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Compreender quadros significa compreender ideias.
(Nelson Goodman)



RESUMO

A MEMORIAE A I\/IETAMEMORIA DE IBERE CAMARGO NA SERIE
CARRETEIS: UMA NARRATIVA
META-HISTORICA

AUTORA: Mirian Martins Finger
ORIENTADOR: Prof. Dr. Jorge Juiz da Cunha

Este estudo é sobre as memorias de infancia de Iberé Camargo na série Carretéis a
partir da proposta meta-historica de Hayden White aliada a metafora de Nelson Goodman. O
trabalho divide-se em quatro capitulos. O primeiro trata de nocdes de memoria e
metamemoaria e 0 objetivo € confrontar teorias de autores que abordam o tema para, no apice
da pesquisa, retomar estas no¢des. O segundo capitulo expde nocbes de representacdo e tem
como objetivo a discussao entre autores que tratam a tematica da representacdo nos dominios
da historia e da arte e, do mesmo modo que o capitulo anterior serd retomado no ultimo
capitulo. O terceiro capitulo tem o escopo de expor 0 método adotado para analise do material
angariado, ou seja, a narrativa meta-historica, mas especificamente a metéafora, criando um
dialogo entre as proposicdes relativistas de White e Goodman. No quarto e ultimo capitulo
sera demonstrado como Iberé Camargo representou suas memdrias de infancia na serie
Carretéis. Sera iniciado com uma breve exposicdo da vida e obra de Iberé, assim como uma
concisa conceituacao do objeto carretel e da série Carretéis. A seguir, revelaremos a tematica
abordada com grande relevancia pelo artista, uma fase que traz os objetos afetivos do tempo
remoto de sua infancia para um universo pictérico e textual, ou seja, para uma versdo estética
de mundo onde suas memorias de infancia originaram a Série, a qual nomeou Carretéis. Para
isso demonstraremos em subcapitulos a memoria e o tempo; a transmissdo da memdria e 0
rompimento com as fronteiras do ser; e o0s recursos de transmissdo. Ainda teremos a
subdivisao desta Ultima subsecdo contemplando as trés linguagens expressivas utilizadas pelo
artista, as quais apreciamos como recursos de transmissdo, e que compreendem dezesseis
obras da Série — seis pinturas, cinco gravuras e cindo desenhos. A partir da via meta-histérica
a intencdo € entrelacar os trés meios expressivos citados com as obras textuais de Iberé com
as concepcdes eleitas como categorias, bem como o método tropolégico, especificamente a
metafora, para assim demonstrar como Iberé representou suas memorias de infancia na série
Carretéis.

Palavras-chave: memoria; representacdo; meta-historia; lberé Camargo, série Carretéis.



ABSTRACT

THE MEMORY AND METAMEMORY OF IBERE CAMARGO IN THE
CARRETEIS SERIES: A META-HISTORICAL NARRATIVE

AUTHOR: Mirian Martins Finger
SUPERVISOR: Prof. Dr. Jorge Luiz da Cunha

The present study explores the childhood memories of Iberé Camargo in his Spools series
from the meta-historical proposal of Hayden White allied to the metaphor of Nelson
Goodman. The work is divided into four chapters. The first deals with notions of memory and
meta-memory, and the goal is to confront theories of authors who address the subject in such
a manner that, at the apex of the research, these concepts can be resumed. The second chapter
exposes notions of representation and is aimed at the discussions among the authors who deal
with the issue of representation in the fields of history and art, and likewise to the previous
chapter, will be continued in the last chapter. The third chapter aims to expose the method
adopted for analyzing the material collected, that is, the meta-historical narrative, more
specifically the metaphor, thus creating a dialogue between the relativistic propositions of
White and Goodman. The fourth and final chapter will demonstrate how Iberé Camargo
represented his childhood memories in the Carretéis series. In this manner, the work will
begin with a brief exposition of the life and work of Iberé, as well as a concise
conceptualization of the spool and Carretéis series. Afterwards, the theme of the artist will be
revealed by bringing the affective objects of his childhood to a pictorial and textual universe,
that is, to an aesthetic version of the world in which his childhood memories originated the
Carretéis series. To achieve this, time and memory will be presented in subchapters: the
transmission of memory, the rupture with the boundaries of being, and the transmission of
resources. Nevertheless, the subdivision of this last subsection will contemplate the three
expressive languages used by the artist that will be used as transmission resources, which are
comprised of sixteen works from the Series - six paintings, five engravings, and five
drawings. Through the meta-historical narrative, the objective is to interweave the three
expressive media cited with the textual works of Iberé with the concepts chosen as categories,
as well as the anthropological method, specifically the metaphor, in order to demonstrate how
Iberé represented his childhood memories in the Carretéis Series.

Key words: memory; representation; meta-history; Iberé Camargo; Carretéis Series.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 - lberé Camargo - Carretéis, 1958.........ccccceviiiieieeieiie e 36
Figura 2 - Iberé Camargo - NUCIE0, 1965.........cccoiviieieieiece e 36
Figura 3 - Iberé Camargo - Estrutura, 1961..........cccooveiieiiiiiiieie e 52
Figura 4 - René Magritte - Ceci n’est pas une pipe, 1928............cccoovvveiiveiieiveineinenn, 57
Figura 5 - lberé Camargo - Mesa azul com carretéis, 1959..........cccccvvvveviveveiiesvernenn 60
Figura 6 - 1beré Camargo - SImbol0s, 1976.........ccccereieieiiiiseseeeee e 64
Figura 7 - Iberé Camargo - Natureza-morta, 1956...........ccccovverereiieniinie e 69
Figura 8 - Giorgio Morandi - Natureza Morta, 1938..........cccccceivevveiiiieseece e 69
Figura 9 - Pato 0U COBINO?........coeiiee e e 70
Figura 10 - Carretel em MAadEIra .........coeoveiiiiiiiieeeee e 78
Figura 11 - COPO €M MAUEITA. .......eiueeieeiieieie ettt se bbb 78
Figura 12 - Iberé Camargo - Lapa, 1947 .......cccooieiieiieie e e e 111
Figura 13 - Iberé Camargo — Fiada de carretéis 2, 1961..........cccceevvvievrevieiieneeie s 113
Figura 14 - Figura 13 - Iberé Camargo na inauguracao do painel da Organizacao
Mundial da Salde, GENEDIa,1966...........covviiiiiieieriee e 115
Figura 15 - Iberé Camargo - Painel da Organizacdo Mundial da Saude, 1966............. 117
Figura 16 - Iberé Camargo no atelié da Rua das Palmeiras, Rio de Janeiro, 1961.......121
Figura 17 - Iberé Camargo - Paisagem do riacho, 1946............ccccccoveveiieincieiieseeinn 142
Figura 18 - Henri Matisse - Harmonia em vermelho — 1908-00............cccccociiiinnnnnne. 142
Figura 19 - Iberé Camargo - Sem titulo — 1966..........ccccererreriiecesereee e 143
Figura 20 - Peter Paul Rubens - O rapto das filhas de Leucipo, 1617-18.................... 143
Figura 21 - Iberé Camargo - MiSEria — 1987........ccccvveieiieiieicceece e 144
Figura 22 - Tommaso Masaccio - A expulsdo de Adéao e Eva do paraiso..................... 144
Figura 23 - Iberé Camargo - Carretéis, 1958 .........ccocovririeniinieneeese e 147
Figura 24 - Iberé Camargo - Estrutura, 1961 ...........cccoceeiiiiiiieie e 153
Figura 25 - Iberé Camargo - Espaco com figura 11, 1965..........ccccovviieiviieninicien 159
Figura 26 - Iberé Camargo - NUCIE0, 1965..........cccoiiiiiiiiiiiieeee e, 159
Figura 27 - Iberé Camargo - Simbolos, 1976..........ccccooiiiiiiiiii e 165
Figura 28 - Iberé Camargo - Dado cor de rosa, 1982..........ccccccevveeieeiieieiec e, 170
Figura 29 - Georges Braque - Casario L’Estaque, 1908..........c.c.ccooovvviiiiiiinniiinieennns 174
Figura 30 - Pablo Picasso - Les demoiselles d’Avignon, 1906-07............ccccocvrvvrvrnnnnne. 174

Figura 31 - Iberé Camargo - Carretéis com figura, 1984.........ccccceviiiiininininininee, 178


file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033550
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033555
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033555
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033557
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033558
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033559
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033560
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033560
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033561
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033562
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033563
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033564
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033564
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033565
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033566
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033567
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033568
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033570
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033571
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033572
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033573
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033574
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033576
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033577

Figura 32 - Iberé Camargo - Natureza-morta 10, 1954...........ccccvvvniiiiiencicne e 186

Figura 33- Giorgio De Chirico - A incerteza do poeta, 1913..........ccoovviiieninennnnnn 186

Figura 34 - Iberé Camargo - Carretéis, 1958.........ccceveiieerieiie i 189

Figura 35 - Iberé Camargo - Estrutura em movimento, 1962............cccccccoeevveieinennnn, 194
Figura 36 - Iberé Camargo - VOrtice 1, 1975......ccccceviieieieii e 200
Figura 37 - Iberé Camargo - VOrtice 6, 1975.......ccceveieieieiiie e 200
Figura 38 - Pato OU COBINO?.........oouiiie e 201
Figura 39 - Iberé Camargo - Modelo e manequim 1, 1986..........c.cccccvevevverveiieseennnn, 206
Figura 40 - Iberé Camargo - Mulher sentada, 1991.........cccccooviiiiinininiiiene e 212
Figura 41 - André Lhote - Roues de Carriole, 1950..........ccccvevveierieriiniese e 219
Figura 42- Paul Cezanne - Pote de flores sobre uma mesa, 1878-80..............cccccveeneee. 219
Figura 43 - Iberé Camargo - Sem titulo, 1954.........cccoeiiiiieiecc e 219
Figura 44 - Iberé Camargo - Sem titulo, 1958.........cccceviiiiiniinire e, 221
Figura 45 - Iberé Camargo - Sem titulo, 1959.........cccoeiiniiiineee e, 221
Figura 46 - Iberé Camargo - Mesa com cinco carretéis, 1959..........ccccccevvvevviieivennenn. 221
Figura 47 - Iberé Camargo - Mesa azul com carret€is, 1959...........ccccevvvvveveiiieivernene 221
Figura 48 - Iberé Camargo - Sem titulo, 1959.........ccccooiiiiiiiiiiiiiee e 227
Figura 49 - Iberé Camargo - Sem titulo, 1961........ccceoeiiieiinireieeee e 232
Figura 50 - Iberé Camargo - Sem titulo, 1978........cccciiiieiiriieeeee e 238

Figura 51 - Iberé Camargo - Sem titulo, 1982.........c.ccevveiiiieiee e 244


file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033578
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033579
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033580
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033590
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033591
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033592
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033593
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033594
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033596
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033596
file:///C:/Documents%20and%20Settings/Profissional/Meus%20documentos/TESE%20VERSÃO%20FINAL.docx%23_Toc388033597

SUMARIO

LN ERI0] 51610710 TR 14
1. MEMORIA E METAMEMORIA. .....cooiiiitieieietinese st 22
2. CONCEPCOES SOBRE REPRESENTAGCAO.........cooiieieeeeereeteeteeeeeseee e 50
2.1 AREPRESENTACAO PLASTICA NO CONTEXTO BRASILEIRO ENTRE AS
DECADAS DE 1950 E 1990..........cmieuiieeteiseeiieessieissssesessessessessssssssssssss s sesssssssssesssssssens 79
3. AMETA-HISTORIA COMO METODO NARRATIVO.......cocovimininrineireinirnsinsineenns 89
S.LHAYDEN WHITE. ..ottt e e sna e e e nnae e e nnnes 90
3.2 NELSON GODDMAN......ctititiiiiiieieitse sttt sa st ssesessessesesessesseseanesseses 94
3.3 METAFORA . ..ottt 99
4. AMEMORIA E A METAMEMORIA DE IBERE CAMARGO NA SERIE
CARRETEIS NUMA NARRATIVA META- HISTORICA.......cooooeeeeeeeeeeeeeeeees 107
ALVIDA E OBRA ...ttt sttt bbbttt ne e 107
4.1.1 O carretel € @ Srie CarrelliS.......coiiiiiiiieiiiisieieee e 121
4.1.1.1 AMEMOIIA € O TEMPO....uiiuiieiiiteiietieie ettt sttt ettt bbb seenes 124
4.1.1.2 A transmissdo da memoria e o rompimento com as fronteiras do Ser..................... 130
4.1.1.3 OS recursos de tranSMISSAO.......c.cvueruerereieriereeieiesie ettt ste e sree e eesee e sbesresresnens 138
T T N 110 (1 VPSR 140
4.1.1.3.1.1 ODra: CarTELEIS.....ccueeuieieieiieite ettt st sbe b aneene e 145
4.1.1.3.1.2 OBra: ESIIULUIA.....ccueeiiieie ettt nne s 152
4.1.1.3.1.3 Obra: ESpago com figuras Hl........cccoooiiiiiiiiiiceee e 158
4.1.1.3.1.4 0Dra: SIMDOIOS. ....c.eiiiiiiiiieieiee et sbeeneas 164
4.1.1.3.1.5 ODra: DA COI U8 FOS@......cveiverieiriaiieiiesiestesieste e eeee e see st ste e s e eeeeseeseeseeanes 169
4.1.1.3.1.6 Obra: Carretéis COM FIQUIA.........coviiiririeiieeee e 177
A.1.0.3.2 A GIAVUIB. ...ttt ettt b ettt b bt et bt e et ae bt be e r e 184
O O O B @ o = W O 14 =) T USSR 188
4.1.1.3.2.2 Obra: EStrutura €m MOVIMENTO.........coiiiiiiiiiieie ettt 193
4.1.1.3.2.3 0018 VOITICE B....eoveeieeie ettt nneenee e 199
4.1.1.3.2.4 Obra: Modelo € ManeqUIM L.........ccoiiiiiiiiiiiieee e 205
4.1.1.3.2.5 Obra: MUIher SENtada...........cocueiiiiriiiieee e e 211
4.1.1.3.3 O UESENNO. ...ttt ettt b et nre s 217
4.1.1.3.3.1 Obra: Sem titulo (deSENN0 1)......coiiiiiiiiiiiieier s 220

4.1.1.3.3.2 Obra: Sem titulo (deSENN0 2).......cciiiiiiiiiiiie s 226



4.1.1.3.3.3 Obra: Sem titulo (deSENN0 3)....c.ccviiiiiiieieieere e 231

4.1.1.3.3 4 Obra: Sem titulo (AESENN0 4).......ccveiieiiieieieee e e 236
4.1.1.3.3.5 Obra: Sem titulo (deSENN0 5)......cceciiiiiiieiieic e e 243
CONSIDERACOES FINAIS. ..ot eeeses e ses e tssss s s s asnss s 250

REFERENCIAS. ..o et ee et e et et e e e et e e ee et e e es e e e s et e s es e e er e e s et e e es e e s e 254



INTRODUCAO

Ap0s as passagens diérias e cansativas dentro dos limites dos tapumes escolares; apds
as trajetorias torturantes até chegar a casa — acompanhadas de perseguicfes dolorosas que
resultavam em joelhos e cotovelos esfolados; ap6s os prazeres ludicos das brincadeiras de
boneca e do olhar atento sobre os desenhos animados de uma época que a televisdo
reverenciava a infancia, as noites chegavam. Debrugada na maquina de costura materna, a
menina acompanhava o entra e sai da agulha que insistia em perfurar o tecido com incisfes
que deixavam rastros. Os rastros eram cautelosamente ordenados pela linha que até alcancar
seu fluxo rodopiava no carretel sem sofrer qualquer vertigem. Vertigem somente na mente da
crianga, que entre cochilos abreviados, observava o redemoinho do carretel sentindo a
protecdo do lugar. Aquele lugar, lugar de memoria, ocupava uma cadeira com acento e
encosto dilatados, cromatizados em um rosa suave, tdo suave quanto as diligéncias daquele
ambiente domeéstico. O olhar da mée, alternando-se entre os pontos da costura encomendada
que contribuia para o sustento da prole, e a menina que quase jazia em sono disfarcado, era
quebrado pela elocucdo que se repetia: “va dormir na cama, minha filha”. E a resposta, assim
como a frase da mae, ecoava todas as noites: “ndo estou dormindo, estou olhando pra 1a.”
Estas sdo lembrancas trazidas das gavetas reservadas ao passado, que pela vontade
reaparecem nos lugares do presente e podem justificar a escolha pelo tema ora estudado.
Pereira diz que “os lugares de memorias sdo construcdes histdricas, sdo produtos intencionais
e artificiais decorrentes de uma vontade de memoria.” E desta maneira “sdo também indicios,
vestigios de uma outra época que um individuo ou um grupo reuniu e cuidou de atribuir um
significado particular, selecionando-os para o futuro.” (PEREIRA, 2008, p. 198). Portanto,
sd0 nestas gavetas que se encontram a vontade e a origem da pesquisa que ora é proposta
como tese de doutoramento em Historia. Pesquisar a série Carretéis de lberé Camargo, €
alinhavar a costura da memoria desta pesquisadora na memoria e na producao do artista.

Nos diferente ambientes formativos e culturais nos quais produziu, o artista plastico
galcho Iberé Camargo colocou-se na histéria da arte no Brasil' como sujeito atuante
contextualizando sua obra e resignificando seus valores a partir de suas memdrias. Do mesmo
modo que o artista circulou por diferentes espagos geograficos, suas lembrangas, mote para
seu trabalho, o acompanharam nestes processos migratérios, o que fez com que seu trabalho
sofresse influéncias destes lugares. Desse modo, nosso problema nesta pesquisa foi verificar

como Iberé Camargo utilizou suas memdrias de infancia na série Carretéis. Defendemos

! Utilizaremos a denominagao “Arte no Brasil” pela dificuldade em delimitar uma arte genuinamente brasileira
dentro do periodo estudado.
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neste trabalho que a memdaria propriamente dita (recordacdes e lembrancas) foi 0 mote para a
producdo gréfica, pictorica e serial (gravura), e que na metamemoria (representacées que fazia
de sua memoria), Iberé valeu-se da metafora.

Além disso, analisamos como o artista representou suas lembrancas de infancia sob o
instrumental da meta-historia. Para isso foi utilizado como método narrativo a tropologia,
mais especificamente a metafora. Os objetivos especificos foram pautados em: entender como
Iberé percebia o tempo ao interpretar as memorias de infancia na série Carretéis;
compreender como ocorre a transmissdo de suas memaorias por meio da Série; mostrar quais
0s recursos utilizados na transmissdo das memorias de infancia contidas na série Carretéis; e
elucidar como estas memdrias foram representadas nesta Série. A partir de um entendimento
referente a constituicdo de sua memoria nas relacbes com sua pratica artistica e profissional,
buscou-se inferir como as memorias de infancia do artista foram representadas na série
Carretéis, ou seja, como a memoria foi metamemorizada, pois conforme Candau (2005-
2014), a maneira com que representamos nossa memdaria ¢ denominada de metamemoria. Para
iSs0, propomos como questdes de pesquisa: como o artista percebia o tempo ao interpretar as
memorias de infancia na série Carretéis; como ocorre a transmissdo das memorias de infancia
através desta série; quais os recursos utilizados na transmissdo das memorias de infancia
contidas na série Carretéis; e como as memorias de infancia do artista sdo representadas
(metamemorizadas) na série Carretéis?

De grande importancia para a historia da arte no pais, muitos estudos tém sido
realizados tendo como objeto o artista Iberé Camargo. Entretanto, poucos séo os trabalhos
contemplados em publicacfes de Historia da Arte Brasileira. Ha referéncias sobre Iberé
Camargo em pequenas passagens nos livros de Walter Zanini, Historia geral da arte no
Brasil (1983) publicado pelo Instituto Walther Moreira Salles; de Pietro Maria Bardi,
Histéria da arte brasileira (1975), da Edi¢cbes Melhoramentos; e de Roberto Pontual, Arte
brasileira contemporanea (1976), da Atelier de arte e Edicbes MG. Outras bibliografias
tratando da obra de Iberé Camargo séo especificas sobre sua producdo, em grande maioria
sem relacdo com o contexto historico da arte no Brasil, e ndo séo elaboradas por historiadores,
mas por criticos, poetas, artistas e pesquisadores que apreciam a arte. O poeta, escritor e
critico de arte Ferreira Gullar muitas vezes se debrugou sobre a obra do artista publicando
textos e obras na busca de tracar um viés critico/estético sobre a producdo do pintor. Entre
eles esta Do fundo da matéria (1995), texto publicado originalmente em Piracema, revista
de arte e cultura (Rio de Janeiro: Ministério da Cultura/Funarte, n° 4, ano 111, 1995) e exposto

novamente na obra organizada por Sonia Salzstein. Professora de historia e teoria da arte da
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Escola de Comunicacgéo e Artes da Universidade de S&o Paulo, Salzstein organizou em 2003
Dialogos com Iberé pela editora Cosac & Naify, obra que agrega diversos autores na tarefa
de compreender o trabalho de Iberé por meio de aspectos estéticos, histéricos, filoséficos,
afetivo. Do mesmo modo, a professora do Instituto de Artes da UERJ, Vera Beatriz Siqueira,
em Iberé Camargo: origem e destino (2009) dimensiona a obra do artista em quatro
capitulos onde apresenta cronologicamente as diferentes fases do trabalho do artista. Na obra
Triptico para lIberé (2010), organizada pela pintora e critica de arte Daniela Vicentini,
também da Cosac & Naify, é apresentado trés ensaios relacionando vida e obra do artista: no
primeiro Vicentini analisa o processo pictorico de Iberé; no segundo, a ilustradora de livros
infantis Laura Castillos exibe sobre um olhar critico/estético em sua tese de doutorado,
defendida na Espanha, onde seu objeto de estudos aborda as questdes formais e ludicas da
série Carretéis; e o terceiro, o professor e jornalista Paulo Ribeiro analisa a obra textual
produzida pelo artista. A professora do Instituto de Artes da Universidade do Rio Grande do
Sul, Ménica Zielinsky lanca pela Cosac & Naify, em 2006 o primeiro volume do Catélogo
Raisonné, obra dedicada exclusivamente a producéo de gravura de Iberé e que terd mais dois
volumes analisando a pintura e o desenho. Ronaldo Brito, discorre sobre os Carretéis (In
Salzstein, 2003), texto integrante do ensaio O eterno inquieto, publicado originalmente em
Iberé Camargo (Séo Paulo: DBA, 1994, p. 65-75). Iberé é também mote de pesquisa no
trabalho apresentado pelo fotografo, escritor e professor do Instituto de Artes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, Luiz Eduardo Achutti, Iberé Camargo por Achutti (2004),
pela editora Tomo, onde o autor faz uma retomada da obra do artista através das lentes
fotogréficas entremeadas por depoimentos afetivos de amigos e do préprio Iberé. Entretanto,
ainda ndo ha pesquisa académica especifica, sobretudo ao que tange a representacdo da
memoria de Iberé Camargo na série Carretéis, sob o viés metodoldgico da narrativa meta-
historia.

Ainda ao que tange o estado da arte, esta o trabalho realizado pela autora desta tese. A
pesquisa de doutoramento intitulada A teoria de simbolos de Nelson Goodman e o0 mundo
dos carretéis construido Por Iberé Camargo do Curso de Epistemologia e Histéria da
Ciéncia da Universidad Nacional de Tres de Febrero, em Buenos Aires-AR, sob orientacdo do
professor Rogério Saucedo Corréa do Departamento de Filosofia da Universidade Federal de
Santa Maria. Naquele estudo o objeto também foi a série Carretéis de Iberé Camargo, mas
teve como objetivo analisar o mundo das artes a partir do instrumental tedrico da Filosofia
Analitica. Mais especificamente analisar imagens contidas em uma das séries plasticas do

artista Iberé Camargo a partir da teoria cognitivista de Nelson Goodman. Para isso, buscou-se
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suporte na filosofia desse autor, compreendendo a representacdo artistica como uma
importante atividade cognitiva pertencente a uma linguagem ou como um sistema de simbolos
ndo verbais. Para a andlise da pesquisa foi utilizada a matriz de dados contendo como
conceitos sensibilizadores os modos de referéncia defendidos por Goodman: a representacéo,
a denotacdo, a exemplificacdo e a expressdo. Sobre o mesmo objeto de investigacdo, mas sob
outro viés, o instrumental historico, este trabalho buscou aprofundar a pesquisa sobre Iberé
Camargo, analisando parte de sua obra a partir da narrativa meta-histérica.

Nesse sentido, buscamos nessa tese elucidar como Iberé Camargo representou suas
memorias de infancia na fase denominada Carretéis. Nascido em 1914, em Restinga Seca,
cidade do interior do Rio Grande do Sul, Iberé dizia que sua arte procedia de um forte vinculo
com a tradicdo herdada de grandes pintores, como Picasso®, De Chirico® e Chagall*, assim
como com sua histéria de vida. Sua trajetoria artistica percorreu paises como Japdao, Estados
Unidos, Franca, Espanha e Inglaterra. Foi professor em Montevideu, S&o Paulo, Porto Alegre
e Santa Maria. Seu legado conta com mais de sete mil obras entre desenhos, pinturas e
gravuras. A maior parte do seu trabalho ficou com sua esposa Maria e atualmente encontra-se
no acervo da Fundacdo Iberé Camargo. Seu trabalho artistico tratado nessa tese explora a
tematica do “objeto industrial” por mais de duas décadas que “tronar-se-a, pela forca da
transfiguracdo e da identificacdo do artista, ser vivo, signo e simbolo de todas as suas
vivéncias e inquietagdes” (GULLAR in SALZSTEIN, 2003, pp. 15-16). Os carretéis da
infancia, personagens miticos das imaginarias brincadeiras de crianca, transformaram-se, por
meio da pintura, em simbolos e signos que saturados de substancias de seu meio, construiram
versdes de mundo onde o passado se torna alcangdvel no sentido de ser presentificado,
“atualizado”. Sdo atualizac¢des de informagdes ou impressdes do passado, ou que representam
0 passado (LE GOFF, 1996, p. 423).

Para esta tese adotamos como metodologia a perspectiva qualitativa, que em sua
diversidade metodoldgica estdo presentes os estudos de caso, a andlise de experiéncias

pessoais e historias de vida, sendo que as técnicas podem ser as mais variadas, abrangendo,

? Pablo Picasso (1881-1973). “Pintor, escultor, artista grafico, ceramista e designer espanhol; o artista mais
famoso, versatil e prolifico do século XX.” (CHILVERS, 1996, p. 408).

% Giorgio de Chirico (1888-1978). “Pintor italiano, criador da pintura metafisica, [...] 0 estilo caracteriza-se por
imagens que veiculam um sentimento de mistério e alucinacdo. Este era obtido em parte pelo emprego de uma
perspectiva e iluminacéo irreais, em parte pelo uso de uma estranha iconografia que envolvia, entre outras coisas,
0 uso de imagens de estatuas e manequins no lugar de figuras humanas.” (CHILVERS, 1996, pp . 112-346).

* Marc Chagall (1887-1985). “Pintor e designer russo, ativo principalmente em Paris. [...] Sua obra é dominada
por imagens derivadas de duas ricas fontes: as memorias da vida e do folclore judaicos, de seus primeiros anos
na Russia, e a Biblia. [...] criou um estilo altamente distintivo, marcante por seu sentido de fantasia de contos de
fadas.” (CHILVRES, 1996, p. 109.).
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entrevistas, registros fotograficos, observacdes, analise de documentos, entre outras. Nesse
sentido, o trabalho foi de observacédo e anélise da obra pléstica e textual do artista, bem como
autores relacionados ao tema. A obra plastica é acervo da Fundacao Iberé Camargo, e as obras
textuais estdo disponiveis em bibliografias, periodicos e referéncias digitais. O método
utilizado incluiu anélise de bibliografia, identificacdo selecdo e classificagdo de obras
pictoricas e textuais de lberé. A técnica de recolhimento de dados utilizou procedimentos
como: registro fotografico de documentos e obras artisticas do artista; material
historiografico, bibliograficos e periodicos; documentos originais e pesquisa na Fundacédo
Iberé Camargo, situada a cidade de Porto Alegre. Logo apds, ao material recolhido utilizamos
para analise, além da producdo textual do artista, trés linguagens plésticas exploradas pelo
artista, a pintura, a gravura e o desenho, das quais foram selecionadas para analise, seis obras
do primeiro meio expressivo e cinco obras dos outros dois. Para as técnicas de analise do
material recolhido empregamos a linguagem que se julgou mais adequada ao que se propde: a
estratégia da metafora, como narrativa tropoldgica proposta por Hayden White (1994-1995),
na qual garante maior diversidade ao que se refere a interpretacdo da historia; aliada ao
instrumental filoséfico de Nelson Goodman (1976-1995), no qual considera, na linguagem
verbal e na pictdrica, a metadfora como um dos modos de referéncia.

Como ¢ evidente a impossibilidade de analisar integralmente a producgdo do artista, as
obras que integram esta analise foram selecionadas obedecendo trés critérios. O primeiro foi
eleger obras de diferentes anos de execuc¢do, 0s quais contemplam trabalhos executados entre
o final da década de 1950 e inicio de 1990 (ainda que a Série Carretéis esteja datada entre o
final das décadas de 50 e 80, o objeto carretel permanece para Iberé como modelo formal e
simbdlico extrapolando esta demarcacdo e conservando-se até seus Ultimos trabalhos); o
segundo, as modificacBes estéticas que o artista executou ao longo da série Carretéis e
também fora dela, pois o objeto carretel continuou influenciando as obras das séries
vindouras; e a terceira, a fruicdo pessoal da pesquisadora, que tem como formacéo o curso de
graduacdo em Artes Visuais e que atua como docente na area de Apreciacdo da Arte.

Mas de que maneira serd demonstrado o modo como Iberé Camargo representou suas
memorias de infancia por meio do universo artistico, constituidos de representagdes visuais e
textuais? Para esta pesquisa tomamos o seguinte itinerario. No primeiro capitulo, abordamos a
algumas nocbes de memoria e suas derivacdes, tais como, memoria-representacdo, memoria-
acdo, protomemoria e metamemoria. Autores como Jaques Le Goff, Henri Bergson, Gaston
Bachelard, Maurice Halbwachs, Joél Candau e Paul Ricouer, foram aportados para a

construcdo deste debate, bem como o entrelagamento destes autores com a obra de Iberé
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Camargo. E importante esclarecer que neste capitulo, ndo julgamos necessario estrutura-los
em secbes. Somente no segundo, terceiro e quarto capitulos presumimos adequado nos
ocuparmos em uma organizacdo subdividida em secdes, 0 que entendemos ficar mais
elucidativo ao leitor.

No capitulo posterior, tratamos de expor no¢des de representacdo ao que tange os
dominios da narrativa histdrica e da narrativa artistica, mais especificamente da pintura, da
gravura e do desenho, objetos intrinsecos neste trabalho. Para isso, buscamos conceitos
referentes ao tema “representacao” confrontando autores como Ernest Gombrich, Nelson
Goodman, Ernest Cassirer, Richard Wollheim, Hayden White entre outros, com o intuito de
localizar sustentaculos a(s) nocdo(des) de representacdo que foi(ram) admitida(s) no cume
desta tese. Neste capitulo ainda tratamos em uma subsecdo, 2.1, a nocao de representacao
plastica no cenario da arte no Brasil entre as décadas de 1950 e 1990, recorte que contempla o
periodo em que Iberé Camargo considerou o objeto carretel como motivo para sua producdo
artistica. Do mesmo modo como foram tramadas as referéncias tedricas com o trabalho do
objeto estudado no capitulo anterior, a intencdo foi utilizar este procedimento também neste
capitulo.

O terceiro capitulo teve o escopo de expor 0 método narrativo adotado para analise do
material angariado. Para esta parte do trabalho, ajuizamos que a divisdo em secdes seria mais
esclarecedora ao leitor. Na primeira secdo, 3.1 foram expostas nogBes de meta-histdria
proposto por Hayden White, com o intuito de esclarecer sua defesa relativista a narrativa
histérica. Na se¢do 3.2 demonstramos as no¢bes de Nelson Goodman. Embora Goodman
aplique a metafora a um dos modos de referéncia, a expressdo, e simbolos verbais para a
narrativa textual, defendemos que por serem correlativas, linguagem pléastica e linguagem
verbal, a metafora pode ser adotada nos dois casos. Neste caso, 0 que se propds para a
narrativa da histéria das memorias de infancia de Iberé foi criar um dialogo entre as
proposicOes relativistas de White e Goodman. Do primeiro adotamos a narrativa tropolégica,
mais especificamente a metafora, para a narrativa historica, e do segundo a proposta da
metafora contida no modo de referéncia da expressdo para a analise dos discursos textuais e
pictérico presente na série Carretéis. A secdo 3.3 acercou particularmente a nocdo de
“metafora”. Para isso aprofundamos com maior cuidado conceituacGes e fungdes da metéfora,
presentes nos dois autores, e também em outros, que fundamentam o método narrativo eleito
neste trabalho.

No quarto e ultimo capitulo, procuramos elucidar como Iberé Camargo representou

sua memoria de infancia através da série Carretéis, ou seja, COmo ocorreu seu processo de
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metamemoria. Para isso, além de apresentarmos uma breve biografia de Iberé Camargo,
revelamos a temética abordada com grande relevancia pelo artista, uma fase que traz os
objetos afetivos do tempo remoto de sua infancia para um universo pictorico e textual, ou
seja, para uma versao estética de mundo onde suas memorias de infancia originaram uma
Série a qual nomeou Carretéis. Para isso dividimos este capitulo nas seguintes secdes e
subsecBes: 4.1. um brevissimo histérico sobre Iberé Camargo e sua obra; 4.2 concisa
definicdo do objeto carretel e a série Carretéis; 4.2.1 A memdria e o tempo; 4.2.2 A
transmissdo da memdria e o rompimento com as fronteiras do ser; e 4.2.3 Os recursos de
transmissao. Neste capitulo ainda temos a subdivisdo da subsecdo 4.2.3 que contemplam as
trés linguagens expressivas utilizadas pelo artista que compreendem dezesseis obras da Série,
obedecendo os critérios de selecdo ja expostos acima — seis pinturas, cinco gravuras e cindo
desenhos, as quais apreciamos como recursos de transmissdo: 4.2.3.1 A pintura; 4.2.3.2 A
gravura; e 4.2.3.3 A pintura. A partir da via meta-historica a intencdo é, considerando as
subsecdes da secdo 4.2, entrelacar os trés meios expressivos citados com as obras textuais de
Iberé com as concepcBes eleitas como categorias, bem como o método tropoldgico,
especificamente a metafora, para assim demonstrar como Iberé representou suas memorias de
infancia na série Carretéis.

Desse modo, buscamos nessa investigacdo prover um tipo de compreensdo histérica.
Revelamos a representacdo do mundo da memdria de infancia do artista Iberé Camargo,
contido na série Carretéis, utilizando a narrativa meta-histérica. Este mundo, que envolve
convencdes derivadas do proprio mundo do artista, péde neste trabalho ser recriado a partir da

interpretacdo meta-histérica elegida, a narrativa tropolégica da metéfora.
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1. MEMORIA E METAMEMORIA

Neste capitulo propomos fazer costuras entre alguns autores que abrigam uma das
categorias de investigacdo contempladas neste estudo, a memoria. Buscamos ainda, aclarar
algumas nogdes que, ao nosso entendimento, podem ser consideradas como subcategorias, ou
seja, subconceitos de memdria, tais como, memoria-representagdo, memoria-agéo,
protomemdria e metamemoria. Além disso, entrelagamos estas nogdes com algumas
consideracOes relevantes ao que tange a memoria do artista lberé Camargo, bem como sua
producdo artistica.

Hé& desde a antiguidade, quando as memarias eram perpetuadas por meio de estelas
que narravam a vida do morto ou do herdi, uma necessidade de arquivar a memadria. A escrita,
sobre o papel, o tecido, o couro, 0 0sso, seja documental ou literario; sobre a pedra, 0
marmore, seja funerario ou estético, guarda o rastro do passado, armazena informacoes.
Segundo Le Goff (1996) este longevo comportamento permite duas funcdes. A primeira é a
comunicagdo através do espaco e do tempo, fornecendo ao ser humano um procedimento de
lembrar, demarcar, e assentar. A segunda, ao certificar o acesso do dominio auditivo ao
visual, admite rever, reclassificar, reafirmar oracGes e até termos singulares. Assim, a escrita
da memoria de infancia presente na série Carretéis de lberé se processa desta maneira, a
unica diferenca é que sua “escrita” se faz presente ndo somente por intermédio da palavra na
linguagem textual, mas também por meio da linguagem visual. Isto é, pela sequela deixada
pelo movimento do pincel na pintura, pela incisdo na chapa de metal na gravura ou ainda
pelas linhas que delimitam o grafismo no desenho. Partindo do pressuposto que ha na obra do
artista uma necessidade de memdria, trouxemos para este capitulo alguns autores e suas
concepgdes de “memoria” travando-as em um debate juntamente com a producdo do artista.
Iniciamos com Jacques Le Goff e adentramos em terrenos que diferem em suas noc¢des, mas
gue também sdo proficuos ao escopo desta pesquisa.

Jacques Le Goff, historiador francés, pertencente a terceira geracdo da Escola dos
Annales, debrucou seus estudos sobre a ldade Média. Em sua concep¢do de antropologia
histérica esta incluido o seu interesse pela histria da cultura, e neste sentido o tema da
memoria ndo poderia ser esquecido. Na obra Histéria e memoria (1996), além de abordar
temas como “passado/presente” e “progresso/reagdo”, apontou como elementar o conceito de
memoria. Neste ensaio, Le Goff diz que a memoria “como propriedade de conservar certas
informagdes, remete-nos em primeiro lugar a um conjunto de fungdes psiquicas, gragas as
quais o homem pode atualizar impressdes ou informagdes passadas, ou que ele representa

como passadas.” (LE GOFF, 1996, p. 423). Desse modo, para estudar a memdria temos um
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vasto terreno que abarcam diferentes dominios, desde a psicologia até a psiquiatria — ainda
que o conceito de memoria tenha seu berco nas ciéncias humanas, especialmente na histéria e
na antropologia. No amago de qualquer destas ciéncias, Le Goff, avalia que a apreciacao da
memoria pode invocar 0s vestigios e as adversidades da memoria historica e da memoria
social, tanto de modo metaférico quanto de modo concreto. Atribuindo aos estudos da
psicanalise Le Goff, diz que tanto a recordacdo quanto o esquecimento, sdo “manipulagdes
conscientes ou inconscientes que o interesse, a afetividade, o desejo, a inibicdo, a censura
exercem sobre a memoria individual.” (LE GOFF, 1996, P. 426). Neste sentido, ao se
interessar pelo objeto presente na infancia, Iberé manipula o carretel, evidenciando seus
afetos, desejos e inibicBes por meio da obra plastica. Obra esta que ndo tem qualquer
acanhamento em percorrer 0 espaco do suporte para explicitar, sem censura, as memorias
intimas de sua infancia.

Le Goff (1996, p. 424) advoga que teorias que conduzem a qualquer concepgdo de um
avanco mecanico dos vestigios mneménicos foram superadas e no¢fes mais complexas foram
adotadas ao que referenda o exercicio mnemonico do cérebro e do sistema nervoso. Para o
lastro desta defesa cita o neurobiologista Jean-Pierre Changeux — que sobre uma consistente
base de biologia molecular empirica e teorica, perseverou em traduzir o cérebro humano — ,
““O processo da memoria no homem faz intervir ndo sé a ordenacdo de vestigios, mas
também a releitura desses vestigios” (LE GOFF, 1996, p. 424). Sobre este aspecto, ao
lembrar o ja vivido, Iberé relé os vestigios e o sentimento ligado a a sua identidade individual
é representado pela via da arte; o que Candau (2014, p. 77) denomina “ntcleo de sentidos”,
pois este esta organizado por elementos do passado, mas constituidos por uma pré-construcéo
daquilo que o artista representa. Neste ambito, ao analisar seu fazer plastico Iberé executa o
processo do qual Candau chama de metameméria®, ou seja, a interpretacéo, ou releitura, de
suas memorias. Em sua obra textual Gaveta dos Guardados, Iberé se refere a temporalidade
presente na vida e na arte. A primeira fica na memdria. A segunda, apesar de conservar a
fisionomia de cada época, ¢ atemporal. Afirma que em seus “quadros, o ontem se faz presente
no agora” (CAMARGO, 2009, p. 31). Para reforcar esta questdo trazemos de Le Goff (1996,
p. 424) a defesa de que os fendmenos da memoria, em uma concepcdo mais atual, séo
derivados de sistemas ativos de ordenacdo e existem unicamente na medida em que a
ordenacdo 0s conserva ou 0s reconstréi. Uma das ordenacGes essencial @ memoria € o tempo.

Neste caso, a distin¢do entre passado e presente € fundamental para a delimitacdo temporal,

® No decorrer deste capitulo daremos mais atengdo ao conceito “metamemoria” segundo Candau (2005, 2014).
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bem como para se constituir uma concepgdo do tempo. Le Goff busca em Saussure, no
dominio da linguistica, uma concepg¢do quanto a distingdo do passado e do presente e afirma
gue nao ha uma universalidade em linguistica quanto definicdo do tempo, 0 que para muitas
linguas, como a hebraica, por exemplo, ‘“‘sequer conhece o que existe entre passado, presente
e futuro’.” (LE GOFF, 1996, p. 207). Para o autor, a constru¢do do tempo no modo verbal,
extrapola os proprios elementos e avanca além da frase e do estilo na qual pode estar presente
a no¢ao de passado e presente como construcao, “organizagdo logica, € nao como dado bruto.
[...] A distincdo passado/presente (futuro) é maleavel e esta sujeita a multiplas manipulagdes.”
(LE GOFF, 1996, p. 208). Do mesmo modo que a divisdo do tempo n&o se restringe ao antes,
0 agora e o depois, ndo se limita no nivel individual ou coletivo. E sabendo que a no¢do de
temporalidade é uma construcdo humana, é possivel afirmar que um dos aspectos
considerados nesta organizacdo légica esta a transformacdo bioldgica sofrida pelo corpo
humano durante 0 movimento do reldgio. Talvez possamos admitir que esta “decomposi¢do”
da carne trés consigo a composicdo da memoria, que, de certa maneira, era menor antes,
menos emergente e menos nostalgica. Portanto, a transformacdo da memoria difere, conforme
0 tempo avanca a necessidade de memoria aumenta e passa a ser mais apreciada. Para Iberé o
presente retirado do passado faz com que ele ndo perca a referéncia da infancia e suas
lembrangas perduram como se fosse uma tentativa de se libertar da presséo das horas. Com o
passar do tempo a memoria do objeto de infancia torna-a cada vez mais significativa, tanto
para a duracdo da fase carreteliana, quanto apos a Série ter sido dada como finita. Sobre esta
questdo o artista afirma: “Minha pintura em nenhum momento abandonou a estruturagdo da
fase dos carretéis.” (CAMARGO, 1994, p. 27). Desse modo, o tempo do movimento do
carretel é diferente, ocupa um lugar na memdria do artista que pode ir, voltar ou parar
dependente de sua vontade. E, ainda que os deslocamentos espaciais e temporais nos quais o
artista se permitiu insistissem em alteracbes em seu fazer plastico, suas memorias o
acompanharam e se mesclaram com estes lugares e tempos.

