O homem é definido
pelo autor como um animal que ri e que faz rir, pois “se outro animal
0 conseguisse, ou algum objeto inanimado, seria por semelhanca
com o homem, pela caracteristica impressa pelo homem ou pelo
uso que o homem dele faz”. Resulta entédo que, mesmo represen-
tando um caracol, a vestimenta que Patricio nos apresenta nédo
isenta o espectador de imaginar o homem em situagdes ridiculas
e caricatas, e nisso as fotografias estao ai para comprovar. Assim,
pode-se rir do animal (caracol), porque o espectador é surpreendi-
do com uma atitude do homem ou de certa expressao humana®?’.
107 BERGSON, Henri. O Riso - Ensaio sobre o significado do cémico. Rio de
Janeiro: Zahar, 1983, p. 07-08. Essa mesma colocagéo de Bergson também sera

encontrada em diversos outros autores que tratam de assuntos correlatos, como
Wayne Booth, que afirma que os exemplos irdnicos, independentemente das de-
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Vladimir Propp, critico literario russo, dedica, em seus estu-
dos sobre o comico, um capitulo a correlagéo estabelecida entre o
homem e o animal. Segundo ele, o que causa o riso sdo as qualida-
des negativas encontradas nos animais e comumente analogas as
do homem. Do contrério, o simples carater de similitude nao guar-
daria a minima graga, muito menos quando o homem é comparado
a animais de qualidades respeitadas, como a &guia ou o falcao%.
Sobretudo naliteratural®, toda essa analogia é encontrada tal qual
foi realizada no titulo da série de Patricio, mas, no caso do artista
chileno, a relagéo se dé pelo seu inverso: é o animal que se huma-
niza. O que fara do equipamento-caracol um recurso engracado é
muito mais a trama criada a partir dele, do que o préprio “animal”
em si. Mais uma vez, sera a condi¢éo de absurdo que ird enfatizar o
efeito irdnico e despertar o efeito comico.

Retornando ao periodo de concepcao de Entendere-new-
-now, Patricio passava, segundo seu depoimento, por um processo
de negacgéo ao sistema da arte contemporanea, sobretudo, en-
quanto artista & mercé de uma producao critica sobre suas obras
que, a seu ver, nao se adequava ao que ele proprio dizia acreditartC.

Dessa vez, a dificuldade de entendimento partia dele proprio,
pois |he custava compreender os discursos que estavam sendo
produzidos sobre as suas obras. Na verdade, o problema dessa
producao critica, segundo Patricio, estava na forma como ela vinha

finicbes tedricas, compartilham marcas que dao uma préatica nocéo preliminar da
ironia, como, por exemplo, serem “todos intencionalmente criados deliberada-
mente por seres humanos para serem lidos ou entendidos com certa preciséo por
outros seres humanos; ndo sendo meras aberturas fornecidas inconscientemen-
te, ou declaracdes acidentais” (Cf. BOOTH, Wayne C. A rhetoric of irony. Chicago:
University of Chicago Press, 1974, p. b).

108 PROPP, Vladimir. Comicidade e riso. Séo Paulo: Editora Atica, 1992.

109 Propp se debruga sobre esses procedimentos de comparagéo utilizados
na literatura russa, a exemplo de autores como Nikolai Gégol e Anton Tchékhov.
110 Depoimento concedido a autora, gravado em dudio em Viamao, em 21 de

novembro de 2017 (documento inédito). Para o texto na integra consultar Apéndi-
ce B, pagina 138. Nesse mesmo depoimento, o artista menciona a transformagéo
ocorrida em sua producéo a partir da critica do tedrico de arte Luis Francisco Pé-
rez, na década de 80. Segundo o artista, Francisco Pérez caracterizou sua primeira
produgdo em desenhos e esculturas em gesso, realizadas entre as décadas de 70
e 80, como obras “retrogradas”. A partir disso, Farias admite certa concordéncia
com o critico e distanciamento dessas obras mais “politicas” para praticar outras,
em que a ironia e 0 humor terdo maior destaque.
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escrita: “Eu pensava que era meio burro e que nao entendia o que
escreviam, mas depois me dei conta de que eles escreviam nes-
se sentido dubio para que tu entendas o que quiser entender. Eles
tém pratica comisso [risos]”.

Em resposta a esse descontentamento e utilizando-se de
outromeio massivo de comunicagao, Patricio produziunoano 2000
uma instalacdo sem titulo, na qual o olhar do espectador era atingi-
do pelaimagem de trés telefones. No lugar dos botoes discadores,
slides comimagens de obras se acendiam ao se levantar o fone do
gancho.Na escuta, avoz do artista descrevia a obra corresponden-
te: “Sem titulo, peca em madeira e tecido [...] Objeto simples que
consegue uma sensacédo de contundéncia e serenidade”. Toman-
do o segundo telefone, o mesmo acontecia, uma segunda obra era
descrita pelo artista. No terceiro e Ultimo, o espectador era sur-
preendido pela imagem do artista nu, de costas: “Patricio Farias,
1940, escultor, chileno de nascimento, estatura [...] Junto a tan-
tos intelectuais hispanos, relega seus agravos a memodria [...]" L.

Fig. 19. Patricio Farias

Sem titulo, 2000

Instalagao, 100x32x32 cm

Fonte: Colecéo Artistas Contemporaneos/Fundacéo Vera Chaves Barcellos

111 Para os trechos completos dos dudios da obra Sem titulo, 2000, de Pa-
tricio Farias, ver Anexo 2, pagina 166.
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No mesmo ano, em entrevista para a Revista Aplauso, Patri-
cio, com moderado desdém, advertia: “Essas mensagens nao di-
zem nada. Elas ndo ajudam a entender melhor a obra, ou mesmo a
me conhecer. Na verdade, eu agrego uma informacéo nédo-visual,
mas que pouco ou nada contribui”**2. Tratava-se, entdo, de uma in-
satisfagao deliberada por parte do artista com as produgdes escri-
tas (incluindo as descrigdes), que tentavam substituir a experién-
cia direta e concreta com a obra de arte.

Penso que o que estd em jogo na critica de Patricio (e neste
capitulo) é essa ansiosa busca por uma explicacdo verbal que dé
conta de tornar as obras de arte reais e concretas, como se so-
mente a palavra consciente pudesse permitir qualquer experién-
cia. Conforme nos propde Cocchiarale, solicitar uma explicagéo da
obra seria assassinar sua fruicéo estética, uma vez que explica-la
direciona qualquer leitura a um ponto univoco.

O problema é que essas pessoas usam um Unico verbo:
entender. Entender significa reduzir uma obra a esfera
inteligivel. [...] Como as pessoas tem medo de sentir, ela
entendem, reduzem sua relagéo ao ato inteligivel e, por
isso, esperam pelo socorro do suposto farol da opinido
daqueles que sabem: historiadores, filésofos, criticos,

artistas, curadores...113

Em concordancia ao que manifesta Cocchiarale, Octavio Paz
também expressou certa vez que uma obra de arte € uma “méaquina
de significar”; dela as perspectivas nascem mdltiplas, prontas para
a reflexdo. No entanto, prossegue Paz, essa maquina depende do
espectador, “porque sé ele pode por em movimento o aparelho de
signos que toda obra é"114.

112 FARIAS, Patricio. Panfletario, politico e necessario: depoimento.
[2000]. Porto Alegre: Revista Aplauso: Cultura em revista. Entrevista concedida a
Paula Ramos, p. 37-39.

113 COCCHIARALE, 2007, p. 14.

114 PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Séo Paulo: Edito-
ra Perspectiva, 2008, p. 61.
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Na atual conjuntura, havendo pouco ou nenhum tempo para
entregar-se a experiéncia, Entendere-new-now pode ser como uma
piscadela em sinal de cumplicidade do artista, até porque, como
justifica Benjamin, o homem ja néo cultiva mais o que nao pode ser
abreviado®®. No entanto, € ai que o artista guarda a sua ironia mais
perversa: como todos os equipamentos dessa ordem, seu funcio-
namento, claro, nunca atingird nenhum éxito.

No campo de infiltragdes no qual se formulou a arte contem-
poranea, em que arte e vida convergem em mesmo sentido, parece
até estranho querer restringir qualquer sorte de interpretacéao a
um discurso exclusivo e hierarquico, sobretudo porque, como nos
chama a atengéo Cocchiarale: “As teorias caducam e as teorias da
arte caducam mais do que qualquer obra. Nenhuma obra de arte se
torna obsoleta. A teoria tem tempo de vida Util, a obra nao”. Bem,
enquanto a arte pode sofrer mudangas em suas formas de inter-
pretacéo, seu discurso até pode proteger-se sob a forma de pala-
vras. Aparentemente, o interesse que se dé agora sobre uma obra
de arte decorre das muitas imaginacdes que sdo estimuladas, per-
mitindo-lhes exceder o racionalismo em proveito da divida. Assim,
“[..] a teoria passa a ser ndo uma cosmovisao, mas um veiculo”%.

A bem da verdade, nenhuma obra de arte de qualquer época
estaria fechada em si. H4, de fato, enigma por desvendar? Ou cada
trabalho seria como o porta-voz de entrada para multiplas leituras?
Em vista disso, emerge a ironia em Entendere-new-now. Para que
serve uma maquina capaz de formular um entendimento Unico e
preciso sobre uma obra de arte se o0 que se espera de qualquer obra
é que ela suscite justamente inimeras interpretacoes?

Patricio exercita, na réplica ao consumo e no uso da lingua-
gem da publicidade, sua debochada critica ao que vislumbra na
contemporaneidade. A arte, ali, assemelha-se a um produto ordi-
nario que, seguindo a mesma légica do consumo desenfreado —
aquele que tudo resolve — tenta satisfazer angustias e recomen-
dar assimilagdes de modo imediato.

115 BENJAMIN, 1994, p. 206.
116 COCCHIARALE, 2007, p. 50.



Areincidéncia dessa critica se desdobra também nos marca-
dores que reforgam a ironia de Patricio: se apresentam na publici-
dade, no caracol, na afetagcdo da modelo. Somados, sdo como me-
canismos de alerta para os mais distraidos (ou mais ambiciosos)
e valorizam a ideia do trabalho que, por um lado, € como um aviso
cuidadoso e imperativo para que reparemos nas mensagens a nos-
savolta; por outro, uma ironia escrachada, mais ao estilo do artista,
que sob falso discurso de compreenséo para os “problemas do ho-
mem contemporaneo”, demonstra que a arte deveria ser, antes, um
campo de liberdade de experiéncias.

Fig. 20. Patricio Farias
Projeto para a série Equipamentos.
Fonte: Colecéo Artistas Contemporaneos/Fundacéo Vera Chaves Barcellos
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3.
UMA INTERLOCUGCAO COM MARCEL DUCHAMP
E A META-IRONIA

Este capitulo da dissertagdo assume uma dindmica diver-
sa da dos anteriores. Aqui, serdo levantadas questdes sobre uma
parcela da producéo de Patricio Farias que se propde a reproduzir,
ainda que de forma bastante singular, algumas obras do francés
Marcel Duchamp (1887 - 1968). Ponderar se ha uma ironia nessa
agao de apropriacéo e que relagéo se estabelece entre os dois ar-
tistas, considerando seus contextos tao distintos, é a motivacao
das paginas a seguir. Antes de confrontar essas produgoes, propo-
nho alguma revisdo sobre Duchamp, tencionando compreender o
que a fortuna critica reconhece ali como dispositivos irénicos.
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3.1
DISPOSITIVOS IRONICOS EM DUCHAMP

Muito j& se pontificou em termos de antes e depois de Du-
champ na Histdria Arte. Ao artista, ja creditaram, inclusive, o fato de
seus readymades terem garantido a arte a aquisicdo de uma iden-
tidade propria®™”. No célebre artigo Art after philosophy, de 1969,
Kosuth, evoca o francés ao propor a distingcdo entre arte e juizo
estético como campos que nao se encontram ou se sobrepdem
(anéo ser, é claro, quando se trata de objetos com finalidade deco-
rativa). A estética, estariam ligados o gosto e o belo, principios que
divergem totalmente da condicéo de fungéo da arte, questdo na
qual Duchamp é entéo referido: “Com o readymade, a arte mudou o
seu foco da forma da linguagem para o que estava sendo dito. Isso
significa que a natureza da arte mudou de uma quest&o de morfo-
logia para uma quest&o de funcédo”*8.

Essa dimensao a qual se refere Kosuth j& era observavel an-
tes mesmo do primeiro readymade, na pintura Nu descendo uma
escada, de 1912. Os textos de Albert Cook e Octavio Paz alertam
para a despretensao a propdsito do belo quando comentam a tela
de Duchamp, que na época tinha apenas 25 anos. Para Cook, em
uma pintura que é desconstruida anatomicamente, o nu se faz evi-
dente somente no titulo, e, é a partir do que nossa mente intelege
sobre a palavra, que repousa qualquer nocéo de beleza'*®. Também

117 KOSUTH, 2006, p. 217.
118 [dem.

119 COOK, Albert. The “meta-lrony” of Marcel Duchamp. The journal of aes-
thetics and art criticism, Hoboken, v. 44, n. 3, 1986. Disponivel em <https://www.
msu.edu/course/ha/850/albertcook.pdf>.
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para Paz, qualquer deducao sobre a obra ndo deve ser aplicada so-
mente ao efeito visual, & necessario uma construgéo intelectual

para sua leitura:

O Nu... é um antimecanismo. A primeira ironia consiste
em que ndo sabemos sequer se se trata de um nu. En-
cerrado em corpete ou malha metalica, é invisivel. Esse
traje férreo nao recorda tanto a uma armadura medieval
quanto a uma carroceria ou fuselagem. [...] Pessimismo
e humor: um mito feminino, a mulher nua, convertido em
aparelho ameacador e funebre. [...] Sua forma néo imita
o corpo humano. Sua beleza, se essa palavra lhe pode
convir, ndo é antropomarfica. Duchamp nao se interessa
por beleza que nao seja a da “indiferenca”: uma beleza li-
vre por fim da nogéo de beleza...]. Sdo ideias ou, melhor,
relagbes - no sentido fisico, no sexual e no linguistico:
proporgoes e, em virtude da lei circular da metaironia,
contraposigdes. Sdo maquinas de simbolos®?C.

No percurso histérico do artista, Nu descendo uma escada
foi também um marco: definiu seu rompimento brusco (ainda que
n&o definitivo) com a pintura, a qual concluiu ser, na expectativa
de seus contemporéneos, puramente retiniana e olfativa. O evento
deflagrador foi o Saldo dos Independentes, ocorrido em Paris no
mesmo ano de 1912. Nu descendo uma escada acabou recusado
pelos cubistas por ndo atender a linha pretendida pela exposigao.
Se acaso quisesse expd-la, Duchamp deveria alterar o titulo. Nas
palavras dele: “O cubismo nao tinha ainda dois ou trés anos de
existéncia, e eles ja tinham uma linha de conduta absolutamente
clara, estabelecida, prevendo tudo que deveria acontecer. Eu achei
muito ingénuo”. Tal atitude, conforme prossegue o artista, causou
uma frustragao sobre aquilo que ele acreditava ser livre'?L. A partir
de entdo, emerge sua tentativa de substituir a pintura-pintura pela
pintura-ideia, momento que Paz demarca como o do inicio de sua
verdadeira obra, ou de sua “obra sem obras™?.

120 PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Sao Paulo: Edito-
ra Perspectiva, 2008, p. 13-15.

121 CABANNE, Pierre. Marcel Duchamp: engenheiro do tempo perdido. Sdo
Paulo: Editora Perspectiva, 1987, p. 26-27.

122 Idem, p. 8-9.

84



Nos anos seguintes, devido a Primeira Guerra Mundial, Du-
champ transfere-se para os Estados Unidos. Em 1917, ja residindo
em Nova lorque, apresenta ao Saldo dos Artistas Independentes,
com o pseudonimo de R. Mutt, a obra Fonte'?. A escultura, que ndo
passava de um simples urinol industrializado e invertido, fez dele
com o passar dos tempos o maior iconoclasta da historiografia da
arte ocidental, ainda que a obra, em um primeiro momento, tenha
sido rejeitada na exposicéo para a qual era proposta.

Hoje, Fonte é famosa por alimentar inimeras teorias e refle-
x0es sobre a inser¢édo de elementos da vida cotidiana no campo
artistico, causando, por conseguinte, grande repercussao e com-
prometimento sobre a nogéo de juizo estético frente a uma obra
de arte. Duchamp ja sabia perfeitamente que seu urinol deslocado
para dentro do museu era o proprio antidoto para a arte retiniana:
com ele, despontaria mais a ideia do que o visual*?*.

Também havia outra questao desprendida de seu readyma-
de: o gesto privilegiava pela primeira vez a liberdade intelectual do
artista, pois “depois de provar a si mesmo que dominava o oficio,
Duchamp denuncia a supersticéo [...]. O artista ndo é um fazedor;
suas obras ndo sao feituras, mas atos™%. Esse ato, o proprio Du-
champ enfatizaria adiante, em uma famosa conferéncia, nao ter-
mina no artista: prolonga-se na capacidade interpretativa do pu-
blico'?. Como também viria ressaltar Jasper Johns, em 1969, na
publicacao Art in America 57:

123 Importante ressaltar que a autoria da Fonte € questionada por alguns
pesquisadores que a atribuem a artista dadaista Elsa Hildegard, Baronesa von
Freytag-Loringhoven (1874-1927). Segundo a pesquisadora e bidgrafa da artis-
ta, Irene Gammer, Baronesa Elsa, como era chamada, e Marcel Duchamp foram
muito préximos e, ainda que se tenha registro de sua importancia para o movi-
mento dadaista, a sua produgao custa ainda a ser reconhecida pela historiografia
da arte. Para saber mais, ver: GAMMEL, Irene. Baroness Elsa: gender, dada, and
everyday modernity — a cultural biography. Cambridge, Massachusetts: The MIT
Press, 2003.

124 TOMKINS, Calvin. Marcel Duchamp: uma biografia. Sdo Paulo: Cosac Nai-
fy,2004,p.181.

125 PAZ,2008, p. 25.

126 DUCHAMP, Marcel. O ato criativo. In: TOMKINS, Calvin. Marcel Duchamp:
uma biografia. Sao Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 517-519.
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[Marcel Duchamp] foi o primeiro a ver ou dizer que o ar-
tista ndo tem total controle das virtudes estéticas de
sua obra, que outros contribuem para a determinagao
da qualidade. [...] parecia imaginar a obra de arte como
envolvida em uma espécie de reagdo em cadeia até que
fosse, de algum modo, capturada ou parada, fixada pelo
“veredicto final” da posteridade’®”.

E seguindo por esse pressuposto, em que o potencial inte-
lectual do artista é priorizado e em que pela primeira vez se levanta
o tema do papel do espectador ativo, que Thierry De Duve vai ana-
lisar o experimentalismo duchampiano em contraposicéo as prati-
cas artisticas modernistas mais hegemonicas. A partir da Critica
da faculdade do juizo, de Kant, De Duve faz uma releitura na qual
aponta o impacto do readymade como capaz de sustar a nogéo es-
tética classica kantiana de “isto é belo”. Ao invés disso, a condicao
moderna de Duchamp a transformaria em “isso é arte™%.