No universo dos estudos de Le Goff se apoio em Fraisse e diz que as recordagdes que
integram nossa infancia e as primeira lembrancgas que temos dela juntamente com 0s nosso
corpo familiar se confundem, o que faz com que todas elas construam uma unidade nas nossas
expectativas em relacdo ao tempo. Assim como em muitas sociedades o tempo passado é
considerado como um arquétipo para o presente, 0 passado aparece COmo um regresso, COmo
uma forma de “renascimento” (LE GOFF, 1996, p. 213). Mesmo que Le Goff tenha como
referéncia para esta analogia a memoria coletiva, podemos compreender, como uma hipétese,

que a memoria individual de Iberé possa ser entendida como coletiva a partir do momento em
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que o artista a torna publica por meio de sua obra®. A ideia de volta ao passado torna-se para o
artista, uma maneira de conservar a infancia e fazer nascer novamente um tempo remoto.
Tempo este, que ndo pode decair, pelo contrario, apresenta-se como transformacdo, como
forma de restauro simbolico e que pode alcancar o espago de memoria compartilhada. Le Goff
ainda se apoia na psicanalise antiortodoxa de Erikson para alertar sobre a relagcdo do passado
com o presente. Diz que ‘“o passado aparece reconstruido em fung@o do presente, da mesma
forma que o presente é explicado em fung¢do do passado’.” (LE GOOF, 1996, p. 221). A
influéncia mutua que passado e presente exercem um sobre o outro, defendida por Marc
Bloch como um método com duplo movimento, rompe com a premissa anti-historica do
positivismo, que nega esta relacdo, do mesmo modo que nega a possivel relatividade existente
na narrativa meta-historica.

Quanto a questdo temporal, a reconstrucdo do passado num entendimento
contemporaneizado, Huyssen (2000) diz que a volta ao passado, por meio da emergéncia da
memoria, tem ocupado um lugar de contraste em relacdo ao privilégio dado ao futuro. A
seducdo pelo passado alterou o foco de interesse, o cerne no futuro presente se deslocou, a
partir da década de 1980, para o passado presente, onde os discursos de memoria tem seu
lugar vantajoso e se configuram pelo paradoxo da globalizagdo. Para exemplificar e
demonstrar este paradoxo, Huyssen utiliza o Holocausto e afirma que por um lado este

acontecimento

se transformou numa cifra para o século XX como um todo e para a faléncia do
projeto iluminista. Ele serve como uma prova da incapacidade da civilizacdo
ocidental de praticar a anamnese, de refletir sobre sua inabilidade constitutiva para
viver em paz com diferencas e alteridades e de tirar as consequéncias das relacbes
insidiosas entre a modernidade iluminista, a opressao racial e a violéncia organizada.
(HUYSSEN, 2000, p. 12-13)

Por outro lado, Huyssen (2000, p. 13) diz que “esta dimensdo totalizantes do discurso do
Holocausto, tdo dominante em boa parte do pensamento pds-moderno, & acompanhada por
uma dimensao que ela particulariza e localiza”, ou seja, uma situagdo como a do Holocausto
leva as pessoas a entender acontecimentos locais particulares. Portanto, ainda que paregam
fendmenos globalizado, os discursos de memoria no seu @mago conservam seus vinculos as
“historias de nagdes e estados especificos” (HUYSSEN, 2000, p. 16). Estes fragmentos de

Huyssen vém contribuir com a nog¢do de que a memoria, mesmo que derive de um passado

® Entretanto, n&o é escopo desta pesquisa adentrar na transposicio de meméria individual e memoria coletiva, o
que podera ser mote para outros estudos.
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individual, estd sempre relacionada com o passado coletivo e ainda que o passado seja
lembrado pelo seu coletivo, ele terd vinculos com os aspectos particulares destas lembrancas.
Por exemplo, o objeto carretel como brinquedo rememorado, como personagem de batalhas
ludicas travadas por Iberé crianca e o primo Nande, talvez ndo sejam preservadas por este
ente familiar. Segundo Candau ha na sociedade uma multiplicidade de tempos sociais, e que
podem ser percebidos de formas distintas por cada individuo. Ao citar Condillac diz que
““Nao ha dois homens que, num determinado espa¢o de tempo, contém um numero igual de
instantes.” (CANDAU, 2002, p. 62). Desse modo, o patio rememorando por Iberé preservam
0s instantes que representam mobilidades diferentes das do primo. O espago preservado na
memoria deriva de uma variante de um espaco social, o espago privado.

Ja para Bachelard este espaco privado emana da infancia e “é um campo de ruinas
psicoldgicas, um amontoado de recordacdes. Toda a nossa infancia esta por ser reimaginada.
Ao reimaginé-Ila, temos a possibilidade de reencontréa-la na prépria vida dos nossos devaneios
de crianga solitaria.” (BACHELARD, 1988, p. 94). A soliddo da infancia retorna nas
lembrancas de Iberé com maior intensidade quando a morte torna-se a vizinha mais proxima,
¢ um patio que abriga 0s seus personagens; ouve gritos do amigo Saci ao ser ferido nas
brincadeiras, compartilha a mamadeira com a pequena Igea, mantém a luz acesa pelo medo do
escuro, desenha sob a mesa. Lembrancas que segundo ele retornam “as coisas que
adormeceram na memoria, que devem estar escondidas no patio da infancia.” (CAMARGO,
2009).

Este carater intimista que reside na memdria é tomado por Paul Ricouer na obra A
memoria, a histdria, o esquecimento (2007). Neste trabalho, o filésofo apoia-se em autores
como Locke, que abandona o platonismo e o neoplatonismo para “inventar a consciéncia” — 0
que estara presente nas teorias de Bergson e Husserl, apesar deste ainda preservar a
aproximagdo com Santo Agostinho — para discorrer sobre a “testemunha do olhar interior” da
memoria. Ainda com o eco platdnico, Ricouer busca em Aristoteles e Santo Agostinho aporte
para defender que a memoria, além de ter um “vinculo original com o passado”, é algo
“essencialmente privado” e desse modo o passado ¢ o “meu passado” (RICOUER, 2007, p.
107). Caundau (2014, p. 34) concorda e diz que “toda tentativa de descrever a memoria
comum a todos os membros de um grupo a partir de suas lembrancas, em um dado momento
de suas vidas, € reducionista, pois ela deixa na sobra aquilo que ndo ¢ compartilhado”. Neste
sentido, a obra A memoria coletiva (2016) de Halbwachs contribui para esta analise, ainda
que a concepgdo de memoria coletiva para este autor seja distinta da ideia de Candau.

Halbwachs ao discorrer sobre as memorias individuais e coletivas diz que pessoas que
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amamos, com 0S mesmo interesses, sdo muitas vezes envolvidas em nossas lembrangas de
maneira totalmente estranha a elas. No entanto, a lembranga ¢ para n6s explicada “pelo que
estava no centro de nossa vida afetiva ou intelectual [...] porque aos nossos olhos ela se
resume em uma sequencia de impressoes que somente nds conhecemos.” (HALBWACHS,
2016, p. 50). Além disso, em alguns momentos a memaria pode ser elaborada ndo somente a
partir de recordagdes individuais, pois em muitos casos o compartilhamento de uma
lembranca pode acarretar no outro lembrancas detalhadas que nem sempre nos séo
reminiscentes. Mesmo que estes detalhes possam, a principio, nos parecer estranhos, 0s
eventos recordados podem assumir um duplo papel. Por um lado podem reforcar o evento
rememorado e por outro podem modificar nossa percepgédo sobre ele. Mas ainda, podem néo
ser caraterizado como uma lembranca, caso ndo apresentem em nossa memaria nenhum traco.
Por outro lado, podem ser coletivas no sentido de que sdo significativas para determinado
grupo, como por exemplo, as lembrancas referentes ao despertar da sexualidade de Iberé e de
seus colegas de internato em Cacequi, que juntos em uma clareira entre a mata, imaginavam
ninfas e experimentavam os deleites das primeiras ejaculacdes (CAMARGO, 2009).
Entretanto, estas memdrias ndo sdo constituidas como metamemdria a todos 0s meninos, néo
se organizam como uma “representacao do grupo de pertenca como um todo homogéneo e
integrado.” (CANDAU, 2005, p. 100-101). Mesmo que 0s sujeitos coletivamente reunidos
participassem do mesmo ‘“ritual erdtico” as imagens e as sensagdes que oOs participantes
guardam daqueles momentos, na partilha da memoria, ndo encontram a ilusdo de
verossimilhanca como memdrias a serem metamemorizadas de maneira comum ao grupo.

A nocdo de lembrancga coletiva ofertada por Halbwachs (2016) defende que nossa
memoria ao recordar algum fato, ainda que trate de um fato particular, permanece coletiva,
pois nunca estamos s6s. Por exemplo, nos relatos de infancia de Iberé, seus desenhos eram
tracados em papéis dispostos sob a mesa; mesa que dividia com o pai e a mée nas horas de
refeicdo e também nas horas laborais de costura materna. Notemos que aqui, por mais que a
lembranca do artista seja dos seus primeiros tragos quando crianca, na lembranca esta
presente o objeto “mesa”, o qual era compartilhado com a familia. Portanto, neste objeto estdo
presentes as lembrancas individuais, mas também lembrangas marcadas pelas passagens
domeésticas partilhadas.

A tese de memoria coletiva de Halbwachs é criticada por Ricouer, vista pelo autor como
“olhar exterior”, no que diz respeito ao antagonismo da ideia psicologizante na qual “a
memoria individual seria uma condicdo necessaria e suficiente para recordacdo e

reconhecimento da lembranga” (RICOUER, 2007, p. 131). Ricouer diz ser “inencontravel e
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inconcebivel” o aspecto de que na memoria “a nocao de ambito social deixa de ser uma nog¢ao
simplesmente objetiva, para se tornar uma dimensdo inerente ao trabalho de recordacdo”
(RICOUER, 2007, p. 132), ou seja, refuta-se a ideia de que se deixarmos de fazer parte de um
grupo social, nossa lembranga a este grupo ndo se conserva. Por outro lado, a tese de
Halbwachs de que “ndo nos lembramos sozinhos” ¢ preservada por Ricouer, assim como o
carater sensualista da intuicdo sensivel da memdria, refutado por ambos. Tanto Halbwachs
quanto Ricouer concordam que para a reapari¢do da lembranca somente a intervencao interna
da consciéncia ndo seria suficiente. Explicacdo esta justificada no exemplo que demos acima
sobre as lembrangas que Iberé tinha de seus primeiros tragos na infancia.

Adentrando mais na concepg¢do de memdria sob o dominio da filosofia, encontramos a
doutrina de Bachelard. A constituicdo poética dada por Bachelard em sua obra filoséfica A
poética do espaco (1993) valoriza a poténcia que a imagem tem como produto da imagina¢do
humana e aborda a lembranca como imagem que se presentifica apds a imaginacdo. Examina
as imagens por meio da “poética da casa”, do mesmo modo que busca encontra-la nas
gavetas, nos cofres e nos armarios. Em um dos diversos trajetos construidos pelo autor, para
expor sua visdo quanto a imagem poética, ele questiona “como € que aposentos secretos,
aposentos desaparecidos, transforma-se em moradas para um passado inolvidavel?”
(BACHELARD, 1993, p. 19-35). E nos devaneios da infancia que o filésofo busca
fundamentar a construcdo da imagem da vida adulta. Na obra A poética do devaneio (1988),
Bachelard aprecia a imagem e diz que o método fenomenoldgico torna obrigatorio evidenciar
toda a consciéncia que se encontra na raiz de qualquer variacdo da imagem. Para ele “Desde
gque uma imagem poética se renova, mesmo em um sO de seus tragos, manifesta uma
ingenuidade primordial.” (BACHELARD, 1988, p. 4). Esta ingenuidade possibilita a criagéo,
finalidade de toda a fenomenologia que ndo é descricdo dos fatos, mas que retira o sujeito do
estado de passividade e o coloca em extrema tensdo e devaneio. A mesma ingenuidade
infantil, o devaneio da infancia que, assim como 0s poetas, abre a possibilidade de sonhar.
“Como nao sentir que had comunicagdo entre a nossa solidao de sonhador e as solidoes da
infancia?” questiona Bachelard (1988, p. 94). A soliddo da infancia ao tomar a via do
processo mnemonico na vida adulta abre a possibilidade de reconstrucdo e imaginacéo, antes
0 que era um amontoado de recordagdes, toma um rumo de reimaginacdo que faze parte de
um nucleo infantil, “uma infancia imovel mas sempre viva, fora da histdria, oculta para os
outros, disfarcada em histdria quando a contamos, mas que s6 tem um ser real nos seus
instantes de iluminagdo — ou seja, nos instantes de sua existéncia poética.” (BACHELARD,

1988, p. 94). Neste sentido, 0 autor considera que “a infincia ¢ certamente maior que a
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realidade”, pois para ele “as imagens da infancia, imagens que uma crianga pode fazer,
imagens que um poeta nos diz que uma crianca fez, sdo para n6s manifestacdes da infancia
permanente. S&o imagens da soliddo. Falam da continuidade dos devaneios da grande infancia
e dos devaneios de poeta.” (BACHELARD, 1988, p 95).

Entdo, aderimos para este estudo esta afirmacao, pois a infancia de Iberé, nosso poeta
da pintura, ao ser retomada em lembrangas e concretizada em obra amplia a infancia
tornando-a ainda maior que a realidade adulta. A realidade para Iberé “somos nds e 0 mundo
que vivemos” (CAMARGO, 1994, p. 54), um mundo que abriga a infancia, a memoria da
infancia, o presente com a infancia e o futuro projetado pela infancia, e neste sentido é
possivel presumirmos que para o artista Bachelard estd certo: “a infancia é maior que a
realidade”. Em um de seus textos intitulado Ai, minhas feridas!, Iberé retoma a infancia com
a ampliddo de realidade que Bachelard da a este periodo da vida. Quando suas brincadeiras de
guerra com o amigo Nana resultavam em feridas e este corria em um pé sé em direcdo aos
bragos maternos dizendo aos prantos: “ — Ai, minhas feridas!”, Iberé retoma estas lembrangas,
mas quando voltam ao momento real de adulto tém como torturador outro responsavel, a
propria vida. Diz que: “Jamais imaginei que, no andar da vida, também eu gritaria muitas
vezes: ai, minhas feridas!” (CAMARGO, 2009, p. 43). A realidade aqui é ampliada, assim
como as dores sofridas na infancia, que de tdo grande se intensificam com a mesma poténcia
anterior, vém da imagem refletida na memdria e permanecem prolongando a infancia através
da mente gue cria as imagens. (BACHELARD, 1993).

Para Bachelard, a memoria é posterior a imaginacao. A totalidade do ser humano, ndo
esta na memoria, mas na imaginacéo. E ela que possibilita a criacio e esta ligada inteiramente
a natureza e ao cosmos. Neste sentido, a critica de Bachelard posiciona Bergson como um
reducionista que utiliza a metafora em demasia, onde as imagens sdo raras. Em sua posicao a
imaginacdo é uma forma de apreensdo e recriacdo da realidade, e diz que para Bergson a
imaginacdo parece ser inteiramente metaforica. Enquanto para Bachelard a imagem € extraida
absolutamente da imaginacao, para Bergson a imagem existe antes fora do nosso corpo. Nossa
percepcao, para este autor estd fora do nosso corpo, enquanto que nossas afeccbes estdo no
corpo. Assim como 0s carretéis que percebidos como habitantes de um espago fora do corpo
ao serem memorizados afetam o corpo do artista e transfiguram-se em objetos pictoricos. Do
mesmo modo que 0s objetos exteriores sdo percebidos no local onde estdo, neles, e ndo em
nos, estdo nossos estados afetivos experimentados 14 onde se produzem, isto é, no corpo.
Assim como uma imagem a qual consideramos mundo material, nosso corpo é uma delas.

“Em torno dessa imagem dispde-Se a representacao, ou seja, sua influéncia eventual sobre as
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outras. Nela se produz a afeccdo, ou seja, seu esforco atual sobre si mesma”. (BERGSON,
1999, p. 59). Tamanha é a discrepancia que cada um de nds constitui naturalmente,
facilmente, entre uma imagem e uma sensacao, entendemos uma imagem como algo fora de
nods, “é exterior a Nosso corpo. Quando falamos da sensacdo como de um estado interior,
queremos dizer que ela surge em nosso corpo”. Por esta razdo Bergson afirma que “a
totalidade das imagens percebidas subsiste, mesmo se nosso corpo desaparece, ao passo que
ndo podemos suprimir nosso corpo sem fazer desaparecer nossas sensacfes”. (BERGSON,
1999, p. 59). Assim, as memorias de Iberé surgem no corpo e o acompanham independentes
dos espagos e tempos percorridos, pois as imagens revisitadas pela lembranga ndo fazem
desaparecer suas sensagdes vivenciadas nos tempos e lugares de infancia.

Na concepcao de Bergson (1999) quanto a imagem, ela esta relacionada a matéria e
vai além daquilo que idealizamos de uma representacdo, a0 mesmo tempo em que nao alcanca
0 que um realista chama de “coisa”, ou seja, fica entre a “coisa” e a “representacdo”. A
percepcdo de um objeto, para Bergson existe independentemente do que percebemos, é
diferente do que percebemos. Por exemplo, quando digo que o carretel € cor de rosa, ndo é
meu estado de espirito que o define, mas seus elementos constitutivos que o fazem cor de rosa
e que independem de nossa percepcdo. Seria possivel entdo, classificar a concepcdo
bergsoniana ocupando uma tendéncia muito mais nominalista do que idealista, ou seja, 0
carretel existe antes que o idealizemos, é emancipado desta existéncia interior. Porém, como
em sua visdo nosso corpo ¢ “um centro de agdo”, capaz de exercer “uma acdo real e nova
sobre os objetos”, assim como uma imagem influencia outra de formas definida seguindo os
critérios das leis da natureza, hd no parecer de Bergson a existéncia de um dualismo entre
matéria e espirito (BERGSON, 1999, p. 14). Nesta esfera a memoria para lberé é concebida
como “a gaveta dos guardados”, construida a partir de uma simbiose entre matéria e espirito,
tempo passado e tempo presente. Diz que “Noés somos o que somos, ndo o que virtualmente
seriamos capazes de ser.” (CAMARGO, 2009, p. 29). Ser o que se é significa que somos
matéria e que como um centro de acdo influenciamos o objeto, também matéria, mas como a
matéria obedece aos juizos da natureza, ndo somos capazes de ser virtualmente.

Bachelard (1993) defende que para experimentarmos, por meio de nossas vidas o afeto
que sentimos pela casa natal, o sonho é mais intenso que 0s pensamentos, assim como para
Iberé que afirma que “Minha bagagem sdo meus sonhos” (CAMARGO, 2009, p. 29). Para
Bachelard (1993) sdo nos dominios do inconsciente que se implantam as mais distantes
lembrangas. A memoria para Bachelard € como um armario de lembrancgas, mas que nédo esta

disponivel para ser aberto diariamente como um movel do cotidiano. Na memoria ndo ha
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gavetas e por isso ndo podemos guardar as imagens do passado, pois ndo h&a na mente
imagens, € a mente que cria e comunica as imagens. Desse modo, a “lembranca pura” para
Bachelard é uma imagem que se caracteriza por ser exclusivamente individual e
incomunicavel, pois a memoria se encontra no interior do armario. A lembranca da infancia
“¢ um plano do devaneio, € ndo no plano dos fatos, [...] Por esta infincia permanente,
preservamos a poesia do passado.” (BACHELARD, 1993, p. 35). Na poesia do passado, no
armario de memoria de infancia de Iberé estd a imagem da casa, do péatio, da mesa e dos
carretéis. Entretanto, podem ser imagens embebidas em lembrancas que criam novas imagens,
onde o passado, segundo Bachelard (1993, p. 71), “estd em qualquer outra parte e uma
irrealidade impregna os lugares e os tempos.” Lugares ¢ tempo de um passado indefinido
onde as datas e os espagos se desprendem das lembrangas. Uma imagem “tem ao mesmo
tempo uma historia e uma pré-histéria. Sdo sempre lembranca e lenda a0 mesmo tempo.”
(BACHELARD, 1993, p. 50). Logo, acomodamos ao nosso entendimento o que Bachelard
(BACHELARD, 1993, p. 55) chama de “ler uma casa.”, assim como se “l&€ um quarto”, onde
a intimidade de quem escreve fica disponivel a interpretagdes. Do mesmo modo, podemos
interpretar as memorias de infancia de Iberé Camargo por meio de suas obras pictdricas,
gréaficas e textuais. Nao de um modo explicativo, onde a obra plastica interpreta o texto verbal
ou este explica aquela, mas pela possibilidade de criarmos uma rede de relagdes entre ambas.
Valorizamos o trabalho textual de Iberé nesta pesquisa, porque conforme Bachelard (1988) as

palavras e as coisas sao um par engendrado um no outro.

As palavras, em nossas culturas eruditas, foram tdo amiude definidas e redefinidas,
ordenadas com tamanha precisdo em nossos dicionarios, que acabaram se tornando
verdadeiros instrumentos do pensamento. Perderam o seu poder de onirismo interno.
Para voltar a esse onirismo implicito nas palavras, seria mister empreender uma
pesquisa sobre 0s nomes que ainda sonham, 0os nomes que séo "filhos da noite".
(BACHELARD, 1988, p. 33)

Os nomes “filhos da noite” s6 se encontram em seus antagonismos, quando
compreendidos oniricamente como um par, a noite e o dia, o frio e o calor, a agua e o fogo,
etc. Neste sentido, a palavra escrita por lberé é o contraponto de sua obra plastica, mas que
como um par, se encontram pelo devaneio promovido pela imagem advinda da memoria. As
palavras das coisas que Iberé escreve advém da interpretacdo de suas memdrias e por isso
estdo intimamente relacionadas com as palavras das coisas que Iberé pinta, que do mesmo

modo derivam da interpretacdo de suas memadrias.



32

Na proposta de Bachelard a interpretacdo pode ser das lembrangas, mas também das
lendas, pois na lembranca est4 a historia e na lenda a pré-historia, ou seja, a imaginagéo. A
posicao antipositivista € uma consonancia entre Bachelard e Bergson, mas entra em conflito
quando, no processo de producao cientifica, o primeiro privilegia a imaginacdo e o segundo a
intuicdo. Bachelard prioriza a imaginacdo na sua totalidade, isso é a imaginacdo formal, a
material, a poética e a dindmica. Enquanto Bergson vai reivindicar a intuicdo como liberdade
para a busca do conhecimento, uma liberdade que recusa as correntes preponderantes de seu
tempo, em especial o materialismo evolucionista e o determinismo. (PESSANHA, 1970).
Para Bergson (1999) o passado deve ser exercido pela matéria e imaginado pelo espirito. Ha
neste sentido um dualismo onde a realidade da matéria e a realidade do espirito se relacionam
no exemplo da memdria. Entretanto, o carater problematico do senso comum deve ser
considerado diante deste dualismo, pois tanto a concepc¢do idealista quanto a realista
apresentam dificuldades diante da matéria. E comum e falso, “reduzir a matéria a
representacdo que temos dela, falso também fazer da matéria algo que produziria em nés
representacdes mas que seria de uma natureza diferente delas.” (BERGSON, 1999, p. 1). Do
mesmo modo, declara Massi ao apresentar a obra de Iberé Gaveta dos Guardados
(CAMARGO, 2009, p. 18), sobre as memorias do artista, “A organiza¢do da experiéncia
passada sugere uma operacdo simbidtica entre ficcdo e memoria.” Portanto, ha nesta
experiéncia a relagdo conjugada entre vida real e imaginacao.

Como neste trabalho um dos lastros de investigacdo encontra-se no estrado das artes
visuais, adentraremos em diferentes concepcdes de arte como veias a circular para as diversas
interpretacdes. Por esta razdo alertamos que ndo sera nosso objetivo debater teorias estéticas.
Assim, em nossa analise, apesar da simpatia pela teoria cognitivista’, muitas s&o as teorias que
interessam além desta, tais como a formalista, a instrumentalista ou ainda a hedonista. Teorias
que defendem respectivamente, a apreciacdo da arte como aquisi¢cdo de conhecimento, a
importancia da arte como algo que contem um valor em si, um fruir compensador ou o prazer
estético. Desse modo, tanto Bachelard quanto Bergson, vém contribuir com nossa apreciagéo,
visto que no processo do fazer e do fruir artistico, em nosso juizo, tanto a imaginagdo quanto a
intuicdo podem ser contempladas. Afinal, Iberé combinava em sua poética a memoria, 0
devaneio e a criatividade. Exemplo disso est4 no texto O Reldgio®, onde o personagem

Savino ao perder seu reldgio na latrina, apos incansaveis tentativas de encontra-lo, pesca seus

” Teoria defendida pela autora desta pesquisa no trabalho de doutoramento intitulado “A teoria de simbolos de
Nelson Goodman e o mundo dos carretéis construido por Iberé Camargo” apresentada ao Programa de Pos-
graduagdo em Epistemologia e Historia da Ciéncia da Universidad Nacional de Tres de Febrero-AR.

® Para leitura do texto em sua integra buscar CAMARGO, Iberé. No tempo. S&o Paulo, Cosac & Naify, 2012.
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folguedos infantis em meio a excrementos fétidos, “Pogo encantado, transforma as coisas:
estes sdo meus brinquedos!” (CAMARGO, 2012b, p. 75), entre eles, o carretel, objeto de
memoria, de devaneio e de criacao.

Voltemos entdo as nogdes do tema “memoria” e nos aprofundamos na contribuicdo de
Bergson. Em sua obra Matéria e memdria (1999) Bergson busca aporte no dominio da
biologia para suas elucida¢Ges quanto ao funcionamento do cérebro, incluindo a percepcéo e a
memoria. Nos principios da teoria da memdria de Bergson (1999) ele diz que o corpo
“colocado entre os objetos que agem sobre ele e os que ele influencia, ndo ¢ mais que um
condutor, encarregado de recolher os movimentos e de transmiti-los, quando n&o os retém, a
certos mecanismos motores, mecanismos estes determinados, se a acao é reflexa, escolhidos,
se a ac¢do ¢ voluntaria.” (BERGSON, 1999, p. 83). Para ele, nosso corpo, como uma imagem,
ocupa o centro de uma memoria autbnoma que recolhe imagens ao longo do tempo no
instante em que elas ocorrem. Como aquilo que nos cerca, nosso corpo € a ultima imagem que
alcancamos de modo que este faz um corte momentaneo no devir total. Tudo o que rodeia o

corpo atua

sobre ele e ele reage a elas. Suas reacGes sdo mais ou menos complexas, mais ou
menos variadas, conforme o nimero e a natureza dos aparelhos que a experiéncia
montou no interior de sua substancia. E, portanto na forma de dispositivos motores,
e de dispositivos motores somente, que ele pode armazenar a acdo do passado.
(BERGSON, 1999, p. 83-84)

Na obra citada Bergson defende como sua primeira proposi¢do, que o passado
sobrevive de duas formas distintas. Em mecanismo motores e em memorias independentes. A
memoria ao operar em sua forma pratica, ou seja, a experiéncia passada trazida para o
presente, deve ordenar-se de duas formas. Ora se faz na propria ac¢do, por meio do movimento
totalmente independente do mecanismo adequado as situa¢Ges. Ora demanda um trabalho do
espirito, que traz do passado até o presente as representagdes mais apropriadas de se
introduzirem nas circunstancias atuais. A segunda proposi¢cdo de Bergson alega que “O
reconhecimento de um objeto presente se faz por movimentos quando procede do objeto, por
representagoes quando emana do sujeito”(BERGSON, 1999, p. 84, grifo do autor). O corpo
entdo é considerado no instante como “apenas um condutor interposto entre os objetos que o
influenciam e os objetos sobre os quais age, por outro lado, recolocado no tempo que flui, ele
estd sempre situado no ponto preciso onde meu passado vem expirar numa acgdo.”
(BERGSON, 1999, p. 84-85, grifo do autor). Neste sentido, € interessante lembrar que a

pesquisa com 0s carretéis tiveram como estopim uma afecgdo do corpo. Foi em razéo de uma
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hérnia na coluna que o artista foi obrigado a confinar-se no atelié, encontrando assim, na
simplicidade do objeto, motivo para sua agdo como “sacerdote” plastico.

Por conseguinte, as imagens particulares, nas quais Bergson denomina ‘“mecanismos
cerebrais, terminam a todo momento a série de minhas representaces passadas, consistindo
no ultimo prolongamento que essas representacfes enviam no presente, seu ponto de ligacéo
com o real, ou seja, com a ac¢do.” (BERGSON, 1999, p. 84-85, grifo do autor). Uma vez
ocorrido uma ruptura da imagem passada, onde ndo mais exista, perderemos toda a habilidade
de agir sobre o real, e, portanto de possivel de se realizar. Sobre este aspecto hd uma
consonancia entre Bergson e Bachelard, pois para ambos a memdria deriva da imagem, mas
enquanto para o primeiro a imagem vem da intuicdo pela via do mundo material, para o
segundo a imagem vem do devaneio pela via do sonho. Sobre o @mbito da imagem Bergson
afirma que uma lesdo cerebral podera eliminar algo da memaria e desse modo, como terceira
proposi¢do, diz que “Passa-se, por graus insensiveis, das lembrancas dispostas ao longo do
tempo aos movimentos que desenham sua agdo nascente ou possivel no espaco. As lesdes do
cérebro podem atingir tais movimentos, mas nao tais lembrancas. (BERGSON, 1999, p. 85,
grifo do autor). Por fim, o autor questiona se as trés proposi¢es procedem na experiéncia.
Para responder atesta duas formas de memoria. Para esclarecer melhor d& como exemplo o
estudo de uma licdo. Sabemos que a cada leitura obtivemos um progresso para que saibamos
de cor a licdo, para que se torne uma lembranca. Entretanto, a cada leitura repetida a
organizacdo das palavras se efetuam de maneira onde o espirito, com sua individualidade
prépria, a revé com os sistemas que a acompanhavam e que a enquadram naquele instante.
Assim, cada leitura se distinguird das precedentes e as subsequentes pela prépria acdo que
tomam no tempo, ou seja, cada leitura passara diante de nés como um episodio especifico de
nossa histdria. Estas imagens passam entdo a ser lembrangas impressas em nossa memoria. A
licdo aprendida de cor tem as carateristicas de um habito e como tal é absorvida pela repeticdo
exigindo primeiramente a decomposicéo e logo a recomposic¢ao da acdo geral. Mas como todo
aprendizado habitual do corpo foi armazenado como um mecanismo incitado por inteiro num
impulso inicial, “num sistema fechado de movimentos automaticos que se sucedem na mesma
ordem e ocupam o mesmo tempo.” (BERGSON, 1999, p. 86). Contrario a este processo, a

lembranca de uma das leituras em particular, ndo tem nenhuma propriedade do habito.

Sua imagem imprimiu-se necessariamente de imediato na memdria, j& que as outras
leituras constituem, por definicdo, lembrancas diferentes. E como um acontecimento
de minha vida; contém, por esséncia, uma data, e ndo pode consequentemente
repetir-se. Tudo o que as leituras ulteriores Ihe acrescentariam s faria alterar sua
natureza original; e, se meu esfor¢o para evocar essa imagem torna-se cada vez mais
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facil a medida que o repito com maior frequéncia, a prépria imagem, considerada em
si, era necessariamente de inicio o que sera sempre. (BERGSON, 1999, p. 86-87)

Se acomodarmos este exemplo ao nosso objeto de pesquisa, podemos dizer que 0S
estudos do elemento “carretel” feitos por lberé Camargo sao as licdes. A primeira “leitura”
que o artista fez do carretel tem peculiaridades totalmente diferentes das subsequentes, onde
cada obra apresenta caracteristicas de um episddio da historia do artista, ainda que a memaria
da infancia preserve 0 mesmo objeto, o carretel. Notemos que € inegavel que cada uma das
“leituras” sucessivas que o artista fazia da memoria de infancia difere sobremaneira da
precedente pelo fato de que o carretel, objeto de memoria, é compreendido cada vez melhor,
Esta compreensdo refere-se ao desmembramento do objeto, das alteragdes formais, cromaticas
e espaciais que o carretel sofreu durante mais de vinte anos. Como afirma o proprio artista
sobre as mutagdes do objeto na superficie da tela: “Sero, agora, estrelas de fantasticas
constelacBes? Serdo eles homens ou seres de antigos templos, que do escuro espiam com seus
ciclopes? Quem podera explicar o que aconteceu com eles e comigo?”’ (CAMARGO, 2009, p.
74). Mas é certo também que cada “leitura” sempre recuperada ¢ suficiente, subsiste da
mesma forma como se gerou e instituiu, juntamente com todas as percepcdes simultaneas.
Neste sentido, cada instante é rigorosamente a histdria do artista.

Segundo a teoria de Bergson, a consciéncia propaga entre estes dois modelos de
lembranca, uma intensa distingdo, uma distingéo de categoria. No caso da primeira “leitura” a
lembranca nada mais é do que uma representacao. Na sequéncia a “leitura” ndo sera mais uma
representacdo, mas uma acao. Uma vez introduzida na mente, ndo contém nenhuma marca
que revele sua origem e a categorize no passado, o que faz dela parte do presente da mesma
maneira que o habito de comer ou sentar; ela é vivenciada, € atuacdo e vai além da
representacdo. Desse modo, Bergson diz que ela pode ser considerada “inata” e independente
da primeira “leitura”, pois uma vez introduzida na mente se torna independente daquilo que
ele denomina “representacdo”. Assim, como na pesquisa com o carretel, Iberé estaria
representando sua lembranca na primeira “leitura” e conservando a sua ilusdo formal (figura
1). Apo6s passar por outras “leituras” o objeto da memoria passa a ser agédo, sua forma inicial
vai além da representacdo e culmina em uma “explosdo”, que ao explicitar suas entranhas

traveste-se em Nucleo (figura 2).



Figura 1 - Iberé Camargo

Carretéis, 1958

Oleo sobre tela, 65x92 cm

Colecdo Alice Soares de Souza — Rio de Janeiro-RJ
Fonte BERG (1985) s/n. p.
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Figura 2 - Iberé Camargo
Nucleo, 1965

Oleo sobre tela, 150 x 212 cm
Colecdo Cristévao Moura
Rio de Janeiro

Fonte: BERG (1985, s/np.)
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Esta construcdo do raciocinio de Bergson nos permite fazer uma compara¢do com 0s
relatos dos fatos histéricos e com as narrativas artisticas. Na narrativa verbal dos eventos
ocorridos no passado sempre havera o protagonismo do presente, 0 mesmo valendo para o
artista que faz do passado mote para sua producdo. Quando Bergson (1999) propde as duas
modalidades de memoria, nossa impressdo inicial é que a primeira € coadjuvante da segunda,
pois diz que aquela ndo passa de “representagdo”. Porém, Bergson avanca em sua explicagdo
e esclarece que as duas memorias séo teoricamente independentes.

A primeira registraria, sob forma de imagens lembrancas, todos os acontecimentos
de nossa vida cotidiana a medida que se desenrolam; ela ndo negligenciaria nenhum
detalhe; atribuiria a cada fato, a cada gesto, seu lugar e sua data. Sem segunda
intencdo de utilidade ou de aplicacdo pratica, armazenaria o passado pelo mero
efeito de uma necessidade natural. Por ela se tornaria possivel o reconhecimento
inteligente, ou melhor, intelectual, de uma percepc¢do ja experimentada; nela nos
refugiariamos todas as vezes que remontamos, para buscar ai uma certa imagem, a
encosta de nossa vida passada. Mas toda percepcéo prolonga-se em acao nascente; e,
a medida que as imagens, uma vez percebidas, se fixam e se alinham nessa
meméria, 0S movimentos que as continuam modificam o organismo, criam no corpo
disposi¢des novas para agir. Assim se forma uma experiéncia de uma ordem bem
diferente e que se deposita no corpo, uma série de mecanismos inteiramente
montados, com reagdes cada vez mais numerosas e variados as excitagdes exteriores,

com réplicas prontas a um ndmero incessantemente maior de interpelagdes
possiveis. (BERGSON, 1999, p. 88-89)

Na concepcdo de Bergson estas imagens fixadas ainda séo memdrias quando tomamos
consciéncia desses mecanismos no instante em que sdo acionados. Mas ¢ uma memoria de
outro tipo, pois esta voltada para a acdo, acomodada no presente e atenta somente ao futuro.
“Esta s6 reteve do passado os movimentos inteligentemente coordenados que representam seu
esforco acumulado; ela reencontra esses esforcos passados, ndo em imagens-lembrancas que
0s recordam, mas na ordem rigorosa e no carater sistematico com que 0s movimentos atuais
se efetuam.” (BERGSON, 1999, p. 89). E é neste sentido que 0 momento presente atua com e
sobre as lembrancas que Iberé conserva do patio, da estacdo férrea, dos objetos da infancia.
Desse modo, ndo representa mais 0 passado, interpreta-o. Preserva a denominagéo
“memoria”, ndo por conservar imagens do passado, mas porque dilata seu efeito proficuo até
0 presente instante. Seguindo o raciocinio bergsoniano pode haver em alguns momentos

relembrados a substituicdo da memdria por outro momento, pois como sobrevivente elas s6

se conservam para tornarem-se (teis: a todo instante completam a experiéncia
presente enriquecendo-a com a experiéncia adquirida; e, como esta ndo cessa de
crescer, acabara por recobrir e submergir a outra. E incontestavel que o fundo de
intuicdo real, e por assim dizer instantdneo, sobre o qual se desenvolve nossa
percep¢do do mundo exterior é pouca coisa em compara¢do com tudo o que nossa
memoria nele acrescenta. Justamente porque a lembranca de intui¢des anteriores
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analogas é mais Util que a propria intuicdo, estando ligada em nossa memoria a toda
a série dos acontecimentos subseqlientes e podendo por isso esclarecer melhor nossa
decisdo, ela desloca a intuicdo real, cujo papel entdo ndo é mais que o de chamar a
lembranca, dar-lhe um corpo, torna-la ativa e conseqiientemente atual. Tinhamos
razdo portanto em dizer que a coincidéncia da percepcdo com 0 objeto percebido
existe mais de direito do que de fato. E preciso levar em conta que perceber acaba
ndo sendo mais do que uma ocasido de lembrar, que na pratica medimos o grau de
realidade com o grau de utilidade, que temos todo o interesse, enfim, em erigir em
simples signos do real essas intui¢cBes imediatas que coincidem, no fundo, com a
prépria realidade. Mas descobrimos aqui o erro daqueles que véem na percepgédo
uma projecao exterior de sensacdes inextensivas, tiradas de nosso proprio amago e a
seguir desenvolvidas no espaco. Eles ndo tém dificuldade em mostrar que nossa
percepcdo completa esta carregada de imagens que nos pertencem pessoalmente, de
imagens exteriorizadas (ou seja, em suma, rememoradas); esquecem apenas que um
fundo impessoal permanece, onde a percepcao coincide com o objeto percebido, e
que esse fundo é a prdpria exterioridade. (BERGSON, 1999, pp 69-70).

Considerando a afirmacdo de Bergson podemos dizer entdo, que Iberé Camargo ao
lembrar seus momentos de infancia mede o grau de realidade e de utilidade destas lembrancas
e aumenta sua importancia na medida em que relaciona-as com a realidade. Desse modo,
como a pesquisa plastica a partir da exploracdo do objeto carretel como modelo foi proficua
quando representada na realidade, Iberé superestima o grau de relevancia destas memorias e
passa e explora-las ainda mais e por um tempo maior que talvez pudesse imaginar quando na
origem da pesquisa.

A discordancia entre Bachelard e Bergson se acentua, quando o primeiro sustenta que
a imagem e a lembranca sdo posteriores a imaginacao, que a lembranca é fixada pelos poderes
do inconsciente e que a imaginagdo tem o poder de nos desprender tanto da realidade quanto
do passado. Enquanto para o segundo, para relembrar o passado em forma de imagem, é
necessario ter a capacidade de abstrair-se da acdo presente, é necessario valorizar o inutil, “é
preciso querer sonhar” (BERGSON, 1999, p. 90). Neste sentido, Bergson acredita que
somente 0 homem tenha esta capacidade. Diz que desse modo o antigo que reconstruimos é
instavel e pode facilmente se esgueirar, como se a memdria de antes fosse contrastada por
outra memoria mais natural, na qual seu movimento adiante nos levasse a agir e a viver. A
ambiguidade aparente que existe entre os autores pode ser desconstruida se confiarmos tanto
na imaginagao quanto no sonho como aquilo que deriva do que conhecemos como realidade.

No entendimento de Bergson a memoria propriamente dita é a primeira, a que teve
uma data, um local especifico que ndo se reproduz jamais. Como a lembranca pela repeti¢do
equivale-se ao processo formado pelo habito, temos a impressao de que ela é a principal e a
estabelecemos como um modelo de lembrancga, assim como a tomamos como em seu estado
inicial. Neste &mbito, Bergson se questiona “como ndo reconhecer que a diferenca ¢ radical

entre o que deve se constituir pela repeticdo e o que, por esséncia, ndo pode se repetir?”
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(BERGSON, 1999, p. 90). Para o0 autor o tempo ndo pode adicionar nada a uma imagem sem
descaracteriza-la. A imagem conserva para a memoria sua data e seu local. Contrariamente,
havera na memoéria-acdo® um deslocamento temporal e espacial cada vez que esta for
acionada, tornando-se assim, cada vez menos particular e menos intima. Logo, a repeti¢cdo ndo
tem como decorréncia converter o primeiro tipo de memoria no segundo, sua fungdo é
meramente usar cada vez mais 0s movimentos pelos quais a primeira se alarga, constituir
entre si estes movimentos, criando um mecanismo, um habito do corpo. Habito este, que sé se
configura como lembrangca porque nos lembramos de té-lo adquirido pela memoria
espontanea, pela memoria-representacdo. E como o exemplo dado acima, inicialmente o
carretel estd representado de maneira que mantém carateristicas de identificacdo imediata e
apos passar pelo deslocamento temporal e espacial da memoria, emancipa-se de uma
identidade compreendida prontamente como um carretel.

Vimos entdo, que Bergson estabelece suas no¢des de memdria considerando o
dominio da biologia e da filosofia e aloca a memdria propriamente dita como a representacao
do objeto. Esta representacdo ocorre de maneira intuitiva aonde o ser humano apreende a
realidade sentindo de modo direto, imediato ao objeto. Desse modo, adota a imagem como
intermediéria entre o concreto e o0 abstrato, 0 objeto e sua representacdo, a qual vai além do
préprio objeto.