Nas décadas de 1960 e 70, o contexto contemporéaneo da
arte ainda encorajava a pergunta sobre a natureza fundamental da
obra de arte. Trazendo a luz o exemplo de Joseph Beuys, De Duve
menciona a critica do artista alem&o em relagao a Duchamp, cujo
siléncio ele, Beuys, considerava exagerado: “Ele [Duchamp] fez
aquele objeto [0 urinol] entrar no museu e percebeu que seu deslo-
camento de um lugar para o outro o transformava em arte. Falhou,
entretanto, por ndo chegar a conclusao clara e simples de que todo
homem é um artista”.

A afirmacé&o utdpica de Beuys, segundo De Duve, é contréria
a qualquer discurso proferido por Duchamp. Para o artista francés,
nao havia a crenga sobre uma criatividade universal. Seu readyma-
de sequer surgiu dessa ideia ou da esperanca de que todos pudes-
sem ser artistas. Reconhecia, apenas razoavelmente, que todos
poderiam se tornar artistas, uma vez que seus readymades néo
mantinham mais distingéo técnica entre fazer e apreciar arte.

127 Texto publicado no livro: FERREIRA, Gléria. e COTRIM, Cecilia. (org.). Escri-
tos de artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: Zahar, 2006, p. 208-209.

128 DE DUVE, Thierry. Kant depois de Duchamp. Revista do Mestrado em
Histdria da Arte.n25. EBAJ/UFRJ, 1998, p. 125-152.
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Uma vez apagada essa diferenga, o artista abriu méo de
qualquerprivilégiotécnicoemrelagéoaoleigo. Aprofisséo
de artista foi esvaziada de todo seu métier, e, se o0 aces-
so aelando é limitado por alguma barreira — seja institu-
cional, social ou financeira —, deduz-se que qualquer um
pode ser artista se assim o desejar. [...] esse “fato” ndo é
uma consequéncia do readymade, mas sua condigdo®®.

Dessa forma, a simbdlica Fonte, ao mesmo tempo em que
torna obsoletas as convengdes sobre ideérios de beleza e enco-
raja multiplos modos de criagao, que vao acompanhar a produgéo
artistica contemporanea, transporta — inerente ao objeto — as
exigéncias de ndo se indispor consigo mesma. Nao poderia, por-
tanto, se considerar utdpica, conforme queria Beuys, pois, se as-
sim fosse, “qualquer pratica artistica ndo passaria de um jogo so-
cial cujos cddigos e senhas sinalizariam de forma sintomética que
algumas regras devem substituir o métier para a plenitude do jogo
profissional do artista™,

Ao mesmo tempo em que a nogao de readymade mudou por
definitivo as configuragdes de entrada no universo da arte, ela per-
mitiu que outros conceitos remissivos a ele fossem incorporados
em sua propria concepgao e se tornassem igualmente importan-
tes quando inseridos na produgao contemporanea. Sao alguns de-
les: o deslocamento, a selegao, a nogao de autoria, a apropriagao
e aironia.

A ironia em Duchamp ja seria motivo para diversas paginas
criticas e reflexdes académicas; aqui, me limitarei a um breve
exame para, a partir dele, discutir a ironia em Patricio Farias e seu
dialégo com o legado duchampiano. Sobre esse tipo de dispositi-
vo no mestre francés, Cook mantém-se como uma das principais
referéncias. Sobre Fonte, observa o autor que ela inevitavelmente
induz a pergunta: “A dgua vem do ato de urinar ou da descarga?”. A
resposta é tomada pelo siléncio irénico, pois dgua de nenhum dos
tipos sera vista quando o trabalho for configurado sem encana-
mento em uma galeria de arte®®.

129 Idem, p. 128.
130 Idem, 128-129.
131 COOK, 1986, p. 268.
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Por sua vez, a ironia encontrada nessa simples passagem
abre precedente para ponderar o gesto de deslocamento. A Fonte,
destituida de sua fungéo de uso no cotidiano e levada ao espago
museal, toma proporgdes que estremecem o que até entéo se co-
nhecia convencionalmente por obra moderna. Aqui caberia outra
pergunta: aquela época, poderia uma peca ordinéria, reposicionada
como objeto de arte, alcangar o mesmo interesse dos criticos e
do mercado? Desprezivel para alguns, a ironia (mais uma vez) néo
falhou em, mais tarde, torna-lo um dos objetos mais valiosos do
sistema das artes.

Proposta para dividir espago com obras que, naquele perio-
do, se restringiam somente a pintura e & escultura, Fonte fazia ne-
cessaria sua presenca justamente para interrogar o que era aquele
conhecimento constituido e que se concebia como absoluto sobre
a arte e seus objetos. Novamente segundo Kosuth, questionar a
natureza da arte ndo podia continuar do mesmo modo como até
entdo vinha sendo feito, sob moldes tradicionais ocidentais:

Se um artista aceita a pintura (ou a escultura), ele esta
aceitando a tradicdo que a acompanha. Isso porque a pa-
lavra arte é geral e a palavra pintura é especifica. A pin-
tura é um tipo de arte. Se vocé faz pinturas, ja esta acei-
tando (sem questionar) a natureza da arte. Nesse caso
se aceita a natureza da escultura arte como sendo a tra-
dicéo européia de uma dicotomia pintura-escultura™s2,

Assim, a partir dos readymades, as definicdes que antes am-
paravam artistas e criticos iam de encontro ao vazio. A obra de arte
comecava a encontrar fim em si mesma: perdia seu status, sua fi-
nalidade estética, suspendia sua aura®®. Imediatamente, umanova
ideia movida pelo fluxo irénico também elaborava questdes sobre

132 KOSUTH, 2006, p. 217.

133 Ou, conforme propde José Luis Brea, a substitui por uma aura fria, desig-
nada apds o Efeito Duchamp. Efeito Duchamp é o nome que da Brea ao novo ciclo
de “resfriamento” da aura — apds ter se cumprido o ciclo benjaminiano — em que
aunidade de dominio sobre a arte dé lugar a outro mais efémero, que necessita do
coletivo para valer sua poténcia. (Cf. BREA, José Luis. Las auras frias. El culto a la
obra de arte en la era postauratica. Barcelona: Editora Anagrama, 1991).



qual lugar iriam ocupar o artista, o espectador e o0 mercado diante
desse nada'®*,

Depois de Fonte, Duchamp produziu outros poucos readyma-
des. Foram 20 ao total. Em uma das entrevistas que concedeu a
Calvin Tomkins, critico de arte da The New Yorker Magazine, enfa-
tizou: “[...] a escolha dos readymades nunca foi resultado de de-
leite estético”. Em outras palavras, “[...] eles néo foram escolhidos
porque pareciam bonitos ou artisticos ou em conformidade com o
meu gosto”. Pois, como objetivava o artista, atrelado ao gesto de
deslocar também estava o de escolher. “E essa foi a dificuldade
de escolher algo, porque no minuto em que vocé escolhe alguma
coisa, geralmente vocé valoriza as facetas artisticas dela ou a es-
séncia estética dela™?®. Esse movimento, Octavio Paz comparou a
um encontro; um encontro, contudo, sem romantismo algum. “Em
um momento vindouro (tal dia, tal hora, tal minuto) elejo um ready-
-made, [...] um encontro arido da indiferenga”%.

Para Duchamp, selecionar era mesmo uma tarefa ardua. Ain-
da que os objetos manufaturados produzidos por maquinas guar-
dassem a vantagem da impessoalidade, o perigo concentrava-se
na repetigao, ou seja, quando vocé escolhe 20 mil deles por ano.
Corria-se orisco, segundo ele, de se tornar um artista induzido pelo
gosto, escolhendo cada vez mais e mais. Para Duchamp, isso ser-
viu ao contrario, através de seus readymades quis evitar a ideia de
definir a arte como uma “droga viciante™’.

134 SCOVINO, 2007, p. 63.

135 Tradugdo da autora. “And that was the difficulty of choosing something,
because the minute you choose something, generally, you are valuing the artistic
facets of it or aesthetic essence of it”. TOMKINS, Calvin. Marcel Duchamp: The
afternoon interviews. Brooklyn, Badlands, 2013, p. 54-55.

136 PAZ, 2008, p. 29-30.

137 Tradugéo da autora. “Habit-forming drug”. Ao longo da entrevista con-
cedida a Calvin Tomkins, Marcel Duchamp menciona algumas vezes considerar a
arte uma droga, que, para o publico, se tornaria sedativa, enquanto, para os artis-
tas, teria efeito contrario. Sob um aspecto mais psicoldgico, o artista utilizaa arte
para manter-se em um pedestal. Segundo Duchamp, o artista faz qualquer coi-
sa para pensar que vai fazer parte do Louvre ou do Metropolitan, usando da arte
como escada. (Cf. TOMKINS, Calvin. Marcel Duchamp: The afternoon interviews.
Brooklyn, Badlands, 2013, p. 57).
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3.2
A META-IRONIA

“Aironia € uma maneira divertida de aceitar algo.
A minha é aironia da indiferenca.

E uma Meta-ironia” 18,

Duchamp, Marcel

A frase acima abre o minucioso artigo de Albert Cook sobre o
uso daironia por parte do artista e de seu alter ego feminino, Rrose
Sélavy'®. Atento as metaforas verbais, Cook prioriza ao longo de
seu texto as conexdes proprias da ironia que perpassam grande
parte da producéo de Duchamp, mencionando, inclusive, seus tra-
balhos em pintura.

Exemplo significativo comentado pelo entdo professor
de Literatura Comparada da Brown University é o caso da obra
L.H.0.0.Q., de 1919, na qual Duchamp toma uma reproducao do
famoso retrato da Mona Lisa, de Leonardo Da Vinci e Ihe a poe bi-
gode, cavanhaque e um novo titulo. E nos titulos que se concentra
a maior atengdo de Cook, convidando-nos a desvendar um pouco

138 Tradugdo da autora. “Irony is a playful way of accepting something. Mine
is the irony of indifference. It’s a Meta-irony”. Marcel Duchamp, apud Albert S.
Cook, 1986, p. 263.

139 COOK, Albert. The “Meta-lrony” of Marcel Duchamp. The Journal of Aes-
thetics and Art Criticism, Hoboken, v. 44, n. 3, 1986. Disponivel em <https://www.
msu.edu/course/ha/850/albertcook.pdf>.
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do trabalho do artista a partir do reincidente uso dos trocadilhos.
Sobre a pintura italiana, um titulo enigmatico soa, ao ser soletrado,
como Elle a chaud au cul, insulto francés que desmistifica o sorri-
so contido da personagem ao aludir a uma parte nao desvelada de
seu corpo. Assim, conforme Cook, o efeito ironizante permite que a
obra de 1603 seja contextualizada e descontextualizada simulta-
neamente: Mona Lisa é destituida de sua aura renascentista e das
circunstéancias culturais que a acompanham quando seus elemen-
tos sdo referidos mas, ao mesmo tempo, profanados. Dessa for-
ma, prossegue Cook, Duchamp faz com que o verbal ironize o visual
e vice-versa, ativando, com sua ironia, a resposta do destinatario
e chamando a atengéo para as contradigdes do enunciado ou, até
mesmo, para a postura do enderegador, que, como um profanador,
desloca os valores colocados sobre cada objeto: “Banalizagéo e
modernizagéo se tornam o mesmo ato, e a ironia perde a capaci-
dade de ferir ao ndo deixar o destinatéario aberto para explorar as
contradigdes além do que o trabalho lhe propoe™4°.

Sera também nos escritos de Octavio Paz que o gesto de
Marcel Duchamp se consolidara no conceito de meta-ironia. Res-
salta o autor que “a combinagéo ndo é so verbal, mas plastica e
mental™*.. O jogo reine um mecanismo que exalta os poderes de
significagao da linguagem ao mesmo tempo em que é capaz de
anula-los por inteiro. Assim, a meta-ironia compreende uma ironia
que destroi sua propria negacéo e, desse modo, torna-se afirmati-
va particularidade inerente a seu préprio espirito.

Por diferenciacéo, enquanto a ironia serve para desvalorizar
0 objeto, a meta-ironia de Duchamp sequer se interessa por qual-
quer nogao de valor, se detendo somente em seu funcionamento,
que é simbalico. A atitude reforca a libertagéo da estética, recurso
tao privilegiado nas criagdes artisticas.

140 Tradugdo da autora. “Trivializing and modernizing become the same act,
and theirony has lost the twist of hurting by not leaving the addressee open to ex-
plore the contradictions further than the work posits them”. COOK, 1986, p. 266.

141 PAZ,2008,p.17.
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A funcdo meta-irnica, conforme sugere Scovino, esta-
belece “uma série de expectativas que enquadram a elocugéo
como potencialmente irdnica”. Trazem sinais que nédo constituem
tdo somente a ironia em si, mas que “sinalizam a possibilidade de
atribuigao irénica e funcionam como gatilhos para sugerir que o es-
pectador, ou interpretador, deve estar aberto a outros significados
possiveis™4?,

Em Patricio, como em Duchamp, ha casos de sobreposigao
da imagem, que ampliam e reformulam a assimilagao do objeto ar-
tistico. Sobre o francés, anotou Cook: “O sentido verbal aqui péra,
perdendo auras e insinuacoes, porque foi reciclado de volta ironi-
camente através do visual™“®,

142 SCOVINO, 2007, p. 41.

143 Traducéo da autora. “The verbal sense here stops, losing auras and inti-
mations, because it has been recycled back ironically through the visual”. COOK,
1986, p. 266.
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3.3
HOMENAGENS RETIFICADAS

Em texto recente para o catélogo da exposigao Ready made
in Brazil, o curador Daniel Rangel se apropriou do conceito bioldgico
de ressonancia marfica, para propor uma nova definigdo, adapta-
da a influéncia dos procedimentos de Duchamp no campo da arte.
Chamou de ressonéancia mérfica duchampiana a producéo de artis-
tas que, a partir dos anos 1950 e 60, demonstraram experimentar
0 gesto de Duchamp, ainda que eles nao tivessem mantido con-
tato direto com o artista francés'#4. Parte daquilo a que se refere
Rangel estd associada a relagéo entre arte e vida, que acabou se
tornando cada vez mais presente em obras de artistas do mundo
inteiro: objetos corriqueiros sendo incorporados com novos signi-
ficados, reconfigurando a nocéo de arte®®.

144 A exposigao ocorreu em S&o Paulo, entre outubro de 2017 e fevereiro
de 2018, em comemoracéo aos 100 anos de A fonte. (Cf. RANGEL, Daniel; QUEI-
ROZ, Téra (Orgs.). Ready Made in Brasil: A Ressonéncia Mérfica Duchampiana Bra-
sileira. Sdo Paulo: N+1 arte cultura, 2018).

145 Na histdria da arte podemos observar tais contaminagdes em diversos
movimentos do pds-guerra, a exemplo: Pop Art, Fluxus, Novo Realismo, Op Art,
Arte Conceitual, Art & Language, etc. Contudo, conforme afirma Arthur Danto,
n&o era somente a possibilidade de fazer uso de materiais transgressivos que fez
com que os artistas adotassem a licdo de Duchamp. Para o autor, a maioria dos
movimentos “sdo quase puros em sua intelectualidade”, pela mesma razéo pela
qual era admirado Duchamp, com uma sensibilidade para piadas sagazes. Danto
também observa que em todo aquele periodo de trinta anos, a arte abjeta néo
aparece, embora haja em seu espirito a mesma referéncia ao jogo de Duchamp,
com referéncias erdticas e mesmo excrementais. (Cf. DANTO, Arthur C. Marcel
Duchamp e o fim do gosto: uma defesa da arte contemporénea. Sdo Paulo: Ars, v.
6,n.12, p. 15-28, Dec. 2008. Disponivel em <http://www.scielo.br/scielo.php?s-
cript=sci_arttext&pid=51678-53202008000200002>).
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De maneira ampla e genérica, Patricio Farias também pode
serincluido nessarede de artistas a qual se reporta Rangel, em es-
pecial no que concerne a utilizagdo de imagens e objetos comuns,
adulterados de sua fungéo original — caso dos recortes de jornais
no j& citado Desaparecidos (1999) e também em Habitat (2002)4¢
—, eno uso daironia.

Ementrevista sobre seuinteresse pelo artista francés, Patri-
cio reconheceu: “[...] ele é como meu mestre. Ele descobriu a ‘pdl-
vora’, essa é a verdade”. O chileno comentou que s6 soube "bem
mais tarde” da importancia de Duchamp para a arte contempora-
nea, admtindo ainda certo apreco sobre algumas de suas escolhas
de vida, como a decisao de nao vender os readymades e largar a
pintura quando ela ja ndo lhe fazia mais sentido'#’.

Na mesma ocasido, quando |lhe propus uma pergunta, feita
antes a Duchamp, sobre acreditar ou ndo na arte, Patricio respon-
deu com descrédito: “Em primeiro lugar, o que é arte contempo-
ranea? Um conjunto de modas em arte”. A bronca dizia respeito
ao conhecimento pratico dos artistas que, segundo o chileno, na
arte contemporénea, poderia ser reduzido a nada. Para ele, em seu
caso, ha uma preocupagéo com o produto final, vinculada a seu
dominio técnico sobre os materiais. Nesse quesito, ele guarda
respeito sobre as habilidades de Duchamp, frequentemente me-
nosprezadas, aparentemente desautorizadas pelo proprio criador
dos readymades®®.

Sob inequivoca demonstracéo da heranca duchampiana, em
2002 Patricio produziu uma escultura que viria a integrar um con-
junto de produgdes tridimensionais em que o gesto de apropriagao
e a compreensé&o do juizo estético seriam mais uma vez postos &
prova.

Uma grande coluna formada pela superposigdo de vasos
sanitarios prateados ergue, em sua propria composicdo, uma mo-
numentalidade vertical, circunstancia que confere ao Totem uma

146 Habitat (2002) trata-se de uma composicéo formada por Farias, a partir
de resumos de novelas recortados do jornal e emoldurados separadamente.

147 Depoimento concedido & autora. Viamé&o, 08 de junho de 2017 (docu-
mento inédito).

148 [dem.
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posigao superior a do espectador que o contempla. De acordo com
Adolfo Montejo Navas, a escultura guarda afinidade com a Fonte:
uma e outra funcionariam como “[...] homenagem parddica da con-
dicdo humana em sua natureza fisica, em suas necessidades mais
elementares™*.

No caso do chileno, porém, os objetos escolhidos sao retifi-
cados®™. Farias ndo esconde sua vocacéo de artifice quando pinta
0s sanitarios com tinta spray (em tom cinza metalizado). O cuidado
é tanto que ele anula qualquer aparéncia de reproducéo massiva e
industrial.

Octavio Paz j& percebera que a necessidade de retificar o ob-
jeto, em Duchamp, se dava porque “todas as coisas manipuladas
pelo homem tém a fatal tendéncia a emitir sentido”. Assim, retifi-
car o objeto permitia que uma nova injegao de ironia fosse aplicada
ao readymade, ajudando-o a preservar sua neutralidade e anoni-
mato®®®. Se o poeta mexicano estiver certo, se retificar significa
mesmo essa preservacéo, Patricio ndo o estaria fazendo de modo
errado? Usar da atividade manual, atribuindo uma singularidade a
seu objeto, ndo descaracterizaria o que foi visto até agora, sobre
0 que é previsto pelo gesto duchampiano? Afinal, a profissédo de
artista ja nao havia esvaziado sua funcdo de métier?

Sigamos adiante.

149 NAVAS, 2017, p. 40.

150 0 conceito readymade retificado, ou aided foi empregado por Marcel
Duchamp para trabalhos em que havia alguma interferéncia por parte do artista
sobre objetos ou obras ja existentes, a exemplo de Farmacia (1914) e L.H.0.0.0.
(1919). (Cf. DUCHAMP, Marcel. A propos of ready-made. In: EVANS, Davis (org.).
Appropriation. London: Whitechapel Gallery, 2009, p. 40). Importante também
destacar que, na produgéo de Patricio Farfas, o0 vaso sanitario também estara pre-
sente em outras pecas, como em Escatol-trascendere, de 2005.

151 PAZ,2008,p. 26
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Fig. 21. Patricio Farias

Totem, 2002

Escultura: vasos sanitérios, madeira e ferro, 265 x 54 x 70 cm
Colecéo Artistas Contemporéneos | Fundagéo Vera Chaves Barcellos
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Anos antes do Totem, em 1998, Patricio comecara, em co-
laboracdo com o também artista Pep Admetllal®?, a produgao de
sua versdo para O grande vidro [Le grand verre] - icnica obra de
Duchamp, iniciada em 1912 e interrompida propositalmente em
1923, amplamente abordada por parte de estudiosos e criticos,
com diferentes possibilidades de interpretacdo’®®.

A versdo do artista francés, que tem por nome completo O
grande vidro (A noiva despida por seus celibatérios, mesmo), con-
siste em dois painéis de vidro, um sobre o outro, medindo aproxi-
madamente 272,5 cm de altura e 175,8 cm de largura, que exibem,
em seu interior, uma imagem abstrata na parte superior, represen-
tando a noiva, e, na parte inferior, uma porgéo de outras imagens,
representando os celibatarios. Em 1926, depois de varios anos
desde o inicio de sua produgéo, o vidro do trabalho quebrou-se en-
quanto era transportado de volta, depois de uma grande exposicéo
no Brooklyn. Foi quando o artista deu por completa sua obra. Ao
que Calvin Tomkins observa: “Vidro quebrado. Quais foram os seus
sentimentos quando soube que tinha-se quebrado?”. Duchamp
responde: “Para o inferno com isso. O vidro quebrado néo era a coi-
sa mais recente na minha vida. E afinal, ndo tinha valor no mundo
artistico da época™®.

Tomkins, em sua biografia sobre Duchamp, chama atencéo
para a dificil compreensao que, a primeira vista, se costuma ter de

152 Pep Admetlla (1962) é escultor e designer catalao.

153 Dentre algumas leituras, se pode mencionar: a primeira vers&o de Eso-
terismo, dada por André Breton e depois por Arturo Schwarz, segundo a qual O
grande vidro derivara da alquimia e dos arquétipos de Jung; a Religido de Harriett
e Sidney Janis, que encaravam a obra como a figuragdo abstrata de uma moderna
ascensao da Virgem, em que “[...] a parte inferior representaria o mundo secular e
suas motivagoes, a parte superior o reino do mecanismo interior e do espirito in-
terior”; o Simbolismo, “marcado por uma linha mais historicista, que tentava resti-
tuir a obra de Duchamp ao clima particular de sua época”; e a Psicanélise de René
Held, versdo menos amavel, que observava O grande vidro a partir dos aspectos
“psicopatolégicos evidentes da personalidade de Duchamp, antes de mais nada
colocada sob o signo da neurose obsessiva”. (Cf. FUNDACAO BIENAL DE SAQ PAU-
LO. Marcel Duchamp: catélogo. Sao Paulo, de 02 de outubro a 13 de dezembro de
1987, p. 85-86).

154 Tradugéo da autora. “Broken glass. What were your feelings when you
heard it had been broken?”: “To hell with it. Broken glass was not the newest thing
in my life. And after all, it had no value in the artistic world at the time”. TOMKINS,
2013, p.77-78.

97



O grande vidro. A apreciagéo seria influenciada por sua posicéo ex-
pogréfica no Museu de Arte da Filadélfia e prejudicada pelas méas
interpretacoes que recebe desde sua aparigao. Conforme o autor,
0 artista insistia que sua obra ndo se tratava de um quadro, mas
referia-se a ele como um atraso. Em nota presente dentro da Caixa
verde®®, Duchamp escreveu:

E somente uma quest&o de conseguir deixar de ver a coi-
sa como um quadro - de fazer um “atraso” dela no modo
mais geral possivel, recorrendo ndo tanto aos diferentes
sentidos em que se pode entender a palavra “atraso”,
mas a totalidade deles com sua carga de deciséo™®.

Por geragdes, esse pequeno excerto instigou diversas abor-
dagens. No esforco de decifré-lo, qualquer outra medida era consi-
derada uma pista deixada para tras por Duchamp. Houve quem se
detivesse em interpretar o titulo, sua matematica de dificil com-
preensao, e mesmo o porqué de seu abandono. Conforme Paz, a
atitude oscilante tomada por Duchamp frente ao O grande vidro -
realizé-lo ou deixa-lo inacabado - encontrou uma solugéo que en-
globava todas as possibilidades que se poderia adotar diante dele,
que era contradizé-10®7.

Para Duchamp, O grande vidro o salvou de retornar aos pa-
droes da tela e do quadro gragas a sua transparéncia; ele continua-
va significando sua recusa aos meios tradicionais. Abandona-lo
depois de tantos anos, foi muito antes um processo continuo de
perda de entusiasmo, do que um rompimento brusco com a obra'®8,

155 A Caixa verde foi confeccionada durante a construgéo de O grande vidro
e contem noventa e trés documentos, dentre eles fotografias, desenhos, célcu-
los e notas de 1911 a 1915, assim como uma prancha colorida de A noiva. Se-
gundo Duchamp, estes documentos sdo uma solugéo (incompleta) de O grande
vidro: “Quis fazer um livro, ou melhor, um catélogo, que explicasse cada detalhe de
meu quadro”. (Cf. PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Séo Paulo:
Editora Perspectiva, 2008, p.23).

156 DUCHAMP, Marcel. apud: TOMKINS, Calvin. Marcel Duchamp: uma bio-
grafia. Sao Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 11.

157 PAZ,2008, p.18.
158 CABANNE, 1987, p. 27.
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Fig. 22. Patricio Farias

Le grand verre, 1998

Instalagdo, medidas variadas

Colecéo Artistas Contemporéneos | Fundagéo Vera Chaves Barcellos
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Se retomarmos o que fez Patricio em 1998, podemos dizer
que o trabalho se empenha em ser uma interpretagao cuidadosa-
mente formal do que expressou Duchamp nos rascunhos guarda-
dos em sua Caixa verde. Adolfo Montejo Navas, em breve leitura
dessa obra, a qualifica como umaimagem-escaner, que coloca em
livre escala os elementos que, na pega de 1913, eram planos con-
tidos entre os dois vidros. O vidro de Patricio € como uma continua-
¢do em outra dimensao. O chileno arma a um s6 tempo uma cena
duchampiana, uma parafrase e uma homenagem, em uma relagao
de “apropriacdo-subversao e réplica humoristica™®°. Em entrevis-
ta, Patricio comenta o processo de construgéo da obra, o qual, em
principio, se alinha com a interpretacdo de Montejo:

Quando eu fiz O grande vidro [Le grand verre, 1998], que
estava no museu [Centre Civic Sta Eugenia, em Girona,
na Espanha, 1998], por exemplo, ele [Pep] a pintou e eu
a fiz em volume. E ndo sei se hd mais gente que tenha
feito, nunca soube.[...] Mas eu fiz O grande vidro, tal qual.
Pep fez uma parte da obra e eu fiz outra. Ele fez o moi-
nho de chocolate e eu fiz o reldgio. [...] Medi cada figuri-
nha e fui aumentando toda a proporcéo, foi um trabalho
bem complexo para chegar a isso. Para fazer, ndo foi um
problema, eu sabia perfeitamente como fazé-lo, porém
a medida foi dificil. E foi muito incrivel porque a primeira
vez que eu o vi montado completo foi no museu [Margs,
2011]. Eu havia montado uma parte somente em Girona,
porgue o espago nao me permitia. Entdo construi com a
mesma proporcéo, o que pra mim foiincrivel. Inclusive, eu
tenho uma foto que & o no mesmo angulo do original®.

O discurso do artista oferece um desdobramento inusitado:
sua relagado com a obra converge com a relagcdo que Duchamp de-
monstrou ter, em entrevistas, com o seu Grande vidro. Patricio rei-
terarepetidas vezes a autoria de sua producgao: “Eu fiz O grande vi-
dro, tal qual”. Essa demonstragao de apego com a obra nos remete
ao sentido contréario ao de Duchamp, sobretudo quando profere “To
hell with it”, ao saber que sua obra havia sido quebrada. Ademais,

159 NAVAS, 2017, p. 39.

160 Depoimento concedido a autora. Viaméo, 08 de junho de 2017 (docu-
mento inédito).
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fica evidente o juizo de valor empregado a partir desse apreco, em
parte porque custou ao artista o esforgo manual da reprodugdo em
“volume” (parafraseando Patricio). Assim, essas atitudes do chile-
no nao implicariam em uma contraposicdo conceitual a ldgica du-
champiana? Como considerar sua obra uma homenagem ao artista
francés? Pelo viés da ironia?

Caberia lembrar que a manualidade é caracteristica impor-
tante em toda a producgéo de Patricio Farias: o verbo fazer é qua-
se extensao de sua trajetdria artistica. Com essa nogéo de fazer,
envolvendo manualidade, artesania, autoria, também se justificam
outros trabalhos que se alimentam do espirito duchampiano como
Apolinére enameled, de 2006, e Bati duchampiano, de 1999.

Fig. 23. Patricio Farias

Apolinére enameled, 2006

Fotografia e video, 100,5 x 130 cm, 04°32”

Colecéo Artistas Contemporéneos | Fundagéo Vera Chaves Barcellos
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Em Apolinére enameled, um video registra um ambiente re-
construido: no espaco, reconfigura-se o antncio da marca de tinta
industrial, Sapolin, do qual Duchamp também se apropriou, gerando
outro de seus readymades retificados. Na obra do francés, alguns
experimentos linguisticos séo produzidos pelo artista, que inverte
e substitui algumas das palavras inseridas no anuncio dando ori-
gem a novas outras. Na verséo de Patricio, grande parte dos ele-
mentos é reconhecivel, mas qualquer comparagdo com a verséo
de 1916 seria um engano, pois, insistindo na tridimensionalidade,
o artista atinge um atrito sobre a nogéo de tempo em dimensao
filmica:

Acrescenta elementos temporais, como deslocamen-
to e trilha sonora (Erik Satie). D4 movimento & cena. E é
assim que, de maneira bastante sutil, a personagem re-
vela que a cama que se empenha em pintar ndo é uma
cama real, mas apenas um simulacro. Seus movimentos
acelerados denunciam a perspectiva “errénea” da cama.
Trata-se de um objeto impossivel. Presa a seqliéncia em
looping da agao de pintar e repintar a cama, o destino da
personagem esta selado, como o de qualquer criagao
filmica ou videogréfica. Ela ndo tem escapatoria. Esta fa-
dada a repetir eternamente os mesmos gestos. Existira
apenas na medida que o aparato técnico que |lhe da vida
possa ser ativado. Mas também esté protegida, na sua
pureza intocavel®?,

Areleitura estética de Patricio também ignora as leituras so-
bre as armadilhas linguisticas e os comentérios de conotagao se-
xual acerca da verséo original. Devolve a imagem uma ingenuidade
de cinema mudo, como se o artista assumisse seu cansaco diante
de continuas e persistentes interpretagoes 162.

A exibicdo da manualidade de Patricio também se faz pre-
sente na obra sobre a qual gostaria de concentrar minha maior
atengao neste capitulo: o Bau duchampiano, de 1999. Trata-se de
um bau de ferro com acabamento rudimentar, medindo 55 cm de

161 BOHNS, Neiva. O quarto da pureza reconquistada. Porto Alegre, 2007, p. 2.
162 Idem.
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Fig. 24. Patricio Farias

Bau Duchampiano, 1999

Objeto em ferro e madeira, clpulas de vidro e plastilina, 55 x 58 x 68 cm
Colecéo Artistas Contemporéneos | Fundagéo Vera Chaves Barcellos
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altura por 58 cm de largura, com 68 cm de profundidade. Seus de-
talhes guardam similaridade com os baus de tesouro presentes no
imagindrio sobre grandes expedi¢des maritimas, comuns entre os
séculos XVI e XVIIl. Ao invés de tesouro, no entanto, encerra seis
minimaquetes delicadas, réplicas dos readymades?®S, protegidas
cada uma por uma cupula de vidro, além de uma reproducéo de
Apolinére enameled. O bau, ao mesmo tempo em que protege as
pecas, serve de dispositivo para exibi-las.

O titulo retine duas palavras que, ainda que paregam dbvias,
sugerem uma ironia. Tanto o bau quanto a referéncia a Duchamp
séo percebidos de forma imediata pelo espectador, sem que seja
necessaria qualquer mediacdo. Ndo ha confronto entre obra e titu-
lo, pois 0 enunciado aponta aquilo mesmo que ele quer mostrar, e
n&do o seu contréario. Nesse caso, a ironia aparece como sugestao.
Patricio nao recorre a trocadilhos, antecipa ao espectador o que
ele vai ver, impondo um acordo que deve ser apreendido pelo inter-
pretador a medida que a unido entre titulo e obra seja feita. Essa
relagéo funciona porque o significado irbnico é simultaneamente
multiplo e, por isso, ndo é preciso rejeitar um significado “literal”
para chegar ao que usualmente se chama de significado “irénico”
da elocugéo®®*.

Além de fazer mencgéo direta aos readymades do artista
francés, Bau duchampiano também j& foi interpretado como uma
continuacédo de Caixa-valise [Boite-en-valise], a colecéo portatil
que Marcel Duchamp produziu de suas obras entre os anos 1935
e 19411, De uma tiragem de 300 caixas, confeccionadas artesa-
nalmente pelo artista francés, apenas 20 mereceram versao mais
luxuosa, que consistia em uma caixa de madeira dentro de uma va-
lise de couro com alga. O nome Boite-en-valise servia justamente
para distinguir a pequena tiragem das demais, que nao levavam re-
vestimento de couro e que, gradativamente, surgiriam nos 30 anos
seguintes, ganhando as casas de colecionadores™®e.

163 Nalinhadafrente, da esquerda para a direita, temos as seguintes maque-

tes: Vitva imprudente (1920); Fonte (1917); Roda de bicicleta (1913); Suporte de
garrafas (1914-1964); Tortura-morte (1959); e Com barulho secreto (1916).

164 HUTCHEON, 2000, p. 93.
165 NAVAS, 2017, p. 40.
166 TOMKINS, 2004, p. 355.
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Cada Caixa-valise é engenhosamente construida com late-
rais dobraveis e compartimentos que exibem 69 criagdes do artis-
ta (incluindo miniaturas de seus readymade e reproducdes de suas
pinturas), transformando-a em uma espécie de museu imaginario
e portatil. Essa atitude de reprodutibilidade e comercializagdo em
certa medida descaracterizava a légica que Duchamp vinha apre-
sentando sobre os readymades. Tinha justificativa genuina: em
razao da |l Guerra Mundial, o artista, temeroso com possiveis inva-
soOes e saques de obras, quis preservar toda sua produgdo como
em uma espécie de catéalogo. Ha4 também, nos registros de sua
biografia, um periodo de escassez de dinheiro, até mesmo para
prosseguir construindo as maletas, o que pode ter alavancado a
reproducéo excessiva. Entao, ha que se ler aqui, também, uma iro-
nia da parte de Duchamp: sua produgéo artesanal para a confec-
¢éo do conjunto formador de cada uma das maletas recobre essas
pequenas réplicas com uma dimensao auratica, o que, antes, quis
suspender nos readymades. Chama a atengao ao paradoxo, pois
nada ali se constitui como readymade, uma vez que é tudo resul-
tado de intenso trabalho individual. Justamente, esse paradoxo é
parte da ironia duchampiana. O artista francés néo fazia pouco de
suas contradigdes, por vezes, até as cultivava.

Fig. 25. Marcel Duchamp (1887 - 1968)

Caixa-valise [Boite-en-valise], 1935/41

Maleta de couro marrom, réplicas em miniatura e reproducdes coloridas a méo,
40,6 x37,5x10,8cm

Artists Rights Society (ARS), New York / ADAGP, Paris
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0 Bat duchampiano de Farias figura um pendor colecionista
por parte do artista com a criagdo de um objeto Unico, o bau. As
pequenas pegas, produzidas e pintadas a mao, ndo sdo apenas mi-
nimaquetes, réplicas de readymades, mas fazem as vezes de origi-
nais. Como se V&, o bal aparenta ser mais pesado do que de fato é,
porque, ao artista chileno, ndo interessa a condigéo portatil: tudo o
que suas pecas precisam & de um momento de espera para serem
contempladas.

Também como referéncia as valises de Duchamp, como néo
lembrar de outras maquetes minuciosamente projetadas por Patri-
cio, que o acompanham desde seu inicio na escultura, na década
de 1980, funcionando ora como croquis para suas esculturas em
grandes dimensodes, ora como resultado final do trabalho. Por ve-
zes, essas maquetes séo produzidas apds a realizagéo das escul-
turas, como que com a finalidade de estabelecer umregistro quase
documental que valide e conserve alembranca de suas obras.

Claro, ndo esquegamos nunca que de Patricio ndo escapa
sua inevitavel vontade de construir. Seus desenhos e projetos
para as maquetes ou grandes instalagdes elevam seu relaciona-
mento com o que é factivel. A partir disso, aironia pode aparecer de
diversas formas, dos pequenos detalhes verbais aos escrachados
exemplos visuais, seja por indicacao direta ou por associagoes.

Nos trabalhos do chileno, que ao longo do texto indaga-se se
sd0 ou ndo uma homenagem, repousa o espirito irdnico. Para esse
reconhecimento, no entanto, se deve rejeitar, como alertou Booth,
o significado literal da coisa, reconhecendo certo grau de incon-
gruéncia no que lhe é apresentado'®’. Assim, perceber os contras-
tes entre Patrico e Duchamp é o que deixa visivel e reafirma aironia
frente a qualquer comparacgéo. Entretanto, também nao se deve
esquecer que somente é possivel construir significados de dimen-
soOes irbnicas sobre distintas produgdes quando a ironia, aquela
propria a cada artista, torna-se fator primario de reconhecimento,
assim determinada por uma comunidade discursiva — aquela que,
segundo Hutcheon, partilha de suposigcdes suficientes para man-
ter aironia segura, certa de sua apreensao’®®.