Por outra vertente, a da antropologia, segue o curso das nogdes de memoria. Joél
Candau, professor de antropologia da Universidade de Nice-Sophia Antipolis, busca
preencher a lacuna do tema “memodria” existente no dominio da antropologia. Para isso
propde na obra Antropologia da memoria (2005), uma revisdo de questdes referentes aos
"usos antropoldgicos da memoria”. Neste estudo Candau, além de elaborar um inventario
referente as ligacbes entre a bioquimica e memoria, ou seja, sobre o conhecimento cientifico
do cérebro, que é para cada individuo "um ambiente de som de vestigios de acumulacdo”
(CANDAU, 2005, p. 11), explora o conhecimento atual da memdria, onde considerada uma
das faculdades'® do aparelho psiquico. Para ele as peculiaridades de meméria humana podem
ser abreviavas em dois pontos, primeiro que “Existe um grande numero de areas cerebrais
implicadas nos diferentes tipos de memoria” e segundo que ‘“a memoria esta amplamente

distribuida’ mas ‘diferentes regides armazenam diferentes aspectos do todo.”” (CANDAU,

® Como Bergson afirma que o primeiro tipo de memoria é “representagdo” e o segundo (e proximos) é “agdo”,
adotaremos daqui para frente, para ambos os tipos, respectivamente, os predicados monadicos “memoéria-
representagdo” e “memoria-a¢éo”, quando estivermos tratando da concepgao bergsoniana.

'° 0 termo faculdades é utilizado em italico pelo autor em ambas as obras citadas neste trabalho, porém o autor
n&o justifica seu grifo.
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2005, p. 18). A memoria exerce um papel ao distinguir os seres humanos dos animais, 0
animal ndo é consciente de sua memoria, enquanto que em seres humanos, a intencionalidade
e linguagem permitir-lhe estar ciente de sua memoria.

O autor também discute a questdo psicalitica da memoria, deliberando o inconsciente
como a memoria do individuo na sua forma oculta. A capacidade psicoldgica da memoria ird
derivar em cinco fungdes: "a aprendizagem, a memdria propriamente dita, 0 esquecimento, a
recordacéo e o reconhecimento” (CANDAU, 2005, p. 34, grifo do autor). Candau sublinha a
importancia da abordagem psicoldgica para o estudo da memoria e atribui a Théodulo Ribot
(1839-1916) a biologizacdo da memoria, ou seja, a memoria deixa de ser julgada como
facultade da alma para ser o que Candou diz ser uma expressdo de Cabanis, uma “‘secre¢do’
do cérebro.”” (CANDAU, 2005, p. 33). O autor também pondera sobre as bases miticas de
memoria, distinguindo quatro grandes correntes. As trés primeiras lidam com formas arcaicas
de memodria, que a consideram somente como forma de atingir o passado. Na quarta
orientacdo busca em Aristételes o interesse na relacdo entre a percep¢do do tempo e da
memoOria — aqui anuncia o advento dos tempos modernos e suas representacdes. Candau
observa ainda em Santo Agostinho trés tipos de memdria, "a memoria dos sentidos, a
memoria intelectual e a memoria de sentimentos™ (CANDAU, 2005, p 45), mas é no presente
que a imagem do passado se da, o que faz da memoria um complexo processo, que adota
passagens sinuosas e incertas. E possivel, sobre estes trés modelos, acomodar o trabalho de
memorizacdo que lIberé fez ao construir a série Carretéis. Da primeira, a memoria dos
sentidos, o artista evocou a forma, o movimento, a cor, a textura e a luminosidade
compreendidos no plano plastico. Da segunda, a memoria intelectual, foi subtraida a
experiéncia, 0s conhecimentos adquiridos ao longo de sua trajetoria e que influenciaram sua
obra. E do ultimo tipo de memoria, a dos sentimentos, o artista capturou os prazeres, as
tristezas, os desejos e frustracdes presentes tanto na infancia quanto nos momentos da
recordacéo.

Sob o dominio da filosofia, Candau, aborda o vinculo da lembranca com o fato
representado, a natureza voluntaria e involuntaria da lembranga e as percepg¢des do tempo e da
duracdo da memoria. Para isso menciona Bachelard, que privilegia a ligacéo entre o corpo e a
alma e defende que a memoria é um sentido do passado que pertence ao presente. Neste
sentido, vai contra a nogdo de Bergson sobre o armazenamento integral que o espirito faz do
passado, sem poder de criar nada no presente. Para Candau “ha que conceber a recordagio
como uma representacdo presente da consciéncia.” (CANDAU, 2005, p. 49), porque a

consciéncia abandona a intencionalidade do instante da evocagdo. Assim como Bachelard, o
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autor descreve a lembranca como uma forma particular da imagem, contrapondo-se a Bergson
que concebe a “recordagdo pura” como presenga ilusoria de uma imagem do passado presente
diferente da imagem enfraquecida do passado como “regressdo do passado no presente”, ou
seja, a imagem para Bergson seria uma “coisa menor” face ao acontecimento do passado. Para
Candau se trata de “uma diferenca de natureza” (CANDAU, 2005, p. 50). A duracdo da
lembranca ndo é reconstituida pela consciéncia, “se nos lembramos de acontecimentos
passados, ja ndo temos, contudo a memdria da sua dindmica temporal, do decorrer do tempo,
do qual, sabemos, a percepcdo € extermatente variavel em funcdo da densidade dos
acontecimentos.” (CANDAU, 2005, p. 50). Sobre este aspecto, ha um confronto com a tese de
que os eventos de memorias defendidos por Halbwachs s6 existem porque sdo enquadrados
socialmente. Este debate, alids, € uma dos mais relevantes da critica de Candau a tese de
Halbwachs, que segundo ele é muito vaga e que defende que a memoria, ainda que individual,
se constitui do coletivo, o que para a visdo de Candau pode ser considerada como algo
“misterioso” e semelhante a ambiguidade das “concepgdes holisticas da cultura, das
representacdes, dos comportamentos e das atitudes.” (CANDAU, 2005, p. 85). Para esclarecer
melhor sobre o equivoco de Halbwachs, Candau expde a confuséo triplicada geralmente
acometida pelas Ciéncisa Sociais. A primeira confunde recordacdo memorizada com
recordacdo manifestada. A segunda induz a presenca de uma memdria compartilhada a partir
da verificagdo de agcbes memoriais. E a terceira confunde o fato de falar, registrar ou pensar
gue uma memdria coletiva existe com a nocao de que o que é falado, registrado ou pensado
atende a existéncia de uma memdria coletiva. Neste aspecto, o que tem de relevante é o papel
metamomorial, pois reforca a doutrina da participacdo individual na memdria coletiva. No
entendimento de Candau a memoria individual pode ser orientada socialmente, mas nao
obrigatoriamente compartilhada. Enquanto a memoria coletiva “¢ pratica, porque ndo ha outra
forma de designar algumas formas de consciéncia do passado (ou de inconsciéncia no caso do
esquecimento) aparentemente partilhadas por um grupo de individuos.” (CANDAU, 2005, p.
88). Entretanto, as memorias de infancia de Iberé, ainda que sejam lembrancas individuais,
sdo manifestadas, compartilhadas e tornam-se coletivas quando o resultado de seu processo
metamemorial é registrado e, via trabalho pléstico, origina cultura e alcanca a coletividade.
Em Antropologia da memoria (2005), assim como em Memoria e identidade
(2014), o autor classifica a concep¢do de memoria em trés niveis: a protomemoria, a memoria
propriamente dita e a metamemoria, além de opor conceitos de memorias fracas e meméria
fortes. Reduz a dicotomia referente as concepgdes de memoria individual e memoria coletiva,

afinal, ele propde que a protomemoria e a memoria propriamente dita, sdo constituidas
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separadamente, e desse modo ndo podem ser compartilhadas. Vejamos entdo suas nogdes a
partir de cada nivel. Para definigdo de “protomemoria”, Candau acedia diferentes autores em
diferentes dominios, desde Dummet e seu estudo sobre as origens da filosofia analitica,
passando pela epistemologia genética de Piaget, chegando ao conceito de habitus de
Bourdieu. A defesa de Candau em relagdo a esta modalidade de memdria estd na contribuigdo
desta para com a meméria propriamente dita, do mesmo modo em que é afetada por ela.

Como protomemdria Candau considera aquela memoria de baixo nivel e que
assemelha-se ao protopensamento. Para esclarecer o conceito de protopensamento Candau
busca apoio em Dummett que o define como aquele pensamento ndo-linguistico, como o dos
animais, por exemplo, pela incapacidade de desvincular a atividade e as circunstancias
existentes. Diz que “Grosso modo, podemos englobar neste termo a memdria processual — a
memoria repetitiva” ou fazendo uma referéncia a Bergson, “a memoria-habito.” (CANDAU,
2005, p. 98, grifo do autor). E uma espécie de memoria onde a consciéncia funciona de
maneira automatica, como por exemplo, a memoria do gesto. Porém, se considerarmos o
gesto de Iberé ao pintar, este gesto ndo se configura como protomemorial. Este gesto funciona
como algo que vai além daquilo que Candau, alicer¢ado em Bourdieu, chama de “montagem
verbo-motoras que fazem funcionar corpo e linguagem como ‘depdsitos de pensamentos
diferidos’” (CAUNDAU, 2005, p. 98-99). A inquietacdo constante no fazer do artista, a
insatisfacdo que o movia, sempre em busca do gesto que alcancasse a forma desejada, era algo
que ndo pode ser compreendido como repetitivo, ndo se constitui como automatico e muito
menos como um repositorio de pensamentos herdados.

E na modalidade da protomemoria “que enquadramos aquilo que, no dmbito do
individuo, constitui os saberes e as experiéncias mais resistentes e mais bem compartilhadas
pelos membros de uma sociedade.” (CANDAU, 2014, p. 21-22). Sua transmiss&o é

imanente a toda vida social e a todo processo de aculturacdo. [...] Podendo
determinar atitudes e condutas, a transmissdo protomemorial se faz sem pensar, age
sobre os individuos de maneira involuntaria, advém da imersdo na sociedade, desde
a primeira infancia, mais do que de uma transmisséo explicita. (CANDAU, 2014, P.
119)
Desse modo, as protomemorias sao facilmente partilhadas entre os individuos de uma
sociedade e por esta razdo dao indicios de “memoria comum.” (CANDAU, 2005, p. 99). Para
0 autor, “a transmissao protomemorial orienta em uma certa direcdo a transmissdo memorial e

participa da conformacao, sempre parcial, das representagdes de mundo em uma sociedade.”

(CANDAU, 2014, p. 121). Qualquer alteracdo ou suspensdo da protomemaoria se revelara por
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alteracdo ou suspensdo da memoria propriamente dita. Se por alguma razdo — seja por
interrupcBes demogréficas, transformagdes histéricas ou avangos tecnoldgicos, e a
transmissdo protomemorial for interrompida, acarretada por alguma mutacdo ou
desorganizacdo social, havera uma transformacao na vida social como um todo. Ao ndo serem
mais ativadas certas formas de “memorias explicitas, mesmo a repeti¢do daquelas que sao
incorporadas, estdo, a mais longo termo, ameacadas.” (CANDAU, 2014, p. 121). O que na
visdo do autor € um prenuncio de esquecimento da memaria propriamente dita.

A segunda variante da memoria é a “memoria propriamente dita”. Candau (2005-
2014) oferece a nocdo de “memoria propriamente dita” ou “memoéria de alto nivel”
sustentando que € aquela que essencialmente trata da “recordagdo ou reconhecimento;
evocacdo deliberada ou inovacgdo involuntaria de lembrancas autobiograficas ou pertencentes
a uma memoria enciclopédica (saberes, crengas, sensagdes, sentimentos, etc.).” O antropdlogo
afirma que a memoria de alto nivel esta diretamente vinculada a “faculdade de memoria”
(CANDAU, 2014, p 23, grifo do autor). Feita também de esquecimento, a memoria
propriamente dita pode muitas vezes tirar proveito de expansdes artificiais que advém do
fendmeno integral de extensdo da memdria. A mobilizacdo da memoria € a sua transmissao,

que segundo o autor, é a expansao da memdria que tem o papel de ““fixar”’ o passado

(lugares, escritos, comemoragfes, monumentos, etc.) contribuem para a manutengdo
e transmissdo da lembranga de dados factuais: estamos, assim, em presenca de
‘passados formalizados’, que vdo limitar as possibilidades de interpretacdo do
passado e que, por essa razdo, podem ser constituidos de uma memoria ‘educada’,
ou mesmo, ‘institucional’, e, portanto, compartilhada. (CANDAU, 2014, P. 118)

Sobre esta esfera, o lugar que guarda o maior acervo de Iberé, a Fundacdo lberé
Camargo, contribui ndo so pra a preservacdo, mas também para a transmissdo da memdéria do
artista. O artista ao transmitir sua memoria do carretel nas brincadeiras de infancia, por meio
da obra artistica, “fixa” seu passado e ndo o deixa apenas como um legado, mas deixa 0
registro de sua identidade, de como ocupou um lugar no mundo e também de como o
representou. Para isso, o artista utilizava o que Candau denomina “metamemoria”.

A metamemoria € uma representacdo referente a capacidade de memoria. Ela estaria
organizada como uma memoria recuperada a partir de uma admissdo provocativa, 0 que
possibilita que esta, diga respeito a construcdo de identidade, ou seja, € a maneira que
interpretamos e representamos nossas lembrancas e o que fazemos com elas. E ainda, “cada
um de nos tem uma ideia de sua propria memoria e é capaz de discorrer sobre ela para

destacar suas particularidades, seu interesse, sua profundidade ou suas lacunas.” (CANDAU,
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2014, p. 24). Nesta obra de Candau verifica-se que é a metamemoria que ira referir-se a
memoria coletiva, por ser um conjugado de representagdes da memdria. Entretanto, o autor
chama a atencdo quanto a relacdo das representacbes com a memoria, assim como sua
capacidade de compartilhamento. Neste sentido, Candau retoma Sperber quando este
“distingue os processos intraindividuais e os processos interindividuais do pensamento e da
memoria, ou seja, entre as representagdes mentais e as representacdes publicas.” Entende-se
como intraindividual aquilo que contempla as “crengas, as intengdes, as preferéncias” e como
interindividual o que refere “os sinais, os enunciados, os textos, as imagens.” Para ele
“Quando uma representacdo mental é comunicada de um individuo a outro — a maior parte
permanece propria a um individuo — ela se transforma em representacdo publica.”
(CANDAU, 2014, p. 36-37).

Ao ndo contentar-se somente em armazenar suas lembrancas de infancia nas divisdes
cerebrais, Iberé apela as extensdes de sua memoria. Dilata-a por veias pictéricas e graficas, e
faz da tinta, do lapis, da tela, extensores de suas lembrancas, ora explicitas, ora camufladas
em simbolos e formas de concentracdo semantica, que podem a qualquer momento voltar a
um tempo inalcancavel. Ao dar sentido as memdrias de infancia, ou seja, ao representa-las, o
artista da sentido aos encadeamentos de sua vida quando crianca. Neste sentido, Candau
(2005, p. 167) denomina de “ilusdo biografica”, pois da sentido a acontecimentoS pessoais
que, ao inventaria-los, de certa maneira ordena-os e torna-0s coesos aos eventos passados e
que de tdo significativos podem ser conferidos ao momento vivido. Na concepc¢do de Candau
a “ilusdo biografica” tem esta capacidade porque ao emanar deste modo

a memdria autobiografica visa construir um mundo relativamente estavel, verossimil
e previsivel, em que os projetos de vida assumem sentido e onde a sucessdo dos
episodios biograficos perde o seu carater aleatdrio e desordenado para integrar num
continuum tdo l6gico quanto possivel cujo ponto de origem a ponto de destino séo
constituidos pelo proprio sujeito, ou, eventualmente, pela sua familia (as raizes), o
seu cld, o seu pais (os mitos fundadores). (CANDAU, 2005, p. 168, grifo do autor)

De uma forma mais elaborada na memdria esta contida uma narrativa que agrega
passado e presente. E uma representacdo derivada de uma transi¢do entre o ja vivido e o
contemporanea, mas que avista um horizonte de expectativa para o futuro, o que a configura
como uma “memoria viva”. (CANDAU, 2005, p. 168). Na concepcdo de Bachelard, memoria

viva seria aquela que advem de uma esfera poeética,

Quando aceitamos ser animados por imagens novas, descobrimos irisaces nas
imagens dos velhos livros. As idades poéticas unem-se numa memodria viva. A nova
idade desperta a antiga. A antiga vem reviver na nova. Nunca a poesia é tdo una
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como quando se diversifica. [...] Ndo é uma memoria viva aquela que corre pela
escala das datas sem demorar-se o suficiente nos sitios da lembranga.
(BACHELARD, 1988, pp. 25-26-).

Ou seja, a idade poética do momento atual desperta a idade da memaria que, demorada, passa
a ser a nova memoria, a “memdria viva”. Assim, Iberé agrega no presente o passado, este estd
no sitio da lembranca e aquele se transforma em “memoria viva” que se projeta para o
vindouro. Isso fica explicitado em um dos esbocos autobiograficos que fazem parte de seu

repertorio de motivos para a producao artistica.

Restinga Seca era para mim a estagdo da Viagdo Férrea do Estado, a caixa d’agua; a
sanga; o rancho da Rua, minha ama; o Ipo, que me trazia escanchado ao pescoco,
cavalgando; a arapuca armada na moita a espreita do passaro; o meu automdvel de
brinquedo esquecido no oitdo da estacdo sobre a pilha de postes de ferro; o doutor
Valentim, negro retinto e pachola, permanentemente bébado, a enticar na hora do
trem com a negra Egalantina, empregada de minha mae, com este estribilho: ““No
céu ndo luzem estrelas pretas’; ainda o buraco fundo com seus ninhos de caturritas;
0 mogo de culotes brancos descendo afoito o precipicio para impressionar as mogas;
a Célia, que desenhou para mim um grande peixe colorido; a menina nua, chorando,
encostada a parede; a Chata, irma de criagdo, e as nossas maldades. E longo, longe,
longe, meu pai e minha mée andando pequenininhos, no caminho do cerro. Séo
lembrangas, imagens de um livro de viagem. (CAMARGO, 2012, p. 11).

Um livro do passado que fard parte das viagens do presente e futuro, pois entre suas
narrativas verbais e textuais sempre deixou claro que esta preocupado em preserva-las. “Essas
figuras que ora povoam meus quadros (elas mesmas sdo 0s quadros) nascem da minha saga,
da vida que doi.” (CAMARO, 2012, p. 26). Percebemos a relagdo destas narrativas com seus
quadros quando temos acesso a elas. No entanto, pode haver neste universo relatado uma
constru¢do imaginada, sonhada que beiram a ilusdo, a “ilusdo autobiografica” na qual Candau
defende como uma ilusdo verossimil e também criativa. Iberé evidencia esta imaginacédo
fertilizada pelo passado em passagem como: “Sou um andante. Carrego comigo o fardo de
meu passado. Minha bagagem sdo meus sonhos. [...]. Realidade e miragem se confundem. Os
quadros que pinto sdo visdes que breve serdo os fosseis semeados a margem de meu rastro”
(CAMARGO, 1994, p. 54). Realidade e miragem que relatam uma histéria que ndo é
simplesmente repetida, “mas um real ato de criagdao.” (CANDAU, 2005, P. 168).

A “ilusdo biografica” como narrativa de vida a qual nos fala Candau pode muitas
vezes ter movimentos cambiantes e provisérios, do mesmo modo que podem ser
“inventadas”. Aqui podemos entdo, construir um paralelo ao que nos diz Bergson quanto aos
dois tipos de memoria, as quais optamos chamar aqui de memdoria-representacdo e memoria-
acdo. Do movimento sofrido pela lembranca a memoria-representacdo, originaria da

lembranga preservada e considerada a genuina, acontece a transfiguracdo, a reconstituicdo
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desta lembranca que passa entdo ser considerada memoria-acdo. Nesta oscilacdo a memoria
pode ser “inventada”, assim como 0S carretéis de infancia de Iberé Camargo, quando s&o
travestidos em pandorgas, dados, pifes, “maragatos” e “pica-paus”, entre outros brinquedos e
personagens. Como ele mesmo afirma sobre o processo de cada artista: “Eu, antes de iniciar a
viagem — o quadro —, consulto minha bussola interior e tragco o rumo. Mas quando estou no
mar grosso, sempre sopra um vento forte que me desvia da rota preestabelecida e me leva a
descobrir 0 novo quadro” (CAMARGO, 2009, p. 29). Com efeito, também ¢é possivel
alicercar este processo de “invengdo” a liberdade que a memoria-acao adquire ao se libertar
da memoria-representacdo, se considerarmos o carretel como aquilo que é interpretado ap6s o
ato primeiro da lembranca. Candau (2005), afirma que nossas lembrangas terdo relacdo com
nosso estado de espirito no qual estamos experimentando no momento da lembranca. Para ele
temos a tendéncia de lembrar experiéncias semelhantes ao sentimento que estamos
vivenciando, “o sujeito num estado triste tera mais tendéncia para se lembrar das experiéncias
qualificadas elas préprias como tristes, sendo assim de uma certa forma uma visdo enviesada
da sua propria vida.” (CANDAU, 2005, pp. 168-169). No entanto, o artista traz na memoria
de infancia eventos que fazem parte de uma reorganizacdo que integra o que Bachelard (1988,
p. 94) chama de “ntcleo memorial”, no qual fazem parte as informagcfes do passado
parcialmente estabilizadas. Esta estabilidade seria o que Iberé chamou de “realidade”, e que se
mesclam com a “miragem”, a qual estara relativamente influenciada pelo estado de espirito no
qual estava passando no ato da criacdo.

Ricouer (2007), ao tratar Da ideia de mentalidade a de representacdo debate a
singularidade da memoria a partir de uma visdo fenomenoldgica onde alerta sobre o poder da
memoria como agente capaz de fazer presente o que esta ausente, o que estd em conformidade
com a proposta de representacdo presente no trabalho de Chartier (disponivel em:

http://www.ufrgs.br/gthistoriaculturalrs/nocaoderepresentacao.pdf) — o que veremos no

capitulo posterior a este. Para Ricouer o carater do discurso histérico é pouco critico no
sentido de unir o conceito de representacdo do passado como representacao fiel ao fato e a
interpretagdo do fendbmeno mnemonico, ou seja, 0 poder da memaria em tornar presente uma
coisa ausente ocorrida anteriormente. “Presencga, auséncia, anterioridade representagdo
formam assim a primeirissima cadeia conceitual do discurso da meméria.” (RICOUER, 2007,
p. 241). Porém, a memdaria, assim como a representacdo, € concebida por estes autores, e
defendida nesta tese, como algo que ndo abarca o carater repetivel e mimético da historia, mas
sim como uma extensdo critica das memorias de infancia de Iberé Camargo, e para isso sera

utilizado o discurso metaforico.


http://www.ufrgs.br/gthistoriaculturalrs/nocaoderepresentacao.pdf
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Neste capitulo buscamos elaborar um debate entre alguns autores que abrigam o tema
“memoria” entrelacando-os ao fazer de Iberé e que retornaremos a aborda-los quando no
apice desta pesquisa serdo aporte as elucidacfes propostas. No préximo capitulo, como mais
uma das categorias deste trabalho, nos aproximaremos de algumas no¢des de representacao
nos dominios da historia e da arte, bem como no contexto brasileiro, visto que nosso objetivo
maior € aclarar os modos de representacdo das memorias de infancia de Iberé Camargo na

série denominada Carretéis.



CONCEPCOES SOBRE
REPRESENTACAO
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2. CONCEPCOES SOBRE REPRESENTACAO
Abrimos este capitulo citando Kandinsky, que assim como a autora desta tese acredita
na influéncia temporal e espacial para acomodar os movimentos artisticos concebidos ao

longo da histéria.

0 aparecimento das formas no tempo e no espago ha de explicar-se pela necessidade
interior que rege tal tempo ou tal espago. Eis porque serd finalmente possivel
discernir os caracteres distintos de uma época e de um povo determinados e
estabelecer uma lista esquematica desses caracteres. (KANDINSKY, 1996, p. 145).

O objetivo deste capitulo é apresentar as linhas gerais de conceitos de representacdo
concebidos pela narrativa historica e pela narrativa plastica. A exposi¢cdo das concepcdes que
compde este capitulo sera retomada na quarta e Ultima parte desta tese, quando sera aplicada a
partes da producéo plastica e textual do artista Iberé Camargo, denominada Carretéis, com o
intento de demonstrar como este artista representou suas meméarias de infancia por meio desta
Série. Para melhor compreensdo de nosso objeto julgamos necessario, ainda neste capitulo,
discorrer em uma subsecdo, 2.1, a qual nomeamos “A representagdo plastica no contexto
brasileiro entre as décadas de 1950 e 1990, o cenario artistico no qual Iberé Camargo se
inseriu no periodo em que acolheu o objeto carretel como foco investigativo para sua
producdo artistica. Alertamos que as concepg¢des tomadas neste capitulo foram selecionadas
de modo que fossem coerentes aos autores relacionados tanto a narrativa tropologica de
Hayden White, quanto a filosofia analitica de Nelson Goodman. Deste modo, ha diversas
areas investigadas, ainda que de maneira muito breve, devido a amplitude do assunto referente
a representacéo.

A reveréncia da filosofia ao problema da representacdo alca debates relevantes ao
estudo do conhecimento. Platdo no livro X de A Republica (passagem 595 a - ¢), ao analisar
a nocdo de mimese, diz que a imagem refletida no espelho é aparente tanto quanto a
representacdo do real. Nesse sentido, Cassirer (2001, p. 13) afirma que Platdo identificou o
ser como um problema. Por isso, ultrapassou a explicacdo mitica e cosmoldgica e tornou a
organizacao sistémica e teleoldgica da existéncia do ser. Todas as concepcdes cientificas ndo
sdo mais entendidas como reproducfes de um determinado ser, mas sim como simbolos
intelectuais concebidos por ele mesmo. O conceito de imagem transforma-se internamente.
Consequentemente, a ingénua teoria da reproducéo perde forca e a exigéncia de semelhancas
entre imagem e objeto ¢ suplantada. Surge a expressdo complexa por meio de uma “relagdo

l6gica, uma condicdo intelectual geral que devera ser satisfeita pelos conceitos basicos do
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conhecimento fisico” (CASSIRER, 2001, p. 15). Iberé Camargo, ao expor textualmente sobre
arte, afirma que ela, a arte, se confunde com a vida. Para o artista a representacao artistica nao
deve cobrir a “miséria do dia a dia como o colorido das orgias e da alienacdo do povo. N&o
fago mortalha colorida” (CAMARGO, 2009, p. 135). Sobre este ambito, ao representar o
carretel da memoria infantil, 1beré ndo busca o engodo do retrato que pode estar contido na
representacdo objetiva do objeto; ele corta, recorta, mutila em formas e cores aquele motivo
que conscientemente reflete a memoria e que se reflete inconsciente no suporte da tela. E é
essa auséncia de consciéncia plastica presente no carretel representado que rompe com
qualquer teoria l6gica de semelhanca.

Também abordado por Wittgenstein na segunda parte das Investigacdes Filosoficas
(1984), o tema da representacdo € definido como aquilo que relaciona o figurado com o
afigurado a partir daquilo que existe de comum entre ambos, porém a semelhanca de imagens
ndo ¢ “o que faz com que minha representagdo de alguém seja minha representagdo desse
alguém”. (Wittgenstein, 1984, p. 176). Costuramos assim uma cumplicidade entre Iberé e

Wittgenstein através do seguinte fragmento:

Na verdade, quando nés interpretamos uma figura, nés vemos ou supomos ver
alguma coisa que esta naquela figura, que esta dentro dela; aquilo é um ser, é uma
coisa viva e eu tenho essa coisa de penetrar, quer dizer, de sugar, como se eu
quisesse te roubar a alma, eu tenho que tirar de ti tudo o que tens de vital
(CAMARGO, 2006, p. 63).

Tanto para Wittgenstein quanto para Iberé o que € valido para a representacdo é o
mesmo para expressdo. E como substituir a descricdo verbal pela representacdo e o objeto
factual por sua interpretacdo. Podemos entdo, tomar esta concep¢do como exemplo da pintura
do carretel de uma fase da pesquisa de Iberé posterior a fase inicial, onde as obras foram
intituladas Estrutura (Figura 3), com seu texto referente a este periodo. “Pelas estruturas de
carreteis, cheguei ao que se chama, no dicionario da pintura, arte abstrata. Nesse periodo, 0

ritmo ¢ gestual, porém dirigido, ndo mera impressdao de um gesto qualquer.” (CAMARGO,

2009, p. 134).



Figura 3 - Iberé Camargo

Estrutura, 1961

Oleo sobre tela - 88 x 133 cm

Colecéo Museu Nacional de Belas Artes —Rio de
Janeiro

Fonte: BERG (1985, s/n p.)
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E é justamente a partir deste periodo, o periodo de “desconstru¢do” da forma que o
objeto é também desvinculado de sua objetividade, pois sdo representados como objetos que
perderam sua funcdo inicial de rodopiar conduzindo a linha para a costura materna. Na
lembranca do objeto a sua funcdo é transformara-se em brinquedos, em personagens de
batalhas entre “pica-paus” e “maragatos”.

Rorty em A filosofia e o espelho da natureza (1994, p. 17) diz que “Wittgenstein,
Heidegger e Dewey concordam em que a no¢do do conhecimento como representacdo exata,
tornada possivel por processos mentais especiais e tornada inteligivel através de uma teoria
geral da representagdo, deve ser abandonada.” No mesmo trabalho ao discutir os dois tipos de
representacdes (intuicOes e conceitos), que segundo ele estdo em desuso no movimento
analitico, defende a representacdo de um ponto de vista holistico como o resultado da
conversacao entre o dado, o contingente e 0 necessario (RORTY, 1994, p. 174). Isso significa
que devemos fazer distingdes entre o que temos diante de nds, o que nossa mente acrescenta e
0 controle do que temos na mente, para a ‘“reconstru¢do do racional’ de nosso
conhecimento.” (RORTY, 1994, p. 175). A reconstrucdo elaborada para a representagdo do
objeto carretel da memoria de infancia passa pela conservacao entre o dado, o contingente e 0
necessario. Isto é, o carretel € um dado que factualmente existiu na infancia do artista, estava
diante do artista. O carretel é contingente, no sentido de transitdrio, pois foi mutante pelas
varias fases apanhadas dentro da mesma Série, e assim foi a ele foi acrescido o que a mente
do artista desejou. E é necessario porque o carretel ndo foi somente um tema, mas se tornou
motivo para o artista atuar como produtor de arte, e desse modo, ultrapassou a simples
racionalidade para reconstrui-la por meio do conhecimento.

Em sua obra Objetivismo, relativismo e verdade (1997), Rorty critica algumas
nogOes tradicionais da verdade, especialmente aquelas compreendidas na conjuntura
epistemoldgica, por meio do chamado paradigma da representacdo. Nesta obra ele afirma que
séo dois 0s modos dos seres humanos darem sentido a suas vidas, discorre sobre o realista e 0
pragmatico, onde o primeiro é objetivo e “constroi-se a partir da descrigdo de si mesmo como
estando em relacdo imediata com a realidade ndo-humana.”, enquanto o segundo é solidario e
“estabelece-se através da narracdo da estoria de sua contribui¢do para a comunidade.”
(RORTY, 1997, p. 37). Desta maneira, aplicando estas nogdes ao campo da historia e da arte
pode-se alegar que tanto a representacdo histérica quanto a artistica, ao buscarem a
objetividade, abandonam a solidariedade, ou seja, buscam a verdade por meio do que William
James diz, segundo Rorty, “o que é bom para nos acreditarmos.” (RORTY, 1997, p. 39, grifo

do autor). Aquilo “que é bom para acreditarmos” Iberé considerava como a representagio
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“verdadeira”, onde cada artista busca seu modo de representar independente da técnica
empregada, pois para ele a técnica “é o resultado de cunho pessoal que o artista obtém no
emprego de processos tradicionais. Sei que nao é facil fazer seu o que é de todos, mas é
exatamente isso que faz existir Rembrandt, Goya, Piranesi e todos o0s outros que
conhecemos.” (CAMARGO, 2006, p. 52). E é ao estudar os grandes mestres da pintura na
Europa que o artista acredita que a “mentira” contada pelos grandes mestres é tdo bem
“contada” que passa a ser “verdade”.

Kandinsky em uma das obras muito conhecidas sobre a histéria do olhar e da criacéo
estética, intitulada Do espiritual na arte (1996), trabalha com a nogdo de representacdo
alicercada na forma. Para ele “S6 a forma, enquanto representagdo do objeto (real ou ndo
real), enquanto delimitacdo puramente abstrata de um espaco, de uma superficie, pode existir
por si mesma.” Além disso aborda as questdes formais e cromaticas da obra de arte e defende
que enquanto “a forma é a expressao exterior do contetdo interior”, a cor é a ac¢do sobre a
alma “é o meio de exercer sobre ela uma influéncia direta. A cor ¢ a tecla. O olho o martelo.
A alma é o piano de inimeras cordas. Quanto ao artista, € a mao que, com a ajuda desta ou
daquela tecla, obtém da alma a vibragdo certa” (KANDINSKY, 1996, pp. 74-142-68). Mesmo
que sua explicacdo nédo aborde especificamente a representacédo, aliamos seus entendimentos
referentes ao que compBe matericamente uma obra de arte como aquilo que é essencial a
constituicdo de seu conteudo, j& que para ele a nogdo de expressao esta intimamente vinculada
a forma e a cor, pois ambas derivam do interior do artista. Desse modo, adotamos como uma

espécie de conceito de representacdo, onde Kandinsky afirma que

Para cada artista (artista produtivo, ¢ ndo ‘seguidor’), seu modo de expressdo ¢ o
melhor, visto que materializa aquilo que ele deve comunicar. Mas dai se tira amiude
a conclusdo errénea de que esse meio de expressao, é, ou deveria ser, igualmente o
melhor para os demais artistas. Como a forma ndo passa de uma expressao do
conteido e o conteddo difere segundo os artistas, segue-se que podem existir, na
mesma época muitas formas diferentes que sdo igualmente boas. A necessidade cria
aforma. (KANDINSKY, 1996, p. 143)

Tomando a forma como conceito de representacdo em Kandinsky, podemos afirmar
que a importancia dada a esta questdo nédo carece de objetividade, pois para ele € a forma que
ird refletir o espirito de cada artista, “ndo é a forma (matéria), que é elemento essencial, mas o
conteudo (espirito).” (KANDISNKY, 1996, p. 144). O que ele nos da a entender que se a
obra nasce de uma necessidade interior o artista liberta-se da obrigatoriedade de representacédo
objetiva.
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Para os pragmaéticos, na visdo Rorty, “o desejo por objetividade ndo é o desejo de
escapar das limitacbes de uma comunidade, mas simplesmente o desejo de alcangar a maior
concordancia intersubjetiva possivel, o desejo de estender a referéncia do pronome ‘nos’ tdo
longe quanto possivel” (RORTY, 1997, p. 39). Desse modo, a verdade na representacdo
historica ou artistica ndo est4d contida em nenhum tipo de correspondéncia de crencas e
objetos relacionados a qualquer tipo de objetivacdo, o que ndo s6 dilata o lastro da
interpretacdo historica e artistica, mas também liberta a linguagem, e a expresséo artistica, ao
que tange a representacdo e a verdade como correspondéncia. E a liberdade que Iberé exercia
em sua obra plastica é coerente a sua posicdo em relacdo aos movimentos artisticos tao
fertilizados em periodos de sua “formagdo”, e dos quais ndo se acompadrava. Era homem
atento aos acontecimentos e demonstrava preocupacao com os nortes da arte de sua época.
Porém, a concomitancia do movimento abstracionista™ e das Bienais de S&o Paulo no Brasil
da década de cinquenta, colocavam em ebulicdo os paradigmas artisticos, mas nao alteravam
suas convicgOes em relacdo a sua producdo. Criticava essa modernizacdo da arte com certa
rabugice e seguia seu trabalho no siléncio de suas crencas. Sobre este aspecto nos
ocuparemos com maior diligéncia no capitulo que trata da analise das obras plasticas
selecionadas para este estudo.

A abordagem da representacdo tomada por Bergson (1999) é construida por meio de
uma teoria da imagem. O autor evidencia o processo originado na acdo do corpo, ou seja,
nosso corpo influencia o que nos circunda. Desse modo, a representacdo nao passa de uma
reflexdo da acdo que exercemos sobre nosso corpo. Sobre este prisma, a concepcdo de
representacdo como mimese do mundo cai por terra, pois o0 entendimento do mundo a partir
da subjetividade, que confere ao conhecimento a correlagdo entre ideias e coisas, para
Bergson é falaciosa. Para ele, a representacdo como unidade do pensamento congelado,
adotada pela filosofia classica deve ser superada. Advoga que esta unidade é derivada de um
processo artificial de um movimento, em funcdo da estabilidade que o mundo exerce sobre
nossa acdo. O que em sua visdo classifica a representacdo como algo que conhecemos
somente porque agimos, o que a torna condicionada a acdo e que sé se estabelece na medida
em que nossa acdo se processa. Nossa percepgdo, no esclarecimento bergsoniano, em
condicdo pura e isolada de nossa memoria, ndo circula de nosso corpo aos outros corpos, ela

se encontra no todo dos corpos primeiramente, depois se restringe lentamente e toma meu

1 Movimento artistico atribuido inicialmente & produc&o do russo Wassily Kandinsky (1866-1944), por volta de
1910 e que abandona a concepgdo de arte como imitacdo da natureza, buscando interpreta-la por meio de formas
alheias ao seu reconhecimento imediato. (CHILVRES, 1996)
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corpo como o centro. Uma imagem ndo necessita ser percebida e representada para existir. H4
uma distancia neste sentido, o que mede “0 intervalo entre a propria matéria e a percep¢do
consciente que temos dela.” (BERGSON, 1999, p. 32). A passagem da presenga a
representacdo de nada necessita, pois se algo fosse necessario o intervalo seria intransponivel,
“e a passagem da matéria a percep¢do permaneceria envolvida em um impenetravel mistério”
(BERGSON, 1999, p 32). Se tiver um carretel e a representacdo dele, como explico que a
representacdo ndo é o que parece ser para mim? Quem sabe seja esta a contribuicdo mais
ilustre de René Magritte'® para com a histéria da arte, o jogo de palavras e imagens,
caracterizado por sua iconica percepcdo a traicdo das imagens. Magritte, no inicio do século
XX, mesmo ja tendo rompido com a ideia de representacdo como imitacdo da natureza, ao
representar “realisticamente” um cachimbo, vai além ao colocar a imagem como poténcia a
traicdo. Atraido pela relacdo facultativa entre objetos do cotidiano e as abstracGes da
linguagem, Magritte explora a distancia entre imagem e linguagem, o que proliferou em
concepgdes de um sistema comum de comunicacdo que incitou a critica a prépria nogdo de
representacdo. Na obra intitulada Ceci n"est pas une pipe (isto ndo € um cachimbo) (figura 4),
0 artista desconstréi o entendimento de que ali ha um cachimbo, hd sim, uma pintura de
cachimbo. A conhecida frase “pintada” na tela sublinha o contrassenso central da
representacdo e se reforgca se considerarmos o texto contido na tela como pintura. Assim, a
palavra utilizada para indicar um objeto ndo € o préprio objeto, o que se aplica também a sua

imagem.

12 René Magritte (1898-1967), foi um pintor belga e grande personagem do movimento surrealista. (CHILVERS,
1996, p. 322).



Cecl nest pos une fufie.

Figura 4 — René Magritte

Ceci n’est pas une pipe, 1928

Oleo sobre tela, 60 x 80 cm

Los Angeles County Museum of Art

Fonte: http://www.lacma.org/magritte-index
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Na solucdo de Bergson a representagdo por ser “solidaria a totalidade das outras
imagens”, alonga-se nas que a circundam, do mesmo modo que se dilata aquelas que a
antecederam. “Para transformar sua existéncia pura e simples em representacdo, bastaria
suprimir de uma s6 vez 0 que a segue, 0 que a precede, e também o que a preenche, nédo
conservando mais do que sua crosta exterior, sua pelicula superficial.” (BERGSON, 1999, p.
33). O que diferencia um carretel, um cachimbo, ou outro objeto presente, como objeto real,
de sua representacdo é a acdo em que se depara diante da situacdo de outras imagens, “de
comunicar a totalidade daquilo que recebe, de opor a cada acdo uma reacdo igual e contréria,
de ndo ser, enfim, mais do que um caminho por onde passam em todos 0s sentidos as
modificagdes que se propagam na imensiddo do universo.” (BERGSON, 1999, p. 33). A
representacdo, para Bergson, na ocasido em que passa ao ato, pelo comprometimento de
prolongar-se e de se transformar em outra coisa, mesmo concretizada é sempre virtual e
neutralizada. O carretel, como nosso exemplo, ao ser representado é convertido ndo por ser
“iluminado”, mas por apagar certas arestas que nao interessam dele, de modo que seu
resquicio “destaca-se como um quadro” em vez de conservar-se fixado “no ambiente como
uma coisa”. (BERGSON, 1999, p. 34, grifo do autor). E sobre este aspecto, Bergson e
Magritte sdo congruentes. Porém, cada qualidade que foi separada do carretel devera juntar-se
a ele, pois para cada propriedade do carretel que lhe é retirada aumenta o intervalo entre a sua
representacdo. A representacdo do carretel sem relagdo com o proprio objeto apresenta
dificuldades que aumentam quanto maior for a distancia. O que significa entdo que para
Bergson a representacdo deve preservar certas propriedades caracteristicas do objeto? Né&o
necessariamente, afinal o que interessa ndo € como nasce a percep¢do que temos do carretel,
mas como ela se restringe, visto que seria por direito a imagem integral, mas ela se reduz em
virtude de nossa vontade de recortar o que realmente interessa.

Aproximando-se desta nocdo de representacdo, mas entendida em um sentido mais
restrito, isto é, de acordo com o sistema das artes, em Linguagens da arte (1976) Goodman
oferece uma solucéo a qual nomeia “representacéo pictural” (pictorial representation). Neste
sentido, a representagdo incide essencialmente de sua propria constru¢do como denotacéo por
um simbolo quando for elemento de um sistema representacional. A definicdo de Goodman
comega pela tese segundo a qual “para representar um objeto tem de ser um simbolo deste,
tem de referir-se a ele e nenhum grau de semelhanca é suficiente para estabelecer a relagéo de
referéncia exigida” (GOODMAN, 1976, p. 5). Além disso “para ser uma representacdo uma
pintura tem de funcionar como simbolo pictorico, isto €, tem de funcionar num sistema tal que

0 que € denotado dependa inteiramente das propriedades pictoricas do simbolo”
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(GOODMAN, 1976, pp. 41-42). O desenlace de Goodman (1976) para a questdo da
compreensdo de um quadro ndo é saber aplicar uma representacdo, mas sim classifica-lo. Nao
interessa 0 que ele denota e sim qual sua espécie. Assim como é possivel classificar uma
imagem de um carretel enquanto uma classe de objetos de costura, é possivel classificar a
imagem de um cavalo alado como qualquer coisa. As representacdes sdo imagens que
funcionam semelhantemente as descricfes. Elas fornecem identidade a uma classe de objetos,
que pertencem concomitantemente a certa classe ou classes de imagens. Por exemplo, a
pintura denominada Mesa azul com carretéis (Figura 5-47) de lberé Camargo, pertence a

classe de objeto artistico e também a classe de imagem pictorica.