167 BOOTH, 1974, p. 10.
168 HUTCHEON, 2000, p. 252.
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Fig. 26. Patricio Farias

Sem titulo, 1988-2016

Maquetes em chumbo, madeira, feno, terra, algodao e granito, dimensdes variadas
Colecéo do artista. Fotografia: Gabriel Brum.
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Ressalta a autora que a reprodugéo dada num contexto di-
ferente necessariamente muda ou intensifica o significado ironi-
co'®. Nesse sentido, as produgdes de Patricio ndo sdo meras refe-
réncias ou atualizagdes da ironia duchampiana, mas a constituigéao
de uma propria, recebida no enquadramento da contemporaneida-
de. Quem sabe uma sobre-ironia ou uma contra-ironia, uma ironia
sobre outraironia?

Permito-me supor que, propondo-se como interlocutor do ar-
tista francés, qualquer elogio seu é, na verdade, um contra-elogio.
Partindo da premissa de que os readymades de Duchamp esvaziam
o fetiche da obra de arte em razéo da escolha e do deslocamento
de um objeto da vida cotidiana para o espaco expositivo, sem a ne-
cessidade da “feitura” (como antes afirmou Octavio Paz), Patricio
percorre o trajeto inverso: restitui a obra o seu sentido de aura, de
objeto Unico e autoral, conforme vai empregando sua manualida-
de. Alids, ao manual, agrega também outros detalhes: o singular, o
belo, a forma; elementos proprios da arte moderna que formulam
a triade ideia-conceito-desenvolvimento que estéo na génese da
obra do artista chileno.

Com tudo isso, Patricio ndo planeja uma afronta. Percebe
que, para homenagear seu “mestre” de forma coerente, a saida é
também valer-se da ironia. Afinal, ao invés de recair na mesmice
do laudatoério, por que ndo homenagear com certo deboche quem
tanto ja gozou, com ironia, desse sistema das artes?

169 [dem.
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CONSIDERACOES FINAIS

Gostaria de sublinhar o carater provisério deste trabalho.
Desde a introducao, anunciei que ndo pretendia dar conta da to-
talidade nem exaurir toda a eventual complexidade da obra de Pa-
tricio Farias. Deixei de fora uma série de trabalhos, assim como
delimitei um recorte e abandonei, ao menos por ora, indagagdes
que insistiam em avancar para além dos limites desta pesquisa.
Tenho ciéncia de que apresentei mais questionamentos do que
certezas: no caminho desses dois anos em que me debrucei so-
bre o objeto, palpites desafiadores e arriscados me empolgaram
mais do que saidas definidoras.

A pesquisa tinha a ironia na produgao de Farias como pon-
to de partida. Valia-se, além da minha prépria interpretacao, de
entrevistas para o reconhecimento de seu uso, sua aplicacao,
ou mesmo sua possivel origem. Nesse sentido, ndo pude deixar
de perguntar ao artista se a ele interessava que a ironia (quando
propositalmente empregada as obras) fosse identificada pelo es-
pectador. Ele respondeu:

N&o.[...] Seja por preguica ou ignorancia, por ndo conhe-
cer, as pessoas nunca vao entender, ou pelo menos ndo
vao entender da maneira que o artista implantou seu
trabalho. E de cada um, e creio que isso & bem importan-
te, porque é onde radica a universalidade; € quando tu,
de alguma maneira, com o que fizeste, tocaste alguma
parte do mundo da outra pessoa. Nao é necessario que
Os cocgadores possam ser também armas ou aparatos
de tortura; ndo é necessario que outra pessoa entenda,
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mas se comeca a imaginar que, como o cogador pode
cocgar uma parte ou outra, € o mundo dele. Acredito que
isso acontece em geral, ndo s6 com a minha obra. Ago-
ra, guando conseguimos tocar uma parte do mundo da
outra pessoa, qualquer minima parte, creio que é valido
e é ai que se produz conexao. Creio que isso so aconte-
ce poucas vezes ou ndo se consegue nunca. As vezes
pensamos que conseguimos, mas ndo conseguimos?’e,

Patricio parece ndo se preocupar, ao menos em seu discur-
so, com as ambiguidades que a ironia pode sugerir. Compreende
que certas atribuigdes irbnicas podem ser dadas ou néo pelo es-
pectador.

Com o desenrolar deste trabalho, as vezes, julguei neces-
séario expor tragos da biografia do artista ou detalhes de sua tra-
jetdria poética, na aposta de que alguns desses elementos pu-
dessem evidenciar certas camadas de ironia. Resultou que, no
exame de suas obras, encontrei ndo somente uma ironia em si,
mas distintas dimensdes irdnicas.

A bibliografia que contemplava essa figura discursiva aca-
bou se fazendo mais abrangente e menos sistematica, conside-
rando, quando inevitavel, a intersecgdo com o humor, por exem-
plo. Ndo busquei propor exclusdes ou contradi¢oes, por entender
que ndo ha nos trabalhos uma ironia Unica ou “pura”, sem con-
taminacéo. Recorrendo a trabalhos tedricos, como os de Booth
(1974), Hutcheon (2000) e Scovino (2007), apresentei, entéo,
uma intersecgao de reflexdes que levou & compreenséo de iro-
nia como um recurso que acontece, despontando de situacoes
que indicam seu fluxo, e ndo sua permanéncia fixada'’*. Mais que
um tropo retérico, como tanto é trabalhada pela literatura, aironia
também é, como apontado no primeiro capitulo com Hutcheon e
Scovino, um tdpico politico (no sentido mais amplo da palavra), na
medida em que envolve relagdes de poder e insubordinagéo. Seu
reconhecimento é obtido quando interpretagdes alternativas se

170 FRANCO, Thais. et al. 1600 km de liberdade ou entrevista com Patricio
Farias. In: NAVAS, Adolfo M. (org.). Patricio Farias. Sao Paulo: lluminuras, 2017, p.
145-146.

171 Idem, p. 93.
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manifestam de forma imediata'’2, mas demanda que contextos
sejam previamente compartilhados para que seus marcadores
irbnicos sejam ativados?’s.

Isso se deu a partir do exame de trabalhos bastante distin-
tos entre si. Trés estudos de caso, trés possibilidades de perce-
ber os diferentes usos sobre o conceito da ironia. A sequéncia
- espero - compde uma tipologia.

No primeiro capitulo, examinei a obra Desaparecidos que,
no ano 2000, foi apresentada de maneiras distintas em dois es-
pacos culturais, em Porto Alegre e em Novo Hamburgo. Ao titulo
coube minha maior atencao. A partir dele, senti a necessidade
de introduzir o plano contextual de Porto Alegre, no ano em que
a obra foi produzida, além de aprofundar-me um pouco mais na
biografia do artista, levando em conta sua forte ligagdo com os
acontecimentos ditatoriais no Chile na década de 1970. Dessa
comunhao de contextos, percebi que a obra poderia ser resulta-
do, ainda que tardio, quase anacrénico, com uma inconformidade
que insiste habitar o &mago da memdria de Farias.

“Meu pais ja néo existe, exceto em minha memaria™74, dis-
se, certavez, Luis Camnitzer. Esse comentario do artista uruguaio
corrobora o sentimento de Patricio em seu processo de desloca-
mento abrupto do Chile para o Brasil, explicitado em um de seus
depoimentos: “O que faz um governo como o que havia no Chile?
Primeiro, te destroi economicamente, tu ficas sem trabalho. De-
pois também te destrdi fisicamente. E, por ultimo, tu perdes tua
dignidade”. E quando um desenraizamento se instaura: “Meu pais
nao me quer, por que eu vou querer ele?"17®

A condigéo de exilado politico causou ao artista uma forte
experiéncia de suspenséo de origem: afastado de seu pais — ao
qual preferiu ndo mais voltar, mesmo com o fim da ditadura —,

172 BOOTH, 1974, p. 10.

173 BOOTH, 1974, p. 10-14; HUTCHEON, 2000, p. 37-38; SCOVINO, 2007,
p.16-17.

174 Traducéo da autora. “Mi pais ya no existe excepto en mi memoria”. (Cf.
CAMNITZER, Luis. El individio olvidado. In: BIENAL de La Habana para leer: compila-
cion de textos. Valencia: Universitat de Valencia, 2009. (Miradas, 1). p. 268-260).
175 NAVAS, Adolfo M. et al. 1600 km de liberdade ou entrevista com Patri-
cio Farias. In: NAVAS, Adolfo M. (org.). Patricio Farias. Sao Paulo: lluminuras, 2017,
p.141.
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mantém em seu discurso o ressentimento sobre uma geografia
e um tempo especificos, que dominam suas recordacoes e, por
vezes, chegam a despontar em muitos de seus trabalhos.

Desse modo, apontei diversas formas como enxerguei que
a ironia se desdobrava. Os modos de construgdo empregados
pelo artista, que incluiam uma massiva producao de fotocdpias
a partir de recortes de jornais, exigiram reparar na dimensao ob-
tida pelo artista a partir desse ato irébnico do acumulo. Como se
pode observar e concluir, Desaparecidos carrega uma ironia sutil
e dissimulada, que, a partir da incessante repeti¢éo de imagens,
desencadeia a reflexdo sobre elementos identitarios do artista-
-individuo e seu plano contextual.

No segundo capitulo, me detive sobre Entendere-new-
-now, obra com uma ironia mais sarcastica e corrosiva, franca-
mente debochada. Busqueianalisar este tipo particular de enten-
dimento ao qual se refere Patricio e que merece uma “maquina”
para a experiéncia com a arte. Mais uma vez, desdobrei a ironia
em diversas camadas. Ela aparece, a meu ver, na materialidade
do objeto, no titulo da obra, na alusdo ao consumo ilimitado, na
pretensao de decifrar as questdes artisticas, na distingéo inte-
lectual que o entendimento bem sucedido ha de conferir ao pu-
blico. Observador corrosivo da relagao da arte com o seu respec-
tivo sistema, Patricio deixa clara sua critica a incapacidade do
homem contemporaneo em, sozinho, vivenciar as possibilidades
interpretativas de uma obra de arte. Neste capitulo, o artista chi-
leno também se utiliza do humor que, nesse caso, se incorpora a
ironia e permite reforgar o nivel “tosco” da proposicéo que reduz
a obra de arte a desenfreada ldgica do consumo. Em outros ni-
veis, explorei o riso desencadeado pelo automatismo das agoes
e gestos nos movimentos performatizados por Vera Chaves Bar-
cellos, correspondendo aquilo que Bergson (1983) denominou
como cémico inconsciente, ou no riso justificado pela semelhan-
¢a do homem e do animal (em fungao do caracol), trazido por Vla-
dimir Propp (1992).

No terceiro e ultimo capitulo, analisei brevemente um con-
junto de producgdes de Patricio, em que a esséncia dos trabalhos
sdo apropriagdes de famosas obras de Marcel Duchamp. Recor-
rendo auma breve biografia do artista francés, percebi que aironia
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talvez tenha sido uma saida encontrada pelo chileno quando quis
homenageé-lo, entendendo que nele a ironia advém do préprio ser
do artista, de seu pensar e de seu agir. Apontei, entdo, uma “ironia
da homenagem”: obras que séo visualmente idénticas ou quase
idénticas as de Duchamp, mas que oferecem uma espécie de
contraposicao a ldgica duchampiana, como em um espelho inver-
tido. Onde Marcel Duchamp defende a arte pela escolha, Patricio
Farias prefere ainda a manualidade. Constroi sua propria versao
de cada coisa. N&o se trata mais de original ou réplica, verdadeiro
ou falso, mas em versdes distintas dos dois artistas.

Para uma imersao no gesto irénico de Patricio Farias, cou-
be ao capitulo, também atentar 8 meta-ironia do artista francés,
reforgada nos textos de Cook (1986) e Paz (2008), que exploram
os exemplos de seus jogos de linguagem tao utilizados em diver-
sos de seus trabalhos. Como reforgado com Hutcheon (2000), a
transposicdo de um contexto a outro, como faz o artista chileno,
permite que a ironia seja redimensionada e, assim, suas produ-
cOes ganham, igualmente, novas perspectivas irbnicas.

Analisar o conjunto dessas obras permitiu responder a uma
de minhas perguntas. Logo, concluo que nao ha uma linha cate-
gorica de aplicagao daironia por parte de Patricio, e elando se re-
pete de mesmo modo a cada trabalho. A produgéo de Patricio em
geral compreende apresentagdes bastante heterogéneas. Con-
sequentemente, a ironia também se da dessa forma, adaptada a
distintos fluxos: despontando, por vezes, de modo mais “ténue”,
“degradativo”, ou “associativo”, e dai em diante. Todos esses for-
matos também vdo acompanhando as demandas pessoais e poé-
ticas do artista. Por isso, a ironia também pode se encontrar em
posicdes contraditdrias; sendo absorvida pelo artista, ela pode
ser utilizada “como téatica para sua expansao poética e invengao
de propostas™7e,

Creio que ndo ha um evento determinante para a aparicao
da ironia no percurso criativo do artista chileno. Ela sempre este-
ve |a. Talvez o que tenha acontecido precisamente é que ela cam-
biou e oscilou - de modos mais superficiais a modos mais com-
plexos, com sobreposicdes de camadas de inversédo de sentido
e humor. Nao afirmo que tudo o que Patricio produz carrega iro-

176 SCOVINO, 2007, p. 298.
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nia, mas que uma vez conectada ao artista, o seu emprego pode
aparecer em diversos estagios de suas criagdes, as vezes até,
involuntariamente. Afinal, como disse Navas: “O artista sabe, mas
ndo precisa saber tanto de seu enigma”. O mesmo pode (e deve)
acontecer no processo de suas obras, pois, como reitera Patricio,
as vezes “a coisa se descobre depois de feita™’’. Dessa forma,
em situacoes de desprendimento do artista com os resultados
de seus trabalhos, a ironia se mantém ativa, elevada a cumplice
de todo seu enigma.

Ainda ha outras possibilidades de pesquisa que podem
emergir a partir dessas linhas. A ironia, com seu campo tedrico
tao extenso, deixa o legado de se manter inconclusa, aberta a no-
vas demarcacgdes de problematizagoes, principalmente no que se
refere ao campo das artes visuais. O mesmo serve para o humor
que, como ja vimos, também carrega uma significagéo social'’8,
merecendo maior possibilidade de investigacéo.

Fascinada desde o inicio com a producéo de Patricio Farias,
acredito ter oferecido algum adensamento critico em minha in-
vestigacdo, observando as obras em sua interagdo com dife-
rentes aportes tedricos sobre o tema da ironia. Enuncio estes
resultados com entusiasmo, esperando ter contribuido de algum
modo aos debates académicos em torno da arte contemporénea
e das tentativas de abordar essa produgao de modo interpreta-
tivo. Obviamente, e como salientei antes, quero supor que esta
pesquisa tenha um carater provisorio, parcial, temporario, esti-
mulando que outras proposicoes deem atengéo ou estabelegam
novas relacdes com o que foi apresentado aqui. Para qualquer
sorte de investigagao que busque neste trabalho solugdes defi-
nitivas e fechadas a respeito daironia nas artes visuais, antecipo
0 seguinte: ndao é bem assim.

177 NAVAS, 2017, p.12.
178 BERGSON, 19883, p.9.
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APENDICE A
Cronologia comentada

1940

1945
1953

Héctor Patricio Farias Espinoza nas-
ceu em Arica, cidade portuaria do
norte do Chile. De familia humilde,
era o0 segundo mais jovem entre os
quatro irméos homens e desde mui-
to cedo ja demonstrava interesse e
habilidade para a atividade manual,
manifestos em suas distrages da
infancia. Seja criando construgoes
em adobe na casa de campo da
familia, seja divertindo-se com seus
irm&os por entre os cavalos de seu
avd, essas imagens, hoje préprias
de seu inconsciente particular, po-
dem ser vistas em sua produgao
visual escultdrica, e, ainda que tra-
duzidas em pecas de extrema po-
téncia, reafirmam essas passagens
por sua memoria pueril.

Aluno em um colégio de irmdos maristas, exclusivo para meninos, e
submetido a uma educacgao rigorosamente espanhola e religiosa, Pa-
tricio buscava suas proprias literaturas, fugindo da obrigatoriedade
dos livros delimitados em sala de aula. Seus cadernos eram territorio
para os seus diversos desenhos, que expunham sua recusa a edu-
cacéo formal e limitadora que recebia. No inicio da adolescéncia, de-
monstrou forte curiosidade pelo cinema, quando passava seus finais
de semana e suas férias assistindo a classicos estrelados por nomes
como Libertad Lamarque, Hugo del Carril e Jorge Negrete. Sobre este
periodo, € possivel dizer que seu interesse sobre o visual ja denotava

Sem titulo, 2005. Desenho, fotocopia,
grafite e hidrocor.

sua futura e mais proxima relagdo com a arte.
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1964

1968

1968
1970

1971

Ainda que tenha percorrido por outras areas de atuagao, Patricio, por
interesse proprio, manteve muito proxima, de modo informal, sua re-
lagdo com o desenho. Mas foi trabalhando na oficina mecénica do pai
que viria a pensar no desenho grafico como forma de expresséo. Foi
l& que, conhecendo Sergio Montecinos, pintor chileno que se interes-
sou por seus desenhos, passou a frequentar a Escola de Belas Artes
da Universidade do Chile, lugar onde mais tarde, em 1972, viria a se
tornar licenciado em Artes Plasticas.

Torna-se professor ajudante dos cursos de Desenho e Expressao Gréa-
fica nas Escolas de Belas Artes e Artes Aplicadas, ambas pertencen-
tes a Universidade do Chile.

Integra uma série de exposicoes coletivas na cidade de Santiago do
Chile: Homenaje a Ho-Chi-Minh (1968), no Museu de Arte Contempo-
rénea; El Dibujo (1969), na Escola de Belas Artes da Universidade do
Chile; Grupo Arcos (1969), na Universidade Técnica do Estado; e Salon
de Nufioa (1970).

Integra as exposicoes Las 40 Medi-
das, no Museu de Arte Contempora-
nea, e Escenario de la Nacionalizacién
del Cobre e Mural, na Fabrica de Cimen-
to Cerro Blanco, todas em Santiago do
Chile. Realiza sua primeira exposicéo
individual, Dibujos, no Museu de Arte
Contemporanea, no Instituto de Arte
Latinoamericano da Universidade do
Chile. Em seguida, expde a mesma sé-
rie no Museu Nacional de Bellas Artes,
ambas na cidade de Santiago do Chile.
Até entao, tais trabalhos vinham des-
tacando o figurativo que permeava
uma linguagem quase onirica. Assim
como destacou Carlos Maldonado,
escrevendo para a Coluna Critica de
Arte, do jornal El Siglo, Patricio era um
jovem artista que ja possuia um volu-
me de trabalhos refinadamente elabo-
rados. Maldonado ressaltou a meticu-
losa habilidade do artista com o trago
no que competia aos desenhos e sua
curiosa mintcia naturalista referente
a tematica das moscas, motivo de
destaque que o poeta e pintor Thito
Valenzuela também viria a abordar na
apresentacéo do catalogo para a refe-
rida exposicao individual.

Detalhe do convite da exposigéo.
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1972
1978

1980

Na cidade de Santiago, integra
outras exposicoes coletivas,
como: Expo Chile 72 (1972); Gréa-
fica e Dibujo (1975), promovida
pelo Museu Nacional de Bellas
Artes; e Afiches — Artistas Chile- -
nos — Julio/77 (1977), pela Gale- ~
ria Bellavista. Em 1976, realiza a &
mostra individual Dibujos na Ga- e
leria Bellavista. Em 1977, é con- A,
vidado a participar da 32 Bienal
Internacional de Arte de Valpa-
raiso, no Chile. Em 1978, integra
aexposicéao Colectiva de Artistas
Chilenos, em Caracas, Venezuela.

Sem titulo, 1985. Serigrafia.

Expde seus trabalhos na individual Dibujos y Serigrafias, no Instituto
Chileno Francés de Cultura, em Santiago do Chile. Participa das coleti-
vas La Mujer, na Galeria Imagen, em Santiago, e Exposicédo de Grafica,
no Departamento de Artes Visuais da Universidade do Norte, em An-
tofagasta, esta Ultima organizada pelo grupo Arte Vivo. A Exposicéao
de Gréfica, que trouxe nomes como Carlos Donaire Escobar e Gustavo
Poblete, foi definida por Waldo Valenzuela, critico do jornal El Mercurio
(Antofagasta, Chile), como uma exposicéo de ecletismo estético, sen-
do unida por uma razao existencial profunda do grupo, de compartilhar
os caminhos da criagdo, mostrando-se preocupados também com a
recepgao de seus contelidos a um niimero maior de pessoas. O artista
Gustavo Poblete também viria a escrever sobre o trabalho de Patricio
Farias em sua exposicao individual Dibujos y Serigrafias:

Farias nos entrega sua viséo e sua mensagem através de um desenho refinado
e de um contraponto entre formas de precisos contornos, a8 maneira da arte
‘Hard edge’ e de indefinidas manchas ou vagas alusGes a elementos conheci-
dos usando a cor de maneira simbdlica, ora tonificado, ora estridente ou aze-
do, provocando no observador uma sensagdo um tanto chocante, sufocante
e agressiva, de tal maneira que nos obriga a receber sua mensagem e a néo
permanecer indiferente diante de seus trabalhos.

EL INSTITUTO CHILENO FRANCES DE CULTURA
de Santiago tiene ef aghado de invitan a Ud.
ata

Tnauguracisn
de 2a
Exposdicifn de DIBUIOS y SERIGRAFIAS
det antista
Patricio FARTAS
que se efectuard et dia

LUNES 6 de octubre a £as 19 honas

en MIGUEL CLARO 209 ~ Metro : MANUEL MONTT.

La exposicibn permanecerd abienta hasta
oL SABADO 18 de octubre de 1980 :
_ - 9.30-12.30 y 15-20 hns,
Convite de exposigéo. Lunes o Veeres

Serigrafia.
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1981
1982

1983

1984

1985

Com a Ditadura Militar no Chile (1973-1990), Patricio, que mantinha
afinidade pessoal com movimentos de esquerda, viu-se forgado a
sair do pais. Mudou-se sozinho para o Brasil: primeiro para Sdo Paulo
(1981) e depois se estabelecendo definitivamente na cidade de Porto
Alegre, Rio Grande do Sul. J4 em Porto Alegre, realiza vérios trabalhos
em serigrafia para artistas brasileiros como Alice Brueggemann, An-
tonio Carlos Maciel, Antonio Maia, Iberé Camargo, Nelson Jungbluth,
entre outros.

Neste ano, leciona Desenho no Museu de Arte do Rio Grande do Sul,
local onde também realiza a exposicao individual intitulada Desenhos
e Serigrafias. Integra a exposicao Arte sobre Papel, na Galeria Delphus,
em Porto Alegre. Até este periodo, sua producéo é pautada por poucos
simbolos e cores. As imagens reincidentes, e por vezes surrealistas,
de homens engravatados em contato com moscas e em tons que
pouco variam — preto, vermelho e dourado — séo a reunido de significa-
dos dado pelo seu didlogo interior muito influenciado pela violéncia e
opresséao presenciadas e vividas em seu pais.

Realiza trés individuais ao longo do ano, em Porto Alegre: Desenhos e
Serigrafias, no Atelier Livre da Prefeitura Municipal; Desenhos e Ins-
talacdo, na Galeria Arte&Fato; e Serigrafias — Desenhos, no Centro
Municipal de Cultura. Leciona Serigrafia no Atelier Livre da Prefeitura
Municipal de Porto Alegre.

Com quatro serigrafias pro-
duzidas entre 1983 e 1984,
integra a exposigao itine-
rante Gravura no Rio Grande
do Sul: Atualidade, realizada,
respectivamente, no Museu
de Arte Contemporanea da
Universidade de S&o Paulo,
em S3o Paulo, e no Museu de
Arte do Rio Grande do Sul, em
Porto Alegre. Com curadoria
de Vera Chaves Barcellos, a
exposicdo visa estabelecer
um intercdmbio entre os mu-
seus do pais e compartilhar
com o publico de Sao Paulo
a producao artistica dos de-
mais estados até o periodo.

Sem titulo, 1985. Serigrafia e desenho.

126



1986

1987

Viaja com a artista Vera Chaves
Barcellos para a Espanha e, des-
de entdo, mantém sua producéo
artistica entre as cidades de
Barcelona e Viaméo. Em Barce-
lona, é selecionado para partici-
par do XXV Premio Internacional
de Dibujo Joan Mird. Através da
exposicéo itinerante Gravura no
RS/Atualidade, suas obras con-
tinuam a percorrer alguns outros
espacos artisticos do Brasil,
como Rio de Janeiro, Caxias do
Sul e Santa Maria. Com a artista
Vera Chaves Barcellos, divide o /
Paco das Artes, em Sao Paulo, \

onde exibe a mostra Desenhose

Instalagéo. Depois, exibe esses 0 artista trabalhando no atelier de Porto Alegre,
mesmos trabalhos em uma indi-  198s.

vidual na Galeria Arte&Fato, em

Porto Alegre.

Integra as mostras coletivas Imprima Il e MissGes, ambas na Galeria
Arte&Fato, em Porto Alegre. E convidado a participar da VIl Bienal de
Pintura Provincia de Ledn, na Espanha. Participa do V Concurso de Pin-
tura—Elempleo o su Carencia, em Santiago do Chile. Realiza as exposi-
¢oes individuais Desenhos e Instalagdo, na Galeria Arte&Fato, em Por-
to Alegre; e Instalaciones, Relieves y Dibujos, na Galeria Art Ginesta, na
Espanha. A produgao deste periodo é marcada por certa ambiguidade
entre o valor estético e o incomodo causado por suas obras. Esses
trabalhos captam a realidade do artista e a sua racionalidade se tor-
na onipresente. Conforme registra o critico de arte e entao diretor do
Paco das Artes, Alberto Beuttenmiiller:

As imagens de Farias séo participantes e denunciadoras. Sdo uma espécie de
diario da América Latina, registro da luta dos oligarcas pelo poder, restando aos
demais apenas o direito do grito ao siléncio cimplice.

Instalagdo Galeria Art Ginesta, Barcelona, 1987.
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1988

1989

Integra a mostra coletiva REVER [ Moci-
dade Independente > A Ala dos que se
Encaixam, na Galeria Arte&Fato, em Porto
Alegre; e a Bienal de Escultura ao Ar Livre
do Rio de Janeiro, na Escola de Artes Vi-
suais do Parque Lage, no Rio de Janeiro.
Divide com a artista Vera Chaves Barcel-
los a Escola Taller d’Art, em Tarragona,
na Espanha, onde expde Relieves, Escul-
turas y Instalaciones. Nessa exposicao,
Patricio trabalha o figurativo em uma linha
de realismo impregnada de critica social.

. : B -
Utiliza quase que exclusivamente o bran-
co e o preto —diferente do que vinha apre-
sentando em seus desenhos — em mate-
riais como madeira e roupas em gesso,
P 9 Sem titulo, 1988. Escultura em
que abordam um elemento real. madeira, chumbo e terra.

Realiza exposigdes individuais nas galerias Arte&Fato (Porto Alegre) e
Artual (Barcelona). Integra as exposicdes coletivas Arte Sul/Arte&Fa-
to e Ver 89 Prever, na Galeria Arte&Fato, em Porto Alegre; e Col.lectiva
d’Extrangers a Catalunya, na Tom Maddock Gallery, em Barcelona, na
Espanha, ao lado de artistas como Ligea Andrea, Vera Chaves Barcellos,
Merce Girona, Peter Hopfensitz, Charlie Jeffries, Ricardo Mazal, Guilher-
mo Montenegro, Veronica d'Ornellas, José Venegas e Darja Vos. Rece-
be mencéo honrosa da Biennal d’Art Premi Julio Antonio i Tapiré 1989,
em Tarragona, na Espanha. Leciona Desenho e Serigrafia no Museu de
Arte do Rio Grande do Sul (MARGS), trabalhando o desenho a partir do
enfoque artistico e a serigrafia a partir dos conceitos de reproducéo,
técnica, aspectos industriais e também artisticos, e consideracoes re-
ferentes a popularizagéo do método. Neste mesmo ano, Merce Alsina
comentaria em texto sobre a memaria, fator inevitavelmente intrinse-
co a poética de Farias:

A idade da inocéncia, a idade da luta ... se juntam na maturidade criativa de
Patricio Farias: a memodria iminente da memdria coletiva, o peso que a histdria
do homem sustenta na mediocridade, a solidéo urbana ... A histdria do homem,
paisagens Unicas de uma floresta pertencente ao futuro — de onde vem sua
esséncia — A desolagédo da paisagem humana. Em suas obras encontramos o
homem que mata, que viola, que sofre, que morre, que aproveita... os restos de
uma civilizagéo extinta. Patricio Farias intui de fora (de acordo com o conceito
antropoldgico)—No futuro, ndo hé olhos para se olhar, ndo ha cérebro para enten-
der —. No trabalho ndo ha elemento de cdpia das esculturas, fatalmente marca-
das pelo abandono, que ndo se manifesta na estética, longe dos orgamentos de
negligéncia ou retiro ... Pelo contrério, os materiais séo novos, os acabamentos
sdo acurados, limpos... Sendo mais sangrenta a miséria, que contém realmente
no conceito e no potencial da forma.

PATRICIO FARIAS

0 artista em Barcelona, 1989.
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1990

1991

Integra, como artista convida-
do, o | Saldo Nacional de Arte
Contemporanea da Universida-
de Federal do Rio Grande do Sul,
em Porto Alegre. Participa das
coletivas O Vermelho e o Negro;
Cem Anos Sem: Lembrando Van
Gogh; e Universidade & Univer-
salidade, todas pela Galeria Ar-
te&Fato, em Porto Alegre.

Estante del escultor, 1990. Escultura em fer-
ro, cimento e vidro.

Participa de uma série de exposigdes coletivas na cidade de Porto
Alegre: Eleitos, na Galeria Arte&Fato; Estruturas em Contraponto e
Arte Gaticha Contemporénea, na Casa de Cultura Mario Quintana; Obra
Publica — Esculturas e Esculturas ndo Permanentes, no Instituto Es-
tadual de Artes Visuais; e Espaco Urbano Espaco Arte, realizada pela
Secretaria Municipal de Cultura. Integra também a exposigao Escultu-
res, na Galeria Artual, em Barcelona. Realiza as individuais Esculturas
e Pinturas, na Galeria Arte&Fato; e Esculturas 1988-1991, na Casa de
Cultura Mario Quintana.

] Es C U R AV S
b4 o & 3 g oF Son
.‘ |

i | N A U 6 u R AT e /S ()

l GALERIAESPACO INSTITUCIONAL

INSTITUTO ESTADUAL DE ARTES VISUAIS

L CASA DE CULTURA MARIO QUINTANA

ANDRADAS 736 » 3° ANDAR « PORTO ALEGRE » RS
Q
3
AHCI0 S S TG, ESCULUEA CUMADIRAE IESI00 1PDL3E0CIICH 51— TBAD DIA 25 DE SETEMBRO DAS 19 AS 21 HORAS e
e DO PAULING MIENESESSECREARA D CUMUAAPORG ALtont DE 25 DE SETEMBRO A 6 DE OUTUBRO DE 1991 2

Convite de exposigao.
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1992

1993

1994

Integra as exposigdes coletivas Skulpturen, Stadtische Galerie im
Buntentor, em Bremen, Alemanha; e Artistas de La Galeria Artual, na
Galeria Artual, Barcelona, Espanha. Em Porto Alegre, integra as exposi-
coes Arte Contemporénea (Destaques do Sul), no Edel Trade Center;
e Dimenséo Concreta, no Espago de Exposigoes Vasco Prado da Casa
de Cultura Mario Quintana. Com a escultura Sem titulo (1992), produ-
zida em madeira, chumbo e granito, integra o Projeto Espaco Urbano/
Espaco Arte, exibido no Parque Marinha. Parte da produgdo deste pe-
riodo vem sendo marcada por construgdes tridimensionais incomuns,
maquinas néao funcionais, que, com o uso de técnicas minuciosas,
demonstram com éxito seu apurado senso estético e de observacéao.

Sem titulo, 1992.Escultura em madeira, granito e ferro.

Realiza a exposicéo individual
Patricio Farias: Esculturas, no A
Museu de Arte Contempora-
nea do Rio Grande do Sul, em
Porto Alegre. Integra exposi-
coes coletivas em Porto Ale-
gre: Estruturas Formais Con-
trapostas, no Museu de Arte
Contemporénea do Rio Grande
do Sul; Repetere, no Solar dos
Céamara; e O Corpo e a Obra e
Arte Contemporénea (Acervo
do Museu de Arte Contempo-
ranea do Rio Grande do Sul),
ambas no Edel Trade Center.

Na Espanha, expde na mostra WM |0 e

La Raé de I'Art, o, I'Art de la
Rad, pela Galeria Artual.

Encarte de exposicao.

Realiza a exposigao individual Esculturas, na Capella de Sant Roc, em
Valls, na Espanha. Integra a coletiva Exposicao Internacional de Inau-
guracéo do Museu da Escultura ao Ar Livre do Rio Grande do Sul, em
Porto Alegre.
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1995

1996

1997

1998

1999

Realiza uma exposicéo individual na Galeria Artual, em Barcelona. Parti-
cipa da exposigao Saldo Chico Lisboa, na Associagao Chico Lisboa, em
Porto Alegre, na qual recebe o prémio de primeiro lugar com o traba-
lho Sem titulo, escultura em madeira, algod&o cru e parafusos de fer-
ro, produzida em 1992. E participa da exposicéo inaugural do espago
Camp D’Art, em Barcelona.

Integra exposigdes coletivas diversas, como: Livro, Conforto e Narci-
sismo, na Sociedade Amigos do Cassino, em Rio Grande; 18 Exposigéo
Internacional de Esculturas ao Ar Livre, no Sesc Campestre, em Porto
Alegre; 15 Propostas de Escultura Urbana, na Fundagéo Athos Bulcao,
em Brasilia; Arte e Espaco Urbano: Quinze Propostas, no Palécio do Ita-
maraty, em Brasilia; e Tokonomas, no Museu d’Art de Girona, em Girona,
na Espanha.

E convidado a participar da 12 Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
realizada em Porto Alegre. Sobre essa produgéo, José Francisco Al-
ves destaca o objetivo do artista em abordar alguns aspectos da ci-
dade sob uma nova visualidade: memodria, objetos de seus cidadaos,
registros fisicos, acontecimentos, cotidiano etc. Uma nova forma de
ilustrar o lugar, de transformar as feicées pela cidade em objeto real.
Participa das mostras Exposicdo Coletiva, na Galeria Bolsa de Arte, em
Porto Alegre; e World Perfect, no Taller Cometa IV, em Barcelona.

Grupo de exponentes na | Bienal Mercosul, Porto Alegre, 1997.

Realiza a mostra individual Obras Recentes, na Galeria Bolsa de Arte,
em Porto Alegre. E integra, ao lado de Pep Admetlla, a exposigéo Fa-
rias-Admetlla—Le Grand Verre, no Centre Civic Sta Eugenia, em Girona,
na Espanha.

Integra a exposicéo Coletiva de 4 Artistas, na Galeria Obra Aberta
(1999-2002), em Porto Alegre. Dirigida por Patricio, Vera Chaves
Barcellos e Carlos Pasquetti, a galeria abrigou durante os trés anos
de funcionamento mais de vinte exposigdes de artistas como Karin
Lambrecht, Begofia Egurbide, Antoni Muntadas, Lia Menna Barreto, Lu-
cia Koch, Margarita Andreu, Nick Rands e Luiz Carlos Felizardo, entre
outros.

131



2000

2001

2002

Realiza a mostra individual
Autorretrato, na Galeria Obra
Aberta, em Porto Alegre e
na Pinacoteca da Feevale,
em Novo Hamburgo. Realiza
a mostra individual Para Su-
bir al Cielo..., no Torredo, em
Porto Alegre. Integra a expo-
sicdo coletiva Una Cambra
Prépria, no Museu d’Art de Gi-
rona, em Girona, na Espanha.

Para subir al cielo, 2000. Instalagdo: madeira,
tecido, fotografia, backlight e mdsica: Requiém,
de Mozart.

Integra a exposicao coletiva Territdrio Expandido lll, no Sesc Pompeia,
em S&o Paulo, com a instalagéo Confessionario (2000), trabalho indi-
cado ao Prémio Multicultural Estadao.

Realiza a mostra individual Politeia Mundi, na Galeria Obra Aberta, em
Porto Alegre. Reunindo um conjunto de obras que ostentam a critica,
por vezes partindo da interacdo com o publico, a exposi¢ao anuncia os
aspectos brutais de uma sociedade atual.

Cagamundis, 2002. Instalag&o: aluminio, bandeiras, gesso e globo terrestre com maquina
de fazer churros.
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2005

2006

E convidado a participar da 52 Bienal de Artes Visuais do Mercosul, rea-
lizada em Porto Alegre, na qual expde ainstalagdo Escatol-Trascendere
(2005), trabalho que ironiza a sociedade de consumo ao apresenté-la
de forma caricata. Realiza as exposigdes individuais Patricio Farias, na
Galeria Bolsa de Arte; e Despretensiosos, na Galeria Gestual, ambas
em Porto Alegre.

Escatol-Trascendere, 2005. Instalagdo: madeira, pléstico, tecido, plataforma giratéria e
projecao de video.