Figura 5 - Iberé Camargo

Mesa azul com carretéis, 1959

Oleo sobre tela — 100x62cm

Colecdo Aloisio de Paula-Rio de Janeiro
Fonte: Berg, 1985
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Desse modo, a maioria das imagens pode ser classificada em imagem de carretel,
imagem de dado, imagem de cadeira, etc. Mas, “o que costuma enganar-nos é que expressoes
como ‘imagem de’ ¢ ‘representagdo de’ parecem predicados binarios bem-educados, e podem
por vezes ser interpretadas como tal.” (GOODMAN, 1976, p. 21). Para Goodman, ndo ha
como adentrar cada um dos termos e quantificar suas partes, pois ndo sdo considerados dois
termos, mas apenas um. Para isso, considera que sdo predicados undrios indivisiveis, isto €,
“formam uma proposi¢do quando se aplicam a um Unico argumento” (D’OREY, 1999, Cap.
VI, n. 83). Para evitar qualquer confusdo Goodman sugere “imagem-de-cavalo-alado” ou
“cavalo-alado” e explica que utiliza o dispositivo de hifenizagao

unicamente como uma ajuda no discurso técnico [...] Usarei “imagem-de-homem”
sempre como abreviatura da maior e mais habitual expressdo “imagem que
representa um homem”, tomada como um predicado unario indivisivel que ndo tem

de se aplicar a todas ou apenas as imagens que representam um homem efetivamente
existente. (GOODMAN, 1976, p. 22, n. 19)

Desse modo, Goodman ndo usa “imagem-de-um-homem” como abreviatura de
imagem pintada por um homem ou de imagem que pertenca a um homem, pois uma imagem
de um homem ndo é necessariamente uma imagem de um homem, mas antes uma imagem
que representa um homem, assim como o cachimbo de Magritte. Portanto, quando dizemos
gue uma imagem simula um cavalo-alado, por exemplo, estamos dizendo que a imagem ¢é

uma imagem-de-cavalo-alado, mas ndo estamos dizendo que ela denota alguma coisa.

O econdmico recurso utilizado por Goodman (1976) chamado de “representagéo-
como” descreve dois tipos de representacdo-como. No primeiro tipo, a representacdo-como
esta ligada ao nome, como uma extensao do individuo. Por exemplo, uma imagem representa
Iberé Camargo como uma crianga ou como um pintor. No segundo tipo, o como liga-se ao
verbo. Nesse caso, uma imagem representa Iberé Camargo como uma crianga, mas ndo lIberé
guando crianca, ou seja, representa o Iberé adulto como se fosse uma crianca. Para Goodman
(1976, pp. 27-28), este € um caso genuino de representacdo-como. Neste caso, afirma ser
necessario fazer a distin¢do e a relacdo entre representacdo-como e representacao. Para isso,
adaptamos o0 nosso exemplo a explicacdo de Goodman. A distingdo pode ser feita do seguinte
modo. Uma pintura que representa um carretel denota um carretel; uma pintura que representa
um carretel imaginario é uma pintura-de-carretel e uma pintura que representa um carretel
como carretel € uma pintura-de-carretel que o denota. Usamos 0s mesmo exemplos para
compreender a relacdo entre a representacdo-como e a representacdo. Uma pintura que

representa um carretel relaciona-se com a pintura que denota. Uma pintura que representa um
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carretel imaginario € uma pintura-de-carretel e diz respeito ao tipo de imagem que é. Uma
pintura que representa um carretel como carretel é uma pintura-de-carretel que o denota e
relaciona-se tanto a denotacéo quanto a classificacdo. A esse respeito Goodman (1976) chama
a atencdo para uma formulacdo mais precisa. A representacdo de uma imagem que representa

algo ficcional é a imagem-de-algo™® como algo inteiro ou como parte de algo.

Nesse sentido, uma imagem representa algo por denotar o seu todo ou por conter uma
parte da imagem. Se considerarmos a obra pictorica Mesa azul com carretéis (Figura 5-47)
de Iberé como um todo, entdo ela é uma imagem que denota a mesa azul com carretéis. Se
considerarmos parte da obra, entdo ela denota os carretéis. Além disso, se analisarmos a
pintura como um todo, ela é uma imagem-de-objetos, mas se analisarmos parte da obra, ela
contém uma imagem-de-mesa. A pintura representa os carretéis e a mesa como dois tipos de
objeto. Embora a obra represente os carretéis e uma imagem-de-objetos, ndo representa a
mesa como se fosse dois objetos. Apesar de representar dois objetos e de ser uma imagem-de-
mesa, ndo representa os dois objetos como mesa. Desse modo, a obra ndo é e nem contém
qualquer imagem gque como um todo represente a mesa e a0 mesmo tempo seja uma imagem-
de-duas-mesas, ou que como um todo represente dois objetos e seja a0 mesmo tempo uma-

imagem-de-mesa.

No que diz respeito a distin¢do entre representacdo-como e representacdo, Goodman
(1976, p. 29) diz que € comum dizermos que uma imagem representa algo quando queremos
dizer que € uma imagem-de-algo, mas ndo que denota algo. Posso dizer para alguém que
tenho uma imagem de um carretel e mostrar-lhe uma pintura onde o carretel € uma mancha
azul. Nesse caso, facilmente poderei convencer a pessoa de que se trata de uma imagem de
carretel. Podemos também querer dizer as duas coisas. Essa frequente ambiguidade vai além
disso. Dizer que Iberé adulto € representado como uma crianca é dizer que a imagem de lberé
¢ uma imagem-de-crianca. No entanto, dizer que cavalo alado esta representado como um
pintor ndo pode querer dizer que a imagem € uma imagem-de-pintor que representa cavalo
alado, pois cavalo alado n&o existe. Contrariamente, 0 que estamos dizendo é que a imagem
compete a determinada classe muito limitada de imagens que podem ser descritas como
imagem-de-cavalo-alado-como-pintor. Goodman (1976, p. 30) esclarece que, por se tratar de
uma classificagdo monéadica, a representacdo-como € muito diferente da representacao

denotativa diadica.

 Os hifens usados por Goodman sio para evidenciar que “imagem-de-algo” deve ser tratado com um predicado
monadico indivisivel e ndo como predicado para duas variaveis. Cf. Goodman, 1976 n. 19.
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Se uma imagem representa k com um (ou 0) algo, entdo denota k e é uma imagem-
de-algo. Se k ¢ idéntico a h, a imagem também denota e representa h. E se k é uma
qualquer coisa, a imagem representa também uma (ou a) qualquer coisa, mas ndo
necessariamente como uma (ou) qualquer coisa. (GOODMAN, 1976, p. 30)

Desse modo, se uma imagem representa Iberé, entdo denota Iberé e € uma imagem de Iberé.
Se lberé é o homem chamado Iberé Bassani de Camargo, a imagem também denota e
representa Iberé Bassani de Camargo. E se Iberé € um pintor, a imagem representa também
um pintor, mas nao necessariamente como um pintor, pois representar Iberé é representar
Iberé Bassani de Camargo e também representar um pintor, mas ndo necessariamente
representa-lo como um pintor, pois algumas imagens dele ndo sdo imagens de pintor.

Ainda dentro das criticas e problematicas da representacdo por imitacdo ou
semelhanca, seja como apreensdo de um objeto presente, seja na dificuldade de percebermos a
relagdo entre ambos, sofreu, e ainda sofre criticas incisivas. Uma das explicagbes mais
difundidas € a que considera a explicacdo como semelhanca. Essa explicacdo, porém, é
ineficaz. Primeiramente porque enquanto a semelhanca € simétrica e reflexiva, a
representacdo ndo ¢ (GOODMAN, 1976, p. 4). A explicacdo mais simples é a que diz que X
representa y se e somente se x se assemelha a y. Por exemplo, a pintura de um carretel
representa um carretel se e somente se a pintura de um carretel é semelhante ao objeto
carretel. Se assim for, tudo pode representar tudo, pois em algum aspecto algo pode se
assemelhar a uma ou mais coisas. A pintura de um carretel, por exemplo, pode ser mais
semelhante a outra pintura se considerarmos o material utilizado para sua feitura e os
elementos peculiares a linguagem pictérica, como a bidimensionalidade do suporte, por
exemplo. Esta discussdo pode ser vista como uma retomada tanto as relagdes, quanto as
contradicGes referentes a linguagem e a representacdo, as palavras e os objetos, ou seja, a
imagem como traicdo. Tomemos a obra Simbolos (figura 6), como exemplo. Os carretéis
representados nas formas localizadas ao mediano direito e a esquerda superior, se
consideradas suas bidimensionalidades e formas lineares, respectivamente, podem ser mais
semelhantes & representacdo da letra X, e ao operador matemético |, do que a um carretel
propriamente dito. Do mesmo modo, podemos também considerar o X como um operador
matematico. Concordamos entdo com Goodman em afirmar que estamos diante de uma

imagem-de-carretel.



Figura 6 - Iberé Camargo
Simbolos - 1976

Oleo sobre tela, 93 x 132 cm
Colecdo Maria Coussirat Camargo
Acervo Fundacao Iberé Camargo
Fonte: Fundacéo Iberé Camargo
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Chartier em uma primeira nocao de representacdo diz que representacao é a

imagem que remete a ideia e a memoria os objetos ausentes, e que nos apresenta tais
como sdo”. Nesse primeiro sentido, a representagdo nos permite ver o ‘objeto
ausente’ (coisa, conceito ou pessoa), substituindo-o por uma ‘imagem’ capaz de
representd-lo adequadamente. Representar, portanto, e fazer conhecer as coisas
mediatamente pela ‘pintura de um objeto’, ‘pelas palavras e gestos’, ‘por algumas
figuras, por algumas marcas’ — tais como 0s enigmas, os emblemas, as fabulas, as

alegorias. (CHARTIER, disponivel em:
http://www.ufrgs.br/gthistoriaculturalrs/nocaoderepresentacao.pdf Acesso em: 30
mai. 2016)

Entretanto, Chartier vai mais longe e explora a nocdo de representacdo de maneira

menos dicionarizada e mais epistemoldgica, pronunciando que

Um dos dois modelos mais operacionais construidos para explorar o funcionamento
da representacdo moderna — seja ela linguistica ou visual — e 0 que propde a tomada
de consideragdo da dupla dimensdo de seu dispositivo: na dimensdo ‘transitiva’ ou
transparente do enunciado, toda representacdo representa algo; na dimensdo
‘reflexiva, ou opacidade enunciativa, toda representagdo Se apresenta representando
algo. (CHARTIER, disponivel em:
http://www.ufrgs.br/gthistoriaculturalrs/nocaoderepresentacao.pdf Acesso em: 30
mai. 2016, grifos do autor).

Na apresentacdo de “algo novo” dentro da Historia Cultural, Chartier toma os objetos
por meio de suas formas e seus agentes, ou seja, suas representacdes do mundo social. Para
orientar tais agentes devemos compreendé-los como simbolos. Assim, todas as categorias e
todos 0s processos que constroem o mundo como representacdo sdo compreendidos como
formas simbdlicas. O que nos leva a entender que para Chartier o conceito de simbolo é a
expansao culminante do conceito de representacdo. Mais uma vez, além de aderimos a no¢ao
de Chartier o aliamos a Goodman, pois uma imagem-de-carretel, por mais que se aproxime de
uma letra X, por exemplo, é um simbolo que representa um carretel.

No texto de Chartier, publicado na revista Annales (1989), intitulado O mundo como
representacao, o autor dispde sobre a relagdo da representagdo tomada como “uma imagem
presente e um objeto ausente, uma valendo pelo outro porque Ihe é homdlogo — traca toda
teoria do signo do pensamento classico, elaborada em sua maior complexidade pelos l6gicos
de Port Royal.” (CHARTIER, 1989, p. 184). Sua complexidade permite discorrer diversas
classe de signos e distinguir simbolos de outros signos. Nesta proposta de Port Royal, Chartier
identifica que para que um signo seja inteligivel é necessario identificar que ha uma falta de
compreensdo da representacdo, seja pela auséncia de preparo daquele que o interpreta, que
muitas vezes esta vinculado as convengdes, seja pela ‘“extravagancia’ de uma relacdo

arbitraria entre o signo e o significado” (CHARTIER, 1989, p. 185), 0 que leva a questdo das


http://www.ufrgs.br/gthistoriaculturalrs/nocaoderepresentacao.pdf
http://www.ufrgs.br/gthistoriaculturalrs/nocaoderepresentacao.pdf
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espécies de producdo das semelhancas acolhidas e compartilhadas dos discursos. Para
Chartier é o discurso que expressa as representacées e neste sentido, sdo as diferentes formas
de apreensdo do discurso que se percebe o real, e como sdo produzidos os sentidos, o que €
deliberado por meio da relagéo entre o texto e o leitor. Uma das caracteristicas dos discursos
sdo seus modos diversos, assim como a pluralidade de sentidos que geram ao leitor. Sobre
este olhar, o autor ainda afirma que s&o estas as categorizagOes e eliminagfes que compdem a
estrutura social de certo tempo e espaco. Ao questionar a presenca de estruturas sociais como
algo que detém em si a realidade, as representacfes sao apenas seu espelho. Enquanto as
préticas que, maltiplas e contrariamente, conferem sentidos a0 mundo rompem com a ideia de
que os textos possuem um sentido em si mesmo. Desse modo, as representacOes se referem
aos distintos modos de como o0s tempos e espacos de uma realidade social sdo constituidos
através de categorizactes, determinacbes e fragmentacdes. Esta afirmacdo de Chartier nos
permite agregar a ela as nogdes tanto de Goodman quanto de Gombrich quanto a
representacdo, onde ambos adotam a convencionalidade, ou seja, 0 ambiente cultural, como
determinantes aos sistemas de representacdo aderidos pelos individuos.

Pesavento (2012), como seu espectro de poeta, exibe uma concep¢do menos

institucionalizada de representacdo. Para ela, representar é

fundamentalmente, estar no lugar de, é presentificacdo de um ausente ; € um
apresentar de novo, que di a ver uma auséncia. A ideia central é, pois, a da
substituigdo, que recoloca uma auséncia e torna sensivel uma presenga. A
representacdo é conceito ambiguo, pois na relacdo que se estabelece entre auséncia e
presencga, a correspondéncia ndo é da ordem do mimético ou da transparéncia. A
representacdo ndo é uma copia do real, sua imagem perfeita, espécie de reflexo, mas
uma construcao feita a partir dele. (PESAVENTO, 2012, p. 18)

Entre muitas formas de compreensdo a representacdo, Pesavento (2012) apresenta
aquela que uma imagem substitui algo, ou mesmo exibe “uma performance portadora de
sentidos que remetem a determinadas ideias.”. E o caso que relaciona o que é exposto e 0 que
¢ oculto, o que a faz também uma portadora simbolica que transportam “‘sentidos ocultos que,
construidos social e historicamente, se internalizam no inconsciente coletivo e se apresentam
como naturais, dispensando reflexdo.” (PESAVENTO, 2012, p. 19). Assim, a representacédo
tem a habilidade de suprir a realidade que representa, edificando um mundo paralelo de
simbolos de determinada cultura. Ao incorporar esta concepg¢édo ao que diz Chartier (1989) e
ao adaptar ao nosso objeto, podemos acomodar a producdo do artista Iberé na série em
questdo, como uma operacdo corporal aliada a uma operagdo mental, visto que 0 corpo nédo

opera sozinho, e deste modo, cria sentido a uma realidade. A representagdo das memdrias de
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infancia ¢ entdo construida sobre o mundo do artista e “ndo s6 se coloca no lugar deste
mundo”, como faz com que o artista apreenda a realidade e regule a sua existéncia.

Outra explicacdo da nocdo de representacdo € a que a considera como causalidade.
Nesse sentido, x representa y, se y interfere significativamente na cadeia causal que produziu
X. Neste caso, x pode ser tomado como um resquicio de y e a interpretacdo de x € uma questdo
de deducdo para um termo primeiro numa sequéncia causal (D’OREY 1999, p. 343).
Consideramos o caso da pintura de um carretel que representa um carretel. A pintura de um
carretel é tomada como um resquicio do objeto carretel e sua interpretacdo é uma questdo de
deducdo obtida, por meio de sua caracteristica formal, por exemplo. Essa explicacdo, no
entanto, ndo da conta das representacgdes ficticias — como a representagdo de um cavalo-alado,
por exemplo — nem daquelas representacfes que representam um objeto como outro objeto —
caso do carretel representado por Iberé como um brinquedo, por exemplo.

A representacdo como intencionalidade do autor da obra de arte é outra teoria que ndo
se sustenta. Em primeiro lugar, porque podemos ndo ter acesso a intencdo do artista. Em
segundo lugar, porque o autor pode nao ter a competéncia suficiente para convencer o
espectador de sua inten¢do. Em ultimo lugar, por causa do carater convencional, pois o que
pode ser um carretel para o artista pode ser uma ampulheta para o observador. Woolheim
(2002) defende que aquilo que o artista representa ndo é qualquer coisa, mas algo especifico
ou meramente de um tipo especifico, “pois toda pintura representacional representa alguma
coisa de um tipo especial” (WOOLHEIM, 2002, p. 70). Desse modo, se a pintura estiver
representando um objeto especifico, estard representando tudo o que este objeto é. Ora,
sabemos que nao ¢ possivel representarmos “tudo” o que um objeto ¢ numa pintura. Se
representarmos um carretel, podemos estar representando um brinquedo, mas ndo um
conjunto de atomos, um pedaco de madeira ou de plastico. Se tudo pode ser um objeto, nada
também pode, afinal nada pode ser copiado em plena posse de suas propriedades
(GOODMAN, 1976, p. 6).

A nogdo de semelhanca na representacdo abordada por Gombrich (2007),
fundamentada na analise psicoldgica da representacdo pictdrica, diz que a semelhanca na
representacdo tem a ver com “relacdes”. Tem a ver com o que ele chama de “acento pessoal”,
ou seja, o modo pessoal adotado pelo artista ou “estilo” e 0 olhar do observador. Para ele, a
representacdo fiel de um objeto estd muito mais vinculada as convencbes e a educacédo
adquirida ao longo da vida, do que aos aspectos peculiares do objeto, pois “Toda a cultura e
toda a comunicacdo dependem das interagOes entre expectativa e observacao [...] a relagéo

entre 0 esperado e o experimentado.” (GOMBRICH 2007, p. 53). O que significa que para
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Gombrich a semelhanca é satisfeita a medida que obedece a relagbes vinculadas ao que
estamos habituados. Se tomarmos esta nogdo aos modos de representacdo adotados por Iberé
ao longo da série Carretéis, é possivel afirmar que, por mais que o artista ndo se aliasse a
modismos estéticos contemporaneos nos diferentes periodos da serie, encontramos alguns
aspectos plasticos relacionados a alguns movimentos artisticos ou a artistas de sua época. Por
ora, tomemos como exemplo as duas obras abaixo pintadas respectivamente por lIberé
Camargo e Giorgio Morandi'* (1890-1964). Ao retornar da Europa, Iberé produz inGimeras
pinturas e gravuras explorando a tematica natureza-morta, tematica evidenciada pela
influéncia européia, em cuja plasticidade e composicao (figura 7), percebe-se a intima relacéo
com a obra do italiano Giorgio Morandi (figura 8). E, ainda que a obra de Iberé, por conter
mais densidade e textura possa ser vista como menos sobriedade, mesmo assim, a dedicacédo
sacerdotal de Iberé, sua persisténcia em chegar as inimeras solugdes plasticas possibilitadas

pelo mesmo objeto, em muito se aproximam do artista bolonhés.

“ Pintor e gravurista italiano que, alheio as experimentac@es estéticas de sua época, investigava naturezas-mortas
que, “vazias de contetido simbdlico e literario, apresentando combinag¢des cromaticas, obtidas numa gama estrita
de tons”. (CHILVERS, 1996, p. 361), buscava nos valores estéticos a sutileza e serenidade de uma poética
peculiar apreciada mundialmente.



Figura 7 - Iberé Camargo

Natureza-morta, 1956

Oleo sobre tela — 64x80 cm

Colecdo Museu Raymundo de Castro Maya,
Museu da Chécara do Céu-Rio de Janeiro
Fonte: BERG (1985) s/n. p.

Figura 8 - Giorgio Morandi

Natureza Morta, 1938

Oleo sobre tela — 24x40 cm

MoMA-The Museum of Modern Art — New York
Fonte: http://www.moma.org/
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Notemos, desse modo, que o artista foi influenciado pelos vinculos adquiridos ao
estudar na Europa, nos quais criou uma comunicacdo por meio de observacdo com as
convencdes experimentadas.

No ambito da representacdo convencional Gombrich e Goodman concordam. Porém,
Goodman refere-se a representacdo como um sistema de simbolos, enquanto para Gombrich
os simbolos sdo “ilusdes”. Advoguemos entdo em defesa de Goodman e tomemos como
exemplo o mesmo que Gombrich (2007, p. 4) utiliza em Arte e ilusdo, a saber, a figura do
pato ou coelho — desenho tdo explorado na filosofia e que saiu das paginas humoristas do

semanario Die Fliegenden Blatter. (figura 9)

Figura 9 - Pato ou coelho?
Fonte: Gombrich (2007, p. 4)

O pato aparece quando as orelhas do coelho transformam-se em bico e vice versa.
Nosso olhar decifra-0s porque nossas convencdes permitem conhecermos a forma de ambos.
Mas, se mostrarmos o desenho a alguém que nunca tenha visto um pato ou um coelho, a
ilusdo desaparece, pois o grau de semelhanca exigido na teoria de Gombrich, ndo é suficiente
para permitir a ilusdo. Para ser um simbolo nenhum grau de imitacédo € suficiente ao constituir
a relagéo de referéncia demandada. O mesmo ocorre em um texto. Ainda que ndo saibamos
interpreta-lo por ndo conhecermos o idioma, as palavras ndo deixam de fazer parte de um
sistema de simbolos. Desse modo, Goodman defende que o objeto representado é referido por
meio de um simbolo e a semelhanca depende da interpretacdo de uma determinada situacao e
em que sentido a consideramos, ja que ela é relativa e alteravel culturalmente.

Dentro de uma critica epistemoldgica a historiografia contemporanea, Hayden White

se utiliza de categorias da literatura para analise historiografica. Para Burke (2005), White €
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um dos colaboradores da nova visdo de que o passado é como uma construcdo. Nesse ambito,
a questdo da representacdo tomada por White (1995) refere-se a representacédo histérica. Neste
modelo de representacdo White inverte a formulacdo debatida nas artes visuais — que busca
verificar os elementos “historicos” de uma obra ‘“realista”, ao questionar quais sdo 0s
componentes “artisticos” da historiografia “realista”. Neste aspecto, o método empregado por
White ¢ por ele denominado “formalista” (WHITE, 1995, p. 19), onde procura identificar os
elementos estruturais das descri¢cdes historicas de diversos historiadores do século X1X. White
em sua obra Trodpicos do discurso: ensaios sobre a critica da cultura (1994) ao discorrer
sobre “o fardo da histéria”, alerta sobre o equivoco das afirmagdes de que “a historia ¢ uma
combinacdo de ciéncia e arte” e diz que o historiador deve operar considerando uma
“perspectiva sobre o0 mundo que nao pretende exaurir a descricdo ou a analise de todos os
dados contidos na totalidade do campo dos fenédmenos, mas oferece como um meio entre
muitos de revelar certos aspectos desse campo” (WHITE, 1994, p.58-59, grifo do autor).
White emite algumas comparacGes entre a representacdo historica e a artistica. Para isso,
aproveita a analise de Gombrich em Art and Illusion e diz ndo ser relativista a afirmacéo
deste, sobre as diferencas entre Constable e Cézanne ao interpretar a mesma paisagem.
Gombrich defende que € o estilo de cada artista — chamado por Gombrich, como dito acima,
de “acento pessoal”, que faz que cada artista represente a paisagem de forma distinta. E neste
sentido, podemos voltar ao exemplo dado acima, as obras de Iberé e Morandi. Ainda que
ambos valorizem a digital do pincel, a sutileza nas passagens cromaticas, a singeleza dos
objetos cotidianos, ainda assim, o resultado plastico é distinto.

O estilo funciona como o que Gombrich denomina “sistema de notagdo”, como “um
protocolo provisério ou uma etiqueta” (WHITE, 1994, p. 59). White e Gombrich concordam
gue ndo ha questionamentos referentes ao sistema adotado pelo artista que traduza de maneira

objetiva o que foi representado. Do mesmo modo, para White

o cosmopolitismo metodoldgico e estilistico promovido por este conceito de
representacdo obrigaria os historiadores a abandonar a tentativa de retratar ‘uma
parcela particular da vida, do &ngulo correto e na perspectiva verdadeira’,
expressou um famoso historiador anos atras, e a reconhecer que nao ha essa coisa de
visdo Unica correta de algum objeto em exame, mas sim muitas visdes corretas, cada
uma requerendo o seu proprio estilo de representacdo. (WHITE, 1994, p. 59, grifos
do autor)

Em busca de respostas a questdo “o que ¢ a Historia?”, Jenkins expde sobre a

liberdade da historia em relagdo ao passado e afirma que
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0 mesmo objeto de investigacdo pode ser interpretado diferentemente por diferentes
praticas discursivas (uma paisagem pode ser lida/interpretada diferentemente por
geografos, socidlogos, historiadores, artistas, economistas, et al.), a0 mesmo tempo
que em, cada uma dessas praticas, ha diferentes leituras interpretativas no tempo e
no espaco. (JENKINS, 2001, p. 24)
Neste sentido, pode-se dizer que ha uma consonancia entre White, Goodman, Jenkins
e Cassirer justamente na compreensdo de que ndo ha apenas um mundo a ser interpretado,
mas vérias versdes de mundo®™. Notemos que para estes autores 0 mundo de uma versdo
verdadeira é uma construcdo, suas caracteristicas ndo oferecem nada que seja independente de
uma versao, mas se combinam com outras para fazer o mundo. Quando Goodman diz que
fazemos mundos, isso significa que fazemos versdes e as versdes verdadeiras fazem mundos.
No entanto, ele mantém uma questdo em pauta: como fazer versdes verdadeiras quando a acdo
de fazer uma descricdo verdadeira de um objeto é completamente incapaz de fazer o prdprio
objeto? Uma versdo correta e seu mundo séo diferentes. Uma versdo que afirme que ha um
carretel sobre a mesa nao é o mesmo carretel feito de letras. Mas, por outro lado, dizer que ha
um carretel sobre a mesa e dizer que o enunciado “ha um carretel sobre a mesa” ¢ verdadeiro,
é a mesma coisa. O que importa para Goodman (1995, p. 74) é que
ndo podemos encontrar nenhum traco do mundo que seja independente de todas as
versdes. Tudo o que se pode dizer como verdade de um mundo depende da acdo de
dizer — ndo do fato de que o que dizemos seja verdadeiro, se ndo de que o que

dizemos como verdade (ou como correto) participa e é relativo, a uma linguagem ou
a outros sistemas de simbolos que utilizemos.

Sobre o mesmo entendimento referente & multiplicidade de mundos, Jenkins (2014)
abre seu texto Ordem(ns) do dia citando Ermarth com a seguinte afirmacéo: “A condigdo
discursiva [da pés-modernidade] ndo é apropriada & Hipdtese do Mundo Unico. Nem o valor
pressuposto de neutralidade, nem ao projeto de objetivacdo com sua énfase no ponto de vista
individual e na forme emergente.” (EMEARTH, in JENSKINS, 2014, p. 51). Nesta obra,
Jenkins (2014, p. 53) ainda argumenta que a histéria s6 pode ser ofertada por meio do
presente, quando ¢ “apresentada”, o que entendemos como sua no¢do de “representacio
historica”. Para esclarecer melhor, Jenkins (2014, p. 62) busca apoio em Ankersmith para a
ideia de historia como “proposta”. Esta ideia estaria centrada no entendimento de que ao invés
de o fato historico ser representado, é apresentado, pois quando representado esta no lugar de

uma realidade dada, e quando é apresentado, é criado a partir de uma realidade passada. Neste

A nogio de “versdo de mundo” abordada neste estudo refere-se a nogdo de Nelson Goodman. Para melhor
compreensdo ver GOODMAN, Nelson. Ways of worldmaking. Indianapolis: Hackett Publishing, 1978.
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sentido, a realidade narrada ndo estaria sendo apresentada novamente, mas apresentada de
forma inédita com a liberdade de ser pensada, interpretada.

Do mesmo modo, a visdo de que a arte e a ciéncia, e também a historia, devam fazer
uma copia literal de uma realidade pressupostamente estatica e “verdadeira”, foi transcendida
para White. E para o historiador é a oportunidade da se valer da dinamicidade de ambas para
representar uma narrativa histdrica também dinamica. E possivel perceber este dinamismo
presente na historia da arte; Gombrich (2007, p. 3) ao ponderar sobre a psicologia e o enigma
do estilo artistico, diz que “Se a arte fosse apenas, ou principalmente, a expressao de uma
visdo pessoal, ndo poderia haver histéria da arte.” Isso porque ndo seria possivel adotar —
como adotamos de costume — que € necessario uma “semelhanca de ‘familia’” entre uma obra
que represente carretéis pintada com proximidade. Na mesma linha de juizo, mas sob o viés
da leitura da historia, Jenkins (2001, p. 52) reflete sobre a inevitavel relatividade da historia
colocando esta afirmag@o em cheque. As respostas, tanto para Gombrich quanto para Jenkins,
podem encontrar apoio no que o primeiro chama de “estilo” e o segundo de “emancipacao”.
Ambos 0s modos sdo interpretativos. Para a arte € o que caracteriza plasticamente uma obra
de arte e para a historia é a liberdade de classificar esta obra de arte, seja no tempo, no espaco
ou no estilo. Da mesma maneira, a interpretacdo dos eventos historicos trds para a
representacdo esta “relatividade”. Como diz Gombrich (2007, p. 5), “A representacdo nao
precisa ser arte, mas nem por isso ¢ menos misteriosa.” Entretanto, ¢ imperativo tanto para o
historiador quanto para o artista uma aproximacdo com o que estd sendo representado, seja
por métodos delineados, seja por esquemas de estilo, pensados a fim de ajustad-los as
necessidades do tipo de representacdo adotado, ou como diria Goodman, para uma versao de
mundo. Os dispositivos adotados na narrativa historica sdo semelhantes aos dispositivos

3

pictéricos empregados por um pintor. A “verdade” de um fato, de um objeto, via
interpretacdo, passam a fazer parte de uma “realidade” integrante de outra versdo de mundo,
um mundo “verdadeiro em um sentido ficcional” (WHITE, 2010, p. 171).

Aos diversos tipos de interpretacao da historia White denomina “Meta-historia”, que
como sinonimo de “Filosofia especulativa da historia”, afirma que ndo pode haver historia
restrita sem a hipotese de uma meta-historia. Este pressuposto adota a oposi¢do da vertente
tradicional e rejeita 0 mito da objetividade. Ricouer (2007) também rejeita este 0 mito para a
representacdo do discurso historiografico. Sua posicdo € de aliar o fato de representar a
historia das praticas dos agentes sociais, aos historiadores que a narram de maneira erudita e

criativa. “Existiria de fato uma relagdo mimética entre representacdo-operagao, enquanto

momento do fazer historia e a representacdo-objeto, enquanto momento de registrar a
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histéria” (RICOUER, 2007, p. 241). A maneira erudita e criativa descrita por Ricouer,
podemos interpretar como a proposta de abertura a narrativa historica de White. Este sustenta,
que o historiador diante a uma sequéncia de eventos pode interpreta-los em formato de
enredo, sejam de narrativas com formas de romance, de tragédia, de comédia. A “estoria” que
o historiador busca “encontrar” antecede ao enredo, mas ¢ revelada representando uma
estrutura reconhecivel relacionada a um modelo essencialmente mitico. A historia “revelada”
de White compara-se ao que Goodman (1978, p. 131) chama de “revela¢do” aquilo que o
artista faz ao dar um novo sentido ao que interpreta, ¢ que dentro do “realismo” assumido
pode-se dizer que a obra é “correta”. E o realismo como "revelagio", ou seja, o artista revela-
nos aspectos invisiveis, outras possibilidades artisticas atingindo um novo grau de realismo.
Este novo grau de realismo € aqui entendido segundo a concepc¢do de Kandinsky (1996) que
ndo se incomoda com as bifurcacdes relacionadas ao real e ao abstrato. Para ele “ndo tem
importancia que o artista recorra a uma forma real ou abstrata, j& que elas sdo interiormente
equivalentes. A escolha ha de ser deixada ao artista, que deve saber melhor que ninguém por
qgual meio ele é capaz de materializar mais claramente o conteido de sua arte.”
(KANDINSKY 1996, p. 153). Isso significa que a relatividade do campo da representacéo
pode abarcar interpretacdes antitéticas, frequentando dicotomias inimaginaveis. Porém, a
aproximacdo com o fato ou objeto estudado devera ser construida através de meticulosa
apreciacao da versdo de mundo da qual estd em jogo, ou seja, a verdade dependera do sistema
de classificacdo assumido pelo historiador ou pelo artista. Conforme Kandinsky (1996) ndo ha
mais uma dependéncia da representacdo ao realismo, a intencdo é que haja uma
independéncia entre o real o abstrato, sem que seja esquecido o agradavel grau de

complementaridade entre ambos.

Assim como o realismo reforca a ressonéncia interior pela eliminacéo do abstrato, a
abstracdo reforga essa ressonédncia pela eliminagéo do real. No primeiro caso, era a
beleza convencional, exterior e lisonjeira que impedia de ver; no segundo, o objeto
exterior, ao qual os olhos estdo acostumados e que serve de suporte ao quadro, que
desempenha esse papel. A ‘compreensdo’ deste género de quadros exige a mesma
libertacdo que a ‘compreensdo’ dos quadros realistas: também na presenga deles
devemos ser capazes de entender o mundo inteiro tal como ele é, sem acrescentar
qualquer interpretacdo ligada a objetos. Essas formas abstratas (linhas, superficies,
manchas, etc.) ndo tém importdncia enquanto tais, mas unicamente por sua
ressonancia interior, por sua vida. Do mesmo modo, nas obras realistas ndo é o
préprio objeto ou seu invélucro exterior que contam, mas sua ressonancia interior,
sua vida. (KANDINSKY, 1996, p. 150).

Seja qual for o método, realista ou abstrato, de escopo tropoldgico ou ndo, sempre sera

uma interpretagcdo do mundo. E aqui se encontram duas fundamentagdes relevantes ao tema
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da representacdo. A primeira encontra-se em Gombrich (2007, 307) quando este afirma que
“Nao ha realidade sem interpretacdo. [...] Uma interpretacdo alternativa pode expulsar a que ¢é
geralmente aceita e revelar um lampejo da realidade por tras dela.” E a segunda em Jenkins
(2014, p. 61), “[...], se aquilo que um dia foi realidade tem qualquer vida hoje, isso se deve
inteiramente aos simulacros — & histéria — que os historiadores construiram dela [...]”. Nesse
sentido, se ndo existe nenhum mundo independente capaz de competir com uma verséo, em
que consiste a verdade e quais sdo 0s critérios para determina-la? A resposta é que ndo
devemos buscar a verdade na relagdo de uma versdo com algo exterior a ela, mas sim em
relagdo a suas proprias caracteristicas. “Ha ndo ser que uma estoria historica for apresentada
como uma representacdo literal dos eventos reais, ndo podemos critica-la como sendo
verdadeira ou nao aos fatos da questao.” (WHITE, 2006, p. 194) e mesmo assim, ndo ha
como um historiador, ou um artista, imitar os fatos, os objetos ou a natureza. Mesmo se forem
capazes de narrar, ou pintar, com tamanha objetividade, ainda assim, estariam utilizando a
palavra, o texto, a tinta, o pincel. Do mesmo modo, ha neste sentido certa ambiguidade, pois
guando ndo estamos familiarizados com o sistema e ndo temos a capacidade de reconhecer as
propriedades relevantes, a representacdo pode ser ambigua. Devemos observar também que
representacdo pode se tornar vaga porque tem a capacidade de exemplificar diversos niveis de
generalidade. Nesse sentido, consideremos o conceito de “vaguidade™® de Quine. Para
esclarecer a vaguidade Quine (2010, p. 167) utiliza, entre outros, um exemplo cromatico: o
termo verde é vago, pois “A medida que é deixado indeterminado o qudo para baixo no
espectro, em direcdo ao amarelo, ou para cima, em direcdo ao azul, uma coisa pode estar e
ainda ser considerada verde [...].”. Para ele, os limites da vaguidade podem ser dissipados a
medida que tomamos a comparacao de um objeto com outro, como, por exemplo, “o enxofre
¢ mais verde do que sangue, e o céu, do que violetas.” (Quine, 2010, p. 168). Contudo, Quine
observa que ndo ¢ a ordenagdo o mais relevante, pois a vaguidade permanece em ‘“mais
verde”, se comparada a desvios de uma padronagem da cor verde. Entretanto, Quine (2010, p.
168) afirma que “A vaguidade ndo ¢ incompativel com a precisdo.”. Nesse sentido, Quine cita

o exemplo de Richards, adaptado-o ao dominio da pintura:

um pintor com uma paleta limitada pode alcancar representacdes mais precisas
diluindo e combinando suas cores do que um artista de mosaico pode fazé-lo com
sua variedade limitada de ladrilhos, e a habilidosa sobreposi¢do de vaguidade tem
vantagens semelhantes em relagdo a unido de termos técnicos precisos (Quine, 2010,
p. 169).

'® Mais esclarecimentos sobre a nocéo da vaguidade veja-se Quine (2010, p. 167).
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Dessa forma, segundo Quine, a vaguidade auxilia o enfrentamento da linearidade do
discurso. Um expositor acredita que a compreensdo de algum conteldo de uma pintura de
carretéis, por exemplo, seja a preparacao necessaria para compreendermos a serie Carretéis.
Entretanto, isso ndo significa que uma pintura de carretéis nao possa, ela mesma, ser exposta
bem detalhadamente sem, pelo contrério, aludir certas excecdes e distingdes que demandam
compreensdo precedente da série Carretéis. Nesse caso, a vaguidade defendida por Quine
vem para nos socorrer. Ou seja, uma pintura dos carretéis é vaga e avanca para a série
Carretéis, e posteriormente recomp8e uma pintura dos carretéis. Isso ocorre de tal modo que
néo se exige que seu fruidor aprenda e desaprenda qualquer falsidade absoluta na enunciacéo
preliminar de uma pintura de carretéis. Do mesmo modo que Quine, Kandinsky aborda a

vaguidade da questdo cromatica. Afirma que

A palavra vermelho ndo pode ter, na representacdo que dela fazemos ao ouvi-la,
nenhum limite. [...] O vermelho que ndo vemos mas que concebemos da maneira
mais abstrata desperta, ndo obstante, uma representagdo intima, ao mesmo tempo
precisa e imprecisa, de uma sonoridade interior. Esse vermelho que ressoa em nos
quando ouvimos a palavra ‘vermelho’ mantém-se vago e com o que indeciso entre o
quente e o frio. O pensamento o concebe como o produto de imperceptiveis
graduagdes do tom vermelho. E por isso que essa visdo totalmente interior pode ser
qualificada de imprecisa. Mas, ela é a0 mesmo tempo precisa, porque o som interior
permanece puro, despojado, sem tendéncias acidentais nem para o quente, nem para
o frio, tendéncias que culminariam na percepcdo de detalhes. (KANDINSKY, 1996,
p. 74).

A representacao da cor na pintura para Kandinsky cumpre a determinacgdo sensivel da
escolha entre uma gama infinita de vermelhos, o que da entender que esta selecdo possa ser
subjetiva. Além disso, devera considerar a delimitacdo da superficie que entre as outras cores
se modificara entre elas, 0 que trara por sua presenca a subjetividade de suas caracteristicas e
a objetividade em sua ressonancia.

Assim, do mesmo modo que a pintura, com suas ressonancias vinculadas a suas
caracteristicas, todas as verdades possiveis de um fato histdrico, de um objeto ou da natureza,
sO estdo contidas no fato historico, no objeto ou na natureza. Assim, um carretel pintado por
Iberé, por mais semelhante que possa ser com O objeto representado, pode ser mais
semelhante a outra pintura qualquer, como a de uma arvore, por exemplo, do que ao proprio
objeto carretel. Consideremos que um carretel seja objetivamente feito de madeira e que tenha
sido representado “realisticamente” em uma pintura por Iberé. Se analisarmos o material nos
quais ambos tenham sido elaborados, carretel e pintura, em nada terdo de semelhantes. Se
ponderarmos a dimensdo, mesmo assim serdo distintos, pois engquanto um apresenta

volumetria o outro é bidimensional. Agora, se compararmos o carretel (Figura 10) com um
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copo feito em madeira (Figura 11), ambos como objetos, os dois apresentardo similaridade no

que tange a matéria e ao cromatismo.



Figura 10- Carretel em madeira
Fonte:http://www.feltroaholic.com/2012/10/carre
tel-de-madeira-chegou.html

Figura 11- Copo em madeira
Fonte:https://www.google.com.br/search?g=copo+
de+caipira&client=firefox-
b&biw=1252&bih=602&source=Inms&tbm=isch&
sa=X&ved=0ahUKEwjw3vb0gPTPAhXGUJAKH
UEYBjsQ_AUIBygC#imgrc=a4GvZghOrn9j1M%
3A
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Desse modo, um carretel pode ser mais semelhante a outro objeto qualquer do que a
uma pintura de carretel. Tudo ird depender das propriedades eleitas a comparagdo. Vejamos
que os dois objetos dados como exemplo, no caso deste texto, ndo cabem a mesma
comparacdo, pois ambos sdo semelhantes somente ao que pertence a sua dimensdo,
cromatismo e materialidade, ou seja, sdo representacdes de carretel e de copo. E ainda, se
tivermos como parametro comparativo sua representacdo neste contexto, a semelhanca pode
ser considerada, pois ambas sdo impressdes graficas sobre papel. Portanto, se ndo ha
satisfacdo plena, necessaria e suficiente, de similaridade entre dois ou mais objetos ao que
tange a todas as suas propriedades, exceto quando produzidos em série, ndo ha satisfacdo
plena, necessaria e suficiente, a similaridade ao que tange a representacéo.

2.1 A REPRESENTACAO PLASTICA NO CONTEXTO BRASILEIRO ENTRE AS
DECADAS DE 1950 E 1990

Ao consideramos que a producdo artistica de Iberé Camargo contemplando o objeto
carretel como figura preponderante alongou-se entre as décadas de 1950 e 1990, propomos
descrever nesta subsecdo nogbes de representacdo artistica no cenario da arte no Brasil,
durante este periodo. Para isso esta subsecdo ird descrever, ainda que de modo insuficiente,
algumas passagens referentes aos valores estéticos dentro da historia das artes plasticas no
contexto brasileiro — pintura, gravura e desenho — e ir4 contemplar e/ou comparar com a
producdo do artista ora analisado, elucidando assim, melhor entendimento ao que menciona
nosso estudo. Iniciamos esclarecendo que sem qualquer intencdo de anacronismo, no primeiro
paragrafo faremos uma brevissima exposicdo referente aos anos anteriores do recorte que
apresentamos nesta subsecéo.