Realiza uma exposigéao individual na Koralle, em Porto Alegre. Integra a
exposicéo coletiva Pares, no Pago Municipal, em Porto Alegre.

Sem titulo, 2005. Desenho, fotocdpia e hidrocor.

133



2007

2008

2010

Participa das exposicoes coletivas Travessia, no Centro de Arte de S.
Jodo da Madeira, em Portugal; Vis6es da Terra—Entre Deuses e Maqui-
nas, no Museu da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em Porto
Alegre; Ndo Existem Dois Elefantes Iguais, na Fundagao Vera Chaves
Barcellos (Espago 0), em Porto Alegre; e, como artista convidado, do
622 Saldo Paranaense, no Museu de Arte Contemporénea do Parana.

Participa da feira de arte latino-americana Pinta, em Nova lorque, EUA,
representado pela Galeria Bolsa de Arte. Integra a exposigado coletiva
Olhos Vendados — Video no Acervo da FVCB, na Fundagéo Vera Chaves
Barcellos (Espago 0), em Porto Alegre.

Realiza a exposigao individual Confesso que Vivi, na Galeria Bolsa de
Arte, em Porto Alegre. Assim como no livro de Pablo Neruda, de cujo
titulo Patricio se apropria, a exposicéo é composta por uma série de
obras em suportes variados que configuram quase uma noc&o bhiogra-
fica do artista, permeada por abordagens e técnicas que estiveram
ou que ainda permanecem presentes em sua produgéo visual. Com
a obra Sem titulo (1992), produzida em madeira, chumbo e borracha,
integra a exposigao coletiva Siléncios e Sussurros, na Fundagéo Vera
Chaves Barcellos, em Viamé&o, na qual a sequéncia de estreitas cai-
xas oferece uma sensagao de duplo sentimento ao espectador: ora
o desconforto com a agressividade na disposigéo das pecas, ora a
vontade de uma despretensiosa contemplagéo incitada pela beleza
estética do trabalho.

Confesso que vivi, 2010. Escultura em ago, vidro e plastico cro-
mado.
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2011 Comainstalagéo Le Grand Verre... (1998-2011), que tem colaborag&o
de Pep Admetlla, participa da exposicao coletiva Do Atelier ao Cubo
Branco, no Museu de Arte do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre. No
mesmo ano, integra com cinco obras a exposi¢cdo Um Ponto de Ironia,
na Fundagao Vera Chaves Barcellos, em Viaméao. Tais trabalhos — que
véo dos anos 1980 aos anos 2000 — fazem reforgar que sua passa-
gem pelo tema da ironia ndo tem carater efémero. Tal caracteristica
despontara intensivamente em suas produgdes.

Montagem fotogréfica, parte da instalagéo Le Grand Verre, 1998-2011. Da esquerda para
direita: Pep Admella, Patricio Farias e Marcel Duchamp.

2012 Integraaexposicéo O Triunfo do Contemporéaneo, no Museu de Arte do
Rio Grande do Sul, em Porto Alegre.

2013 Participa da coletiva De Humani B ——
Corpori Fabrica: Anatomia das Re- |
lagbes entre Arte e Medicina, no
Museu de Arte do Rio Grande do *
Sul, em Porto Alegre; e, com a sé-
rie Equipamentos (2005), integra
a coletiva Limites do Imaginario, na
Fundacéo Vera Chaves Barcellos,
em Viamao.

s
P

Sem titulo, 2013. Escultura em ferro, madei-
ra, chumbo e ursinho de pellcia.
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2014

2015

Com a instalagéo Gémeos (2010), participa da exposigao coletiva Fo-
tografia Transversa, na Fundagao Vera Chaves Barcellos, em Viaméao. A
série sequenciada de dois irmaos segurando cachorros é, nas palavras
do curador Adolfo Montejo Navas, soma e parte de um mapa visual,
metafdrico e metonimico. Os fatores verdade e simulacro estéo sem-
pre juntos, presentes na poética do artista. Em novembro, na Galeria
Bolsa de Arte, em Porto Alegre, realiza a exposicao individual Escultu-
ras e Outras Coisas. Com a também curadoria de Adolfo Montejo Na-
vas, a exposigao traz trabalhos significativos da produgéo de Patricio,
incluindo esculturas, objetos, pegas gréaficas e fotografias.

Participa das exposigdes coletivas Destino dos Objetos | Artista
como Colecionador e as Colecgées da FVCB, na Fundagao Vera Chaves
Barcellos, em Viaméo; Exposigdo Coletiva, no Museo de Valls, em Tar-
ragona, na Espanha; e 3X4 VIS(I)TA, no Museu de Arte Contemporénea
do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre.

Gémeos, 2010. Fotografias e slides.
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2016

2017

Integra a exposigdo Humanas Interlocugées, na Fundagéo Vera Cha-
ves Barcellos, em Viamao, com duas obras: Confesso que vivi (2010)
e Autorretrato (2014). Realiza a exposicao individual Patricio Farias |
N.M. 2016, no Espaco Cultural ESPM, em Porto Alegre, com destaque
para o seu projeto tridimensional mais recente, no qual o artista, no
esforgo de ir contra a disperséo da luz, cria objetos escultéricos ina-
nimados e de grandes dimensoes. Utilizando-se de cores e formas ou
mesmo de meios digitais para a manipulagéo de fotografias, também
presentes namostra, o artista canaliza as trajetoérias retilineas daluz e
as utiliza ao seu favor, revelando seu apurado senso estético.
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Autorretrato, 2014. Fotografia.

Integra as exposigoes coletivas: 25 vezes Duchamp — A Fonte 100
anos, com o video Apolinere Enamelad, de 2006, e curadoria de José
Francisco Alves, na Casa de Cultura Méario Quintana (CCMQ), em Porto
Alegre; Sinalitica, com curadoria de Adolfo Montejo Navas, no Museu
de Arte da Universidade Federal do Parana (MusA); e A4, com curadoria
de Munir Klamt e Laura Cattani, na Fundagao Vera Chaves Barcellos,
em Viamao. Realiza a performance privada Ignis fatuus. Registrada
pelo fotdgrafo Leopoldo Plentz, esta experiéncia com o fogo resulta
em sua nova série de desenhos mistos. Atualmente, prepara seu novo
trabalho videografico com filmes familiares.

APOLINERE
ENAMﬁLED

Apolinére Enameled,
2006.
Fotografia e video.
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APENDICE B
Entrevistas com Patricio Farias

ENTREVISTA 1 - Entrevista concedida a autora, baseada na
obra Escatol-trascendere, presente na V Bienal de Artes Vi-
suais do Mercosul, em 2005. Gravada em &udio na casa do
artista, em VViaméo, na tarde do dia 21 de novembro de 2016.
A pedido do artista, na transcrigao, foram corrigidas as redun-
dancias e as repeticoes proprias da linguagem oral para me-
lhor fluidez da leitura e compreensao das informacoes.

Thais Franco: O ano de 2005 foi um periodo de bastante evi-
déncia para a tua producao. Houve a participacédo na V Bienal
do Mercosul, a exposic¢ao individual na Galeria Bolsa de Arte e,
também, a exposicao individual na Galeria Gestual. Foi, confor-
me reportagem publicada na Zero Hora, um ano de retorno as
atividades por ter passado anos anteriores com problemas de
saude que o impediram de trabalhar. Poderias me falar mais so-
bre o assunto? Foi este um periodo de estagnacao de projetos
ou de acimulo de ideias para as produ¢cées em 2005?

Patricio Farias: Estive recluso, pois fiz uma operagéo grande em um
olho.

Sim, mas foi por um periodo breve?

Sim, a verdade é que eu passei por isso em Barcelona. Foi |4 onde
me operaram.
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Possivelmente isso se deu um ano antes, em 2004?

Ndo me recordo em que ano foi, mas primeiro havia estado aqui
para uma exposic¢ao de Muntadas [Antoni Muntadas]. Eu editeiuma
serigrafia dele e, ao fazer, de repente, tive problemas com isso.

Foi durante a producéo da serigrafia de Muntadas entao... Me
parece ter sido um periodo breve e ndao um periodo de estagna-
cao de producao?

Nao, nao...

E a tua participacao na V Bienal do Mercosul foi enquanto artis-
ta chileno ou brasileiro?

Brasileiro. Eu nunca representava o Chile aqui [Risos].

Entao na | Bienal do Mercosul também foi enquanto artista bra-
sileiro?

Também.

0 convite as exposi¢coes na Galeria Gestual e na Galeria Bolsa de
Arte se deram a partir do convite para a V Bienal do Mercosul?

Nesse tempo eu estava trabalhando com a Galeria Gestual... A coi-
sa partiu do seguinte: Eu fizum trabalho grande para a \/ Bienal, que
era essa instalagao, mas além disso, haviam os equipamentos...
era tudo uma coisa sé. Na V Bienal do Mercosul ao invés de me
darem o espago que eu necessitava me deram um espago menor.
Entdo, a Marga [Marga Pasquali, proprietaria da Galeria Bolsa de
Arte] ja havia me convidado para expor nesse periodo e eu aprovei-
tei para por esses trabalhos, a série de equipamentos, mais outras
coisas que eu ja tinha, ou fiz, jd ndo me lembro bem... A verdade é
que eu levei tudo de uma galeria [Bolsa de Arte] a outra [Galeria
Gestuall.

Entao toda essa producao havia sido produzida em 2005, exclu-
sivamente para aV Bienal...

Sim. Foi especialmente feita para isso [breve pausa]. Na Galeria
Gestual, na verdade, expus desenhos, nada mais.
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Uma retrospectiva dos desenhos antigos?

N&o, ndo. Eram desenhos que eu estava fazendo porque néo podia
trabalhar por causa da visdo. Entdo em Barcelona eu comecei a de-
senhar.

Ah, entédo foram novos desenhos também produzidos nesse pe-
riodo...

Claro, mas eu nao tinha nenhum interesse em mostra-los, porque
eram coisas, me entendes? Era para nao estar sem fazer nada, na
verdade. Porque isso eu podia fazer, desenhar eu podia.

Entendi... E retornando para a V Bienal, tu achas que o convite
para expor te colocou em uma boa relagdao com o sistema de ar-
tes do periodo?

Veja, sempre que alguém é convidado para a Bienal surgem outras
coisas. Porque isso foi na V Bienal, mas na | Bienal também me con-
vidaram, agora nao me recordo para o qué. Mas sempre a galeria
aproveita, ndo? De fazer algo com o artista que esté na Bienal.

0 projeto que tu fez para aV Bienal, que eram esses equipamen-
tos e essa instalacao, precisaram ser apresentadas a organiza-
cao da Bienal antes da sua execugéo?

Eu fiz um projeto sim, eu apresentei um projeto do que fazer.

Isso era algo exigido por eles? que tu mostrasse o que tu tinha
intencao de apresentar?

Sim, o convite queria dizer que tu tinha que apresentar um proje-
to, logicamente. Nao foi assim na | Bienal, que ai foi totalmente
diferente... E que era outra mentalidade a de Frederico de Morais,
nao? [Se referindo ainda a | Bienal de Artes Visuais do Mercosul]
Ele pegou alguns artistas que o interessava e [risos] nos largou.
Nos entregou um local que nem sequer estava limpo, esse que se
incendiou depois, um galpdo muito bonito. Estava com tudo dentro,
tinha ferramentas, tinha de tudo. E ele nos disse que fizéssemos
algo relacionado com Porto Alegre e pronto.

Na V Bienal, ao contrario, teria até mais organizacao...
EranaV Bienal que estava... como se chama o curador? Bom, esta-
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va o curador chefe [Paulo Sergio Duarte], estava o Gaudéncio [Gau-
déncio Fidelis] e estava Chico Alves [Francisco Alves] que eram
curadores de...

Co-curadores...

Sim. A verdade é que foi convite dele [Paulo Sergio Duarte]. Ele
convidou a Vera [Vera Chaves Barcellos, artista e, também, compa-
nheira do artista] e convidou a mim, no mesmo momento. Ele veio
aqui e nos convidou.

Eu néo vi a instalacdo montada, mas vi no video, que também
acompanha a instalagao, que no carro alado passam imagens
em uma espécie de tevezinha... 0 que sdo aquelas imagens?

Era a mesma coisa, 0 mesmo video, a diferenca é que estava em
preto e branco. E esse trabalho depois foi também convidado ao
Saldo Paranaense [622 Salao Paranaense, 2007]. Essa mesma ins-
talacao foi montada l4.

0 que ficou visivel nessas tuas obras, tanto no Escatol-trancen-
dere, quanto na série Equipamentos, é que ha no humor uma cri-
tica a sociedade de consumo.

Sim, uma critica ao consumo e, também, & arte mesmo, que havia
entrado na mesma onda, de consumo. E porque eu estava pas-
sando nesse tempo por uma fase em que nao acreditava em nada
e, sobretudo, na arte contemporanea mesmo, me entendes? Os
criticos escreviam o que os ocorria e que nao tinha nada que ver
com as coisas que o artista estava fazendo, ou seja, ndo encaixava
coisa com coisa. Isso eu ja vinha sentindo desde os anos 80, pds
geracéo 80 de pintura, vinha sentindo uma perturbagéo com rela-
céo a arte. Também ja havia deixado de crer na coisa politica, em
que a arte poderia fazer algo com relagéo aisso. Ai me dei conta de
que néo poderia fazer nada e nao significava nada, entdo eu fui pelo
lado do humor e pronto. [pausa] O humor e a coisa estética que me
interessava, que sempre me interessoul.

Essa instalacao teria um publico especifico? A “venda deste
produto” nao seria destinada aos visitantes da Bienal ou a algu-
ma classe mais consumidora da arte?

N&o, era bem mais para sonhadores. [Risos] Isso foi uma coisa
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muito engracada, porque esses trabalhos se venderam, os equipa-
mentos foram vendidos depois.

Depois, enquanto estiveram com a Galeria Bolsa de Arte?

Sim, com a Galeria Bolsa de Arte. Recorda-te que esses equipa-
mentos tinham um audio, e o dudio era o mais desrespeitoso, na
verdade, o dudio, eu acredito, tinha mais forga que o prdprio traba-
lho.

Era uma fala?

Sim. Eu fiz com o mesmo ator, Lauro Ramalho... Eu gostei muito
dele!

Tu tem uma larga producao, muitas vezes sem titulo, e que nun-
ca carrega texto explicativo. Nessa instalacao, em especifico,
tem um video que acaba se tornando muito importante. Fazia
parte do projeto desde o inicio?

Sim, sim, porque era uma parédia, digamos, da venda de carros. Eu
havia estado em Barcelona e tinha visto uma feira de motor, que
era tdo importante como a de Frankfurt ou a dos Estados Unidos,
me entendes? E sdo onde se apresentam os modelos novos. Era
tanto o furor que havia ao redor disto que me impressionou, e eu
disse: Eu vou fazer uma verséo, mas bem tupiniquim. [Risos] Na
minha versao essa plataforma girava e o video ficava projetado na
parede, imenso, era marketing. Ou seja, vendendo um sonho, uma
estupidez.

Tudo faz parte da concepcao daideia...

Sim, porque eu, na verdade, tinha a ideia de fazerisso e como ja dis-
se, estava convalescente em Barcelona, com minha enfermidade,
entdo conversava muito com Chencho [Vicente Pérez, roteirista
espanhol], que sempre me acompanhava porque eu ndo podia en-
xergar. E eu comecei a falar sobre a ideia que eu tinha e ai chega-
mos ao acordo de que ele faria o dudio. Chencho foi meu professor
de video. Nds ficamos amigos quando eu fiz esse curso de video
em Barcelona.
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Esse curso foi em que periodo?
1985... Nao, foi em 1986.

Em algumas das tuas estadias por Barcelona...

Sim, porque eu e a Vera passavamos muito tempo em Barcelona
nesse periodo. Inclusive eu ja trabalhava para uma galeria em Bar-
celona [Galeria Artual].

Entao se tornaram amigos quando ele foi teu professor?

Quando fiz esse curso de video, nos tornamos muito amigos por-
que tinhamos muito a ver com essa depreciagédo sobre a politica,
me entendes? Ele havia sido militante anarquista, cataldo, dos
anarquistas fortes.

E é dele o roteiro para a instalagao?

O texto é dele. Eu lhe dei os desenhos de cada coisa e ele foi fazen-
do. Depois, quando ja tinha os textos prontos, adaptei um pouco
mais a escultura ao que ele havia escrito. Entéo, foi um trabalho
que eu gostei muito de fazer com ele porque foi muito pensando
entre nds dois.

Mutuo...
Sim.

E essa produgéo, tanto da instalagéo, quanto dos equipamentos,
foialgo singular com o que tu vinha fazendo, ndo? Tu achas que isso
se assemelhou com alguma outra coisa que tu vinhas produzindo?

Jé tinha algumas coisas.

Nesse sentido?

Sim, te digo que estava num franco afastamento da coisa politica,
mas ai tem muito de politica, nao &7

Com certeza! Se tu pudesses me falar entdo um pouco sobre
quais eram as tuas motivacdes daquele periodo, se tu te recor-
das sobre as tuas preocupacoes a época, porque, definitiva-
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mente, essa obra tem humor, mas também muito sobre politica.

Eu sempre fui um pouco atrasado. Sentia que sempre chegava
atrasado as coisas. N&o sei se tem relagao isso... [Risos] Mas, eu
trabalhava muito primeiro com toda essa obra mais pesada que ha
de politica. Inclusive ha obras sobre tortura. Foi, para mim, um exor-
cismo, me entendes? Mas foi muito posterior... E foi depois de eu
receber uma critica, de um critico espanhol, que me tratou muito
mal, que meu trabalho mudou, justamente por essa critica, que foi
horrivel.

Tu te lembras do nome do critico?

Sim, Luis Francisco Pérez. Entao, por um lado me destruiu, mas por
outro foi fantastico porque me fez ver que eu ndo podia seguir nes-
sa “‘onda” que estava nos desenhos... Essa instalacéo que eu fiz
[Sem titulo, 1980], por exemplo, onde esta o Kissinger [Henry Kis-
singer] como mestre de cerimoénia enquanto os demais eram tor-
turados... Eu trabalhava muito com isso e ele destruiu essa parte,
disse que eraretrégrada. E ndo era com relagéo a arte moderna ou
a arte contemporanea, mas era sinceramente a minha cabeca que
estava ficando para tras. Porque eu nunca estive interessado em
estar na “onda”, nunca quis... Ou seja, dava no mesmo, me enten-
des? Mas eu senti que eu estava atrasado, eu era o indeciso que
vinha de |4 e que, todavia, acreditava que podia mudar o mundo,
demonstrando o que era. Entao ai se produziu uma mudanga muito
forte em mim. Sem deixar de trabalhar, e de um momento a outro
comecei a ser mais reconhecido.