A formacdo de conceitos artisticos no cenario da arte no Brasil, bem como os modelos
de representacdo, € procedente de uma importacdo europeia e ndo nega a autoridade da
Missdo Francesa®’. As nocBes de representacdo na arte que eram consideradas pela maioria
estavam vinculadas a padrGes que obedeciam a idealizacdo da natureza e/ou a semelhanca
como apreensdo do objeto presente. Porém, estes padrdes tiveram algumas resisténcias na
virada do século XIX para 0 XX e artistas os confrontavam expressando seu campo do saber

por meio de relagbes entre tematicas simbdlicas nacionais e fluxos com valores estéticos

7 A Misséo Francesa integrava artistas oriundos da Franga que chegaram ao Brasil em 1816. Dirigida por
Joachin Lebreton , a Miséo fundou uma escola de artes no Rio de Janeiro, nomeada primeiramente de Academia
Imperial de Belas Artes (AIBA). Esta Escola tinha como modelo pedag6gico os padrdes culturais europeus que
defendiam as nog¢des de representacdo que obedeciam normas vinculadas a idealizacdo da realidade. Nomes
como Nicolas-Antoine Taunay, Jean-Baptiste Debret e Grandjean de Montigny ficaram registrados na histéria da
arte no Brasil deste periodo. (ZANINI, 1983)
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como o Impressionismo*®, por exemplo. Desse modo, eram estabelecidos pontos de atualidade
e ressignificacdo na transicdo da arte brasileira do século XIX para o século XX,
caracterizando-se estes artistas como pioneiros produtores de arte que relacionavam historia e
cultura. A extensdo do campo artistico brasileiro que defendia a renovacdo estética com
identidade nacionalista deu-se sequencialmente com a Semana de 22, evento paulistano,
aonde muitos artistas participaram em defesa de uma arte com identidade nacional (ZANINI,
1983), enquanto os elementos formais de representacdo continuavam vinculados aos estilos de
vanguarda europeus. Ainda que o anseio de rompimento com as velhas regras fossem

urgentes, o descompromisso com o passado aparentemente foi adiado e

Parecia, portanto, que o polo de internacionalizacdo estava destinado a marcar para
sempre a revolta modernista e suas primeiras consequéncia; contudo, compensando
a debandada — da qual por certo resultariam beneficios a longo prazo — novos nomes
viriam oportunamente acrescentar-se & linha de frente da luta por uma arte renovada
em nossa terra. E viriam, por ironia, da Europa dominante. (PONTUAL, 1973, p.
25).

Desse modo, as producgdes artisticas das proximas duas décadas ndo ofereceram grandes
alteracdes e havia certa consisténcia no entendimento referente as noc¢des de representacdo
mantidas pelas tentativas frustradas de modificacbes. Em sua maioria eram um tanto
acanhadas, a ndo ser pelos movimentos Concretista e Neoconcretista de Sdo Paulo e Rio de
Janeiro, respectivamente, que defendiam a geometrizacdo formal como modelo estético de
representacdo. A euforia modernista s6 surtiria maiores resultados com o Movimento
Tropicalia na década de 60. N&o existiam grandes aventureiros que rompessem com as
preferéncias figurativas, de comunicacdo imediata e a representacdo compreendia a
objetivacdo como correspondéncia a interpretacdo artistica, do mesmo modo que nao havia
por parte dos artistas a preocupagdo com mensagens nacionalistas ou sociais. Chiarelli (2002,
p. 60) chama a atengdo para o “fendmeno artistico denominado ‘Retorno a Ordem’”, periodo
entre guerras onde a Europa e os Estados Unidos, buscavam a superagédo de qualquer tentativa
de movimento vanguardista. Era fundamental que a ordem retornasse e a arte deveria retomar
0 gosto pela tradicao, representando o reconhecivel e preservando seus valores esteticos como
autdbnomos. Com raras excecOes, a correspondéncia a estes moldes ndo eram diferentes no

panorama brasileiro. Até mesmo Portinari, comprometido em dar encaminhamento a novos

'8 O Impressionismo originou-se na década de 1890, na Franca e ainda que néo tivesse padrées de representagdo
homogéneos, os artistas ambicionavam “capturar as impressdes visuais imediatas, em vez dos aspectos

permanentes de um tema” as pinturas feitas ao ar livre eram as preferidas com o intuito de valorizar as alteragdes
que a luz do dia exercia sobre a natureza. (CHILVERS, 1996, p. 268)
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entendimentos estéticos com suas tematicas sociais, ndo abandonava as técnicas e 0s sistemas
tradicionais de representacdo. N&o havia nesta época no Brasil, nenhum museu de Arte

Moderna e 0s ensinamentos restringiam-se a reproducdes.

Aos olhos estrangeiros, acostumados aos padrbes ndo figurativos, as solucbes
plasticas no Brasil deveriam parecer quase sempre conservadoras — e 0 eram com
efeito, embora sua dindmica interna. Uma forte perturbacdo se produziria, porém
desde o final da década de 1940, com a busca de uma arte ndo mais condicionada a
espelhar o mundo exterior. A abstracdo, a exemplo de outros paises, também aqui
encontraria reduzida resisténcia, alastrando-se rapidamente pela década seguinte.
(ZANINI, 1983, p. 642).

Iberé Camargo neste periodo esta iniciando seus estudos no Rio de Janeiro e parece ndo se
envolver em vincular suas investigacfes a estas tematicas. Para ele o que interessava era se
comprometer com questdes pautadas na compreensdo dos principios de construcao plastica e
também a demandas pessoais e fenomenoldgicas, tendo como elemento motivador o que dizia
ser “o mistério que vejo envolver o real.” (CAMARGO, 2009, p. 126). Era importante para
ele romper com modismos ou qualquer outra forma de imposi¢cdo que norteasse 0 rumo
individual de cada artista.

Quando na década de 50 Iberé Camargo estudava as leis da composi¢do e da cor a
partir dos canones na Europa, os modelos de representacdo plastica no Brasil alcavam novos
voos. A primeira Bienal de Arte de Sdo Paulo, em 1951, parece ter promovido novas direcdes
ao que competem as nogOes de representacdo artistica. E ainda que a influéncia das
concepgOes europeias se mantivesse e chegassem ao Brasil “dando sequéncia e
aprofundamento ao processo de internacionalizacdo de nossa linguagem plastica ap6s o
término da Il Guerra Mundial.” (PONTUAL, 1973, p. 38), os sistemas de representagdo em
muito se modificaram, pois 0 classicismo anterior dava lugar aos movimentos
Abstracionista'® e Concretista®®. Estes novos modelos de representacdo negavam qualquer
vetor figurativo e passaram a predominar no pais, obedecendo respectivamente o lirismo

formal da pura abstrac&o e o racionalismo rigoroso da construcdo pléstica.

¥ O Abstracionismo é atribuido ao artista e teérico russo Wassily Kandinsky (1884-1976), em sua concepgao
mais ampla reduz a aparéncia natural a “formas mais simplificadas e a construgdo de objetos artisticos a partir de
formas bésicas nao figurativas.” (CHILVERS, 1996, p. 3).

%% Concretismo ¢ “a designacio dada a arte abstrata que repudia toda referéncia figurativa e baseia-se somente no
uso de formas geométricas simples.” (CHILVERS, 1996, p. 122). No Brasil o Concretismo teve Max Bill como
seu precursor, que em 1951 alentava a superagdo da arte de artista figurativos como Portinari, Di Cavalcanti e
Segall. (PROENCA, 1990)
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Duas representagdes — a suica e a alema, especialmente com os trabalhos de Max
Bill e Sophia Taeuber-Arp — ddo a tdnica da nova arte naquela primeira grande
panoramica internacional da criacdo de formas visuais no Brasil. Ratificava-se ali 0
siléncio dos processos figurativos e sua substituicdo por uma arte funcionalmente
integrada no cerne da era moderna, do progresso cientifico e técnico, para plasmar-
Ihe sua visualidade cotidiana. (PONTUAL, 1973, p. 38)

Estes modelos defendiam a representacdo como a apresentacdo da forma pura dentro
das relagbes existentes em suas categorias essenciais, bem como o valor de experiéncia
alicercada na materialidade. O que muito se assemelha ao tipo de representacdo vinculada a
principios psicologicos, de intencionalidade do artista, pois exibe na obra o valor emocional
que ocorre no ato da experiéncia e da percepc¢do do artista diante do mundo exterior.

Quando no final de década 50, ja de volta ao pais de origem, as inflamadas defesas
pela ndo figuracdo eram impenetraveis para Iberé Camargo que se mantinha refratario diante
dos novos arquétipos de construcdo artistica. Esta postura preservava sua individualidade e
para ele a matéria, no ato da criacdo, deveria satisfazer ao registro espontaneo. Mesmo que
para isso suas tematicas sofressem alteragBes referentes ao entendimento imediato de
comunicacdo com o fruidor e sua materialidade irrompesse com inovacGes mirabolantes,
obrigatdrias a ditadura das vanguardas. Neste periodo sua producdo ainda se concentrava em
tematicas de paisagens da geografia carioca do Bairro de Santa Tereza, algumas naturezas-
mortas e gravuras. Sua ldgica apreendia-se em relacionar a permanéncia classica e a
linguagem pictorica pessoal tomada de Lhote que, como ele mesmo ao se referir ao mestre
disse, “identifica-se com Cézanne no esforco de despojar o quadro de tudo que desfigurasse a
pureza da linguagem pictérica. [...] o verdadeiro revolucionario nem sempre é 0 mais
exaltado, aquele que na sua época parece ocupar a vanguarda.” (CAMARGO, 2009, pp. 131-
132). Mas foi em 1958, quando ainda devoto ao plano da representacdo de explicita
figuracdo, por motivos de salde o sedentarismo lhe foi imposto e uma espécie de natureza-
morta surgiu. Era o carretel que se transformava como Unico foco tematico, que depois
motivacional, denotava, expressava e representava as diferentes mensagens pictéricas e
gréficas do artista. O carretel como tema surge diante dos variantes modos de expressividade
que eram explorados no meio artistico no final de decada de 50.

Experimentos como o tachismo?, préximo aos principios do expressionismo abstrato,

instaurava-se como modelo poético intimista, cosmico ou de dosados ensaios cromatismos

2! Tachismo é um termo cunhado em 1952 pelo critico francés Michel Tapié para designar um estilo de pintura,
em voga nas décadas de 40 e 50, caracterizado por pinceladas ou manchas irregulares de cor [...] tinha afinidades
com 0 expressionismo abstrato na medida em que almejava ser completamente esponténeo e instintivo,
excluindo toda deliberacéo e planejamento formal. (CHILVERS, 1996, p. 515).
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que na condi¢do do informalismo estimulava a produgdo artistica no pais. Os modos de
representacdo eram balizados muito mais por afinidades de pontos de vista do que por estilos
propriamente ditos. Caracterizavam-se por um pensamento de confronto perante as angustias
e costumes tradicionais ou a orientagdes aos procedimentos técnicos. Renunciavam ao ideal
do produto artistico como sujeito aos principios de autodeterminacdo e pela solida
reivindicacdo de liberdade de expressdo espontanea. Sobre estes aspectos havia por parte de
Iberé certa concordancia, entretanto, ele ndo se aliava a qualquer tipo de imposicdo de
tendéncias, mantendo-se fiel as suas concepcdes artisticas. Sua producdo, desde o carretel
encontrava-se diante de um problema plastico que somente em seu intimo poderia ser
solucionado. Como oriundo de uma memoria de infancia o objeto passou a se desvincular de
qualquer forma de representagdo compartilhada e “terminou por ndo mais subordinar-se a
prépria configuracdo e ao entorno, transfigurando-se em signo livre, integrado a uma
atmosfera em expansdo.” (ZANINI, 1983, p. 702). A partir de entdo, Sua obra passa a alcancar
um grau de liberdade cada vez maior e a figura principal de seu repertério segue obedecendo
somente ao nivel pessoal de entendimento representacional, independente do que ocorria no
cenario brasileiro.

Movidos pelo mesmo intuito cultural “antropofagico” da Semana de 22, 0 movimento
“Tropicalia”, do final da década de 60, fez com que artistas migrantes e pesquisadores de
diversas linguagens, entre elas a mdsica e as artes visuais, colaborassem para o fortalecimento
de reivindicacbes a uma cultura tipicamente nacional. Concentrados no eixo Rio/Séo Paulo,
artistas que se envolviam no movimento, apds longo exercicio de abstracdo desdobram seus
modos de representagdo alternando principios surrealistas®?, pop, dadaistas® e performaticos*
(ZANINI, 1983). A consciéncia de direcdo quanto aos modos de representacdo artistica, tanto
técnicos quanto conceituais embarcavam em um rumo desconhecido até entdo. O clima de
criatividade se expandia e possibilitava diversificada gama de experimentacbes em que
figuracdo e abstracdo poderiam conviver mutuamente, acometendo qualquer hierarquia

estanque. O periodo ira permitir a partir de entdo, certa orgia ao que concerne aos critérios

22 Surrealismo foi um movimento nas artes plasticas e na literatura que se originou na Franca e floresceu ao
longo das décadas de 20 e 30, caracterizando-se pela grande importancia que conferia ao bizarro, ao
incongruente e ao irracional. [...] o movimento abragou um grande nimero de doutrinas e técnicas diferentes e
nem sempre coerentes entre si, todas caracteristicamente voltadas para o rompimento do dominio racional e do
controle conscientes por meio de métodos concebidos para liberar as necessidades e imagens primitivas.”
(CHILVERS, 1996, pp. 512-513)

0 Dadaismo “surgiu de um espirito de desilusio engendrado pela Primeira Guerra Mundial, 4 qual alguns
artistas reagiram com um misto de ironia, cinismos e niilismo anarquico. Enfatizou o ildgico e o absurdo,
exagerando-se a importancia do acaso na criagao artistica.” (CHILVERS, 1996, p. 140)

** A performance ¢ uma “forma de arte que combina elementos do teatro, da musica e das artes visuais.” No
Brasil um de seus expoentes foi o artista Flavio de Carvalho (1899-1973). (CHILVERS, 1996, p. 404.)
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conceituais referentes a representacdo artistica. Todos os conceitos artisticos ndo sdo mais
compreendidos como reproducdes vinculadas a um universo objetivo, e ainda que figurativos,
guardam em seu amago mensagens conceituais concebidas simbolicamente pelo intelecto.
N&o diferente em sua liberdade de expressdo, o momento para Iberé Camargo € de
experimentacGes que aliam o motivo figurativo do carretel a representagdo geométrica e
abstrata. Entretanto, diferente das ac¢fes e discursos em voga, sua pesquisa plastica permanece
atrelada as raz6es formais, onde busca metamemorizar suas memorias de infancia por meio de
elementos estruturais operando de maneira fenomenoldgica. Sobre este aspecto, o da
fenomenologia, entendemos que muito se adequa ao trabalho de Iberé o conceito dado por
Chartier a fenomenologia social, ou seja, “a historia que se baseia na linguagem dos atores,
nas palavras que usam, na consciéncia que tém, nas suas percepc¢oes, isto é, que se situa do
lado de uma forma de historia que ndo se baseia nas interdependéncias desconhecidas, mas
nas percepgoes conscientes.” (CHARTIER, 2012, p. 100).

Nos anos 70, o cenério cultural se amplia ainda mais e a consciéncia artistica antes
privilégio do seu meio, vai além de seu nlcleo hegemoénico numa tentativa de conscientizar a
poténcia criativa do publico em geral. A arte que antes habitava somente ambientes
destinados a sua exposicao, transfere-se para os espagos publicos na busca de reingressar a
arte na vida cotidiana. Do mesmo modo, a década propiciou outras significacbes ao que
compete ao universo da arte que se expande ndo somente em seus meios e modos de
representacdo, mas também em sua concepc¢éo do individuo como artista. Buscou romper com
no¢Oes referentes a persona do artista desmistificando seu papel criador e estimulando de
modo em geral as pessoas a produzirem arte. Era proposto no espaco externo do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro 0 que foi nomeado “Domingos da criagdo”, onde materiais
de diversificadas espécies eram distribuidos a populacdo para manifestarem-se criativamente
(PONTUAL, 1976). Ndo é dificil compreender que estas experiéncias ndo avangaram muito,
afinal a arte, assim como qualquer outra area de conhecimento exige certa vivéncia na
pesquisa tedrico/pratica que quando inexistente acaba frustrando a experiéncia. Entretanto, 0s
“Domingos de criagdo” deveriam ter seu valor ludico, carater peculiar a experimentagdo
artistica, mas ndo Unico. Sobre este aspecto é interessante o apoio de Goodman (1995). A
proposta € de que ndo ha apenas uma versdo de mundo a ser interpretado, porém a questao é
como fazer versdes verdadeiras de mundo. Neste sentido as versdes artisticas feitas pelo
publico em geral ndo sdo a mesma do universo da arte porque o mundo do publico difere em
entendimentos referentes aos valores artisticos. Mas como a proposta era justamente abrir a

possibilidades de experimentos criativos a toda populacdo local, as versées de mundo ali
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produzidas poderiam conter valores distintos aos valores do mundo da arte, se verdadeiros ou
ndo, isso ndo importava. A intencdo morava no rompimento dos conceitos anteriores
referentes ao poder divino de criacdo dado somente ao artista.

Paralelo as intensificadas investidas em direcdo ao publico em geral, 0 mercado de
arte, que iniciava sua constituicdo no Brasil, fortalecia o éxodo das areas de origem de artistas
de outras regides, levando para as grandes cidades a poténcia criativa e a necessidade de
exposicao, legitimagdo e reconhecimento do trabalho produzido pelos profissionais da area
artistica. Iberé Camargo é exemplo disso. A praxis, assim como aos modos de representacdo
artistica, mantinha-se, e ainda se mantem em circuitos metropolitanos, tanto no que abrange a
producdo, o consumo, as exposicdes e principalmente a legitimacdo. Por outro lado, o0s
espacos educacionais, como a criacdo de cursos superiores de arte, apresentavam grande
demanda, o que comportava novas producdes, entendimentos em relacdo a arte e que viriam a
ativar muitos espacos geograficos de nosso pais. Até os dias atuais este panorama tem se
favorecido pelas transformacfes que alteram significativamente os papéis e 0s espacos das
cidades, o que propicia 0s organismos e o desenvolvimento das esferas socioculturais. Desse
modo, é pertinente proferir que ndo somente os lugares de metrdpole possibilitam novas
oportunidades, novas formas de representagdo e participacdo dos artistas no meio.
Consequentemente, alcanca-se uma diversificada geografia destes ambientes que motivam as
producdes e as novas representacdes que contribuem com a constituicao da histéria da arte no

Brasil. A geracdo passa a ser alimentada com a

maltipla parcelados que se expressam independentemente da defasagem com o
nacleo vivo da época, estdo os que buscam seu material de linguagem e agdo no
aproveitamento simbolico da cultura de base, na fetichizacdo dos objetos e ritos do
mundo contemporaneo, na tecnologia na comunicacdo de massa, no design, no
ludismo, nos materiais da natureza em bruto ou da industrializagdo multiplicadora,
na sucata e detritos da producdo industrial, na super-realidade, no erotismo, na
palavra visualizada sobre a superficie plana ou no espago, no rompimento do
preconceito da obra Unica, na simples vivéncia, na ativagdo do gesto ou da memoria,
na criacdo de situacBes desarrumando a rotina anestesiada do cotidiano, na
reiteracdo do 6bvio, nas estruturas inflaveis, na documentacdo, na pura imaginagao e
no conceito. Na vida, enfim, irrestritamente. (PONTUAL, 1973, p. 47)

Para Pontual (1973) a partir da década de 70, o campo da arte alargou-se
expressivamente colocando lado a lado as controvérsias anteriores. A préxima década, 1980,
foi marcada por novas orientages que demonstravam certo cansago em relacdo ao dinamismo
um tanto hemorragico dos sistemas visuais e conceituais de representacdo na arte dos anos
anteriores. Como houve anteriormente um exagero na relatividade das possiveis versdes de

mundo referentes a representacdo artistica, parecia ser oportuno e necessario uma nova
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“retomada a ordem”. A pintura com seu carater e dispositivo representacional é recuperada e
o didlogo com a arte produzida fora e dentro do pais € reestabelecido. Os didlogos que se
instalam nao se cristalizam somente nos modelos do passado, “mas reconhecem sua
legitimidade e a qualidade de muitos de seus produtores, sejam eles modernos, modernistas,
barrocos, eruditos, sejam populares.” (CHIARELLI, 2002, p. 39). Para Basbaum (2001) o
artista experimental das décadas anteriores diferencia-se do artista dos anos 80. Seu espaco
representacional esta restrito ao espaco simbdlico da tela, onde rematerializa o seu foco

investigativo e admite

a manipulacdo de linguagens formais, o que demonstra uma alteracdo na matriz
ambiental instauradora da sensibilidade vivencial-corpérea da arte experimental: se
antes esta matriz era construida pela integracdo (superposicao) da paisagem interna
do individuo com a paisagem fisica exterior (materiais reais, espaco real), agora ela
seré gerada a partir da superposi¢do da paisagem interna do artista com a superficie
pictérica, configurando um territério da imagem. Tais imagens originam-se a partir
de duas fontes principais: imagens preservadas pela tradi¢do (historia da arte, arte
popular, banco de dados) e imagens que comp8em o meio urbano contemporaneo
(industria, mass media). (BASBAUM, 2001, p. 301)

A linguagem que sobrevém € ideada a partir de novos principios, onde a pintura é
revalorizada, busca além de romper as fronteiras da moldura do suporte, em grandes formatos
e cromatismos de contrastes, passa a explorar diversos materiais e procedimentos adotando
objetos do cotidiano como superficie pictérica. O hibridismo desta relacdo abre novos rumos
aos lugares que habitam em sua materialidade a representacdo pictorica que antes ocupava o0
espaco limitado do quadro em sua bidimensionalidade e agora é muitas vezes substituida pela
tridimensionalidade dos objetos e também do corpo. O gestual, o figurativismo e o
expressionismo rompem limites entre o construtivo e o simbdlico, aliando a objetividade
cotidiana a subjetividade da interpretacdo pessoal de uma realidade alternativa. Do mesmo
modo, mesclam fragmentos tradicionais que a historia da arte elegeu as estilhas do mundo
real. Tudo isso regado por uma euforia causada pelo processo de redemocratiza¢do que vivia
0 pais diante do final da ditadura. O que paradoxalmente vai de encontro a liberdade
excessiva do periodo anterior, pois a ‘“retomada a ordem” liberta-se das imposicOes
vanguardistas de modelos mascarados pela ilusdo de liberdade expressiva vivenciada no
passado recente.

Segundo Canton todas as inquietacbes que os artistas destas décadas vivenciaram
sofreram um desgaste que, juntamente com a arte de nossos dias, “acaba por afastar-se do
publico, que passa a achar suas manifestaces ora estranhas, ora inquietantes e de dificil
compreensdo.” (CANTON, 2009, p. 49). Estes modos de representacdo tdo mutantes entre

poucas décadas levantadas brevemente neste espago textual, demonstram a infinidade de
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possibilidades interpretativas e relacionais que o universo artistico da arte tem experimentado,
seja por suas rupturas, instituicbes ou conceitos, no periodo em que o carretel foi o objeto
motivador de Iberé Camargo. Para o artista, que tinha “sempre presente que a renovagao ¢é

uma condicao da vida. [...] estes movimentos de

dindmica da arte.” (CAMARGO, 2009, p. 139). Do mesmo modo que Kandinsky, Iberé

transvanguarda’ e outros fazem, parte da

defendia a juncdo da tradi¢do e da vanguarda. Entretanto, esta Ultima, para ambos, é o estilo

pessoal do artista.

O estilo pessoal e de época culminam, em todas as épocas em numerosas formas
precisas que, apesar de grandes diferencas aparentes, sdo organicamente tdo vizinhas
que podem ser consideradas uma s6 forma [...] Esses dois elementos sdo de natureza
subjetiva. A época inteira quer reproduzir-se, exprimir sua vida pela arte. Do mesmo
modo, o artista que ele mesmo exprimir-se e escolhe tdo-s6 as formas que Ihe séo
préximas. (KANDINSKY, 1996, p. 85, grifos do autor).

As formas proximas de Iberé eram aquelas constantes em seu modo fenomenoldgico e
pessoal de encarar e fazer arte, que para ele é similar a vida, e suas renlncias existiam em
razdo destas crengas. Sua ndo participacdo aos movimentos de vanguarda ndo quer dizer que
esteve alienado em seu mundo, pelo contrario foi justamente estas renuncias que
possibilitaram a producdo de uma obra de expressiva originalidade poética, que aliada a
tradicdo revelou novas formas de romper com esta tradicdo.

Neste capitulo buscamos apresentar conceitos referentes a representacdo artistica
suscitando algumas discussfes com autores que abordam o tema. Tratamos de nocoes
relacionadas a este escopo em contextos tedricos integrantes ao dominio da arte, da histéria e
da filosofia e, ainda que de forma insuficiente, buscamos do mesmo modo apresentar em uma
subsecdo algumas concepcdes ao que tange ao cenario artistico brasileiro. Cenario este
recortado de maneira que se limitou temporalmente ao periodo em que lberé Camargo
representou artisticamente suas memorias de infancia tendo o carretel como elemento
motivador desta producéo.

No proximo capitulo, exibiremos o empreendimento metodoldgico empregado para a
construcdo textual desta pesquisa. Apresentaremos a meta-histéria como método narrativo,
fundamentado pelas teorias de Hayden White e Nelson Goodman, onde a metéfora é eleita

como modo tropolégico de referéncia para esta narrativa.
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3. A META-HISTORIA COMO METODO NARRATIVO

Este capitulo propde esclarecer sobre 0 método adotado nesta tese. Assim, julgamos
necessario dividi-lo em trés secBes. Na primeira, 3.1, uma exposicdo sobre algumas
concepcdes referentes a narrativa meta-historica presente em Hayden White. Na segunda, 3.2,
o entendimento de Nelson Goodman quanto & metéfora, figura de linguagem tomada pelo
autor em um dos modos de referéncia a analise do discurso verbal e n&o verbal®. E por fim, a
secdo 3.3, que trata das nocOes referentes especificamente da metafora.

Como exposto na introducdo desta tese, para esta pesquisa optou-se pela perspectiva
qualitativa, o que possibilita a diversidade de procedimentos, abarcando abordagens
interpretativas do tema estudado, permitindo ao pesquisador trabalhar com seu objeto dando
sentido e/ou interpretando fendmenos (DENZIN & LINCOLN, 1994). Este modelo de
pesquisa envolve-se com significados mais profundos das relagbes e busca desvendar
informacdes sobre o sujeito pesquisado, neste caso, a representacdo das memorias de infancia
do artista Iberé Camargo na série Carretéis.

O trabalho foi de observacao e analise da obra plastica e textual do artista, bem como
autores relacionados ao tema. A obra plastica estd contida no espaco de maior acervo do
artista, ou seja, a Fundacdo lIberé Camargo, e as obras textuais estdo disponiveis em
bibliografias, periddicos e referéncias digitais. Para esta analise foram descritos documentos e
identificadas as relacGes entre eles, onde foram explicados usando uma linguagem que admite
0 aproveitamento aos eventos analisados de forma mais adequada ao que este estudo propde:
a narrativa tropoldgica proposta por Hayden White, juntamente com um dos modos de
referéncia oferecido por Nelson Goodman, a metafora. Para isso 0 método utilizado incluiu
analise de bibliografia, identificacdo selecdo e classificacdo de obras pictdricas e textuais de
Iberé. Também foram usadas estratégias como a anélise formal, que para White é entendida
como conteudo. O contetdo da obra pictorica é construido por elementos cromaticos e
formais, orgéanicas ou geométricas, elementos estes que serdo considerados para a analise

desta investigagé&o.

» O termo “ndo verbal” adotado neste estudo estd fundamentado na teoria de simbolos de Nelson Goodman
(1976,1978, 1995), que trata da apreciacao da arte segundo a filosofia analitica. Para Ricoeur (2005, p. 363), 0
plano de referéncia utilizado por Goodman, relaciona a metéfora verbal e a expressdo metafdrica ndo verbal,
ordenando adequadamente as categorias da referéncia da seguinte forma: para a denotacdo aplica a etiqueta; para
a exemplificacdo aplica a amostra; para a descricdo aplica os simbolos verbais; para a representacdo aplica o0s
simbolos ndo verbais; para aquilo que possui uma propriedade aplica a literalidade; e para aquilo que expressa
aplica a metafora. Desse modo, ha na teoria goodmaniana uma série de distingdes e relagdes. A exemplificacdo
como inverso da denotacéo, a posse como exemplificagdo e a expressdo como transferéncia metaforica da posse.
Uma pintura “vigorosa”, por exemplo, ¢ um caso de posse de uma amostra representativa que exemplifica uma
etiqueta representativa (Ricouer, 2005, p. 363). Neste caso, 0 que a pintura expressa & exemplificado
metaforicamente por simbolo considerados pelo autor como “néo verbais”.
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Como técnica de recolhimento de dados utilizamos procedimentos como: registro
fotogréfico de documentos e obras artisticas do artista; material historiografico, bibliogréaficos
e periodicos; documentos originais e pesquisa na Fundacdo lberé Camargo, situada a cidade
de Porto Alegre. Logo ap0s, estas técnicas foram aplicadas ao material recolhido que
utilizaram, junto a producdo textual, trés linguagens plasticas exploradas pelo artista, a
pintura, a gravura e o desenho da série Carreteis, das quais selecionamos para andlise seis
obras do primeiro meio expressivo e cinco obras dos outros dois.

Para dar aporte a analise do material recolhido, esta pesquisa teve como
fundamentacédo tedrica metodoldgica a proposta de representacdo historiografica de Hayden
White, mais especificamente a narrativa tropoldgica. Aliado as nogfes de narrativa figurativa
em White buscamos um paralelo com a no¢do de metafora em Nelson Goodman; ainda que
este aplique simbolos verbais para a descricdo e metafora para a expressdo, entendemos que
por serem andlogas, linguagem pléastica e linguagem verbal, conforme propde Goodman, a
metafora pode ser empregada em ambos o0s casos. Neste caso, 0 que se propde na construcdo
do texto é um dialogo entre as propostas relativistas de White e Goodman. Do primeiro a
sugestdo tropoldgica, mais especificamente a metafora, para a narrativa historica, e do
segundo a proposta da metafora na expressdo para a analise da narrativa verbal e ndo verbal.
Do mesmo modo, propomos em uma Ultima secdo aprofundar as conceituac@es e funcbes da

metéfora, figura de linguagem eleita para a narrativa meta-historica desta tese.

3.1 HAYDEN WHITE

Para White (2006, p. 193) “um relato narrativo pode representar um grupo de eventos
que tem a forca e o significado de um épico ou uma estdria tragica, e um outro pode
representar mesmo grupo — com igual plausibilidade e sem violar nenhum registro factual —
descrevendo uma farsa.” A opg¢éo por este método, que oferece fendas flexiveis aos estudos,
alia-se ao campo artistico, que, tanto em sua producdo quanto em sua leitura, pode ser
relativizado. “Existe uma inexpugnavel relatividade em toda representacdo do fendomeno
historico.” (WHITE, 2006, p. 191). Neste sentido, a narrativa tropolégica garante maior
diversidade ao que se refere a interpretagdo da historia, pois as afirmacfes ndo sdo apenas
factuais, mas constituem-se de componentes “retoricos ¢ poéticos pelos quais o que seria uma
lista de fatos é transformado em estoria.” (WHITE, 2006, p. 193). Para White, esta contido no
empenho do historiador, assim como no empenho do romancista, o intermédio até o leitor, em
que sdo alternativos os modos de linguagem empregados para descrever certo campo de

fendmeno, ou seja, sdo alternativas as “estratégias tropologicas”. (WHITE, 1994, p. 145).
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A palavra tropo, que “no grego cléssico significa ‘mudanca de direcdo’, [...] € nas
linguas indo-européias modernas por meio de tropus, que em latim classico significa
‘metafora’ ou ‘figura-de-linguagem’”, do inglés moderno que expressa o termo como Style, e
que diferenciado da conceituacdo ldgica e da casta ficgdo, “chamamos de discurso.” (WHITE,
1994, p. 14, grifo do autor). A questdo da representacdo tomada por White refere-se a
representacdo historica. Neste modelo de representacdo White inverte a formulacdo debatida
nas artes visuais — que busca verificar os elementos “historicos” de uma obra “realista”, ao
questionar quais sdo os componentes “artisticos” da historiografia “realista”. Neste aspecto, o
método empregado por White é por ele denominado “formalista” (WHITE, 1995, p. 19), onde
busca identificar os elementos estruturais das descri¢es historicas de diversos historiadores
do século XIX. Este método nao esta sujeito a natureza dos “dados” utilizados, sejam eles de
suporte tedrico ou explicativo, mas “depende, isto sim, da consisténcia e do poder iluminador
de suas respectivas visdes do campo historico.” (WHITE, 1995, p. 19).

White repreende a capacidade de alguns historiadores em alocar o historico e o mitico
em dois polos, o que coloca a representacdo histéorica como mais ou menos realista. “O
historiador deve interpretar os seus dados, excluindo de seu relato certos fatos que sejam
irrelevantes ao seu proposito narrativo.” (WHITE, 1995, p. 65). Desse modo, sustenta uma
historiografia onde a interpretacéo e a explicacdo tendem a conciliar-se “de modo a dissolver
a sua autoridade de representagdo do ‘que aconteceu’ no passado ou de explicagdo valida da
razao por que aconteceu como aconteceu”. (WHITE, 1995, p. 66). Aos diversos tipos de
interpretacdo da historia White denomina “Meta-historia”, que como sinénimo de “Filosofia
especulativa da historia”, afirma que nao pode haver historia restrita sSem a hip6tese de uma
meta-historia. Este pressuposto adota a oposicdo da vertente tradicional e rejeita 0 mito da
objetividade. A abertura que White sustenta, diz que o historiador diante a uma sequéncia de
eventos pode interpretd-los em formato de enredo, sejam de narrativas com formas de
romance, de tragédia, de comédia. A “estoria” que o historiador busca “encontrar” antecede
ao enredo, mas é revelada representando uma estrutura reconhecivel relacionada a um modelo
essencialmente mitico. “Na narrativa historica, a estOria estd para o enredo assim como a
exposicdo do ‘que aconteceu’ no passado esta para a caracterizagdo sindptica daquilo que toda
a sequéncia de eventos contidos na narrativa poderia ‘querer dizer’ ou ‘significar’”. (WHITE,
1994, p. 75). White busca romper com a dicotomia existente no tradicional discurso historico,
onde h& uma diferenca entre a explicacdo dos fatos e a estoria contada sobre eles. No modelo
classico do discurso historico haveria a nocdo de que na explicacdo dos fatos estaria a

realidade e na estdria estaria a imaginacdo. Na primeira, por ser considerada a literal, conteria
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a verdade, enquanto que na segunda, por ser figurativa, abrangeria a falsidade. White defende
que a verdade pode estar contida no modo como o fato é narrado, pois “Ha muitas historias
que poderiam passar por romances, e muitos romances que poderiam passar por historias,
considerados em termos puramente formais (ou diriamos, formalistas).” (WHITE, 1994, p.
137-138). Do mesmo modo, quando Goodman diz que fazemos mundos, isso significa que
fazemos versdes e as versdes verdadeiras fazem mundos, “Tudo o que se pode dizer como
verdade de um mundo depende da acdo de dizer — ndo do fato de que o que dizemos seja
verdadeiro, se ndo de que o que dizemos como verdade (ou como correto) participa e €
relativo, a uma linguagem ou a outros sistemas de simbolos que utilizemos.” (GOODMAN,
1995, p. 74). Como afirma White (1994), ndo é a questdo de levantar algum conflito entre os
tipos de verdade, correspondéncia e coeréncia, pois assim como a narrativa historica precisa
de coeréncia, a narrativa ficcional necessita de correspondéncia. Na visdo do autor, grande
parte das “disputas historiograficas [...] versa precisamente sobre a questdo de saber qual
dentre 0os muitos protocolos linguisticos deve ser utilizado para descrever os eventos em
controvérsia, e ndo sobre que sistema explicativo deve ser aplicado aos eventos a fim de lhes
revelar o sentido.” (WHITE, 1994, p. 150, grifo do autor). Os historiadores estudados por
White, como Michelet, Ranke, Tocqueville, Burckhardt, entre outros, reconheciam que
qualquer grupo de eventos pode ser descritivel de maneiras variadas. Ndo ha uma Unica
maneira “correta” de se relatar algo, sem que posteriormente ndo seja feito algum modo de
interpretacdo. Desse modo, White avanca o debate referente as nocbes de que a honestidade
da historiografia esteja submetida a duras terminologias corretas e cientificas ou ao uso
comum da linguagem. O que ele reconhece “é¢ que a linguagem comum tem suas proprias
formas de determinismo terminoldgico, representados pelas figuras de linguagem sem as
quais o discurso em si € impossivel.” (WHITE, 1994, p. 151).

Compreendendo a intepretacdo da histéria como um modo de referéncia — fatos
histéricos, no discurso narrativo, o que White (2006) denomina de “figurativo”, Goodman
(1976) denomina de “metaforico”, mesmo que o Ultimo use o termo para se referir ndo
somente a linguagem verbal, mas também a linguagem plastica. Porém, ambos concordam
que h4d uma mudanga de dire¢do da representagdo, tanto na linguagem “figurativa” quanto na
“metaforica”. White (2006, p. 199) cita Lang sobre esta questdo: “Lang assegura que a
linguagem figurativa ndo apenas muda a diregdo de literalidade de expressdo, mas também
retira a atencdo do ‘estado de coisas’ sobre o qual se pretende falar.” E possivel contar a
mesma historia escolhendo uma opcdo de narrativa para fazé-lo, sem que esta seja afetada em

sua “verdade”. “Se for apresentada como uma representacdo figurativa de eventos reais, entao
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a questdo da sua verdade cairia sob os principios que governam nossa forma de ver a verdade
de ficgdes.” (WHITE, 2006, p. 194). Aqui ousamos fazer outro paralelo entre White e
Goodman. Quando Goodman (1978) defende versdes de mundos afirma que, apesar de toda a
ficcdo ser literalmente falsa, alguma é metaforicamente verdadeira, pois nenhuma versao de
mundo é mais ou menos verdadeira do que outra. Por exemplo, se transportarmos uma
verdade literal a outro dominio podemos ter uma falsidade literal ou uma verdade metaférica.
Enquanto que a veracidade da metafora é compativel com a falsidade literal, a verdade
metaforica contrasta com a falsidade metaforica assim como a verdade literal com a falsidade
literal. Para esclarecer melhor, Goodman afirma que a maioria dos termos sdo ambiguos, seja
literal ou metaforicamente e apresentam extensdes diferentes, mas isso ndo encobre a
distingdo entre a verdade literal e a metaférica (GOODMAN, 1995, p. 191). O uso da
metafora na linguagem diferencia-se, de maneira significativa, do uso literal, mas ndo por ser
menos compativel, menos pratico e mais independente da verdade e da falsidade do que o uso
literal.

O fato singular é que a verdade metaférica é compativel com a falsidade literal; uma

oracdo que seja falsa quando se toma literalmente pode ser verdadeira ao considerar-

se metaforicamente. [...] As palavras tém com frequéncia tantas aplicacGes

metaforicas diferentes, como aplicac@es literais distintas. (Goodman, 1995, pp. 117-
118)

A verdade metaférica ndo é mais relativa que a literal. Para Goodman, a afirmacéo
verdadeira dependera do sistema de classificacdo assumido. Ao fazermos classificaces
literais do mesmo modo corretas, podemos chegar a diferentes verdades literais que podem
estar em conflito, isto é, “Podemos também transportar uma classificagdo literal para outro
dominio e obtermos assim uma classificagdo metaforica.” (D’OREY, 1999, p. 434). A
verdade literal ndo pode ser considerada como Unica realidade, pois ha multiplas versdes de
mundos reais.

White (1994, p. 91) propGe quatro estratégias tropoldgicas como as principais para a
narrativa, a saber: a metafora, a metonimia, a sinédoque e a ironia. A primeira, a metafora, é a
opcao metodoldgica para a narrativa interpretativa desta pesquisa, pois “ndo importa o que ela
faca, afirma explicitamente uma similaridade numa diferenga e, pelo menos implicitamente,
uma diferenca numa similaridade. A isso podemos chamar provimento de sentido em termos
de equivaléncia.” (WHITE, 1994, p. 92). Ou ainda, “Quem quer que originalmente codifique
0 mundo no modo da metafora estard inclinado a decodifica-lo — ou seja, ‘explica-lo’

narrativamente e analisa-lo discursivamente — como um amalgama de individualidades”.
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(WHITE, 1994, p. 144). Por exemplo, ao invés de dizermos sobre a pintura dos carretéis da
década de 60 de Iberé Camargo: “aquela mesinha com carretéis, [...] foi se tornando cada vez
mais simples, a mesa desapareceu; normalmente, ela se resumiu a uma linha apenas, depois
desapareceu a linha, ai os carretéis levitaram, compreende, ganharam outra dimensao.”
(CAMARGO in ZIELINSKY, 2006, p. 83), podemos dizer: “aqueles personagens, os
carretéis, foram flutuando no espaco e ganhando movimento e leveza necessarios para
romperem com o poder da gravidade e os limites do suporte”. Nota-se que no segundo
enunciado foi usado uma transferéncia de significados proprios das palavras, o que White
(1994) chama de “anormalidade” linguistica. Para este modelo de “anormalidade” ele utiliza
como exemplo a obra de Darwin “A origem das espécies” e diz que esta “deve ser lida como
um tipo de alegoria — uma historia da natureza que pretende ser entendida literalmente, mas
que apela, em dltima analise, para uma imagem da coeréncia e da ordenacdo que constroi
apenas por meio de ‘desvios linguisticos’.” (WHITE, 1994, p. 150). Desvio este, tomado
nesta pesquisa como método para analise das memarias de infancia de Iberé Camargo na série

Carretéis.

3.2 NELSON GOODMAN

Nelson Goodman foi uma das figuras mais originais da filosofia contemporanea dos
Estados Unidos no século XX. Ficou conhecido principalmente por sua proposta referente ao
problema da inducdo em Fact, fiction and forecast (1983); sua abordagem ao tema da
metafisica em Ways of worldmaking (1978) e também por sua obra Languages of art
(1976), na qual aborda uma teoria dos simbolos. No prefacio da obra Of mind and other
matters (1995) Goodman se diz um antirrealista e um anti-idealista, um irrealista, deixando
claro sua rejeicdo ao cientificismo e ao humanismo que exibem as ciéncias e as artes como
antagbnicas. Considera-se um teorico que zela pela pratica que participa da teoria e que é
induzida por ela. Seu irrealismo ndo alimenta que tudo seja irreal, mas sim que o mundo
dissipa-se em versdes e que as versdes fazem mundos.

Goodman defende uma estética funcional oposta ao esteticismo, pois a arte ndo tem
um valor autdbnomo, ndo esta desvinculada de razfes e tem a funcdo de ampliar o
conhecimento. Assim, ele desenvolveu a teoria da compreensdo e da légica dos sistemas
simbolicos que envolvem a experiéncia estética, sustentando que ciéncia e arte sdo dois
modos de compreender o mundo e a diferenca entre elas esta contida em certas caracteristicas
dos simbolos. Apesar de disporem de recursos diferentes, arte e ciéncia ttm o mesmo escopo

e seu efeito é similar, pois ambas visam criar versdes de mundos, ou seja, sdo formas de
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organizar as coisas. Nesta esfera “as artes ndo tém um estatuto cognitivo periférico ou inferior
ao que encontramos na ciéncia” (ALMEIDA in GOODMAN, 2006, p. 23). A arte é um objeto
concreto ligado a realidade concreta que refere e denota, mesmo quando ndo estd
representando ou formando algo. A funcdo de uma obra de arte ndo se destina a
contemplacéo, adoracdo e fruigdo, mas sim proporcionar conhecimento das coisas. Goodman
considera inacabadas teorias essencialistas, como a institucional, segundo a qual para que um
objeto seja considerado arte, basta que alguém que faca parte de um sistema artistico diga que
é arte.