Depois, este mesmo critico fez outras criticas como que me aplau-
dindo. Entéo eu passei a esta outra fase... Foi fazendo parte de mim
a coisa politica, mas eu ja ndo a pensava mais. Ent&o saia, claro,
mas saia com humor. Rindo, eu na verdade, ria de mim mesmo, do
que eu pensava. Ou seja, sabia que eu ndo ia mudar absolutamente
nada. [Risos] Antes eu pensava que eu realmente podia fazer coi-
sas com a arte, ja que nao se podia fazer fisicamente... Eu aguentei
seis anos no Chile trabalhando com a resisténcia, inclusive publi-
cando em jornais, fazendo tudo contra o governo, sabendo que a
qualguer momento eu poderia ir embora dali e, também, estive pre-
SO por isso.

E tu te lembras qual foi o primeiro trabalho em que houve essa
mudanca?

144



Sim, sdo essas abstragdes que comecei a fazer com terra e com
chumbo. Essa histéria estava muito bem colocada nessa ultima
exposicéo [N.M. 2016]. Porque ali havia desse tipo de trabalho.
Isso foi o que mais impressionou ao Adolfo [Adolfo Montejo, cura-
dor da exposigéo]... Tu te lembras que te disse que isso para mim
era curriculo, ndo? Porque claro, ali estava visivel toda a mudanca,
de um trabalho a outro. E Adolfo captou perfeitamente isso. Nao
sei se te respondi a pergunta?

Ja esta perfeito!

ENTREVISTA 2 - Entrevista gravada em dudio na casa do ar-
tista, em Viamao, na tarde do dia 08 de junho de 2017. A pe-
dido do artista, na transcricéo, foram corrigidas as redundan-
cias e as repeticdes proprias da linguagem oral para melhor
fluidez da leitura e compreenséo das informacoes.

Thais Franco: Uma vez, em um comentario, tu me disse que nao
tinha sido bom aluno e que nao imaginava que, anos depois, usa-
ria tanto a geometria para fazer teus trabalhos. Quando que ini-
ciou o trabalho em escultura?

Patricio Farias: Isso saiu da raiz de um problema que eu tive em Bar-
celona, em uma exposicéo que eu fiz, em que um critico fez uma
critica terrivel de um trabalho meu, disse que eu estava muito “fora
de moda”. Isso me afetou muito e eu parei neste momento. A ulti-
ma exposicao que eu fiz [Art Ginesta, 1987] tinha esculturas em
que comecei moldando a mim mesmao.

Entao os moldes em gesso foram os primeiros nesse sentido?

Sim, as primeiras foram essas, depois passei a fazer maquetes pe-
quenas. A primeira parte foi moldando a mim mesmo, mas depois
mudei totalmente essa linha da figuragéo. Fazia mais maquinas.
Entdo, j4 em Barcelona, fiz varias maquetes e, depois, fiz umas cai-
xinhas pequenas de madeiras, que eram pequenas salas de expo-
sicoes. Fiz vérias dessas caixas. Entrei na Galeria Artual com essas
caixas. Fui |4, mostrei minhas caixas e eles ficaram tdo impressio-
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nados que me deram uma exposigéo, isso foi o mais incrivel. [Ri-
sos] Inclusive, eu inaugurei a sala nova da galeria com essa minha
exposicdo. Uma sala maravilhosa! E eu s¢ tinhas as maquetes, en-
téo tive que fazer as pecas em formatos grandes. Esse foi o meu
comeco na escultura.

Por que a escolha por esses materiais: a madeira, o tecido em
algodao?

Mais a madeira. A madeira e o chumbo porque eram materiais fa-
ceis de trabalhar, que ndo necessitavam grandes ferramentas para
isso. Eu fiz toda a exposicédo da Artual no subterrdneo da mesma
galeria. Tinha um espaco grande e eu trabalhava |4 porque néo tinha
atelié. Entdo era muito facil para mim conseguir forrar uma peca
de madeira ou de chumbo e como a mim me interessava, inclusi-
ve, essa coisa da mentira, os materiais me serviam sempre para
esse objetivo. Na verdade, comecei a trabalhar com esses mate-
riais porque sao na verdade mentirosos, parecem uma coisa e séo
outra. Enquanto o ferro é ferro e pronto. O chumbo, todavia, tu faz
parecer o que quiser. E todas as maquetes que foram feitas antes,
foram feitas do mesmo material, madeira e chumbo. E tecido. Eu
usava algodao também. O algodéo era facil de transportar, barato
e facil de usar, e eu ndo necessitava nada especial para isso, dife-
rente de agora que tenho todo o tipo de maquina e posso fazer o
que quiser [Risos].

A obra Entendere-new-now é mais uma da série de equipamen-
tos de 2005 com grande alusdo ao consumo, com titulos estilo
Polishop. Mas acima de tudo essa obra é uma critica a critica,
a uma opinido totalizante sobre o que é a Arte Contemporanea.

Essa critica acida. [Me interrompe Patricio] Eu tive alguns perio-
dos de mercado, mas normalmente estava fora. Em Barcelona, por
exemplo, praticamente ndo existia mercado de arte. Se eu vendi
trés pecas foi muita coisa. Mas fazia muitas exposigoes e era o
tempo em que os criticos mandavam. E, nesse trabalho dos equi-
pamentos, eu me encontrei com Chencho [Vicente Pérez] e pensé-
vamos mais ou menos 0 mesmo em relacdo ao mercado de arte e ai
se apresentou a oportunidade da Bienal [V Bienal do Mercosul] e eu
fiz esse trabalho justamente para essa “quase mafia” que existia.
Eu sempre tive problemas com a critica e com o que diziam, sobre-
tudo com o que escreviam. Eu pensava que eu era meio burro, eu
nao entendia o que escreviam, mas depois me dei conta que néo
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era isso e, sim, que eles escreviam nesse sentido dubio para que
tu entendas o que quiser entender. Eles tém pratica com isso. [Ri-
sos] Depois tinha o problema social. Depois de toda essa fase de
obras sobre tortura, eu comecei a fazer trabalhos que iam contra
essa critica mesmo, ja ndo queria mais saber sobre politica, mas
meu pensamento era téo intrinseco que as pecas saiam de forma
politica e essa parte se converteu nessa coisa sarcastica e com
humor. Nos equipamentos havia trés coisas: havia um que era o
equipamento para voar alto, isso tinha que ver com o que sucede
com as pessoas que querem sempre ascender e ascender. E o tex-
to explica bastante bem. O outro era para entender arte, que ai era
mais para o meu lado. E o outro, que rastejava, tinha que ver com a
maneira como as pessoas fazem para chegar a outro nivel, nesse
o0 texto também é fantastico. [Risos] Sdo pecas para entender o
individuo. Mas precisam ser vistos em conjunto, porque foram fei-
tos juntos para a Bienal, e onde se mesclavam todos os tipos de
pessoas.

E essas obras sobre o Tom Wolfe? A mim parece muito intrigante
que...

[Me interrompe Patricio] Eu tratei de fazer um movel esterilizado
de hospital com lengdis também esterilizados, mas eram de plas-
tico, como estavam dobrados, ndo dava para ver. Depois, tinha um
video com um coracao aberto, e o video estava coberto com um
véu, entdo ndo se entendia o que era, por isso tinha a frase do Tom
Wolf. No video, ndo se via que era uma operac&o. Era uma operacéo
com um coragao aberto, um coragao que estava batendo, bem as-
queroso. Eu tinha um amigo que era médico e eu lhe pedi um mon-
tao de operagdes porque eu estava em uma onda assim... [Risos]
Eu creio que a relagao se dava justamente na limpeza como uma
contraposicao... Isso tinha a ver com a arte contemporanea. Ade-
mais, com essa instalagdo também estava exposta a outra obra do
morto [Satide, 2000] que também tem a ver com essa relagéo de
hospital.

Gostaria de falar da tua relacao com o Marcel Duchamp (1887-
1968). Comoisso se da? Por que ele aparece tao claramente nas
tuas apropriacoes?

Porque ele é como meu mestre. Ele descobriu a “pélvora”, essa é a
verdade. Muito antes que todos. E ndo erasé ele, estava junto esse
fotdgrafo americano [Man Ray (1890-1976)] e o Picabia [Francis
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Picabia (1897-1953)]. Eu vi uma exposicéo dos trés e se tinha a
impressao de que nada era sério, embora tudo fosse sério. O que
tem muito a ver com o mercado de arte. Tu sabe que Duchamp
nunca vendeu nada, mas, mesmo assim, fazia o seu negécio. Tam-
pouco ha obra de Duchamp. Séo todas reprodugdes, porque obras
reais quase nao existem. E ainda assim vivia bem, jogando xadrez...
passava maravilhosamente bem. Era um personagem muito inteli-
gente, se via que se tratava de algum principio. Ele foi pintor, mas
se deu conta de que ndo era nenhuma coisa tdo importante para
ele. Claro, sdo posigdes diferentes, eu me vejo mais em Duchamp
do que em Picasso, por exemplo. Com Picasso eu nao tenho nada
que ver, ou com Miré tampouco. Duchamp tem essa de haver des-
coberto a “pélvora’, de haver descoberto o centro do assunto de
toda a arte contemporéanea e suas ideias seguem. E muito profun-
da minha relagdo com o Duchamp, porque o descobri muito tarde.
Claro que ja tinha ouvido falar, mas sé depois me dei conta de sua
importancia. E, quando o descobri, foi igual a quando comecei es-
cutar musica classica, quando se vai descobrindo e se descobrin-
do mais coisas. [Risos]

Que aproximacao tu enxerga entre a tua obra e a dele? Tu acha
que existem elementos que ligam a producao de vocés?

Nao, em minhas coisas creio que ndo, mas eu trabalho com as dele,
como apropriagdo mesmo. Mas sempre transformando. Quando
eu fiz O grande vidro [Le grand verre, 1998], que estava no mu-
seu [Centre Civic Sta Eugenia, em Girona, na Espanha, 1998], por
exemplo, ele a pintou e eu a fiz em volume. E ndo sei se ha mais
gente que tenha feito, nunca soube. A cdpia que estéa funcionando
por ai ndo é a de Duchamp, a de Duchamp esté nos EUA. O outro
[copia] da Tate Gallery é de Richard Hamilton [1922-2011]. Mas
eu fiz O grande vidro, tal qual. Pep fez uma parte da obra e eu fiz
outra. Ele fez a maquina. Ele fez o moinho de chocolate e eu fiz o
relégio. E eu ndo sei o quanto eu peguei essa coisa de Duchamp,
eu estava trabalhando com madeira e tecido entdo era mais ou me-
nos o que poderia fazer, principalmente com a mesma proporgéo
de Duchamp. As proporgdes sdo exatamente iguais! Ai entra toda
a coisa matematica [Risos] de ir medindo e ir entendendo todas
as relagoes. Claro, o desenho ndo tem as medidas. Medi cada fi-
gurinha e fui aumentando toda a proporcéo, foi um trabalho bem
complexo para chegar a isso. Para fazer, ndo foi um problema, eu
sabia perfeitamente como fazé-lo, porém a medida foi dificil. Foi
muito incrivel porque a primeira vez que eu o vi montado completo
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foino museu [Margs, 2011]. Eu havia montado uma parte somente
em Girona, porque o espago ndo me permitia. Entdo construi com
a mesma proporgéo, o que pra mim foi incrivel. Inclusive, eu tenho
uma foto que é o no mesmo angulo do original.

Tua dltima exposicao individual foi uma grande producao de
esculturas em grandes dimensoes, clara alusao as naturezas-
-mortas de Giorgio Morandi (1890-1964). Por que essa ideia de
tornar tridimensional a pintura?

Foi 0 espaco que me convidou a fazer uma coisa assim. Eu, na ver-
dade, nao sabia o que ia fazer, eu queria fazer algo didatico, porque
essa sala onde estava a escultura era uma sala de aula. Serviria
de modelo aos alunos. Foi feito com essa intencéo e so depois foi
entrando o Morandi. Morandi, na verdade, que foi entrando na caixa
com luz negra. Essa obra sim estava baseada nele, eu vi o quadro
de Morandi e tratei de ir reconstruindo com outras coisas, ou seja,
ndo era pintura, eram objetos reais e luz. Eu fiz as pecas grandes,
que n&o tinham nada a ver com Morandi, me veio a ideia de fazer
uma natureza-morta gigante, por isso estava em uma plataforma,
era um modelo. De repente vi que tinha algo a ver com Morandi. Fiz
para chamar atengao, construi uma forma totalmente diferente de
mostrar uma natureza-morta, totalmente diferente, mas que lem-
bra Morandi.

A proposta nao saiu exatamente como tu previa e tu acabou uti-
lizando aideia das luzes. Como tu acha que lida com o acaso? Da
coisa nao sair como previa...

A ideia era colocar cor na escultura, mas para isso teria que escu-
recer o ambiente e colocar luzes focais especiais para cada escul-
tura. Eu ndo tinha mais dinheiro para isso. Tampouco podia deixar a
galeriamais escura para se ver realmente a cor. Por isso te digo que
uma coisa vai amarrando outra. Quando eu fiz as pecas e as colo-
quei todas juntas, me dei conta que havia feito essa relagédo com a
natureza-morta. Como te disse, ha um improviso também, quando
nao resulta numa coisa, tens que ter um plano B. Minha ideia era ter
os focos, inclusive, cheguei a experimentar a cor, teria sido maravi-
lhoso. Nao tenho problemas com os acasos, com as improvisagoes
algumas vezes sim.
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Por fim, gostaria de saber: existem obras que tu nunca mostrou
para ninguém?

Desenhos. Ha desenhos que eu nunca mostrei. Esculturas muitas
se mostraram porque ficaram registradas nas maquetes. Tenho
muitas maquetes em Barcelona que néo tenho nem fotografia.
E 0 que eu mais gosto de fazer, as maquetes, adoro fazé-las, por
mais que eu nao saiba se eu vou ou nao fazé-las em grande for-
mato. E tem, também, as outras esculturas que eu néo gostei e
destrui, isso acontece muito. As vezes ha um trabalho que levo um
més para construir e depois destruo... E o mesmo com as pessoas,
quando ndo ha didlogo vai morrendo o assunto e ao final vocé nao
se interessa. Ai chegamos a ideia de queimar a escultura. Ndo é
uma improvisagéo. Foi tdo bom para mim fazer essas esculturas
em que as posso destruir sem ter problemas. Porém, pensei bas-
tante antes, nao foi por acaso. A parte que eu tinha te comentado
sobre ter ficado um pouco frustrado pelo fato de que essa exposi-
céo teve pouca gente [Se referindo a N.M 2016]. Nao aconteceu
nada, a galeria ndo quis. Nao sei o porqué... Em Barcelona eu vendi
trés dessas pecas, por conta prépria. Entdo tomo isso como um
fracasso.

Duchamp falou uma vez em uma entrevista que nao acredita em
arte, mas sim no artista. Tu acredita na arte?

Em primeiro lugar, o que é arte contemporanea? Um conjunto de
modas em arte. Agora o artista nem sequer necessita ser habil. Du-
champ era habil, super-habil. Os muitos artistas de hoje ndo sabem
desenhar, ndo sabem pintar. Eu ndo sei o que se passa... Eu gosto
de desenhar, normalmente uso o desenho como terapia, quando
estou muito atucanado eu desenho, comeco a trabalhar com pa-
pel, fotocopia... Enquanto que na arte contemporéanea as pessoas
nao sabem, eu digo, se tu nao sabe realmente como € um assunto
tu pode te conformar com o que sai, entdo ndo sofre mudancas. A
mim me preocupa muito como sai o produto final, bem-acabado,
bem feito, demonstra se tu domina o material. Eu néo sei se acre-
dito em arte. Mas agora em que sentido que se acredita em arte?
Que se pode mudar as coisas? Que se pode ter influéncia em algo?
Eundo acredito que a arte pode influenciar na politica, por exemplo,
ou na economia. Bom, na economia sim, pois a pessoa se vende ao
mercado e maravilha! [Risos] Mas mudar o mundo de alguma ma-
neira, eu ndo acredito. Eu acredito no que é bom, uma pessoa con-
seguir comunicar-se de alguma maneira com alguém. Isso aconte-
ce com os escritores, com a musica, mas de forma mais geral. Eu
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néo creio que a arte possa mudar algo. Nem que a arte va fazer um
produto de massas. Impossivel!l Ndo fez nunca, nem vai fazer. Creio
que um filme ou uma poesia podem influenciar mais. Mas um qua-
dro, uma escultura...?

ENTREVISTA 3 - Entrevista gravada em &udio na casa do
artista, em Viamao, na tarde do dia 08 de agosto de 2017.
A pedido do artista, na transcrigéo, foram corrigidas as re-
dundancias e as repetigdes proprias da linguagem oral para
melhor fluidez da leitura e compreenséo das informagdes.

Thais Franco: Tu me disse uma vez: “Obra politica ndo vende”. E
provavel que seja por experiéncia propria que tu dizisso... Acha
que ha uma regra para a obra ser considerada algo passivel de
venda?

Patricio Farfas: Eu ndo posso considerar que seja um artista de
venda, porque se eu vendo quatro ou cinco coisas ao ano, eu ndo
considero que seja vender. Ha uma predisposicéo, sobretudo aqui
pelos brasileiros, contra a arte politica. Em outras partes, tem mais
sentido, mas isso n&o significa que seja mais “vendivel”. Mas agora
se tu me perguntar, eu ndo sei o que é “vendivel”. O ursinho, tu o vé
como politico? Nao, ha uma reflexdo mais profunda. Eu nunca pen-
sei que poderia vender essas coisas, e se venderam. Por isso te
digo, eu ndo entendo como funciona o mercado de arte. Eu sei que
arte politica é facil que caia em arte socialista, ou arte Nazi, é facil
que caia nisso. E arte politica, porém é também um extremo, uma
coisa quase fanatica, que também néo tem um resultado, porque
chega a converter a uma caricatura da arte, digamos. Eu néo sei,
também esté a parte panfletaria, que também néo tem sentido, a
arte panfletaria se produz quando nao queres dizer um discurso,
ou seja, um discurso que nem sequer tu cré. Eu acredito que se faz
arte politica em um momento em que esta tédo intrinseco que nédo
se pensa se é politico ou nao, ndo se diz “vou fazer uma obra poli-
tica”, mas, depois, se percebe que havia ai uma certa raiz. Sobre os
Cogadores [1992], por exemplo, é ironia, mas também ¢é politico,
pois é um implemento de tortura.
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No caso dos Cocadores [1992], o espectador dificilmente reco-
nhece isso ao ver o objeto.

Por isso que te digo, quando a arte politica se sente politica é 16-
gico que nao se vende. Isso tem a ver, eu acredito, com a univer-
salidade. Enquanto a maioria das pessoas sentem algumas coisas
com relagdo a isso, as tocam de alguma maneira, seja sobre sua
infancia, seu inconsciente, algo que te toque, que te moleste, ¢ ai
que o artista consegue alguma coisa, mas eu creio que poucas ve-
zes funcionanessa ordem, que chega a esse extremo, e, por vezes,
penso que nunca chegou. Eu penso que o trabalho tem vida prépria,
se converte em outra coisa, ou seja, eu posso ter uma imagem,
mas essa imagem pra ti pode ser outra coisa, ndo € o mesmo que é
para mim. Pode ser que te interesse ou nao, mas se te interessa e
te toca em algo, esta certo, é isto. Eu penso que eu nao implantei
o discurso de fazer [a obra], porque o discurso é o que me incomo-
da na arte contemporénea, essa necessidade de discursar sobre
o trabalho. Eu penso que nao tem sentido, o trabalho precisa dizer
tudo. Se nao diz, bom, ndo conseguiste nada. E se diz, pode ser que
diga algo totalmente contrario ao que tu esta pensando. Mas, pelo
menos, chega de alguma maneira, ou seja, isso & o que chamo de
universalidade.

Ha uma obra tua na Galeria Bolsa de Arte [mostro-lhe aimagem,
Antimonumento, 1987/2014] em que os elementos corrente
e tecido me lembram uma mortalha e dao um sentido bastan-
te mordaz a escultura. Poderia me dizer em que contexto essa
obra foi construida?

Essa obra ndo é tao antiga, eu a fiz grande para a exposigdo da Bol-
sa, mas a maquete ja existia...Entdo tinha toda essa mesma cono-
tacao dessas obras dos anos 80 e 90 que eu ja vinha produzindo.
Creio que tem um sentido politico e, inclusive, um sentido religioso,
apesar de eu nao ser religioso. Tem a ver com a paixao de cristo.
[breve pausa] Isso foi 0 que descobri depois. Também tem a ver
com minha educagao religiosa.

Observo que, em algumas obras, ha a intencao de construir ma-
quinas. No Cagamundis e na instalacao Satide, por exemplo, o
espectador ainda é convidado a tocar. Tu te recordas como foi a
producao dessas obras, qual seu propésito politico?

O contexto é clarissimo, foi quando os EUA invadiu o Iraque. EUA
invadiu o Iraque com o apoio de todos os paises de organizagéo de
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Atlantico Norte. Entao, me encontrei tdo assustado com tudo isso,
que todos esses paises estavam alinhados ao lado dele para um
atague que era uma mentira, ndo tinha armas quimicas, eraum dita-
dor como outro qualquer. Eu ndo entendi porque se meteram nes-
se lugar. Colocaram dentro da Galeria Chaves. Eu queria colocar na
rua, mas nao me deram autorizagéo para fazerisso. Creio que sejaa
escultura mais simples nesse sentido de o porqué foi feito, porque
o Cagamundis cagava justo em cima dos paises relacionados e ia
se esparramando em todo o resto.

E a obra Bandeira (2006), em que contexto foi feita?

Aideia nasceu naV Bienal do Mercosul. Quando eu estava montan-
do um trabalho, uns homens comecaram a lavar o muro da frente
com a mangueira e eu filmei tudo isso. Eu sempre pensei em fa-
zer esse video, ja queria fazer no tempo do Pinochet [Augusto Pi-
nochet], mas néo o fiz. A ideia era lavar uma bandeira, tenho até o
roteiro disso, mas nunca o fiz. Lavar a bandeira [faz o0 gesto de es-
fregar a bandeira e estendé-la], e ela estar sempre com uma man-
cha e seguir lavando e esfregando. Para mim fazia muito sentido.
Mas depois se passou o tempo, se passou Pinochet, e euretomei a
ideia com essa cena, diferente, porém o mesmo, lavar a bandeira e
ela estar sempre suja, e voltar a estar suja. O trabalho segue atual,
o que éincrivel.

A obra Desaparecidos (1999/2000), sao recortes retirados de
jornais que fazem parte do cotidiano, mas, que na verdade, nin-
guém se importa ou da atencao a essa secao e ai tu, ironicamen-
te, aplica a repeticao como que chamando atencéo para algo. O
que seria a representacao dessa repeticao?

H4 uma questéo dubia, sdo desaparecidos normais, mas resulta
que ha muitos desaparecidos politicos. Ndo tem nada a ver com
politica, porém ¢é politico, me entende? Nesse caso, as pessoas
desaparecem porque querem desaparecer, ndo sei, acontecem
coisas, porém, os desaparecidos politicos, ndo. Ndo se sabia nada,
néo se dizia nada, as pessoas desapareciam, como aconteceu na
Argentina com tanta gente. Nao havia explicagéo para nada, e eu
relacionava com isso, eu fiz essa relacéo.

153



ANEXO0 1
Série Equipamentos, 2005
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1. CORNUDO

EQUIPAMENTO PARA ENTENDER
ARTE CONTEMPORANEA.
“ENTENDERE-NEW-NOW~

Se sente estupido, néscio, incapaz?
Cretino, insensivel, superficial?
Apenas muito... “inculto”, talvez?

Nao consegue ver o significado oculto das propostas das vanguardas
das disputas dos leildes das poténcias das mensagens da estética
transgressora dos novos deuses em cartaz?

J4 bastal Diga NAO! Diga SIM, eu também!
Se quer, agora, vocé pode!!!

Com o equipamento ENTENDERE-NEW-NOW n&o se perdera detalhe.
Ao colocar-se frente a uma obra, podera falar dela com autoridade e
conhecimento, inclusive com as mesmas palavras, dos mais renomados
criticos de arte internacionais.

Instantaneamente!

As antenas flexiveis-olhos que veem desde todos os &ngulos s6 o
gue mais convém permitem a visdo pene-entrante. Enviam estimulos
eletromagnéticos de alta frequéncia ao interior do capacete onde se
reproduz a estrutura genoma-técnica do conhecimento profundo.

Ao mesmo tempo, seus proprios olhos reinventam... seus limites
habituais de visdo para captar o mais insignificante detalhe, a particula
do po colado ao azar que inverte o padréo transgénico e reconverte o
paradigma semiotico da desconstrucéo da obra contemplada.

Assim, fundo e forma, estrutura e detalhe, éter e matéria, paisagem e
figura, transmutados em sua esséncia quantica psico-neuro-vegetativa,
se fundem, copulam e liquefazem no interior do capacete reforgado
especialmente para conter os excrementos convulsivos de seu cérebro
em plena ebuligao.

Anovacorrente deestimulos sensoriais gerada é transmitidaaproveitando
a pele e a coluna vertebral do usuério até que os estertorantes impulsos
sdo captados pela grelha radarizada com o uso do colete, a qual, por sua
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vez, os transmite codificados a zona pélvica onde se elabora o discurso
auténomo supra-genital, numa sutil amalgama de recordacoes distantes
e palavras inespecificas jamais pronunciadas. O resultado se vive como
uma recriagéo da linguagem polimero original contextualizado na sintéxis
telurica, que tanto prestigio e favor tem colhido nas Ultimas décadas.

NAO FIQUE ATRAS!

NAO SE CONFORME COM SUA CEGUEIRA CONCEITUAL

ADQUIRA AGORA O NOVO EQUIPAMENTO ENTENDERE-NEW-NOW e
converta-se, por direito, em UM DOS NOSSQOS!

Para potencializar os efeitos e capacidades do ENTENDERE-NEW-NOW,
permaneca com o equipamento colocado frente ao espelho entre 1 e
2 horas diarias. Apds uma exposicdo ou depois da inauguragao de uma
mostra, momentos em que € importante nao retira-lo nunca, devera
recarregé-lo apds o uso.

Para isso, bastara que fique quieto ante um espelho por um intervalo
de meia hora. Desta forma conservara seu equipamento sempre em
forma e disposto, em perfeita simbiose com sua fonte de pensamentos
e com o ambiente. Mas se o que quer é chegar ao fundo, até as Ultimas
consequéncias de sua benéfica agao, cause a admiragao de todo o mundo
exibindo-se vestido com o equipamento em exteriores, rondando pelas
portas de museus e salas de arte, e sobretudo nas festas e recepgdes da
maior seriedade da chamada vanguarda artistica.

ENTENDERE-NEW-NOW é a sua luz nas trevas.
MUDE SUA VISAO DO MUNDO... E 0 MUNDO MUDARA COM VOCE
Utilize o ENTENDERE-NEW-NOW ... e nada sera como antes.
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2. RASTEJANTE

EQUIPAMENTO PARA ALPINISTAS
SOCIOECONOMICOS E RASTEJADORES
POLITICO-CULTURAIS.

“‘LOGRERO ENSAMBLE”

Vocé tem a imensa e merecida sorte de assistir a apresentagao mundial
do “LOGRERO ENSAMBLE”, a dltima novidade em equipamentos para
superar as dificuldades da vida cotidiana.

Observe detidamente seu desenho galéctico, a orgénica elegéncia de
suas linhas, a robustez de sua estrutura, a rigidez de seu recobrimento e
admire sua versatilidade multifuncional.

Este original modelo combina graciosamente as atuais tendéncias
unissex com as institucionais medidas antissex, para que tanto uns
como outras se sintam a gosto inibindo suas respectivas herancas
culturais em virtude de género e possam lancar-se com total seguranca
e confianca em busca do éxito.

Gragas ao fechamento hermético de seu escafandro, conscientemente
reforcado, os insultos chegaréo tdo amortecidos aos seus ouvidos que
na ressonancia interior lhe parecerao elogios. Respirando seu proprio ar,
de aroma t&o familiar e conhecido, se mostrara inacessivel ao desalento,
assim como aos golpes e tapas que os demais |he deem, aumentando
assim sua capacidade de resisténcia.

No “LOGRERO ENSAMBLE” tudo esté pensado. Porque, se fosse o caso
de seu rosto delatar a expressao de uma emocéo indesejada como de
desprezo, desejo de vinganca ou zombaria, s necessita expulsar o
suspiro contra o vidro protetor impermeabilizado a prova de secregoes
salivares para ocultar-se ainda mais da visdo do insultante, passando
mais uma vez desapercebido aquilo que jamais deveria aflorar.

As vezes - vocé sabe muito bem - o destino toma o nome de chefes
imediatos, superiores, companheiros de viajem e “amigos intimos
em geral” , em falta de melhor nome. O destino, enfim, se expressa
com contundéncia e uma das linguagens que usa para isso com mais
frequéncia é a dos golpes. E a escalada ao poder percorre afiadas laminas.
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Nao renuncie. Nao senhor, ou senhora. O poder e a gldria que tanto deseja
sdo para vocé. Tem todo o direito do mundo a sua conquista.

Com o novo “LOGRERO ENSAMBLE”, nem golpes nem patadas nem
cotoveladas nem facadas fardo romper seu animo. Ao contréario, lhe
estimularao ativamente em seu caminho até o éxito que vocé persegue, o
éxito que outros tém e o mesmo que muitos mais querem para si. Mas nao
deixe que o tirem da cabega: o éxito € seu e de ninguém mais. O grande
poder lhe espera. E a ninguém mais. Quando realmente estiver convencido
disto, vista com audacia o equipamento “LOGRERO ENSAMBLE” e sera
incontrolavel.

Porque ha vezes que nao se trata de resistir somente, sendo também
de esquivar e de correr. Sim, altos e estreitos sdo os cumes, largos e
estreitos sdo os caminhos do poder; cheios de pés que beijar, que lamber,
de sapatos que lustrar, de alturas que admirar, de pontas de cigarros que
recolher, de fofocas e forgas que transportar...

Por isso, 0 novo “LOGRERO ENSAMBLE” dispde de trés pares de rodas
em linha para deslizar-se veloz e obediente, como o mais capaz dos
rastejadores.

Com o novo “LOGRERO ENSAMBLE”, vocé chegara em primeiro.
“LOGRERO ENSAMBLE”: LIBERDADE ABSOLUTA. PROTECAO TOTAL.

Porque o importante néo é chegar, mas cada passo que se da.

“LOGRERQ ENSAMBLE": SEU MODELO ATE O FINAL.
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3. BABAO

EQUIPAMENTO PARA VOAR ALTO.
“NOVO-ICARUS-SONHA-DESPERTO”

Quantas vezes tem sonhado em alcancar os mais altos postos, de
subir até onde ninguém possa vé-lo ou onde todos possam admiréa-
lo?

Ainda desperta cada dia com o desejo incontrolavel de voar,
de decolar desta terra de misérias para chegar ao mais alto, de
projetar-se até o sol? Nao quer deixar de ser réptil ou verme para
converter-se em aguia ou falcao?

[CARQ!! DESPERTEL... SEU SONHO PODE SER REALIDADE!

Com o novo equipamento “NOVO-ICARUS-SONHA-DESPERTO", o
universo inteiro sera seu. Todas as forgas cdsmicas reunidas no
mais moderno ecosistema de impulséo e propulséo.

Todo o conhecimento humano posto a seu servigo mediante
um estudado mecanismo de estimulo-secrecdo-absorgcao
e reciclagem das substéncias vitais, dotado com os mais
sofisticados elementos de controle e seguridade.

Nunca chegar tdo longe havia resultado tao prazeiroso, seguro e
econdmico.

A energia fogo penetra ergonomicamente nas profundidades da
terra macia para liberar os mais recondidos impulsos. Lubrificado
com as secregoes e realimentado por elas, potencia o descontrole
de seus espasmos. O mesmo prazer que se desvelou timido a
principio é agora amplificado ao méximo da resisténcia, convertido
em motor e combustivel ao mesmo tempo, e corpuscularmente
transferido em pacotes de informagao através do bulbo raquideo
e da vulva raquitica, produzindo uma série alfa-mega-tero-maxi-
infinitesimal de explosdes periddicas de todos seus sentidos
conscientes e armazenados que, desatando um ciclo reverberativo
dainércia degenerativa dos detritos conceituais da consciéncia, o
aproveitarao ao infinito.
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O depurado desenho aerodindmico do capacete com forma de
projétil, permite abrir caminho através de todos os espagos,
rompendo com todos os obstéculos e resisténcias interpostos
tanto por deuses como pelos homens, ao mesmo tempo que
permite aumentar a velocidade maxima de corrida, pois poderia
ver-se amortecida por encefalogramas planos.

Ademais, ndo sé garante protegao contra todo tipo de meteoritos,
aerofagias e célculos renal-vesiculares, como também da ao
semblante do viajante as caracteristicas proprias da intrepidez
sem limites e a estupidez sublime.

E posto que a beleza € muito importante, quase razédo de ser de
uma obra de arte, o “NOVO-ICARUS-SONHA-DESPERTO” faz uso
também dos mais refinados e audazes avangos tecnoldgicos
para incorporé-los ao reforgo de todos os indicios fundamentais
da identidade profunda do ser completo e eterno: vocé poderd
encontrar-se perdido e sem controle na estratosfera do espirito,
mas sempre saberd onde estd o norte, gragas a bussola de
ultima geragao incrustada no painel de controle e visivel a todo o
momento.

Uma calculadora ultrassonica alimentada por energia gastro-
estelar permite aos viajantes pouco acostumados em travessias
descontroladas pelo espaco infinito da liberdade total suavizar a
ansiedade que a novidade da experiéncia possa gerar, contribuindo
pararecordar-lhe que pode seguir perdendo tempo calculando nada
porque nada ha que calcular salvo o tempo perdido, que perdido
estd, e avacuidade do intento de calcular aimensidao imutavel das
coisas que nao se pode calcular.

Assim, como um escapulério, um talisma, um amuleto, um relicario
ou medalha da sorte, a calculadora fiel com mostrador de urénio
liguido e mercurio gasoso |he mostrard sempre quais sdo os
numeros da sorte aos que nunca deviam jogar.

NAO SE DEIXE ENGANAR pelas falsas promessas dos falsos
profetas que lhe dizem que a paz reside em seu coragéo e que
aprenda a escutar a voz que lhe guia em seu interior. Um herdi
de nosso tempo, um guerreiro solar como vocé, ndo tem porque
sentir-se s0, a deriva ou @ mercé dos ventos que sé trazem cantos
de sereias.
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PRONTO! Pegue o telefone finissecular de introspecgédo amnidtica
e fale, semimportar se o faz com gritos ou com sussurros, fale, fale
sem parar mas, sobretudo, fale; fale com sua mamae, com a méae
que o pariu e que tanto o conhece, e saiba escutar, atras de seus
insultos e rendncias ao titulo de mae, suas orientacoes, peca-lhe
as novas coordenadas; comunique-se em multiconferéncia com as
linhas quentes que mais lhe agradam e encontre novas afirmagoes
a suarazao de ser e a sua razao de estar.

Vocé ndo estd so. Tire partido deste novo conhecimento destinado
amudar radicalmente sua vida enquanto voa mais e mais alto onde
ninguém possa ver fazer suas coisas.

Com o “NOVO-ICARUS-SONHA-DESPERTQ”, vocé ja esté a salvo e,
0 que é ainda mais importante, vocé teré salvo o mundo de alguém
como Voceé.

O “NOVO-ICARUS-SONHA-DESPERTO” ndo ¢é apto nem
recomendavel para todo mundo. Somente para gente muito
especial, como vocé. Somente para auténticos sonhadores.

Abster-se de mediocridades.
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Série Equipamentos na exposigao coletiva Limites do Imaginario, em 2013,
na Fundagao Vera Chaves Barcellos, em Viaméo.
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ANEXO 2
Transcricao de audios - Sem titulo (telefones), 2000

Telefone 1 (texto descritivo a partir da critica de Asunta Roses)
Escultura 1992

Sem titulo

Madeira, tecido, chumbo

Medidas 2,30 x 3,00 x 1,00

Objeto simples que provoca uma sensagao de contundéncia e
serenidade.

Telefone 2 (texto descritivoapartir de texto critico de Luis Casado)
Escultura1991

Sem titulo

Madeira e tecido

Medidas 1,70 X 700 X 60

Sucessao de anéis revestidos que sugerem um animal palpitante
que dorme como uma crisalida em metamorfose.

Telefone 3 (texto critico de Asunta Roses)

Escultor

Patricio Farias

Chileno de nascimento

Estatural,70

Idade 59 anos

Peso 75kg

Patricio Farias junto a tantos intelectuais hispanicos, relega suas
ofensas a memdria, relativiza as situagoes e da lugar a reflexao do
futuro.
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projeto gréfico:
Lu Rabello (Vinco estudio)



Esta pesquisa investiga a ironia na obra do artista
chileno Patricio Farias, a partir de sua vinda para o
Brasil, na década de 1980. Constatada areincidéncia
desse recurso retdrico na trajetdria do artista, a
pesquisa busca problematizar as circunstancias
em que isso se faz presente e se desenvolve. A
metodologia aplicada envolve o uso de entrevistas
e leitura de imagens. Ao pretender estabelecer uma
certa tipologia, que aponte diferentes nuances
da ocorréncia da ironia e do humor, a dissertagao
apresenta trés estudos de caso, privilegiando na
analise obras bastante distintas: o primeiro capitulo
aborda Desaparecidos (1999/2000), o segundo
capitulo discute Entendere-new-now (2005), e o
terceiro capitulo traz ndo apenas uma obra, mas
um conjunto, em que a relacgao irénica se da sob a
perspectiva de um comparativo com a producao de
Marcel Duchamp. A partir desses procedimentos,
objetiva-se refletir e dar destaque ao tema da ironia
nas artes visuais na contemporaneidade, ao mesmo
tempo, observar criticamente a producao de Patricio
Farias, que ainda nao mereceu estudos de maior
folego no pais.