A fungdo simbdlica da arte proclamada por Goodman parte das respostas a questao “o
que ¢ arte?”. A reconcepg¢ao do problema retoma a questdo que para ele € o lugar do equivoco.
Resultados de estudos relativos a teoria dos simbolos auxiliaram Goodman a analisar a
questdo sobre a natureza da arte, redimensionando-a para a questdo “quando ha arte?”. Uma
obra de arte nem sempre funciona como arte. Analisemos um caso, adaptando o exemplo®
dado por Goodman em “When is art?” (GOODMAN, 1978, pp. 57-70), com uma obra do
artista Iberé Camargo. Imaginemos que a obra Carretéis (1958), da série Carretéis passou a
substituir uma janela quebrada. Nesse caso, a obra pode ndo funcionar mais como uma obra
de arte, mas ndo deixa de ser uma obra de arte. Também podemaos retirar um carretel de seu
uso habitual e exp6-lo numa galeria de arte. Nesse momento, nossa aten¢do é direcionada para
esse “ato como um simbolo explicativo.” (GOODMAN, 1978, p. 67). Além disso, o carretel
ndo deixa de ser um carretel. Goodman observa que “talvez seja exagero dizer que uma obra
de arte funcione quando, e somente quando, funciona desse modo” (GOODMAN, 1978, p.
69), pois “as coisas funcionam como obras de arte apenas quando o seu funcionamento
simbolico tem certas caracteristicas” (GOODMAN, 1978, p. 67). Isso significa que a questdo
é determinar quando ha arte e ndo o que € arte.

Ao analisar a funcdo simbolica da arte na obra Languages of art (1976), Goodman
considera minuciosamente os diversos sistemas simbolicos e os processos de simbolizacao
pelos quais essa fungdo demonstra-se. A obra é originaria de um material acumulado de seis
palestras pronunciadas em 1962, cuja relevancia foi tamanha que anuncia o comeco de
discussbes que mesclam arte e linguagem. Como afirma o autor na introducgéo da obra, esta
apresenta duas vias de investigacdo. Uma via tem inicio no primeiro capitulo e expde as
principais formas de simbolizacdo na arte que séo a representagédo e a exemplificacdo. A outra

via, que comecga no terceiro capitulo, aborda questbes referentes ao problema préatico da

*® Os exemplos usados neste capitulo foram adaptados ao objeto explorado pelo artista aqui estudado.
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falsificacdo das obras de arte. Na ultima parte da obra, sexto capitulo, funde as duas vias
retomando as linhas gerais da teoria geral dos simbolos?’ esclarecendo questdes de carater
estético. Neste trabalho, Goodman faz uma analogia entre a representacdo artistica e a
descricdo verbal, pois afirma que ambas integram a construcédo e caracterizacdo do mundo. As
representacdes pictdricas sdo imagens que funcionam semelhantemente as descri¢fes verbais.
Elas fornecem identidade a uma classe de objetos, que pertencem concomitantemente a certa
classe ou classes de imagens, ou de narrativa(s) verbal(ais).

Em A metafora viva (2005), Paul Ricouer elabora uma complexa demonstracdo da
linguagem poética como referencial encontrando apoio na teoria de Goodman. A partir da
andlise de Languages of art (1976), Ricouer sustenta que a tarefa de Goodman é esclarecer o
funcionamento dos tipos de simbolos verbais e ndo verbais, da descricdo para a linguagem e
da representacdo para as artes (Ricouer, 2005, p. 353). Ricouer aproxima Goodman de
Cassirer e de Peirce. No que diz respeito a Cassirer, hd uma afinidade para com as formas
simbdlicas. No que diz respeito a Peirce, ha uma afinidade quanto ao pragmatismo. Os
sistemas de simbolos proposto por Goodman, segundo Ricouer, “‘fazem’ e ‘refazem’ o
mundo” (Ricouer, 2005, p. 353) e o carater nominalista e pragmatico da obra ¢ considerado a
partir do pressuposto segundo o qual na experiéncia estética ndo ha distingdo entre o emotivo
e 0 cognitivo. Neste ambito, o estatuto da arte ndo se limita a contemplagdo, mas vai além, em
defesa de uma estética funcional. Segundo Ricouer (2005, p. 363), no plano da referéncia,
Goodman relaciona a metéafora verbal e a expressao metaférica ndo verbal, ordenando
adequadamente as categorias da referéncia da seguinte forma: para a denotacdo aplica uma
etiqueta; para a exemplificacdo aplica uma amostra; para a descricdo aplica 0s simbolos
verbais; para a representacdo aplica os simbolos ndo verbais; para aquilo que possui uma
propriedade aplica a literalidade; e para aquilo que expressa aplica a metafora.

Como vimos, ao proporciona uma abordagem simbolica da arte Goodman (1976)
apresenta como um dos modos de referéncia de uma obra de arte, a expressao. Para ele, a
expressdo exemplifica®® por meio da metafora. Para Goodman referente literal é aquilo que
possui literalmente uma propriedade e pertence a um determinado dominio, enquanto que
referente metaférico é aquilo que possui metaforicamente uma propriedade, ou seja, pertence

a outro dominio ao qual foi aplicado. (GOODMAN, 1976, p. 50). Neste sentido, podemos

?” Goodman usa “simbolo” como “[...] um termo muito geral e neutro. Abrange as letras, as palavras, os textos,
as imagens, os diagramas, 0os mapas, os modelos e mais coisas, mas ndo veicula qualquer implicacdo com o
obliquo e o oculto” (Goodman, 1976, p.xi)

%8 para mais esclarecimentos sobre exemplificagdo, um dos modos de referéncia adotados por Goodman, buscar a
obra de Nelson Goodman, Languages of art: an approach to a theory of syimbols. Indianapolis and New York,
Bobb-Merril, 1976.
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dizer que no exemplo dado acima, sobre os carretéis de Iberé Camargo, houve uma
transferéncia de dominio. Ou seja, a transferéncia verbal das palavras, levadas de um campo a
outro, implicou na transferéncia de dominio. Tomemos como outro exemplo o que Gullar diz
ao analisar as obras da série Carretéis de Iberé. Segundo Gullar, “as ultimas referéncias
explicitas a0 mundo exterior se apagam, e agora 0s carretéis que ja ndo aparecem carretéis,
flutuam no espago do peso da condigdio natural” (GULLAR in ARTISTAS PLASTICOS
BRASILEIROS n° 1, 1983, s/n. p.). O uso da metafora pode estar na afirmacdo de que os
carretéis apresentam “leveza”, ou seja, 0S carretéis sdo denotados metaforicamente pelo
predicado ser “leve”. Assim como os carretéis exprimem a propriedade “leveza” em razdo de
sua estrutura formal, exprime a propriedade “leveza” metaforicamente como simbolo estético
passivel de gerar significados.

Em muitas obras da série Carretéis Iberé adota a metafora do carretel exemplificado
como um brinquedo de infincia. A interpretacdo de que “o carretel ¢ um brinquedo de
infancia” esta relacionado ndo somente a identificacdo isolada da extensido da aplicacdo®
literal de “brinquedo de infancia”, mas também do esquema que foi transferido ao termo
alternativo “brinquedo de infancia”. Neste sentido, aproximamo-nos do que Goodman diz
sobre a metafora, isto ¢, a metafora “é uma questao de ensinar a uma palavra velha artimanhas
novas — tem a ver com aplicar uma etiqueta velha de uma maneira nova.” (GOODMAN,
1976, p. 69).

Para Goodman, ha uma diferenca entre expressdo e representacdo. Esta se refere a
objetos e acontecimentos, aquela a sentimentos ou outras propriedades (GOODMAN, 1976,
p. 46). Mas, tanto a representacdo quanto a expressdo sdo modos de simbolizacéo e contrarias
a denotacdo, embora surjam dela, ou seja:

Uma imagem é metaforicamente triste se uma etiqueta — verbal ou ndo — que seja co-
extensional com "triste" (i.e., que tenha a mesma denotacdo de "triste") denota
metaforicamente a imagem. A imagem exemplifica metaforicamente "triste" se
"triste” é referido pela imagem e se denota metaforicamente a imagem. E a imagem
exemplifica metaforicamente a tristeza se uma etiqueta co-extensional com "triste" é
referida pela imagem e se denota metaforicamente a imagem (GOODMAN, 1976, p.
85).

Goodman (1976) sustenta que a expressdo exclui a nogdo de que obras de arte
expressam as emoc¢Oes de seu autor, pois exprimem somente as propriedades contidas nelas

mesmas. Desse modo, ele critica a confusdo e as interpretagfes segundo as quais a funcédo

»® 0 termo “aplicagdo” ora adotado, busca ser coerente com a teoria que baliza este estudo, a teoria
goodmaniana.
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primaria da obra de arte é provocar emocGes. Contrariamente, Dickie (2008, p. 184) afirma
que, mesmo que a arte ndo seja definida em termos expressivos, ela exprime emocdes. Para
tanto, ele parte de dois pressupostos. Em primeiro lugar, a obra exprime a emocéo do artista.
Em segundo lugar, a obra provoca emoc¢do no observador. O primeiro pressuposto retoma a
teoria intecionalista. O segundo pressuposto sustenta que ndo ha como afirmar se a obra que
suscita alegria em uma pessoa causa essa sensa¢do a outra, pois, cComo vimos, a apreciagao de
uma obra de arte vincula-se muitas vezes a certas convencdes e habitos culturais. Dickie
(2008) percebe essas dificuldades e busca sustentacdo na tese institucional, ou seja, na
concordéncia entre 0s membros de certa comunidade. Nesse caso, a explicacdo para que uma
obra exprima emoc¢do “tem de ser feita em termos de fendmenos publicos € nao pode conter
referéncias a qualquer emocdo sentida, isto €, a qualquer emogdo efetiva em particular.”
(DICKIE, 2008, p. 188). Isso implica dizer que uma obra de arte sé expressa emogdes
naqueles espectadores que fazem parte do “mundo da arte”, tese que pode ser refutada por
sabermos que ha artistas alheios a0 mundo da arte, como os doentes mentais, como por
exemplo, o suico Aldolf Wolfli e o brasileiro Arthur Bispo do Rosario.

Observemos mais uma vez as diferentes direcOes referentes a questdo artistica. Por um
lado, uma perspectiva que busca responder o que é arte. Por outro lado, uma perspectiva que
busca responder quando ha arte. Goodman nédo procura definir a expressao e busca o carater
referencial da mesma. Dickie busca saber em que sentido a arte exprime. Para Goodman
(1976), geralmente um simbolo exprime uma propriedade que tem relacdo consigo mesmo,
mas detém-se ao termo expressao para chamar a atencdo a propriedade que pertence o proprio
simbolo. “As propriedades que um simbolo exprime sdo as suas proprias propriedades.”
(GOODMAN, 1976, p. 85). Elas sdo contraidas, ndo sdo propriedades literais dos objetos,
“sdo importa¢des metaforicas.” (GOODMAN, 1976, p. 86). Nesse sentido, podemos afirmar
qgue um carretel exprime um brinquedo, se e somente se um carretel possui as propriedades
metafdricas de um brinquedo.

Das diversas maneiras de “fazer mundos” (GOODMAN, 1978), as diversas maneiras
de “narrar a historia” (WHITE, 1994), este estudo alia 0s dois autores. White considera o
trabalho do historiador como “uma estrutura verbal na forma de um discurso narrativo em
prosa que pretende ser modelo, ou icone, de estruturas e processos passados no interesse de
explicar o que eram representando-o0.” (WHITE, 1995, p. 18, grifo do autor). Diz que um
historiador ndo é melhor que o outro pela natureza definidora de eventos, mas que é o modo
como o historiador estrutura o texto que da o enfoque mais correto a pesquisa histérica.

Enquanto para o relativismo de Goodman, as diferentes maneiras de organizar e classificar as
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coisas sdo igualmente possiveis, mesmo quando divergentes. Nenhuma versdo-de-mundo é
mais verdadeira que outra, pois ndo ha critério externo que permita avaliar tal situacéo.
Assim, as versdes-de-mundo podem ser corretas ou incorretas dependendo de seus objetivos
(GOODMAN, 1978, p. 120). E neste trabalho julgamos “correto” o emprego da metafora

como método narrativo.

3.3 METAFORA

Para Ricouer (2000, p. 173) a “metafora figura entre as mudangas de significacdo na
parte histérica de um tratado cujo eixo central é fornecido pela constituicdo sincronica dos
estados da lingua”, ou seja, a palavra pde em jogo a capacidade da linguistica sincronica de
tratar da palavra como portadora de sentido. As mudancas de sentido de uma palavra sdo
inovacbes que com frequéncia sdo individuais e intencionais, 0 que € possibilitado pelo
carater vago das significacdes, e das ilimitadas fronteiras semanticas. Porém, Ricouer chama a
atencdo para quanto a conservagao do sentido anterior da palavra, pois para ser compreendida
como metafora deve acumular sentidos. Este carater de acumulacéo € o que da a linguagem a
poténcia para sua permeavel inovacdo. O filésofo utiliza postulados saussurianos para
esclarecer o carater polissémico de uma palavra. A abertura “da textura da palavra” da a ela a
disposicédo para abrigar varios sentidos, podendo ainda adquirir novos e, assim como pode ter
varios sentidos para uma s6 palavra, pode haver um sentido para muitas palavras. (RICOUER,
2000, p. 182).

E verdade que as mudancas de sentido sdo, enquanto tais, inovacdes, isto &,
fendmenos de fala, e muito frequentemente essas inovagGes sdo individuais, e
mesmo intencionais: & diferenca das mudangas fonéticas, geralmente pouco
conscientes, ‘as modificacdes semanticas sdo muitas vezes a obra de uma intencéo
criadora. Além disso o surgimento do novo sentido é repentino, sem nuances
intermediérias [...]. (RICOUER, 2000, p. 181).

E neste sentido, este trabalho intenta criar uma narrativa inovadora ao que concerne a
producdo artistica de Iberé Camargo em relagdo as suas memorias de infancia. E para dar
maior fundamentacéo a nocdo de metafora buscamos aporte também na concepcéo de Nelson
Goodman. Menos complexa que a semiotica contida na filosofia ricoueriana, Goodman
(1995) adota uma forma econdmica e simplificada de construir uma teoria referente a
metafora. Como um nominalista, encara 0s termos e objetos fisicos de um ponto de vista
extensional, ou seja, do ponto de vista a que termos e objetos se referem. Admite o estudo da

metafora dentro da teoria geral da linguagem como algo importante e singular devido a sua
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singular importancia e sua importante singularidade. H& para ele uma divergéncia relevante
do uso metaférico para o uso literal. E menos pratico, mas é independente da verdade e da
falsidade. Longe de ser apenas ornamento, participa intensamente dos processos do
conhecimento, pois tem o poder de substituir alguns termos “naturais”, antiquados por
categorias inovadoras, criando fatos, revisando teorias e apresentando novos mundos. E sobre
este ambito que Goodman coloca sob sua tutela a singularidade da metafora, ao constatar que
nela esta presente a verdade, pois a verdade metaférica € compativel com a falsidade literal.
Isto €, um enunciado que seja falso pode ser verdadeiro se o considerarmos metaforico, como
por exemplo, “o carretel ¢ um violdo”. Goodman constitui para sua teoria da metafora a
concepcdo de que ela, a metafora, constitui “ensinar a uma palavra velha artimanhas novas —
tem a ver com aplicar uma etiqueta® velha de uma maneira nova.” (GOODMAN, 1976, p.
69). Mas Goodman também chama a atencdo para transferéncia de dominio que implica uma
metafora. Por exemplo, quando digo que uma pintura de Iberé expressa “movimento
ritmado”, estou transferindo o predicado que pertence ao dominio da velocidade sonora, da
fisica, para o dominio da analise estética. Sobre este aspecto Ricouer concorda, mas questiona
“Como, porém classificar os dominios de empréstimo e de aplicagdo?” (RICOUER, 2000, p.
98). Apoia-se em Fontanier a afirmacdo de que a metafora pode ser extraida de tudo o que
nos cerca, mas a0 mesmo tempo critica-o por ter arbitrariamente construido um eixo para
responder a questdo fazendo uma divisdo entre o que € animado e o que € inanimado. Busca
entdo em Goodman uma consonancia ao que acredita. Ndo ha necessidade de reconstrucao de
um “jogo de semelhanga a partir de dominios reais de empréstimo e de aplicagdo, seria
necessario derivar os dominios das caracteristicas de vivacidade e de familia e estas das ideias
na opinido.” (RICOUER, 2000, p. 99).

Para Ricouer o fio condutor de semelhanca entre espécies distintas € o que da a
metafora o novo sentido. A semelhanca entre dois sentidos é o que da a origem a nova

denominagéo.

Assim confinado no espago da denominagdo, o estudo da metafora ndo encontra sua
amplitude, como outrora entre 0s retdricos, sendo quando e vem enumerar suas
espécies; o fio condutor ainda é a associacdo; 0s inumeraveis empréstimos que a
metafora pde em jogo deixem-se, com efeito, referir a grandes classes que se regram
sobre as associagdes mais tipicas, isto é, as mais usuais ndo somente de um sentido a
um sentido, mas de dominio de sentido, por exemplo, o corpo humano, a outro
dominio de sentido, por exemplo, as coisas fisicas. Reencontram-se, entdo, as
grandes classes de Fontanier, em que a transposicdo do animado ao inanimado
ocupa um lugar de eleig8o, e, menos frequentemente, a do inanimado ao animado; a

*® para 0 nominalismo de Goodman, denotar implica a aplicacio de uma etiqueta sobre um objeto. (GOODMAN,
1976).



101

transposicdo do concreto ao abstrato forma outro grande grupo (por exemplo captar-
compreender). As ‘transposigdes sensoriais’, conjugando dois dominios preceptivos
diferentes (uma cor quente, uma voz clara), vém facilmente inscrever-se na grande
familia das metéforas, as sinestesias constituindo um caso de percepcdo espontanea
das semelhancas, em funcdo, ainda assim, das disposices mentais dos locutores. As
correspondéncias sensoriais concordam sem dificuldade com as substituicdes de
nomes, na medida em que umas e outras sdo casos de associacdes por semelhanca
entre ‘sentidos’. A diferenca de nivel entre semelhanca sensorial e semelhanca
semantica é atenuada pelo fato de que é ao passar por uma etapa linguistica que as
proprias sinestesias se fazem reconhecer, como atesta o famoso soneto
‘Correspondances’ de Baudelaire. (RICOUER, 2000, pp. 187-188).

Para Ricouer é o que faz a teoria goodmaniana, discuti 0 dominio como um conjunto
de etiquetas e ao determinar a metafora como uma redescricdo por emigracdo de etiquetas. E
mesmo que esta teoria tenha sua origem em Fontanier, oferecer uma ideia sob o signo de outra
ideia mais Obvio ou mais conhecida, a concepgdo de “tropo de uma tunica palavra ndo
permitird perceber tudo o que estd implicado nesta concepcdo de significacdo de segundo
grau”. (RICOUER, 2000, p. 99). A concepgéo de tropo de uma palavra exclusiva, além de
abafar o potencial de sentido presente em sua definicdo inicial de metéafora, rompe o
complexo de semelhangas entre ideias que se encontra separado de todas as categorias de
figuras de linguagem. Esta posi¢do tem o acordo de White. Para ele qualquer tipo de ciéncia
gue adota a metafora como modo de referéncia € conduzida pela semelhanca entre dois
fendmenos quaisquer no campo, € seu escopo, obviamente, ¢ “catalogar os atributos
especificos de qualquer fendmeno dado mediante a observacdo de toda e qualquer semelhanca
que ele apresentava como uma miriade de outros fendmenos manifestamente diferente dele a
primeira vista”. (WHITE, 1994, p. 93).

Do mesmo modo, Goodman ao defender a poténcia da metafora no discurso diz que

Se ndo fosse possivel transferir esquemas® com prontiddo para fazer novas
categorizacfes e ordenagdes, teriamos de nos sobrecarregar com demasiados
esquemas diferentes, quer adotando um vasto vocabulério de termo elementares,
quer elaborando prodigiosamente esquemas compdsitos. (Goodman, 2006, p. 106).

Nesta intervencgdo, o filésofo afirma haver muitos géneros de metaforas ao mesmo
tempo em que alerta para a falsidade em algumas figuras de linguagem que podem estar
travestidas de metafora, tais como o eufemismo que aplica predicados apropriados a coisas
inapropriadas e vice versa. Talvez seja sobre este aspecto que podemos levantar um
julgamento sobre a nocdo de metafora em Bachelard, afinal uma oragdo pode ter

frequentemente aplicacbes metaforicas dispares, como varias aplicacfes literais. O que

31 Todo o sistema de simbolos deriva de um conjunto de simbolos, no qual Goodman (1976) chama de esquema.
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significa que em um termo, quando usado metaforicamente, pode haver diversos tipos de
honestidade. E como quando Iberé emprega a representacdo de um dado, uma pandorga, um
violdo, ou outra espécie de objeto, para, metaforicamente, descrever o objeto carretel. Afinal,
adotamos neste estudo a metafora ndo somente como modo narrativo, mas a tomamos
também como uma espécie de tropo, um “tropo plastico” que Iberé utiliza para narrar suas
memodrias de infancia por intermédio da arte. A transferéncia de dominio implicada neste caso
ndo compreende esta transferéncia somente ao que refere a expressao, ao que a obra exprime,
mas também a transferéncia de dominio dos elementos constitutivos pertencentes as questes
formais da obra. Por exemplo, quando Iberé representa uma pandorga como se fosse carretel,
estd transferindo o dominio do objeto carretel, que pertence a classe de objetos que
armazenam fios, para outra classe, a classe dos objetos lidicos. Do mesmo modo esta
transferéncia acontece quando o artista transfere o objeto carretel a classe dos objetos
pertencentes a classe de obra de arte. Entdo, podemos argumentar que Iberé cumpre um papel
que obedece ao fendmeno metafoérico, pois ele transfere uma coisa para outra, seja “do género
para a espécie, ou da espécie para 0 género, ou da espécie de uma para o género de outra, ou
por analogia.” (RICOUER, 2000, 24). Para este ultimo modelo, a analogia, entendemos que
ocorre quando Iberé representa um carretel como se fosse um carretel. Neste caso a analogia
estaria dentro do que Goodman chama de “extensional”.

Para esclarecer melhor o ponto de vista “extensional” tomado por Goodman, na
apresentacdo da obra Language of art (GOODMAN, 1976), traduzida para o portugués
(2006, p. 29), Almeida esclarece que um ponto de vista extensional é aquele “em que s6 os
objetos a que o0s termos se aplicam contam e ndo as suas intesdes (ndo confundir com
intenc@es, pois estas se referem a um propdsito e aquelas se referem a identificacdo do objeto
ao qual o termo se refere). A extensdo de um termo € a totalidade de objetos a que esse termo
se aplica. Por exemplo, a extensdo do termo “ser gaucho” ¢ o conjunto de gauchos, enquanto
que a intesdo de um termo € o principio por meio do qual identificamos o0s objetos que esse
objeto refere. (ALMEIDA in GOODMAN, 2006, p. 29). Nesse ultimo caso, por exemplo, a
intensdo de “ser gaucho” apresenta o quesito de ter nascido no Rio Grande do Sul. Para
Goodman, alguns modos de referéncia, a metaforica, funcionam “quando sdo aplicados fora
de sua extensao habitual, sob a sugestdo de regras e habitos que determinam a sua aplicacéo
original” (GOODMAN, 1976, p. 29). Deste modo, Goodman alarga o conceito classico de
predicacdo inserindo ndo sé o argumento do predicado verbal, mas também, por intermédio da
imagem, o pictoral. Mas o fenbmeno da metafora acontece com o caso da representacdo do

carretel como se fosse um carretel, porque a classe de carretel, para armazenar fios, €
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transferida para a classe de obra de arte. E analogia fica por conta dos elementos formais que
fazem com que identifiguemos de imediato o objeto como se fosse um carretel.

Embora Bachelard (1993) sustente que a metafora ndo tem valor fenomenoldgico, pois
nada cria por ser apenas um sentido dado fora do individuo e que por ndo alcancar a sua
esséncia a imaginagdo ndo atua, compreendemos que € através dela, da metafora, que o autor
argumentar sobre a “poética do espago”. Bachelard (1993) diz que sofre de um choque
“quando um escritor toma uma palavra em sentido pejorativo.” (BACHELARD, 1993, p. 87).
Para ele as palavras devem exercer com honestidade sua fungédo na linguagem da vida diaria.
Entretanto, afirma que mesmo quando uma palavra € muito simples, pode ser empregada de
maneira poética. Desse modo, uma metafora tem uma carga relativa de algo psicoldgico
diferente dela. Enquanto que a imagem para Bachelard é absolutamente extraida da
imaginagdo. A metafora ao ser comparada com a imagem, “nao pode ser objeto de um estudo
fenomenologico. [...] € quando muito uma imagem fabricada, sem raizes profundas,
verdadeiras reais.” (BACHELARD, 1993, p. 88, grifo do autor). Por ter grande potencial
efémero deve ser utilizada com parcimdnia. E neste sentido que a critica a Bergson se
acentua, pois a “gaveta” para 0s bergsonianos ¢é usada de forma metafdrica, enquanto que os
bachelardianos valorizam a imagem como a “doadora de ser”, que por ser arquitetada pela
imaginagdo ¢ um “fendmeno do ser” (BACHELARD, 1993, p. 88). Bachelard ainda denuncia
Bergson por utilizar a metéfora da gaveta como forma insuficiente para 0s conceitos
filosoficos. “Os conceitos sdo gavetas que servem para classificar os conhecimentos; os
conceitos sdo roupas de confec¢do que desindividualizam conhecimentos vividos. [...] o
conceito ¢ um pensamento morto, ja que ¢ por definicdo, pensamento classificado.”
(BACHELARD, 1993, p. 88). Esta otica de Bachelard, a nosso ver, é um tanto controversa,
pois a0 mesmo tempo em que repreende Bergson por servir-se da metafora em demasia,
utiliza-a do mesmo recurso figurativo para elaborar sua critica. O autor insiste em imputar a
infidelidade imagética da metéafora, pois ao originar-se de um devaneio verbal ndo passa de
um acidente da expressao, que por esta razdo ndo pode ser decomposta em pensamento. Por
outro lado, Goodman da uma nocao oposta a metafora. Sustenta que a aplicacdo metaférica de
um termo tem como consequéncia, e geralmente como finalidade, delinear fronteiras
substanciais que cruzam caminhos que acostumadamente utilizamos por habito. Desse modo,
a metafora destaca-se pelo exercicio de desbravar caminhos novos e apropriados para aqueles
enunciados que ndo disponibilizam de descrigdes literais simples e familiares.

A cerca da narrativa histérica, White (1994) a conduz como uma estrutura simbdlica

que ndo reproduz os acontecimentos que narra. Ela aponta caminhos que podemos tomar a
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respeito de acontecimentos sem que seja imaginado aquilo que trata, mas carrega na mente as

imagens daquilo que trata, assim como a metéfora.

Corretamente entendidas, as histdrias nunca devem ser lidas como signos
inequivocos dos acontecimentos que relatam, mas antes como estruturas simbdlicas,
metaforas de longo alcance, que ‘comparam’ os acontecimentos nelas expostos a
alguma forma com que estamos familiarizados em nossa cultura literaria. (WHITE,
1994, p. 108)

Sobre este &mbito, o carater cultural de uma narrativa se aproxima da consonancia
entre Goodman e Gombrich quanto ao carater cultural da narrativa artistica. Como vimos no
terceiro capitulo, quando debatemos a representacdo na arte, os dois autores defendem que as
exigéncias de convencles estdo muito mais intrincadas na experiéncia artistica do que os
critérios de semelhanca. Na obra Arte e ilusdo (1995), Gombrich sustenta que a representacao
depende muito mais das convengBes do que das caracteristicas contidas no objeto
representado. As convencdes derivam das relacbes que o artista elabora a partir do que ja
conhece. Nesse sentido, Goodman, guiado por Gombrich, afirma que ndo ha& um olhar
inocente, livre e independente. O olhar funciona como algo cuidadoso, como um mecanismo
intricado e zeloso. Entretanto, Goodman e Gombrich discordam sobre a relatividade do olhar.
O ponto central da discordia recai sob a pratica da perspectiva. Para Gombrich, a perspectiva
€ mera convencdo e ndo representa 0 mundo como ele ¢, mas como uma equagdo. Nesse
sentido, ela almeja que o representado tenha a aparéncia do objeto e o objeto tenha a
aparéncia do representado. Para Goodman, o que vemos é determinado pela incidéncia da luz
e pelas condicdes de observacdo (GOODMAN, 1976, p. 13). Dessa maneira, as imagens sdo
representadas obedecendo a um contexto selecionado pelo artista. Logo, 0 contexto sera
transmitido e captado por semelhanga, mas ndo copiado.

White defende com veeméncia a tropologia como um modo dialético de discurso, ao
mesmo tempo em que abriga a sensibilidade da metafora como uma fuga ao discurso literal.
Para ele este avango em direcdo a liberdade da narrativa histdrica possibilitou @& humanidade
se desprender da bestialidade e proporcionou a consciéncia humana um “modelo para uma
teoria da autotransformacao”. (WHITE, 1994, p. 227).

E partindo destes pressupostos, unindo a metafora, como modo figurativo, com a
relatividade da representacdo na narrativa historica, assim como na narrativa artistica, que esta
pesquisa propOe interpretar, a partir de uma narrativa relativizada (figurativa/metaférica),
como as memorias de infancia de Iberé Camargo foram representadas na série Carretéis. No

capitulo seguinte, serdo demonstrados, através de um didlogo entre os trés capitulos
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anteriores, como Iberé Camargo representou, por meio da linguagem plastica e verbal

utilizando suas memorias de infancia e tendo como tema, motivo e simbolo, o objeto carretel.



A MEMORIA E A METAMEMORIA DE
IBERE CAMARGO NA SERIE
CARRETEIS NUMA NARRATIVA
META- HISTORICA
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4. A MEMORIA E A METAMEMORIA DE IBERE CAMARGO NA SERIE
CARRETEIS NUMA NARRATIVA META- HISTORICA

Neste capitulo nosso estudo chega ao seu apice. Além de propormos uma abreviada
mostra da vida e obra de Iberé Camargo, elucidamos como ocorre 0 processo de metamemoria
de suas memorias de infancia através da serie denominada por ele de Carretéis, ou seja, como
ele as representou. Para melhor esclarecer como acontece a representacdo desta Série
dividimos este capitulo em secdes e subsecdes do seguinte modo: na secdo 4.1 uma breve
exposicdo da vida e da obra do artista; na secdo 4.2 uma concisa definicdo, ainda que
insuficiente, do objeto carretel e a série Carretéis; na subsecdo 4.2.1 defendemos como lberé
representa a memoria e o tempo; na 4.2.2 como ele transmitiu suas memorias de infancia e
como rompeu com as fronteiras do ser; e na 4.2.3 quais 0s recursos que o artista utilizou
nestas obras para transmitir suas memdrias de infancia. Esta Ultima subsecdo ainda foi
subdividida para exibir dezesseis obras que compde a série Carretéis, compreendendo as trés
linguagens expressivas utilizadas pelo artista e que as entendemos como recursos de
transmissdo: 4.2.3.1 seis pinturas; 4.2.3.2 cinco gravuras; e 4.2.3.3 cinco desenhos. Para este
exame, do mesmo modo que foram contemplados o tempo, a transmissdo e 0s recursos acima
citados, consideramos as categorias memdria e representacdo e suas divisdes, bem como o

método narrativo meta-histérico, ou seja, a tropologia da metéfora.

4.1 VIDA E OBRA

Foi no bucolismo interiorano de Restinga Seca que Iberé Bassani de Camargo nasceu
aos dezoito dias de novembro de 1914. A cidadezinha localizada na intimidade do Rio Grande
do Sul deu origem ao seu filho mais ilustre, apesar de sua estirpe humilde, Iberé era filho de
ferroviarios, senhor Adelino Alves de Camargo e Doralice Bassani de Camargo. Da regido
onde viveu a primeira fase de sua vida, pequeno vilarejo de entroncamento ferroviario e polo
militar, absorveu a singeleza, o siléncio e a tristeza caracteristicos da campanha, 0 que nunca
deixou de lembrar em sua falas e textos publicados, afinal foi deste cenario que o artista
determinou toda sua trajetoria instrucional. A sanga, 0 mato a estacdo de trem, a arapuca
armada, seu automovel de brinquedo, foram lembrancas jamais apagadas de sua memodria.
Lembrangas que para ele “Sao lembrangas, imagens de um livro de viagem.” (CAMARGO,
2012, p. 11). Porém, ndo houve neste ambiente nenhum tipo de estimulo artistico. Tinha
como um dos habitos preferidos mexer nas gavetas da mae, as quais para ele guardavam

muitas surpresas: retalhos de tecidos, carretéis, “coisas mutiladas”. Seus primeiros tragos
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foram feitos sentado no chdo sob a mesa, ainda com quatro anos de idade (CAMARGO in
BERG, 1985, p.14).

Em virtude da vida némade que exigia a profissdo dos pais, Iberé também habitou em
outras cidades do interior do Rio Grande do Sul, como Jaguari, Canela e Cacequi, ambientes
nos quais vivenciou muitas experiéncias que marcaram suas lembrangas. O primeiro amor por
Alice, moca voluptuosa, vizinha de sua avé Chiquinha e que o fez experimentar o deleite do
primeiro beijo. As pescarias com 0s parceiros gazeadores de aula e os primeiros climax
sexuais explicitos entre os afoitos companheiros. Lembrancas do brilho da espada que o
guarda da cadeia de Jaguari trazia junto ao corpo e do internato em Cacequi onde a rotina de
preceito militar ndo dava trégua nem aos finais de semana. Do barro que é edificado no patio
da estacdo, onde os projetos de torres visavam 0s mesmos horizontes que a crianca solitaria
alvejava ao riscar papeis sob a mesa da cozinha. Das filas imperativas exigidas pelos
professores do colégio antes das longas caminhadas ou dos banhos no rio. Horas aproveitadas
entre as brincadeiras de moleques e a severidade dos padres, ficaram marcadas na memdria de
infancia do artista. Assim como a sensualidade dos primeiros encantos do amor e seus
subterfugios. Episodios como o afundar nas adguas do rio Cacequi, que entre a angustiante
tentativa de sobrevivéncia se agarra aos bracos do irméo Victor. Semelhante agonia,
semelhante prazeres da vida infanto-juvenil, sdo lembrancas que o faz afogar-se na fartura
oleosa e colorida da tinta anos mais tarde, na busca incansavel da forma que acredita jamais
ter encontrado.

No ano de 1927, morando com a vo Chiquinha em Santa Maria, deu inicio as suas
primeiras investidas nos estudos em pintura na escola de Artes e Oficios da Viacao Férrea de
Santa Maria. Nessa escola, estudou com os professores de orientacdo académica, Frederico
Lobe e Salvador Parlagrecco. O ensino do primeiro consistia em cpias retiradas de revistas,
utilizando a técnica tracada a quadricula. Desse mestre Iberé ndo guardava boas recordacoes,
ja que o “casmurro” fazia-0 repetir inimeras vezes 0 mesmo desenho, irritado com seus tracos
espontaneos. Ja o professor Parlagrecco, mais afavel, estimulou-o num tempero de comando e
benevoléncia. Desse periodo Iberé conservou um trabalho fecundo e apaixonado, chegando a
produzir o maior numero de trabalhos realizados pela turma. Entre desenhos a crayon e 6leos
chegou a receber um prémio de cinquenta mil réis juntamente com uma promessa, jamais
concretizada, de ir para 0 Rio de Janeiro. Apesar da decepc¢do de seu pai, que queria vé-lo
doutor, abandonou os estudos e em 1933 teve sua primeira atividade profissional como
aprendiz do escritério técnico do Primeiro Batalhdo Ferroviario, na cidade de Jaguari, onde

logo assumiu a funcdo de desenhista técnico.
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Trés anos depois retomou os estudos no curso de Arquitetura do Instituto de Belas
Artes em Porto Alegre onde desenvolveu atividade de desenhista técnico na Secretaria de
Obras Publicas, projetando diversas pracas para cidades do interior que, segundo ele, nunca as
viu. Em 1939, casou-se com Maria Coussirat, graduada pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul e professora de desenho em escola priméaria. Em 1940, lberé retoma suas
pesquisas pictoricas tendo a esposa como modelo enquanto a paixdo pela pintura aumentava.
Nesta época, nas horas vagas, dividia com seu colega de trabalho Vasco Prado, um espaco
para producao artistica “desenhava tipos de rua, empregadas domésticas, num galpdo de
madeira de ele construira perto de casa, tdo remendado como uma maloca.” (CAMARGO,
2012, p. 19). Sua pintura explorava a tematica da figura humana, da natureza morta e da

paisagem.

Na paisagem, nessa época, procurava fixar o instante fugidio. Queria aferrar, captar
0 mistério que vejo envolver o real. Minha visdo era fenomenolégica. Trabalhava
com paixao, com impeto, com emogdo incontida, as pressas; terminado o quadro,
ndo o retocava, mesmo que nele descobrisse dissonancias. Considerava o instante de
criagdo irretocavel, sagrado® (CAMARGO, 2012, p. 19).

Iberé fez sua primeira exposi¢do na Unica galeria da cidade de Porto Alegre, Casa das
Molduras. A partir de entdo a cidade comeca a ficar acanhada para ele, pois como uma cidade
conservadora ainda ndo tinha se permitido as influéncias modernistas. Por isso, procura Décio
Soares de Souza. Inicialmente é uma relacéo entre medico paciente, mais tarde amigos, Décio
incentiva-o e torna-se um planejador de sua carreira artistica que, juntamente com o
governador do Rio Grande do Sul, consegue uma bolsa para Iberé estudar no Rio de Janeiro.
Tempos depois ao retornar a essa galeria mostrando o que produziu como muitas influéncias
no Rio de Janeiro, seu trabalho ndo foi bem aceito. Mesmo assim prosseguiu sua carreira de
pintor. “Pintor nascido fora da plantagdo, como erva daninha, mas pintor, em todo o caso.”
(CAMARGO, 2012, pp. 19-20).

Iberé chegou ao Rio de Janeiro no dia em que o Brasil declarou guerra ao Eixo, em
1942. Dirige-se a casa do artista Candido Portinari a quem diz com sinceridade, quando
questionado, ndo ter gostado da primeira impressdo que teve de sua pintura, assim como
outros artistas do modernismo. Portinari aconselhou-o a ndo ingressar na Escola de Belas
artes e procurar Guignard. Passou a relacionar-se com intelectuais e artistas como Goeldi,
Maria Leontina, Djanira e Solano Trindade e cursou a Escola de Belas Artes, tendo como

mestre Augusto Bracet. Os métodos académicos empregados pelo professor e sua insisténcia

*? Esse método de pesquisa tao afoito e as vezes precipitado sofreu, ao longo de sua trajetria, grande alteracdes.
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em transformar uma india Acarajad em candida madona o fez encerrar sua carreira académica.
Movido pela insatisfagdo com os ensinamentos universitarios, resolveu aceitar a indicagdo de
Portinari e buscou Guignard para ser seu mentor particular. Influenciado pelo trabalho do
mestre fugia de qualquer intervencédo estética que Portinari, Lasar Segall e Utrillo pudessem
dar a seus estudos. Ainda que seu contentamento com a cidade ndo tenha sido imediata, Iberé
busca no Rio de Janeiro tema para suas pinturas. As vielas silenciosas que s6 demonstrava
humanidade por meio das garrafas de leite nas calcadas, do transporte da transpiracdo e do
sofrimento que os bondes faziam da gente local. Cenarios humildes que jaziam morro acima,
distantes do interesse comum dos turistas, passavam a habitar o espaco bidimensional de suas
telas. Foi assim que com a obra intitulada Lapa de 1947 (Figura 12), obteve o Prémio de
Viagem a Europa. O interessante deste periodo é que seu empenho habitava no tema
instantaneo, buscava a fugacidade do momento e trabalhava com ousadia e paixdo; com o
impeto da emocédo que ndo lhe cabia, onde a tela resultava do labor sem retoques, ainda que
nele encontrasse harmonias frustradas. Para Iberé o momento continha-se no instante da
criagdo e por isso ndo admitia recomposicdes, pois aquele momento lhe era santificado.
(CAMARGO, 2012h).
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Figura 12 - Iberé Camargo

Lapa, 1947

Oleo sobre tela, 60x70cm

Colecéo Museu Nacional de Belas Artes-Rio de Janeiro-RJ
Fonte: BERG (1985) s/n. p
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A este respeito, 0 processo do artista em muito se modificou ao longo do tempo, visto
que sua fixacdo em retocar suas obras foi aumentando conforme os anos avancavam. Em
algumas entrevistas, sua esposa, dona Maria, dizia que em muitas ocasides era necessario
retirar a tela de sua frente para que ndo mais a retocasse, pois sua insisténcia pela busca da
forma, por vezes acabava destruindo trabalhos que ja haviam alcancado grande valor estético,
e assim poderiam ser considerados “prontos”. Em um depoimento dado a Cecilia Cotrim (in
ZIELISKY, 2006) sobre esta inquietacao Iberé diz:

Quando eu desenho, eu pinto, eu tenho necessidade de que a forma seja expansiva,
seja generosa; é por isso que tantas vezes eu apago [...] uma coisa que as pessoas
estdo gostando, estdo aprovando, e eu cancelo tudo aquilo; porque acho que aquela
forma ndo esta suficientemente ampla, suficientemente aberta, compreende, ela néo
esta bastante...é preciso que ela esteja em extensdo maior, em toda sua generosidade
de forma, ndo é? Ao contrario fica mesquinho, as coisas ficam mesquinhas, € o
mesquinho faz mal. Porque um quadro [...] nos gratifica quando realmente tem essa
generosidade; essa grandeza, e nos tornamos grandes com ele” (CAMARGO in
ZIELINSKY, 2006, p. 89, pausas da autora).

E foi na busca pela grandeza, pela generosidade e pela gratificacdo voltadas ao fazer
arte que Iberé foi estudar na Europa. L& estudou com Giorgio De Chirico em Roma e André
Lhote®®, em Paris, experiéncias que foram determinantes em sua busca pela individualidade
estética. Afirma que Lhote foi quem o fez compreender os “valores pictorais [...] Consciente
da sua importancia como pintor e como tedrico, identifica-se com Cézanne no esforco de
despojar o quadro de tudo que desfigurasse a pureza da linguagem pictérica.” (CAMARGO,
2012, p. 22). Entusiasmado e atordoado com o que tinha vivenciado nos diversos paises que
visitou na Europa, retornou ao Brasil em 1950 “Convencido de que a Unica maneira de
reencontrar-me era olhar com simplicidade e mundo que me cercava, com olhos de crianga.”
(CAMARGO, 2012, p.25). Neste periodo sua producdo esta apoiada nos temas de naturezas-
mortas e paisagens de Santa Teresa, bairro onde morava no Rio de Janeiro.

A partir de entdo, Iberé foi premiado diversas vezes, incluindo o prémio de Melhor
Pintor Nacional na VI Bienal de Sdo Paulo, com a série Fiada de Carretéis (Figura 13).
Participou de inimeras exposi¢Oes internacionais, tais a Bienal de Arte Hispano-Americana
em Madri, Bienal de Veneza, Bienal de Gravuras em Toquio, entre outras exposicdes

importantes.

** André Lhote, “pintor, escultor e tedrico da arte francés. [...] foi praticamente um autodidata. [...] a partir de
1911 Lhote adotou os maneirismos estilisticos do cubismo, aplicando-os a sua larga gama de temas — naturezas-
mortas, paisagens, cenas de interior, cenas mitologicas e retratos.” (CHILVERS, 1996, P. 306).



Figura 13- Iberé Camargo

Fiada de carretéis 2, 1961

6leo sobre tela

92 x 180 cm

col. Maria Coussirat Camargo
Fundacdo Iberé Camargo, Porto Alegre
Fonte: OSORIO, 2014
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Em indmeros depoimentos o artista diz ser descendente de uma geracdo de grandes
pintores, tais como Picasso, De Chirico, Chagall e tantos outros, por isso sua pintura tem forte
vinculo com a tradicdo. Em 1958 participou da Bienal do México e no ano seguinte foi
convidado por Erico Verissimo, entdo diretor da Unido Panamericana, a expor na capital dos
Estados Unidos, Washington. Uma das passagens curiosas de seu contato com ilustres
brasileiros est4 o convite que Jorge Amado lhe fez para, em 1960, ilustrar a obra Capitées de
areia a qual recusou com o argumento de ndo ter como norma a execucao de trabalhos
experimentais. Porém com a condicdo de que teria ampla liberdade nas ilustracGes, lberé
aceitou o trabalho. Jorge Amado acolheu seu trabalho mesmo sem vé-lo, pois para o escritor
bastava que fosse realizado por ele. Em 1966 pintou o painel que o Brasil oferece a sede da

Organizacdo Mundial de Saude em Genebra (Figura 14).
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Figura 14 - Iberé Camargo na inauguragdo do painel da Organizacao
Mundial da Salide, Genebra, 1966.
Fonte: http://www.iberecamargo.org.br/site/o-artista/galeria.aspx



http://www.iberecamargo.org.br/site/o-artista/galeria.aspx
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J& nesta época lberé defendia seu trabalho como algo desvinculado de modismos.
Nega que sua obra na Suica tenha relagdo com o Tachismo. A este respeito afirma que sua
pintura ndo vem de oscilagdes desordenadas que caracterizam este Movimento — apesar de
concordar que foi um Movimento importante para desconstruir a severa geometria do
Concreto (Castilhos, 2010, p. 105). O mural da OMS ndo é resultado de nenhuma

casualidade, mesmo sem destacar um tema (figura 15).
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Figura 15 - Iberé Camargo

Painel da Organizagdo Mundial da Salde, 1966
Oleo sobre madeira

700 x 700 cm

Genebra-Suica

Fonte: SIQUEIRA, 2009, p. 64
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O painel é resultado de uma integracdo entre pintura e arquitetura e teve a contribuicao
de Lucio Costa, arquiteto que, junto com Oscar Niemeyer, projetou a capital da republica,

Brasilia. Através deste fragmento Courthion narra sua compreenséo ao visitar a obra:

Os ocres, os amarelos, os azuis da paleta do pintor brasileiro tém aqui um
exuberante desdobramento no espaco. A sa visdo do artista espalha-se ai em um
alegre turbilhZo. Pinceladas, inflexdes, cutiladas s&0 como um enxame encantado. A
direita, encontrei, nos marrons e nos tons olivaceos pontuados de branco, uma
longinqua lembranga do fetiche de Camargo: o carretel (COURTHION in BERG,
1985, p. 67).

Em 1971, Iberé obtém sucesso nas tratativas com o museu de maior prestigio nos
Estados Unidos, o Museu de Arte Moderna de Nova lorque, que deseja adquirir obras suas.
Movido pela saudade, juntamente com o inverno de 1981, Iberé retorna ao Rio Grande

do Sul. Diz que

a medida que envelhecemos, parece que a infancia fica mais perto. Sentimos
vontade de reencontrar 0s primeiros amigos, de reencontrar 0 nosso patio e tudo o
mais que foi nosso na infancia. Em Porto Alegre, nos fins de tarde, gosto da rua da
Paria, apesar de ser tdo diferente de outrora, Ai, no verdo, o Sol é um fogaréu. Quase
cega. Ninguém vé ninguém. Alias, em Porto Alegre, o Sol est4d mal colocado.
Sempre nos ofusca a visdo, como reflexo de um espelho (CAMARGO, 2012, p. 28).

E assim, recolhido em sua residéncia e atelié, situados a Rua Lopo Gongalves, leva
uma vida longe de acontecimentos sociais, participando apenas de algumas exposicdes de arte
e fazendo passeios pela Rua da Praia e Parque da Redencdo tendo Maria e o gato Martim,
apelidado carinhosamente de Tuco-tuco, como companheiros inseparaveis. A partir de entdo,
0 atelié passa a ser seu universo até agosto de 1994, quando morre aos 79 anos vitima de
cancer.

Apesar de a critica brasileira ser unanime em catalogar sua obra como
expressionista®, o artista nunca se preocupou em engajar-se em qualquer movimento. Para
ele, era secundario uma arte de cunho social ou politico. Defendia que transformar a arte em
uma arma de combate ou protesto, é nega-la (CASTILHOS, 2010, pp. 99-100). Acreditava
que a arte tem apenas a funcdo de captar o ser humano. Suas criticas aos entusiasmos
artisticos em voga eram por vezes bem humoradas. Eduardo Haesbaert, seu gravador e amigo,

em diversos depoimentos lembra com divertimento as palavras de lberé em relacdo as

** O Expressionismo foi um movimento artistico ocorrido na Alemanha no inicio do século XX que defendia o
abandono das “ideias tradicionais de naturalismo em favor de distor¢Bes ou exageros de forma e cor que
expressam, de modo permanente, as emogdes do artista.” (Chilvers, 1996, p. 183)
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instalacdes®: “instalagio, s6 conhego a elétrica e a hidraulica.” Em tributo ao artista, Carlos

Nejar, poeta e integrante da Academia Brasileira de Letras em artigo publicado no site da

Fundacao Iberé Camargo escreveu sobre a aguda personalidade do amigo:

Iberé assustava a alguns, sobretudo aos filisteus da arte. Era Ilcido, cortantemente
lUcido, ferino. Escrevia com a invencdo com que pintava. E pintava como se
escrevesse. Por detestar a mediocridade, ndo se acomodava ao seu lado. Era fiel a
infancia dos carretéis que tanto povoaram suas telas, a ponto de se transformarem
em simbolos universais. A crianga brincando com os carretéis, movendo-os com a
sorte, o fado. Era fiel aos amigos, aos sonhos, a palavra, aos dias do pampa e a
beleza inarredavel das cores. Pintava metaforas (NEJAR In: revista eletronica.
Disponivel em: www.fundacdoiberecamargo.org.br).

Sua pintura é confundida com sua histéria. Sua intensa maneira de sentir a vida
mescla-se com seu semblante e com os gestos marcados pela trajetoria densa da tinta que
cursa sua obra. Na visdo de alguns criticos como Teixeira Leite e Pierre Courthion (in
CASTILHOS, 2010, p. 100), a obra de Iberé extrapola a qualquer catalogacdo. Nesse sentido,
pode ser comparada, por sua originalidade, ao Barroco brasileiro. Ao morrer Iberé levou
consigo o carretel objeto, o carretel brinquedo, mas deixou ao porvir a permanéncia de sua
obra, o carretel simbolo.

A producdo deste "sacerdote™ da arte é originaria de um passado com o qual nunca
deixou de relacionar-se. Paulo Pasta escreve sobre a dimenséo desta ligacdo, a compulséo de

despertar as memarias adormecidas do passado por meio da pintura.

Para agir no presente, parece que lberé tinha sempre de equaciona-lo com a
memoria, e a expressdo s poderia se dar quando resgatava e atualizava esta ligacao.
E mais ou menos como se o presente so se constituisse nessa possibilidade de
lembrar. [...] Creio ndo ser temerdrio afirmar que a pintura de Iberé comeca a ganhar
densidade poética com os carretéis, quando esse brinquedo da infancia é evocado
como personagem central das obras, quando fazer algo pessoal é recuperar o ja
vivido (PASTA in SALZSTEIN, 2003, pp. 114-115).

Apaixonado pela vida, que para ele era a pintura, Iberé defende que séo os artistas e 0s
poetas quem “intuem a verdade”, pois “O artista ¢ este cavaleiro andante que descobre novos
mundos da sensibilidade. Sua gratificacdo ¢ a verdade.” (Camargo in Berg, 1985, p. 43). Iberé
pinta a verdade, e a verdade para ele esta contida no que sente e ndo no que vé. O artista tinha
verdadeira obsessdo com o fazer pictérico — termo utilizado por ele em diversas entrevistas.

Sua obstinacdo pela forma levava-o ao fazer e refazer muitas vezes, construir e destruir

* Termo empregado no vocabulario artistico para denominar “ampliacdes de ambientes que sdo transformados
em cenarios do tamanho de uma sala.” (Janson, 1996, p. 415), com o objetivo de transmitir alguma mensagem,
seja politica, social, historica, etc.
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inimeras obras. Sua recompensa estava na busca pela pintura e de maneira compulsiva
atravessa dias e noites em sua jornada. A investigacdo do objeto, que nunca fora um simile,
era persistente. Em sua busca pela forma comparava-se a um jogador viciado, que gastava até
seu ultimo vintém em uma noite de apostas. Cabe entdo a nos outra comparacéo: em diversos
livros de historia da arte € citado que Miguelangelo dizia que suas esculturas estavam dentro
da pedra e que ele, com seus entalhes e incisdes, traziam as figuras a liberdade. Assim fazia
Iberé. Depois de muito perseverar em suas memdarias de infancia libertava suas figuras, que
pertinazes, surgiam do fundo da tela. E neste sentido, um dos elementos plasticos curiosos de
sua pintura estd na dualidade presente em suas obras. Ao mesmo tempo em que suas figuras
brotam das generosas camadas de tinta, elas se presentificam por meio de um trago executado
com o cabo do pincel no qual a tinta esta ausente. Verificamos neste aspecto que a dupla
natureza presente no formalismo de sua obra segue a mesma duplicidade que o artista
apresentava em suas crengas ao que consiste a representacdo pictérica, a vida e a morte, 0
tempo e a memoria.

Como vimos, em Gaveta dos Guardados, Iberé menciona a metafora e se considera
“um caminhante da vida” e alude a temporalidade que existe na vida e na arte. A primeira fica
na memoria. A segunda, apesar de preservar a expressdo de cada momento, é atemporal. Para
0 artista em seus quadros esta contido o passado presentificado no agora (CAMARGO, 2009).
Na apresentacdo desta obra Augusto Massi diz que as memdrias do artista, sem deixarem de
ser autobiograficas, “inventam uma persona: 0 homem-pintor”. Massi chama a ateng¢do para o
hifen que tem o papel de fundir o “espago simbolico reunindo 0 destino de ambos [..] A
organizagdo da experiéncia passada sugere uma operacao simbolica entre ficcdo € memoria”
(grifo do autor, MASSI in CAMARGO, 2009, p. 18).

A trajetoria artistica de Iberé Camargo percorreu diversos paises, entre eles Japéo,
Estados Unidos, Franca, Espanha e Inglaterra. Teve participacdo na formacdo de artistas
brasileiros e fora do pais, pois ministrou aulas em Montevideu, S&o Paulo, Porto Alegre e
Santa Maria. A maior parte de sua producdo ficou com sua esposa Maria e atualmente faz
parte da cole¢do da Fundacdo Iberé Camargo. Constituida em 1995, a Fundacdo conta com
216 pinturas a 6leo, 356 gravuras e seus 1570 exemplares e 3135 desenhos. Essa institui¢do
detém também em seu acervo documental, 9957 dados nos mais diferentes meios: catalogos,
recortes de jornais, revistas, convites, fotografias, material audiovisual e correspondéncias.

Por conseguinte, é incontestavel o legado que Iberé Camargo deixou para a arte no Brasil.
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4.1.1 O carretel e a série “Carretéis”

Figura 16 - Iberé Camargo no atelié da Rua das Palmeiras,

Rio de Janeiro, 1961.

Acervo documental da Fundacao Iberé Camargo

Fonte: http://www.iberecamargo.org.br/site/o-artista/default.aspx



http://www.iberecamargo.org.br/site/o-artista/default.aspx
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Carretel € um objeto sélido e cilindrico com extremidades alargadas, conhecidas como
rebordo, perfuradas ao centro, podendo ser de madeira, pléstico, metal, papeldo ou outro
material; tem como finalidade o armazenamento de fios de linhas de costura, fiacéo elétrica,
cordas, linhas de pesca, filmes, etc. (FERREIRA, 1986, p. 358). Mas também pode ser um
conjunto de atomos, um complexo de cores, texturas e formas, uma engrenagem mecanica,
um brinquedo e muito mais. Todos os carretéis podem fazer parte da mesma classe, mas
diferem em suas individualidades. O carretel que rodopia no movimento da maquina de
costura € um Unico individuo, mas pode consistir em grande nimero para o proprietario do
armarinho que fornece o carretel. Conforme Goodman, temos de saber qual versdo esta em
jogo, pois “Se tudo sdo modos de ser do objeto, entdo nenhum é 0 modo de ser do objeto.”
(GOODMAN, 1976, p. 6). Seguindo a doutrina nominalista um carretel ndo é um termo geral
que designa todos os outros carretéis, ndo ha uma classe abstrata de carretéis. Nao ha nada no
objeto carretel que possa classificd-lo somente de uma maneira ou de outra. Ndo ha como dar
uma resposta a pergunta “o que é um carretel?”’, pois como integrante de diversas versoes,
elas podem discordar.

Conforme o nominalismo adotado por Goodman, denotar um carretel é aplicar uma
etiqueta sobre o carretel. Se o carretel for azul, o predicado azul foi aplicado sobre o carretel,
e se o carretel é azul, é uma amostra de ou exemplifica a cor azul. O objeto carretel ou a sua
imagem, assim como um predicado, pode denotar separadamente os multiplos componentes
de uma dada classe. Um carretel pode ser descrito, interpretado, pintado de tantos modos
como sao possiveis 0s modos de ser do mundo. E assim fez Iberé Camargo ao representar 0s
carretéis de sua infancia, pois seu modo de descrever e retratar os carretéis sdo modos de

representar as lembrancas guardadas. Na andlise de Siqueira os carretéis

ainda que carregue importantes sugestGes simbdlicas, € um objeto comum, de forma
simples que participa das imagens mentais adquiridas por todos e que ndo requer
visdes particularmente sensiveis ou intelectuais pra sua decifracdo. Assim, pode ser
facilmente identificavel, tanto em sua forma quanto em sua fungéo, e a consciéncia
de sua natureza dinamica é inferida no contexto da experiéncia habitual dos homens.
(SIQUEIRA, 2009, p. 51)

E mesmo que saia da experiéncia convencional de qualquer mé&e costureira e
transforme-se num brinquedo da crianga, no que diz respeito a sua representacdo, um carretel

pode ser semelhante a ele mesmo, mas dificilmente pode ser representado por ele préprio,

pois como vimos nenhum grau de semelhanca entre dois objetos, a principio idénticos, pode
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representar um ao outro; nenhum carretel que sai de uma linha de produgdo é uma imagem de
outro.

Procuramos alcancar algumas aproximacdes da imagem do objeto, por meio de
amostras e a explicacdo do nome mediante o discurso, para que mesmo superficialmente,
oriente-nos na expressdo verbal, plastica e simbolica da ideia de carretel, objeto explorado por
Iberé.

O objeto carretel foi para lberé Camargo ndo s6 um tema investigativo, mas foi o

agente para sua producéo plastica. Segundo Zanini,

O carretel terminou por ndo mais subordinar-se a propria configuracéo e ao entorno,
transfigurando-se em signo livre, integrado a uma atmosfera em expansdo. Sem
atingir a abstracdo absoluta, Iberé achegou-se aos limites da liberdade visual,
enriquecendo-a com novas projecbes e sua poética de carga dramética. Refez
registros caligraficos, renovou cores e recorreu sistematicamente a empastamentos
sensiveis a luz onde, como afirma Pontual ‘figuras humanas ameagam reaparecer’.”
(ZANINI, 1983, p. 702)

O repertério de um Unico elemento foi suficiente, apesar dos contratempos, para
conferir ao artista prestigio e o lugar de destaque na historia da arte no Brasil. Sobre a
originalidade do fazer na obra iberiana Siqueira (2009, p. 61) analisa: “Espatula, pincel, o
préprio tubo de tinta transmitem 0 gesto com uma contundéncia plastica até entdo
desconhecida na arte brasileira.”. A série Carretéis desdobrou-se, desde 1958, em mais de
vinte anos de pesquisa. Por isso, ndo se caracteriza, como para a maioria dos artistas, apenas
como um periodo onde o tema é investigado, mas como a propria identidade da trajetéria do
artista. Durante essa Série muitas foram as fases: figurativa, abstrata, simbolica, sombria ou
iluminada, todas culminaram no esgotamento expressivo do objeto. Mesmo depois de a Série
ter sido dada com finita, o objeto influenciou e continuou impulsionando os periodos
vindouros, como ocorreram com as séries Manequins, Ciclistas e Idiotas.

Todo o percurso de Iberé evidencia os lagos que mantinha com a tradicdo, que sem
nunca ter deixado de dialogar com seu contexto, se configura como um trabalho
contemporaneo. Foi dessa maneira que Iberé cristalizou seu tempo e sua obra.

Desse modo, partindo de um recorte de sua producdo plastica, nos ocuparemos nas
proximas subsecOes expor como se estabeleceu a representagdo das memdarias de infancia na

série denominada Carretéis, conforme propomos no incio deste capitulo.
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4.1.1.1 A memdria e 0 tempo

Candau (2014) ao ponderar sobre a memdria e ordenacdo do tempo, defende que é
basilar classificar o tempo dispondo de uma ordem determinada para o0 que se quer lembrar.
“E a partir de multiplos mundos classificados, ordenados e nomeados em sua memoria, de
acordo com uma légica do mesmo e do outro subjacente a toda categorizacdo — reunir o
semelhante, separar o diferente — que um individuo vai construir e impor sua propria
identidade.” (CANDAU, 2014, p. 84). Desse modo, Iberé classificou um tempo para a
memoria, a da infancia; classificou o tema, o carretel; classificou materiais, tintas, pincéis,
suportes, entre outros artefatos estéticos; bem como classificou uma metodologia de trabalho.
O ordenamento do artista em relagdo as memorias, foi primeiramente distinguir o passado do
presente, entendendo na multiplicidade temporal uma razdo fundamental para retomar através
da lembranca o tempo que ficou cristalizado em algum lugar, o lugar da infancia. A amplitude
da memoria, apesar de impor limites, apresenta uma dindmica cujo fluxo do tempo e da
percepcdo é mutante em funcgéo dos interesses que o artista tinha sobre seu passado.

O passado seduz e apresenta-se para Iberé de forma individual com a mesma forca do
“renascimento” que Le Goff alerta sobre o sentido de relevancia a evolucdo de muitas
sociedades. “Os individuos que compdem uma sociedade sentem quase sempre a necessidade
de ter antepassados; € uma das funcdes dos grandes homens. Os costumes e 0 gosto artistico
do passado s&o muitas vezes adotados pelos revolucionarios.” (LE GOFF, 1996, p. 213).
Como devoto de uma arte que busca na memoria de infancia o motivo para a producéo, e
como revolucionario no sentido de negar os moldes disponiveis e defendidos em seu tempo,
buscou nos mestres do passado elementos estéticos que balizaram seu trabalho, o tempo na
obra, assim como na vida, teve para Iberé uma importancia consideravel. Percebemos seu
apego as memorias de infancia onde a vontade de guardar este tempo é imobilizada nédo
somente em sua obra plastica como também em seus textos. H& na producdo do artista um
tempo coagulado, que segundo seu proferir apresenta todas as competéncias sensitivas do
humano. O odor da tinta que percorre o0 suporte da tela, que em uma tentativa de presentificar,
ainda que bidimensionalmente o objeto de memoria, pode aliar-se as lembrancas que a
infancia deixou por meio dos vestigios do comboio que percorria os trilhos da ferrovia
proxima de seu habitar. Ou ainda, da engrenagem da maquina de costura materna onde o
carretel rodopiava em seu descarnado carrossel que de tanto rebolar acabava no chéo
travestido de brinquedo. A forma do carretel com seus rebordos e cinturas definidas era
apalpada numa investida da imaginacdo do menino de sentir o corpo de um guerreiro que,

“maragato” ou “pica-pau”, enfrentava os horrores da guerra. Do mesmo modo, as referéncias
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estéticas que utiliza para a transposicdo destas memorias para o espago da tela, sdo oriundas
de mestres do passado que acreditavam muito mais na arte como um sacerddcio, como um
saber-fazer que ocorre de dentro para fora, livre da ansiosa peregrinacdo por novos santos de
devocao. Isto é, o interesse para seus estudos residia em artistas como Ticiano®, Tintoreto®’ e
Vermeer®®, artistas que se preocupavam muito mais em resolver questdes referentes aos
problemas de uma pintura, tais como valores cromaticos, temperaturas de tonalidades,
resolucdo formal de um rosto, do que cumprir regras impostas por modismos da época. Neste
ambito, o tempo também é valorizado pelo artista. O passado é ordenado de maneira que
passa a ser um colaborador para sua producéo, tanto ao que tange as suas memarias como aos
seus mentores. Ao evocar suas memdrias o artista coloca em ordem seu passado que, por meio
de sua producdo artistica, se configura como algo ndo abandonado, como aquilo que
representa e cristaliza de maneira muito particular os lugares de rememoracéao.

Da mesma maneira que Goodman (1976) defende que representar alguma coisa é
classificar esta coisa, Candau (2014, p. 84) afirma que recordar algo ¢ “operar uma
classifica¢ao”, ou seja, € no processo de ordenamento entre o pensar e o classificar que se
constituira a identidade do individuo. Desta maneira, o tempo é determinante ao que concerne
ao pensamento classificatorio elaborado por Iberé, e sua identidade plastica € intrinseca a
categoria temporal. Se considerarmos que a série Carretéis teve uma duragdo superior a vinte
anos, serd impossivel ndo considerar a longa extensdo de memdria dada pelo artista nesta
Série, € como um esfor¢o de eternizacdo do passado. A narrativa de seu passado por meio de
sua pintura se esvazia de duracdo, € como uma tentativa nostalgica de uma idealizacdo do
passado que a memoria traz do sobrevindo e a metamemoria representa no presente para
permanece no futuro. E neste sentido acompanhamos o argumento de Candau (2014, p. 89),
que a “memdria, portadora de uma estrutura possivel de futuro, ¢ sempre uma memoria viva.”

Para Candau (2014, p. 90) a fotografia é considerada a “arte da memoria” e que
“permite representar materialmente o tempo passado, registra-lo e dispd-lo em ordem.” Do

mesmo modo, a pintura também pode representa-lo, registra-lo e dispé-lo em ordem. A

% Tiziano Veccellio (1485-1576). “O maior pintor da escola veneziana. [...] produziu espléndidas obras
religiosas, mitologicas e retratos, de concepcao original e vivos em cor e movimento.”(CHILVERS, 1996, pp.
523-524).

37 Jacopo Robusti (1518-94), foi um pintor veneziano. “Deriva o apelido da profissdo de seu pai — tintureiro. [...]
um dos mais bem-sucedidos pintores venezianos da geracdo que sucedeu Ticiano [...] o artista que mais absorveu
a energia e a forca visionarias de sua obra foi El Greco.” (CHILVERS, 1996, pp. 527-528).

% Jan Vermeer (1632-75). Pintor holandés do século XVII, “o renome atual de Vermeer é inferior apenas ao de
Rembrandt. [...] pintou aquelas imagens harménicas e serenas da vida doméstica que, pela beleza de
composicao, tratamento e representacdo da luz, elevam-no a uma categoria diversa da de todos os demis pintores
de género holandés.”(CHILVERS, 1996, pp. 548-549).
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diferenca pode estar na maneira com que as classificamos. Tomemos como exemplo
comparativo os resultados da fotografia documental e da pintura: enquanto na primeira, 0
interesse maior esta em o que foi representado, na segunda esta em o como foi representado.
Assim, ao o que foi representado zela mais a referéncia as propriedades exibidas e ao 0 como
foi representado preocupa-se mais a referéncia e a posse das propriedades exibidas, como a
digital da pincelada, a cor, a composi¢do, por exemplo. Na fotografia documental o que
interessa € 0 que nos fornece sobre as informacdes a respeito do que foi selecionado para seu
registro. Nesta ocorréncia, 0 que importa mais € o que representa. No caso da pintura, 0
interesse maior concentra-se no como 0 artista representou, pois o0 como informa sobre a
maneira adotada pelo artista para representar o objeto escolhido considerando apenas valores
estéticos. E ainda que, para o caso ora estudado, as duas linguagens estejam vinculadas ha
tempos distintos, enquanto o que foi representado pela fotografia ndo poder ser revisitado,
mas o que foi representado pelo pincel de Iberé advém de um momento revivescido. Um
momento que para ele ndo se origina de mera impressdo do tempo passado, mas de uma vida
passada, de reminiscéncias vividas que se projetam da memdria como a linha que se desenrola
do carretel. Para o artista “A verdadeira pintura ndo ¢ uma narrativa de fatos, mas o proprio
fato” (CAMARGO, 2012b, p. 26).

O fato representado na obra do artista esteve sempre relacionado a sua temporalidade.
Iberé sempre demonstrou em suas entrevistas, cronicas e textos criticos sua preocupagdo com
o0 tempo. Para ele a medida do tempo era capital em sua vida. No seu ciclo estavam o passar
do tempo, o tempo perdido, as lembrancgas no tempo, a vontade de voltar no tempo, o0 acoite
que o tempo Ihe deixou na memoria e a imobilidade destas lembrancas representada através

de sua obra. Candau ao argumentar sobre a medida do tempo diz

Importa, pois, que a vida de cada membro de uma sociedade seja ritmada por uma
multiplicidade de tempos sociais. O tempo pode ser percebido de forma ciclica,
reversivel, ou ainda, continua e linear, e cada uma destas representagdes vai
fundamentar a procura memorial de acordo com modalidades diferentes. [...] a meio
caminho entre o tempo privado (o tempo vivido pelo sujeito) e o tempo publico (o
passado histérico): quando conta ao seu neto a memoria dos acontecimentos de sua
juventude, o avd permite-lhe estabelecer uma ponte com um tempo que nao pdde
conhecer. (CANDAU, 2005, pp. 62-63).

Para ilustrar esta passagem tomemos novamente como exemplo alguns fragmentos do
conto O relogio de Iberé, onde o personagem Savino, por um descuido, deixa mergulhar seu
relégio na latrina. E a narrativa de um ambiente do passado experimentado pelos tempos

remotos do narrador e que também demonstra sua implicagdo com o tempo. Vejamos:
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Aquela latrina, no fundo do quintal, construida de tbuas velhas carcomidas pelo
cupim, e que sustenta desaprumada sobre a fossa, esta infestada de aranhas [...] Ap6s
dois dias de busca incessante, encontra elos da corrente. [...] Sobre a enxada enrola-
se estranha serpente: um suspensorio. [...] Encontra também um soldadinho de
chumbo com a perna quebrada, uma cornetinha e carretéis. [...] — Pogo encantado,
transformas as coisas: estes sdo 0s meus brinquedos! [...] Sobre a palma de sua méo,
brilha uma medalhinha. Savino faz o sinal da cruz. [...] As galinhas atraidas pela
imundicie acorrem: brigam, pisoteiam, tropecam e escorregam sobre a merda. [...]
visceras de aco do coracdo do tempo, perdidas e reencontradas na imundice. — E
preciso recoloca-lo em moto. O tempo ndo para. (CAMARGO, 2012b, pp. 73 a 77)

A latrina no fundo do quintal, os elos da corrente do relégio e o suspensério
evidenciam respectivamente um tempo onde pratica sanitaria era precaria e os relégios e as
calcas eram sustentadas por correntes e suspensorios. O soldadinho de chumbo, a corneta e 0
carretel sdo objetos presentes nas brincadeiras de crianca. A medalhinha demonstra vinculos
com alguma crenca religiosa. As galinhas sdo personagens de um ambiente rural, do mesmo
modo que pode ser a latrina, visto que ainda hoje podem estar presentes em cenarios de
regides camponesas. E o reldgio, a busca pelo reldgio, suas pecas soltas, denunciam a
preocupacdo com a passagem do tempo, com um tempo que ndo volta, com 0s momentos
perdidos, onde o ambiente, os brinquedos, os costumes, sdo remotos. Notemos que entre 0s
objetos dilacerados pela acidez da fossa, esta o carretel. Personagem privilegiado da memdria
que sobrevive a cruel atmosfera fétida e fermentosa. E é deste ambiente temporal, lamacento,
remexido e sombrio, que os carretéis surgem. Da memdria a tela. Memoria e tela, atemporais,
lamacentos, remexidos e sombrios.

A palavra empregada em suas obras literarias e o trabalho plastico originam-se de um
ambiente personificado pelo artista que limitam-se a certo tempo e espacgo. A personalidade
demonstrada em sua obra esta posicionada neste tempo e neste espaco. E lembrando que

tomemos a no¢do de forma de Kandinsky como a nocéo de representacdo, é a forma que

traz o selo da personalidade. Obviamente, ndo se pode conceber a personalidade
como uma entidade situada fora do tempo e do espaco. Ao contrério, ela esta sujeita,
até certo ponto, ao tempo (época) e ao espacgo (povo). Cada artista tem sua palavra a
dizer, tal como cada povo, e, por conseguinte, também o povo ao qual pertence esse
artista. Tal relacdo se reflete na forma e constitui o elemento nacional da obra. E,
enfim, cada época tem sua tarefa, que permite a manifestagdo de novos valores. O
reflexo desse elemento temporal é o que se chama de estilo de uma obra.
(KANDINSKY, 1996, p. 143, grifos do autor)

Tanto a nacionalidade, alocada em um patio Unico, com as propriedades peculiares ao
ambiente de Restinga Seca, quanto o estilo estético adotado pelo artista sdo refletidos na

memoria. Esta ird refletir as imagens que irdo construir sua versdo plastica do mundo, e o
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carretel é o motivo refletido. A perseveranca e o privilégio do objeto carretel na memoria do
artista tem a ver com o que Bergson (1999) preconiza sobre “a sele¢do das imagens”. O
tempo, em nada poderd modificar uma lembranca espontanea, aquela que Bergson (1999)
chama de memdria propriamente dita, que conserva a imagem em um local e data especificos
e que ndo se repetirdo jamais. Como esta é a memdaria propriamente dita, ela esta preservada.
A imagem favorecida entre outras advém, segundo Bergson (1999), da educagdo, ou seja, da

sensacéo afetiva, onde cada imagem selecionada esta associada a esta sensacao

presente a idéia de uma certa percepcao possivel da visdo e do tato, de sorte que uma
afeccdo determinada evoca a imagem de uma percepgdo visual ou tatil igualmente
determinada. E preciso portanto que haja, nessa propria afecgéo, algo que a distinga
das outras afecces do mesmo género e permita associd-la a este dado possivel da
visdo ou do tato e ndo a qualquer outro. (BERGSON, 1999, p. 61).

A distincdo da imagem carretel diante das outras imagens da infancia é preservada por
Iberé como objeto afetivo de um mundo feliz e esvaecido. A visdo, o tato ou qualquer outro
sentido, talvez ainda ndo percebido no universo ingénuo de crianga, foram responsaveis pela
preservacdo, por meio da lembrancga, de um mundo que Leenhardt (2010), ao analisar a obra
de Iberé chama de “Paraiso Perdido” que “Antes de desaparecer inexoravelmente e nos
assombrar a memoria, ele se reveste de todas as cores da felicidade.” (LEENHARDT, 2010,
p. 09). Felicidade esta, que tenta permanecer mais como um agonizante tentamento de
sobrevivéncia e acondicionamento daquilo que jamais podera ser revivido na intimidade do
patio. E o que salva o Iberé desta tentativa? E a idealizacdo deste ambiente que, via memoria,
se cristaliza como simbolo em sua obra. O carretel, ainda que carcomido pela profundeza dos
excrementos movedicos da latrina conserva-se na lembranca e ergue-se como um totem, que,
agora atolado na densidade cromatica e matérica da tela, se esculpe como memdria meta-
memorizada e atemporal.

O tempo narrado por Iberé como definidor de suas vivéncias ndo é aquele determinado

por certo periodo do calendario, mas € aquele que Candau diz que

ndo se atém a um tempo abstrato expresso em divisdes por dia, més e ano; ele se
estrutura em torno de indicadores temporais centrados sobre o narrador, quer se trate
de contar o tempo a partir do momento no qual os fatos sdo produzidos ou tomar
como referéncia os acontecimentos advindos da expressdo pessoal. (CANDAU,
2014, p. 92)

O ato narrativo do artista estd vinculado muito mais a significancia do momento
passado do que em sua datacdo. Se analisarmos cada fase nas quais o carretel passou durante a

Série, assim como as narrativas textuais de Iberé, verificaremos que elas estdo datadas em
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relacdo a sua histdria de experiéncias vividas no passado que, aliadas a0 momento presente,
sd80 muito maiores que o periodo em que o0 ato aconteceu. Por isso a importancia esta presente
nas relagdes humanas, os acontecimentos estdo datados em uma cronologia pertencente aos
nucleos familiar e de amizades. E neste sentido podemos retomar a maxima de Bachelard que
diz que “a infancia é maior que a realidade.” (BACHELARD, 1988, p. 95). A submisséo ao
tempo no periodo da producdo da obra ndo permite a hierarquia que exigiria a duracdo deste
tempo. A datacdo em dia, més e ano é enfraquecida pela importancia do fendmeno de
rememoracao, € a imagem que prevalece sobre estes limites. A lembranca permanece na obra
e 0 tempo da infancia é interrompido e retomado somente quando solicitado.

Sobre este ambito Candau faz uma distingdo entre o presente real e o tempo real. Para

ele

A dissolucdo do presente real no tempo real traduz a passagem de uma experiéncia
concreta e intima do tempo a uma categoria temporal abstrata, andnima e
desencarnada. O presente real é concreto no sentido de que reenvia ao que é
presente, nesse caso 0 sujeito inscrito no tempo futuro e da morte. O tempo real, ao
contrério, abstrato e indefinido, depende do tempo ‘vulgar’ no sentido a ele
conferido por Paul Ricouer: uma sucessdo de instantes quaisquer, cada um portado
consigo o esquecimento do que o antecede. Ja o tempo real — o tempo do instante — é
o tempo interrompido, no sentido preciso de uma interrupcdo imaginaria de fluxo do
tempo, e o presente real é tempo continuo, feito de herancas e projetos, ganhos e
perdas, combinagdo sutil de um passado que ndo é totalmente passado e de um
futuro inscrito, bic et bunc, em um ‘horizonte de espera’. O presente real é rico de
uma ‘memoria de acdo’, ao passo que o tempo real encerra uma agdo sem
meméria. (CANDAU, 2014, p. 94, grifos do autor)

O presente real do carretel é dissolvido e traduzido em tempo real na medida em quem
passa de uma experiéncia concreta do passado para uma abstracdo. A lembranga do carretel é
oriunda de um presente real, concreto do passado, mas o carretel como personagem da obra,
como simbolo, deriva de um tempo real, abstrato e dependente do tempo interrompido pela
lembrancga. Assim sendo, o carretel como motivo plastico ndo tem um tempo real, pois ndo se
encerra na acao da memoria, mas é presente real na lembranca e na obra como uma “memoria
de agdo”, digna de ser memorizada. Neste sentido, entra no campo do que é memoravel, da
classificacdo dada a memoria como algo que vai além do antes e do agora. Como alerta
Candau, “o campo do memoravel mobilizado no quadro das estratégias identitarias se
constituira a partir de um certo numero de referéncias temporais [...] em que 0 mais
significativo é, de um lado, o momento qualificado como o de origem e, de outro, a
experiéncias fenomenologica do acontecimento.” (CANDAU, 2014, p. 95). Isso significa que

o carretel como referéncia de um tempo de infancia é relevante ndo s6 em relagdo a lembranga



130

de origem, como o tempo de criangca em Restinga Seca, por exemplo, mas também como
experiéncia do fenémeno vivido, as brincadeiras com primo Nande neste tempo de crianga.

A selecdo dos acontecimentos € organizada cognitivamente de acordo com a “selecéo
mnemonica e simbolica” da qual o artista representou como marcos de sua trajetoria

[1F4

individual. O carretel como objeto de memoria de infancia esta qualificado como “atomos que
compdem a identidade narrativa do sujeito e asseguram a estrutura dessa identidade.”
(CANDAU, 2014, p. 99). Se fosse a memoria de outro individuo certamente teria uma
identidade diferente. A identificacdo desta mobilidade dos significados da identidade
individual, para Candau obedece a trés critérios: “sua eficicia memorial presumida, a natureza
das interagdes intersubjetivas e o horizonte de espera no momento da rememoracdo.”
(CANDAU, 2014, p. 99). Ou seja, Iberé presume que a lembranca deste objeto sera eficaz,
estas memorias sdo interagdes com a sua subjetividade e ha por parte do artista uma espera no
momento da rememoragao. Se estes trés componentes de identidade individual ndo estivessem
presentes no processo intimista a série Carretéis ndo teria sido investigada por mais de vinte
anos, assim como nao teria a originalidade na qual desfruta. Assim, estes acontecimentos que
fazem parte de uma enunciacao historica de carater individual ao serem rememorados sao tdo

significativos quanto o proprio acontecimento.

4.1.1.2 A transmissdo da memdria e 0 rompimento com as fronteiras do ser

Uma das extensdoes da memoria € a transmissdo. Ela estd “no centro de qualquer
abordagem antropologica da memoria. Sem ela, a que poderia entdo servir a memoria?”,
pergunta Candau (2014, p. 106). O estoque de informacbes preservados na memoria ao ser
exteriorizado por meio de alguma admissdo provocativa € metamemorizados, representados e
assim transmitidos. O compartilhamento dos tracos de memoria de infancia de Iberé se
concretiza em sua obra e passa a ser transmitido, ainda que fruido por diversas interpretacdes.
Na primeira fase da série Carretéis, quando Iberé representa o carretel por via pictérica mais
“factual” estes tracos parecem mais objetivos e podem dar a impressdo de derivar de uma
memoria mais explicita. A medida que a Série avanca, estes tracos tornam-se mais complexos
e podemos ter a falsa sensacdo ao apreciar estes quadros, que esta memoria esta se esvaindo.
Entretanto, 0 que acontece € 0 aumento da concentragcdo semantica, ou seja, a obra € mais
abstrata ndo por se afastar da memoria, mas pelo aprofundamento de sua pesquisa. E a
representacdo da memoria de forma simbdlica que deixa de ter o carater privilegiado da

representacdo objetiva de transmissdo e que toma outro caminho. Um caminho quase
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ritualistico, que primeiro passa por anos de estudos da tradicdo e depois se impregna de
técnicas inovadoras e de revelagdes estéticas antes veladas.

Do mesmo modo, quando Iberé cria personagens ficticios em textos para narrar suas
experiéncias de infancia ou juventude. Ha neste sentido, uma selecdo daquilo que o artista
quer transmitir, seja por via plastica ou textual. Sua memdria de infancia, estocada e dilatada,
sem medo de relatar seu conteldo, é transmitida e pode ser difundida como extensdo da
memoria, que, mantida como uma tradicédo intima pode causar no fruidor/leitor a impressao de
memoria coletiva.

As “longas sequéncias de pensamento”, as quais Candau (2005, p. 68) lembrou
Darwin neste sentido, sdo favorecidas pelos recursos de transmisséo que aliviam a mente da
responsabilidade de reter lembrancas. A escrita e a imagem, por exemplo, sdo recursos
empregados com eficacia para o enriquecimento, ordenamento e também para classificacdo e
comparacdo da memoria. Ha uma distin¢do, segundo Candau, entre memdria puramente
mental e aquela que é transmitida por alguma via externa. A primeira pode se perder e ndo
alcanca aquele que ndo detém a lembranca, enquanto a segunda quando € exteriorizada,
encontrando formas distintas de se fazer presente, seja de uma forma escrita ou imagética,
comunica. A pintura, no caso de Iberé, assim como a gravura e a via textual sdo extensores da
memoria de infancia e quando exteriorizada por estas vias, como representacdes do cérebro e
do corpo, se comunica com seus fruidores e leitores. Assim, Iberé como guardido de suas
préprias memorias ndo preserva somente para si, mas também para o publico que aprecia sua
obra. Estas experiéncias sdo objetos constantes de criacdo, que ao originarem novos simbolos
extensionam as memorias e exteriorizam a historia do artista.

Candau (2014) ao discorrer sobre as vias de transmissdo da memoria diz que

Transmitir uma memdria é fazer viver, assim, uma identidade ndo consiste, portanto
em apenas legar algo, e sim uma maneira de estar no mundo. [...] A aquisicdo de
uma identidade profissional ou, mais genericamente, de uma identidade vinculada a
poderes e saberes ndo se reduz apenas a memorizar e dominar certas habilidades
técnicas: ela se inscreve, na maior parte dos casos, nos corpos mesmos dos
individuos. (CANDAU, 2014, pp. 118-119).

Os estudos que Iberé desenvolveu a partir dos transitos espaciais que lhe foram
oportunizados e dos grandes mestres da pintura tém este carater de absorcéo de conceitos de
seu meio contemporaneo e também de apreciacBes e técnicas transmitidas pelos grandes
artistas da historia. Porém, o simples conhecimento das “regras” de nada serve para a criagdo

e a transformacdo da aparéncia das coisas no mundo artistico. Para Iberé transmitir sua
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memoria de inféncia a partir da absorcéo de aprendizados da época vivida, é transformar néo
somente a aparéncia matérica do objeto carretel, como também desviar o caminho de suas
memorias, que agora passam de fantasmas mentais a personagens que habitam suas telas.

O processo que se da na obra iberiana € dindmico e rompe com regras e imposicoes,
ndo somente relacionadas a estrutura plastica da obra de arte, como também viola padrdes que
legitimam o que é interior e 0 que é exterior a existéncia humana. A este respeito, vejamos a
seguir como interpretamos este processo na obra de Iberé Camargo. A memoria ao ser
transmitida se exterioriza. Mas antes de ocorrer esta dindmica é do mundo exterior que a
memoria estabelece e cria interiormente suas imagens que voltardo, em forma de
representacdo, ao mundo exterior. Segundo Bergson € através do corpo que esta cadeia se
processa “Meu corpo, objeto destinado a mover objetos, é portanto um centro de acao; ele
ndo poderia fazer nascer uma representacdo.” (BERGSON, 1999, p. 13 — grifo do autor). Ou
seja, é através da experiéncia do ser com o mundo a sua volta que internalizamos,
representamos e assim exteriorizamos nossas praticas.

Como neste estudo cremos na abertura e no relativismo dado a qualquer conceito
ligado a experiéncia do ser, cremos que “Os conceitos sdo gavetas que servem para classificar
0s conhecimentos; 0s conceitos sdo roupas de confeccdo que desindividualizam
conhecimentos vividos. [...] o conceito € um pensamento morto, ja que é por definigdo,
pensamento classificado.” (BACHELARD, 1993, p. 88). Do mesmo modo, alicergamo-nos na
inexisténcia de conceito fechado de Goodman (1976) onde ha a impossibilidade de
delimitacdo ou uma definicédo suficiente e necessaria a qualquer conceito. Acomodamos assim
a nogdo de “fronteira” ao processo de simboliza¢do na producao artistica de lberé Camargo,
especificamente na série Carretéis. Vinculamos nosso entendimento & questdo bachaleriana
de que "Longe de ser o ser a ilustrar a relacdo, ¢ a relacdo que ilumina o ser." (BACHELARD,
1985, p. 127). Aliamos ao relativismo desta passagem de Bachelard outro fragmento do autor
que reforca a ideia de reciprocidade e reversibilidade a questdo da fronteira entre a
interioridade e exterioridade do ser, onde este afirma que

O aquém e o além repetem surdamente a dialética do interior e do exterior: tudo se
desenha, mesmo o infinito. Queremos fixar o ser e, ao fixa-lo, queremos transcender
todas as situagdes para dar uma situacdo de todas as situa¢fes. Confrontamos entéo
0 ser do homem com o ser do mundo, como se tocassemos facilmente as
primitividades. Fazemos passar para o nivel do absoluto do aqui e do ai. Atribuimos
a esses pobres advérbios de lugar poderes de determinacdo ontoldgica mal
controlada. Muitas metafisicas exigiram uma cartografia. Mas em filosofia todas as
facilidades tém seu preco; e o saber filos6fico comega mal se tiver como base
experiéncias esquematizadas (grifo do autor, BACHELARD, 1993, p. 216).
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Esta dialética que nos fala Bachelard esta presente em seu estudo sobre a
geometrizagdo do “tecido linguistico da filosofia contemporanea”. O autor aponta os
problemas da exteriorizacdo e da interiorizacdo da palavra, que muitas vezes se fusionam e
outras se desmembram. O estar ai, que pode ser 0 aqui, esta 0 meu ser, mas também pode no
ai estar “o ser intimo num lugar exteriorizado.” (BACHELARD, 1993, p. 217). De tal modo,
para Bachelard, qualquer expressdo geométrica deve ser rompida, pois € necessario sairmos
do estar ai para sair do ser e podermos voltar a ele. “Assim, no ser tudo ¢ circuito, tudo ¢
rodeio, retorno, discurso, tudo ¢ rosario de permanéncia, tudo ¢ refrdo de estrofes sem fim.”
(BACHELARD, 1993, p. 217).

A ponderagdo dada por Bachelard a dialética do interior e do exterior defende que “O
filosofo, com o interior € o exterior, pensa o ser € o nao ser.” (1993, p. 215). E ¢ sobre este
aspecto que alocamos nosso pensamento da seguinte maneira: 0 ser como o artista e suas
memorias de infancia e, 0 ndo-ser como o objeto carretel, entendendo este como aquilo que
inicialmente estd num lugar exteriorizado, mas que passa do ndo-ser ao ser, quando
transformado em memoria. Do modo que seguimos o axioma de Bachelard “Para as coisas,
como para as almas, o mistério reside no interior. Um devaneio de intimidade — de uma
intimidade sempre humana — abre-se para quem penetra nos mistérios da matéria.”
(Bachelard, 1988, p. 68). Assim, como fez Iberé, que ao transmitir suas memoria pela via
artistica, buscou no exterior o objeto carretel, pertencente a0 mundo exterior, a0 mundo
apreciado, encontrou por meio da memoria de infancia um mundo onde € a morada do interior
do objeto. Ha neste processo a “dialética do mundo contemplado e do mundo recriado pelo
devaneio” (BACHELARD, 1988, p. 192). Portanto, suas memorias de infancia advém de
experiéncias com um mundo exterior, mas rompem com a fronteira imaginéria entre o interior
e 0 exterior na existéncia do ser. E é sobre esta dialeticidade que concordamos com Bachelard
e vinculamos a obra carreteliana de Iberé, reforcando seu juizo de que “O mundo ndo ¢
somente refletido, mas estaticamente restituido; é o sonhador que se consome todo para
constituir o céu exterior.” (BACHELARD, 1988, p. 192).

Da mesma forma que Bachelard valoriza a poténcia que a imagem tem como produto
da imaginacdo humana e aborda a lembranca como imagem que se presentifica apds a
imaginagdo, avalia a “lembranca pura” como uma imagem que se caracteriza por ser
exclusivamente individual e incomunicavel, pois a memdria se encontra no interior do
“armdrio”. Armario este, que se constitui como um dos lugares pertencente ao “habitar” da

existéncia do ser. Nesta morada estd a lembranca da infancia como “um plano do devaneio”



134

que preserva a poetica ancestral do tempo. A memdria de infancia para Bachelard fazem parte

de um dominio das “imagens amadas”. Sao

lembrangas que vivem pela imagem, na virtude de imagem, tornam-se, em certas
horas de nossa vida, particularmente no tempo da idade apaziguada, a origem e a
matéria de um devaneio bastante complexo: a meméria sonha, o devaneio lembra.
Quando esse devaneio da lembranca se torna o germe de uma obra poética, o
complexo de meméria e imaginacdo se adensa, ha acbes multiplas e reciprocas que
enganam a sinceridade do poeta. Mais exatamente, as lembrancas da infancia feliz
sdo ditas com uma sinceridade de poeta. (BACHELARD, 1988, p. 20, grifo do
autor)

Quando Iberé, em seus devaneios, explora suas memorias de infancia de uma idade
apaziguada como tema para sua pintura preserva a poesia de seu passado. Enquanto sonha
pela memoria, lembra pelo devaneio. Entra no mundo interior e encontra o objeto carretel que,
pertencente a0 mundo exterior, passa a ser representado plasticamente, torna-se simbolo e, ao
ser transmitido, retorna ao mundo exterior como obra poética.

O rompimento desta fronteira faz com que o objeto carretel, por ser objeto de memoria
do artista, esteja fora do exterior do artista, estd em seu interior, esta em seu sonho.
Entretanto, encontra-se encerrado em seu exterior, pois Iberé passa a estar fora de seu interior
para encontrar no exterior suas experiéncias memoriais e pictoricas. Esta dialética do
devaneio esta fora daquilo que Bachelard denomina “expressdes geométricas”, ou seja, aquela
expressao que “apoia-se num geometrismo reforcado em que os limites constituem barreiras.”
(BACHELARD, 1993, p. 219). Diz que ¢é necessario estarmos livres de qualquer “intuigdo
definitiva” para permitirmos as “escapadas da imaginacdo”. No processo de escape da
imaginacdo de Iberé, onde a memaria constitui imagens da infancia no patio, nas brincadeiras
com o primo Nande, estdo os carretéis, que ndo despontaram da infancia com a intengdo de
representa-la, mas de dar prosseguimento aquela simbolizagéo iniciada no pétio da casa onde
vivia. Para ele era um mundo tdo significativo que ele, por via da memoria, buscou recriar
outra versdo de mundo para aquele tempo. Uma versdo que encontra, pela vertente da arte, a
criagdo de um sistema de simbolizacéo.

O processo de simbolizacdo criado pelo artista pode ser classificado dentro de um
sistema. Os sistemas de simbolos, de acordo com Goodman, advém das versbes. Eles
ordenam, categorizam e classificam os objetos do seu dominio, ou seja, de seus referentes.
Analisemos um exemplo. Considere uma classe de coisas verdes analogas na cor. Nesse caso,
podemos ter uma maca verde, uma esmeralda e uma borboleta. Considere outra classe que
classifica seus componentes como diferentes. Nesse caso, podemos ter um vegetal, um

mineral e um animal. Para definirmos a qual classe pertence cada coisa € necessario sabermos
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qual versdo esta em jogo. Nos sistemas ndo ha uma imposi¢cdo de suas caracteristicas pela
espécie de objetos que o compBem, pois 0s sistemas resultam de nossa livre disposi¢do de
organizacdo. Essa reconstrucdo muitas vezes depende de montar e desmontar conjuntos. Por
um lado, dividir o todo em partes e as partes em espécies, analisando as complexas
caracteristicas de componentes distintos. Por outro lado, compondo totalidades a partir de
membros e subclasses, combinando as complexas caracteristicas e fazendo conexdes.
Entretanto, € necessario algum sistema categorial que possibilite diferenciar o que € do que
ndo é relevante, para que se permita classificar objetos dentro de uma mesma categoria.
Goodman (1978, p. 10) usa o termo “ponderacdo” (weighting) para expor sobre a relevancia
das classes.

Algo relevante de um mundo, ao invés de estar ausente em outro, pode estar
presente como algo irrelevante. [...] tomar todas as classes como tipos relevantes é
tomar nenhum como tal. [...] Vérias representa¢des do mesmo assunto pode coloca-
las de acordo com esquemas categoriais diferentes. (GOODMAN, 1978, p. 11)

Nesse sentido, Goodman menciona como exemplo o verde-esmeralda presente nas
obras de Piero della Francesca e de Rembrandt que, embora seja 0 mesmo verde-esmeralda,
pertence a mundos organizados de maneira diferente. Assim, “mesmo quando coisas
representadas ou descritas coincidem, as caracteristicas ou tipos exemplificados ou expressos
podem ser diferentes” (GOODMAN, 1978, p. 12). A relevancia das classificacfes, para
Goodman, nao produz dicotomias, mas pode determinar hierarquias e “tais ponderagdes sao
instancias de um tipo particular de ordenagao.” (GOODMAN, 1978, p. 12). Uma categoria ou
um sistema categorial ndo é uma sentenca da natureza, ndo é verdadeiro nem falso, mas o uso
equivocado de uma categoria levard a sua invalidez, independente de sua conclusdo.
Apliquemos entdo esta explicacdo de Goodman para a versdo de mundo criada por Iberé. Em
primeiro lugar, o artista classificou o objeto carretel como um objeto de meméria a qual foi
mote para sua criacdo. A categorizacdo deste objeto nas obras do artista esta no dominio dos
objetos de infancia, sdo pandorgas, pides, dados, etc. Como houve por parte de Iberé esta
disposi¢édo de organizagdo, onde este objeto é representado como um brinquedo de infancia,
sua classificacdo obedeceu somente as imposic¢Oes da qual pertence a suas memorias. A partir
de entdo, criou-se uma nova classificacdo para este objeto, criando assim uma nova versao de
mundo. Neste processo o todo da histdria de Iberé estd divido em mundo interior e mundo
exterior, que mesmo oriundos de mundos distintos compdem uma totalidade a partir da

complexa cadeia de conjuntos conectados e harmonizados entre os dominios que fazem parte
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da memoria e os que fazem parte do mundo da arte. Desse modo, a versdo de mundo criada
pelo artista faz parte de sua histéria como uma Unica versao, aquela que rompe com os limites
do exterior e do interior do objeto.

Para ele ndo ha divisdo entre o carretel e a pintura, entre a vida e a arte. Estdo contidos
no carretel, de maneira indissociavel, a forma e o contetido do objeto, onde esse € muito mais
que um simples pretexto. Eles sdo os “brinquedos” que viajam no tempo e “tornam-Se
miticos personagens de uma saga de fantasmagoricas visdes.” (CAMARGO, 1985, p. 22). O
artista proclama que é “Simbolo, signo, personagem — 0 carretel —, brinquedo da minha
infancia e agora, nesta fase, tema da minha obra, est4d impregnado dos conteidos do meu
mundo.” (CAMARGQO, 2009, p. 76). S&o objetos que transitam entre o descarte feito pela mae
costureira, o brinquedo do menino e o simbolo que para ele podem ser qualquer objeto de
medida que inquietam por suas presenca formal, cdncavas ou convexas e curiosas, grandes
utensilios figurados nos diferentes quadros sindpticos que estavam dependurados na sala de
aula. Formas que jamais sdo reconhecidas pelo artista na obra criada, mas somente como as
miragens integrantes de um mundo individual. O refugio que abriga as memorias de lberé
encontram-se num espacgo exterior-interior, sdo imagens que se travestem de figuras e vao
habitar suas telas. Sdo para o artista figuras que “envolvem-se na tristeza dos crepusculos dos
dias da minha infancia.” (CAMARGO, 2004, s/n. p.). Sobre suas telas diz que “a fatura de
meus quadros € densa, pastosa, por uma necessidade de expressdo, por uma necessidade quase
tatil e sensual no emprego da matéria. Minha paleta, de tons frios, grises-azulados, roxos,
negros, serve a minha visao subjetiva do mundo.” (CAMARGO, 2012, p. 26). Sua pintura é
matéria que ultrapassa os limites dos valores preto e branco e do cromatismo infinito. E pasta
cor, € cor que nasce da sombra, que busca equilibrio entre formas e ritmos. Tempero entre o
vermelho e o0 azul, entre o frio e o calor, entre o escuro denso e o sutil. Iberé é como o filésofo
gue pensa na dialética do ser e do ndo-ser, do interior e do exterior. Do mesmo modo, Sdo seus
simbolos oriundos da representacdo da memoria de infancia, sdo formas, sdo figuras
reminiscentes do carretel que ora se apresentam como um totem ancestral, ora como um
singelo dado que saiu de um joguinho infantil. Neste sentido, a alma do artista flutua num
espaco onde o “exterior e o interior ambos sdo intimos; estdo sempre prontos a inverter-se, a
trocar sua hostilidade.” E neste ir e vir “O espago intimo perde toda a clareza. O espago
exterior perde o vazio.” (BACHELARD, 1993, p. 221, grifo do autor) transforma-se em
simbolo repleto de significados interiores. E aquilo que Bachelard chama de “loucura
experimental” onde o poeta, neste caso o artista, acolhe a imagem da memoria do objeto

carretel num exagero personalizado.
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O processo de criacdo de Iberé segue o exagero da imagem de suas lembrancgas e a
imagem do carretel é explorada ao seu extremo sem medo de qualquer risco. Ao citar Rilke,
Bachelard (1993) diz que uma obra artistica origina-se daquele que enfrenta o perigo, para ele
“Viver, viver realmente uma imagem poética ¢ conhecer, numa de suas pequenas fibras, um
devir de tal modo que é uma consciéncia da inquietacdo do ser.” (grifo do autor,
BACHELARD, 1993, p. 223). Assim procede Iberé, como se o perigo de corroer a lembranca
e de ferir a matéria pictdérica, ndo importasse, pois em nome de um “obscuro desejo de
permanéncia [...].” (CAMARGO, 2009, p. 74) o artista afronta o impulso do vendaval que
afirma originar-se de um lugar desconhecido. E aqui, mais uma vez é rompida a barreira dos

extremos e

na superficie do ser, nessa regido em que o ser quer se manifestar e quer se ocultar,
0s movimentos de fechamento e abertura sdo tdo numerosos, tdo frequentemente
invertidos, tdo carregados de hesitacdo, que poderiamos concluir com esta formula:
0 homem ¢é o ser do entreaberto .(BACHELARD, 2009, p. 225)

Entdo voltemos ao “armario” e entreabrimos sua porta para que os devaneios sofridos
pelo artista ao buscar no interior de suas lembrancas o carretel, objeto oriundo do exterior, do
estar ai, que visita o estar aqui, passe a ser representado transformando-se em simbolo do seu
ser intimo e exposto ao exterior. A compreensdo do mundo interior-exterior que Iberé leva
para suas obras deste tempo ndo se oculta, ainda permanece no péatio, nas lembrancas da
infancia. Mas o carretel é sublimado, extrapola a dimensdo do objeto enquanto suporte para
linhas de costura, enquanto brinquedo e transforma-se em simbolo que agora se desdobra em
técnica e expressividade extrapolada e manifestada. Iberé abre a porta de suas memorias, tanto
para o exterior do carretel, quanto para o interior simbdlico presentificado na plasticidade de
suas figuras. Seu projeto de feitura dos carretéis obedece ao que Bachelard denomina
“contextura de imagens e pensamentos” (1993, p. 228), onde a imagem dos carretéis origina-
se de uma ascensdo sobre 0 mundo exterior.

A reciprocidade e a reversibilidade no processo dialético do exterior-interior
transmutam ndo somente a lembranca como a representacdo do carretel. A amplitude da
memoria, apesar de impor limites, apresenta uma dindmica cujo fluxo do tempo e da
percepcdo é mutante em funcdo dos interesses que o artista tinha sobre seu passado. Ha na
producdo do artista um tempo coagulado, que segundo seu proferir apresenta todas as
competéncias sensitivas do humano. Entretanto, a estagnacdo do objeto esta contida somente
na imagem primeira da memoria do exterior. Depois disso, o0 perfume exalado pela tinta que

cursa a superficie pictdrica, no experimento de presentificar, ainda que planarmente o objeto
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de memdria, estd a “imagem amada”, dindmica que deixa 0s vestigios do comboio que
percorria os trilhos da ferrovia proxima de seu habitar, moradia interina do seu ser. Todas
estas lembrancas, morada do interior do ser, mas advindas do exterior, retomam o caminho de
volta para a morada do mundo exterior via “sinceridade do poeta” (BACHELARD, 1988),
que uma vez simbolo, uma vez arte, passa a ser transmitida e habitada na histdria da arte e na

cultura no Brasil.

4.1.1.3 Os recursos de transmissao

Candau (2014) ao discorre sobre as vias de transmissdo da memoria afirma que a
escrita € um dos recursos mais utilizados para a transmissdo de identidade, seja ele coletiva ou
pessoal. Entretanto, “formas menos explicitas de transmissdo de identidade ainda manifestam
sua grande eficacia.” (CANDAU, 2014, p. 117). O acervo material faz parte também das
solucBes que abrigam a memoria, pois ao guardarmos uma fotografia de um ente querido que
ndo estd mais conosco, estamos utilizando um recurso, que ndo o da escrita, mas o da

imagem, para guardar a memoria deste parente. Assim,

todos os tracos que t€m por vocagdo ‘fixar’ o passado (lugares, escritos,
comemoragdes, monumentos, etc.) contribuem para a manutencdo e transmisséo da
lembranga de dados factuais: estamos, assim, em presenga de ‘passados
formalizados’, que vao limitar as possibilidades de interpretacdo do passado e que,
por essa razdo, podem ser constitutivos de uma memoria ‘educada’, ou mesmo,
‘institucional’, e, portanto, compartilhada. (CANDAU, 2014, p. 118).

Do mesmo modo, a arte pode ser um recurso para “fixar” o passado. Como um recurso
estético a arte possibilita a formalizacdo do passado por meio da representacdo matérica e
expressional. Para isso utiliza seus elementos formadores, tais como a forma, a cor, a
composic¢do, a dimensdo, a textura, etc., mas também bem os suprimentos de interpretacdo
simbolica, sejam eles figurativos ou abstratos.

Para Candau “as sociedades modernas demonstram tendéncias a privilegiar os
aspectos técnicos de transmissdo, ndo € seguro que apenas o dominio de receitas, de doutrinas
pedagogicas e um didatismo genuino sejam suficientes para ‘fazer a memoria’.” (CANDAU,
2014, p. 118). Mas o que propomos neste estudo é analisar além dos aspectos técnicos de
transmissao que Iberé utilizou. Nossa intencdo vai além, pois estamos estudando ndo somente
0s trés recursos, pintura, gravura e desenho como regras técnicas adotadas pelo artista, mas
analisando os modos que Iberé utilizou, através destes procedimentos, para representar suas

memorias de infancia. A memoria do artista esta representada tanto pela via ritualistica do
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fazer pintura, gravura e desenho — como pintar pela manhd e gravar a tarde —, quanto pela via
das lembrancas ritualisticas vivenciadas por ele no passado — 0 imaginario nas brincadeiras
com o primo Nande, o frescor dos banhos de rio, os prazeres nas primeiras experiéncias
sexuais; e também o ritual de explorar o imaginario pela via literaria. Buscamos desse modo

cumprir nossa proposta a partir da visdo que Candau tem em relagdo aos recursos de memoria:

Transmitir uma memoria e fazer viver, assim, uma identidade ndo consiste, portanto,
em apenas legar algo, e sim uma maneira de estar no mundo. [...] A aquisicdo de
uma identidade vinculada a poderes e saberes ndo se reduz apenas a memorizar e
dominar certas habilidades técnicas: ela se inscreve, na maior parte dos casos, nos
corpos mesmos dos individuos.” (CANDAU, 2014, pp. 118-119).

Iberé Camargo esteve no mundo explorando técnicas e distintos meios expressivos em
sua construcdo plastica, mais foi além do controle técnico, do conhecimento das regras destes
procedimentos. Trés foram as vias processuais percorridas em suas experiéncias artisticas: a
pintura, a gravura e o desenho. Ainda que estas possibilidades expressivas sejam diferentes
em seus processos e resultados, despertando a curiosidade do artista, sua inquietacéo diante da
técnica esteve muito mais presente na exploracdo da expressividade do material em suas
poténcias simbdlicas. Neste sentido, cada elemento da matéria € pretexto para ir aos limites
provaveis da traducéo estética.

A seguir veremos em particular cada expediente que Iberé acolheu para produzir parte
de sua obra. Para isso foram selecionados dezesseis obras para apreciacdo, sendo que algumas
poderdo ser associadas a obras literarias de sua autoria. Nossa anéalise considerara o beneficio
relativista da metafora, tanto ao que tange a proposta tropolégica de White como o0 modo de
referéncia goodmaniano. Mas também estara alicercada na analogia que fizemos diante do
que Chartier evidencia de Bourdieu: o “sentido pratico” de um texto. Para ele a interpretagdo
pode ser aberta ou fechada pela sua formatagdo, pelas “coagdes que vém para cada leitor
através de seu pertencimento a uma comunidade socio-cultural.”, mas “sabemos que todos os
leitores, inclusive os que pertencem a uma mesma comunidade de leitura, de interpretacéo, a
mesma comunidade, a mesma classe social, ndo leem da mesma maneira ou nao produzem o
mesmo sentido frente a uma mesma obra lida no mesmo suporte.” (CHARTIER, 2012, p.
1010). Assim, esclarecemos que nossa interpretacdo, além de encontrar apoio nos autores
citados, esta influenciada pela experiéncia da autora na area, ja exposta neste texto, e vincula-

se na intencdo das obras, isto € a representacdo do carretel.
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4.1.1.3.1 A pintura

Ao retornar ao Brasil em 1950, Iberé estava convencido de que para reencontrar-se
deveria envolver-se com o ambiente que o cercava. Por isso, a paisagem do bairro Santa
Tereza onde vivia passa a ser o foco de suas pesquisas pictoricas, alicercadas por uma paleta®
luminosa que passavam pelos violetas, azuis e ocres. Ele também produz inimeras pinturas e
gravuras explorando a temaética natureza-morta, tematica evidenciada pela influéncia
européia, em cuja plasticidade e composi¢do, como vimos, percebe-se a intima relagdo com a
obra do italiano Giorgio Morandi. No entanto, segundo Siqueira, ndo h& na obra de lberé a
singeleza e humildade morandiana. Em vez disso, sua pintura possui “uma existéncia mais
densa e rude, uma realidade mais material, mostrando que, para o brasileiro, o problema da
pintura era de outra ordem.” (SIQUEIRA, 2009, p. 48).

Outros créditos podem ser depositados a obra do artista, como por exemplo, a André
Lhote. Nao diretamente com sua pintura, mas com seus ensinamentos, dos quais Iberé reteve
seu entendimento referente aos valores* pictoriais. “Lhote, como nenhum outro, fez-me ver
as identidades na solucdo de cor, de valor, de ritmo, enfim, de todos os elementos da
linguagem pictérica no mundo da pintura, que abrange todas as épocas.” (CAMARGO,
2012b, p. 22). As grandes transformacdes que sua producdo sofre ao longo dos anos sdo
balizados na histdria da arte e vdo fundamentar sua paleta e suas formas esculpidas na tela:
primeiramente 0 espagco compositivo é concebido com asseio, clareza e luminosidade, e aos
poucos vai se perdendo por entre a massa corpérea da tinta. Cor e forma partem
respectivamente de um cromatismo resplandecente (Figura 17), quase matissiano** (Figura
18), chegando ao dramatismo obscuro do Barroco®® (Figuras 19 e 20); e as linhas antes
timidas e objetivas vdo impetrando a similaridade da sensualidade flamejante do Gético
Internacional®® (Figuras 21 e 22).

Ao frequentar a Histdria da Arte o trabalho de Iberé emana ndo s6 de um processo de

aprendizagem, mas também da superacdo destes modelos. O que dd & sua obra uma

** Placa plana sobre a qual os artistas dispdem as tintas. “Por extensdo refere-se a gama de cores caracteristicas
da obra de certo artista” (CHILVERS, 1996, p. 393).

* No dicionario da pintura o preto e o branco n&o sao considerados cores, mas valores.

* Henri Matisse foi um artista francés do inicio do século XX e “foi mestre supremo das tendéncias artisticas
que caracterizaram pelo padréo caligrafico e pelo uso abstrato de cores puras.” (CHILVERS, 1996, p. 336).

*2 Barroco foi um estilo originado na Italia no século XVII que se interessava em criar a ilusdo da realidade das
aparéncias e apegava-se “a substancia, as cores e as texturas das coisas”, criando “um espago no qual o tema e
espectador podem unir-se num momento temporal especifico e por vezes dramatico.” (CHILVERS, 1996, p. 44).
* 0 Gético Internacional foi um estilo pictérico, escultdrico e decorativo europeu entre 1375 e 1425. Explorava
a fusdo de carater internacional mesclando a sensualidade do naturalismo e a dramaticidade exética e bizarra da
vida aristocratica. (CHILVERS, 1996, p. 229).
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caracteristica solitaria, sem precedente na historia da arte no Brasil abonando a ele um lugar
de destaque dentro do que € denominado arte expressionista. Porém, classificar Iberé como
artista expressionista pode ser um tanto simplista se considerarmos apenas a dramatizacao
dada aos aspectos formais de seu trabalho, mas, no entanto, esta consideracdo se torna muito
mais relevante devido ao que podemos observar na relacdo que fizemos com os periodos aqui
expostos. Verificamos que nos trés andamentos da historia da arte abordados — Matisse,
Barroco e Goético Internacional — ha uma afinidade com a despreocupacdo de qualquer
conexd@o com a realidade objetiva, um apego ao exagero das formas e cores, assim como um

enlace as paixdes do homem impulsionadas pelo emocional.



142

Figura 17- Iberé Camargo

Paisagem do riacho, 1946

Oleo sobre tela, 60x73cm

Colecéo Museu de Arte do Rio Grande
do Sul, Porto Alegre

Fonte: BERG, 1985

Figura 18 - Henri Matisse (1869-1954)
Harmonia em vermelho — 1908-09
Oleo sobre tela, 181x246 cm

Museu Hermitage, Leningrado

Fonte: JANSON & JANSON, 1996
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Figura 19 — Iberé Camargo

Sem titulo — 1966

Guache e nanquim, 70x100,2cm
Colecdo Maria Coussirat Camargo
Fonte: OSORIO (2014)

Figura 20 — Peter Paul Rubens (1577-1640
O rapto das filhas de Leucipo, 1617-18
Oleo sobre tela, 222x209 cm

Alte Pinakothek, Munique

Fonte: 1000 OBRAS-PRIMAS DA
PINTURA, 2007
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Figura 21 — lberé Camargo
Miséria — 1987

Oleo sobre tela, 89x55 cm
Colecdo Maria Coussirat Camargo
Fundag&o Iberé Camargo

Fonte: OSORIO (2014)

Figura 22 — Tommaso Masaccio (1401-28)

A expulséo de Ad&o e Eva do paraiso-1425
Afresco, 208x88 cm

Capela Brancacci de Santa Maria della Carmine
Fonte: 1000 OBRAS-PRIMAS DA PINTURA,
2007
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Como humano subordinado as fragilidades do corpo, em 1958, com problemas de
salde, acometido por uma hérnia de disco na coluna, Iberé é obrigado a permanecer nos
limites do ateli€. Sua pintura passa a ter cores mais escuras dando as obras um “conteudo de
drama” e o “artista que vinha trabalhando o ambiente, passa a expressar sua propria
interioridade.” (BERG, 1985, p. 21). E nessa época que surgem os carretéis como objeto de
pesquisa, fase que d& ao artista grande prestigio. Siqueira nos da através desse fragmento, uma

nocdo da relevancia da série Carretéis para a arte brasileira:

A pintura de naturezas-mortas e, mais especificamente, de carretéis é identificada,
para a grande maioria dos estudiosos da obra de Iberé Camargo, como 0 momento
em que ele passa a contribuir de forma pessoal e original como artista moderno. Ha
nessa afirmacdo uma verdade incontestavel. A adocdo dos carretéis, inicialmente
como objeto de suas naturezas-mortas e, posteriormente, como elemento autbnomo,
foi decisiva na defini¢do dos contornos daquilo que hoje entendemos como sua obra
(SIQUEIRA, 2009, p. 47).

O tema foi explorado intensamente, como Unico protagonista, mais de vinte anos.
Porém, uma vez existido, nunca deixou de fazer parte se seu repertorio pictorico, pois nele
estava explicita sua busca pelos objetos afetivos guardados da infancia. Os carretéis aparecem
primeiro suportados por uma base, denominada por ele de mesa, onde a composicéo é vertical
e plana e a tridimensionalidade dos objetos organiza-se no intenso tratamento que lberé da a
matéria. Logo depois vao perdendo o vinculo com os aspectos formais do objeto,
transformando o ambiente em outra dimensdo e decompondo as figuras e as formas, mas, no
entanto, conservam o carater simbolico do carretel, a conexdo com as lembrangas de infancia.

Considerando 0s aspectos expostos acima, onde a pintura de Iberé é impulsionada pela
particularizacdo de um unico tema que aufere desdobramentos plasticos, que transitam por
diferentes referenciais historicos, mas gque suscitam originalidade, analisaremos a seguir seis

pinturas selecionadas por décadas que cultivam o objeto de memoria de infancia, o carretel.

4.1.1.3.1.1 — Obra: Carreteis (1958)

Nossa primeira obra a ser analisada é a pintura Carretéis de 1958 (Figura 23). Neste
trabalho o volume e a sombra sdo abandonados e o desenho do objeto protagonista €
estabelecido. Do equilibrio entre a figura e o fundo surgem outras formas. Pequenas notas de

cores quentes* harmonizam-se no ambiente crepuscular. Logo o exercicio minucioso sobre o

* Aceitamos a explicagdo que Goodman considera plausivel quanto & temperatura das cores: "as cores quentes
sdo as do fogo, as frias as do gelo" (GOODMAN, 1978, p. 76). Do mesmo modo, Kandinsky aprecia o vermelho
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objeto vai alargando as possibilidades de simbolizacdo e evidenciando na obra um carater
cada vez mais pessoal. Desse modo, o carretel passa a fazer parte do repertério do artista e
sera cultivado como a figura responsavel em transportar todas as propriedades referentes a
pintura, como formas, cores e texturas, assim como dara forma, cor e textura a suas
lembrancas de infancia.

como uma chama de “vibragdo excitante. Sem duvida, porque se assemelha ao sangue, a impressdo que ele
produz pode ser penosa, até dolorosa.” (KANDINSKY, 1996, p. 67).
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Figura 23 - Iberé Camargo

Carretéis, 1958

Oleo sobre tela, 65x92 cm

Colecéo Alice Soares de Souza — Rio de Janeiro-RJ
Fonte BERG (1985) s/n. p.
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Ferreira Gullar, poeta, escritor, critico de arte e apreciador da obra de Iberé, diz que o
primeiro quadro da série Carretéis mantém um amago da natureza morta derivado do

cubismo® e da abstracdo, mas a série vai transformando-se aos poucos e

na medida em que os carretéis se transformam e se descaracterizam como
‘coisa’, a vontade do pintor de integra-los no quadro leva-o a exacerbacdo do
tratamento da matéria e da forma, na figura e no fundo, a ponto de, em dado
momento, o fundo ganhar a consisténcia de metal e a forma parecer soldada
nele (GULLAR, 1983, s/n. p.).

Nesta pintura os carretéis estdo sobre uma base a qual entendemos como uma mesa.
Temos conhecimento direto daquilo que os objetos representam por meio de suas
propriedades estruturais que estdo associadas ao préprio objeto. Como um conjunto de
simbolos estéticos pictdricos, as pinturas representacionais figurativas pertencem ao que
entendemos como um “sistema” representacional, entdo podemos dizer que esta € uma pintura
representacional figurativa. Isso s6 ocorre porque existe um sistema de convencdes
simbdlicas que fazem com que a pintura represente figurativamente os carretéis. Como o que
é evidenciado pela forma esta vinculado totalmente as propriedades pictéricas do simbolo,
temos o simbolo carretel significado por meio da pincelada caracteristica de Iberé, pela paleta
de cores, bem como pelo modo que o artista resolve a composicdo e a construcdo formal,
tornando os carretéis simbolos pictdéricos que representam sua memorias de infancia. E como
nenhum grau de semelhanca é suficiente para estabelecer a relacdo de referéncia exigida, o
carretel € uma representacdo porque o sistema de habitos e costumes ja existentes
culturalmente permite. O empilhamento do objeto exposto nesta pintura remete as
brincadeiras também convencionais, quando a construcdo de castelos deriva de um universo
onde a liberdade da imaginacgdo infantil consente construir imagens que nosso contexto real
ndo nos permite.

No caso analisado a explicacdo mais comum referente a representacdo, a que
considera a semelhancga, poderia ser eficaz, pois ha alguma afinidade no que diz respeito ao
aspecto formal dos objetos representados. Neste sentido, segundo Platdo (passagem 595 a - ¢),
a representacdo € aparente. Entretanto, como a representagdo ndo € simétrica e nem reflexiva,
como a semelhanca, ndo satisfaz a questdo. N&o é simétrica porque o carretel pode ndo estar

relacionado diretamente, em tamanho ou cor, por exemplo, com o0 objeto concreto. N&o é

* Cubismo foi um estilo surgido no inicio do século XX. Defendia a fragmentacéo em angulos das formas e
reduzia a paleta e a textura pictorica. Picasso, estudando Cézanne, encontrou “em seu tratamento abstrato do

volume e do espago as unidades estruturais translicidas nas quais se baseou ao criar as facetas do Cubismo”
(Janson & Janson, 1996, p. 367).
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reflexiva porque o objeto carretel foi representado no quadro, mas o carretel objeto néo
representa o quadro. Assim sendo, o carretel representado é mais semelhante & outra pintura
do que ao objeto carretel. Do mesmo modo, é mais semelhante a uma lembranca do artista,
que como algo intocavel e individual, edifica os carretéis como imagens também simbolicas e
subjetivas.

Quanto as questdes cromaticas da pintura, segundo Goodman (1976, p. 42), a
caracterizacdo da pintura indica cores em diversas regiées. A cor que ocupa a regido maior ou
que representa o fundo da pintura € uma cor primaria (azul) com adicdo dos valores preto e
branco, o que dara a pintura a abertura do carater draméatico que sera explorado cada vez mais
pelo artista. Os carretéis sdo representados pelas cores marrom, vermelho, tons violaceos,
valores preto e branco e tonalidades de cinza. Para as formas que interpretamos como
“laranjas”, foram usadas os contrastes de complementares* viol4ceos e amarelos. Entretanto,
devemos observar que estes ajustes cromaticas sdo vagos, pois tém a capacidade de
exemplificar varios niveis de generalidade. Por isso, voltemos ao exemplo dado por Quine
(2010, p. 167). Como saber em que medida no espectro cromatico, em dire¢do ao azul ou ao
vermelho, os violaceos foram empregados? Podemos, como explica Quine (2010, p. 168),
limitar a vaguidade por meio de comparacdo. Desse modo, o carretel situado a esquerda do
espaco compositivo ocupa um lugar no espectro mais proximo do vermelho do que o carretel
do lado direito. O que nos consente dizer 0 mesmo sobre das outras cores que fazem parte do
universo pictorico criado por Iberé onde a selecdo de cores ocupa um espaco intimo de suas
memorias, 0 que pode justificar estas escolhas. Escolhas estas que vao além das feicdes das
coisas, “uma depuragdo, uma sintese que leva ao que eu chamo de uma ‘transfiguragao’
situada além da aparéncia. Importante ¢ encontrar a magia que existe nas coisas, na vida.”
(CAMARGO, 2009, p. 31). E para Iberé a magia presente na vida e na arte se mesclam por
meio das memorias do passado, o “seu passado” (RICOUER, 2007, p. 107), e do seu corpo
familiar, que conforme Le Goff 1999), constroem uma integragdo na perspectiva em relagédo
ao tempo. Desse modo, a lembranca é metamemorizada e a obra € representada por meio da
ligagdo entre o corpo e a alma que esta presente na consciéncia, mas que, no entanto, passa a

ser uma coisa menor como recordacdo pura, pois se transfigura ao integrar-se com o tempo

*® Cores complementares sdo aquelas consideradas secundarias, as quais s&o derivadas das cores primarias, azul,
magenta e amarelo. No circulo cromatico, elas se posicionam na extremidade oposta da cor que complementa e
apresenta maior contraste. Assim, o amarelo é contraste complementar do violeta que na sua concepgao usa 0
azul e 0 magenta; 0 magenta é contraste complementar do verde que na sua concepgao usa o azul e o amarelo; e
o azul é contraste de complementar do laranja, que na sua concepgdo usa O magenta e o amarelo.
(KANDINSKY, 1996).
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presente. Por isso ndo hd um atendimento a similaridade do objeto real como o0 objeto
representado.

A obra Carretéis é considerada como uma natureza-morta que pode nos informar
metaforicamente sua propriedade de “peso”. Segundo Gullar (1983, s/n. p.), esta pintura exibe
“o fundo possuindo consisténcia de metal e suas formas soldadas nele”. Entretanto, para que
esta obra exprima metaforicamente a propriedade de “peso” ela deve ser interpretada
simbolicamente como tal. A propriedade de ser “pesada” € apropriada aos simbolos pictdricos
contidos no contexto do espaco compositivo, neste caso a massa de cor, as formas, as texturas,
a distribuicdo dos personagens, etc. Desse modo, a pintura Carretéis exprime a propriedade
de ser “pesada” quando interpretada como simbolo estético decorrente de suas qualidades
pictoricas e estas qualidades advém do que Iberé chama de “decantagdo da forma”
(CAMARGO, 2009, p. 30). Forma mutilada, “escondida no patio da infancia [...] As coisas
estdo escondidas no fundo do rio de vida. Na maturidade, no acaso, elas se desprendem e
sobem & tona, com bolhas de ar. Como se V€ a criacdo se faz com o agora e com o tempo que
recua.” (CAMARGO, 2009, p. 30). Sublimacao do objeto que ap6s vivenciar a inocéncia das
brincadeiras de infancia passa a existir na dimensdo da memdria madura do homem crescido.

No plano do material os objetos carretéis representados na pintura podem nao
exemplificar a propriedade formal do objeto carretel, mas exemplificam literalmente cores
predominantemente azuis, formas semelhantes ao objeto carretel, pinceladas em diversas
direcdes, composicdo equilibrada, o estilo do artista, uma natureza morta e o tema carretéis.
Metaforicamente, porém, significam o que pode exprimir por meio da interpretacdo que
fizermos dela, sejam sentimentos, temperatura tonal, peso, etc. O que a pintura Carretéis
exprime depende das convengdes culturais, mas as propriedades expressas na obra foram
adquiridas e exploradas pelo artista sem nenhuma inquietacdo com normas de perfeicdo
estabelecidos. Para ele “Nao ha um ideal de beleza, mas o ideal de uma verdade pungente e
sofrida que é minha vida, a tua vida, € nossa vida, nesse caminhar no mundo.” (CAMARGO,
2009, p. 31). E este é o “peso” da vida que carrega Iberé e que como um véu translicido é
revelado em suas obras. O “peso” atribuido ao que Gullar (1983) diz sobre esta pintura, deriva
da interpretacdo que faz da obra com suas caracteristicas cromética, formal, compositiva e até
mesmo do contato pessoal com o artista, e ndo de propriedades congénita e genérica. Nao ha
relacdo direta com o que a pintura exprime, mas com o que ela pode exprimir por meio das
propriedades atribuidas a ela. A pintura Carretéis contendo "objetos pesados™ é metaforica,
pois sua atividade é de um ser simbolo que ilustra carretéis e exprime o atributo de “objetos

pesados” quando desempenhado suas propriedades pléasticas.
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Para a teoria de simbolos de Goodman (1976), entre 0 modo de referéncia expressao
na pintura, o destaque dado dependera do artista, assim como da obra. Nesse caso, podemos
dizer que a énfase na pintura Carretéis estd mais proxima da representacéo objetiva, pois esta
mais associada as convencgdes do sistema simbdlico com os quais estamos familiarizados. O
que nos autoriza a classifica-la como uma obra figurativa que esta mais préxima do realismo,
pois ao observarmos a obra relacionamo-la imediatamente com o objeto que conhecemos.

Segundo D’Orey (1999, p. 788), “quando a arte é considerada no &mbito de uma teoria
de simbolos, o realismo deve ser considerado uma forma de corre¢do.” Entretanto, como
vimos, o realismo ndo garante a qualidade da obra. E necessario investigarmos outras
propriedades que a principio podem ser mais dificeis, como, por exemplo, a apreciacdo das
caracteristicas formais que a pintura explicita. O novo sentido de realismo tomado por
Goodman (1978, p. 131), no qual podemos dizer que uma obra € correta, € o realismo como
"revelacdo”, ou seja, o artista revela-nos aspectos invisiveis, outras possibilidades artisticas
atingindo um novo grau de realismo. As caracteristicas adotadas por Iberé ao representar os
carretéis na pintura acima, originam-se de maneiras de representar formas ja esgotadas ao
longo da historia da pintura. Nestas formas, sejam abstratas ou realistas ha uma combinacéo

que segundo Kandinsky apresentam uma infinidade de possibilidades onde

O artista é e permanece livre para combinar os elementos abstratos e os elementos
objetivos, para realizar uma escolha entre a série infinita das formas abstratas ou do
material que os objetos Ihe fornecem — em outras palavras, é livre para escolher seus
proprios meios. [...] Uma forma hoje desprezada e desacreditada, que parece situar-
se a margem da grande corrente da pintura, aguarda simplesmente seu mestre.
(KANDINSKY, 1996, p. 159).

Como vimos, lberé esteve livre para combinar elementos abstratos e elementos
objetivos, mas estudou e sofreu influéncias de momentos historicos da arte para criar novas
possibilidades formais, ou desperta-la. Assim o sistema simbolico de representacdo anterior
foi substituido por outro. Isso nos permite afirmar que a relatividade presente na expressao
deriva da interpretacdo que cada obra pode gerar no fruidor, o que esta vinculado ndo somente
ao espaco simbdlico exposto, mas ao equipamento intelectual que dispde o fruidor. Portanto,
ao interpretarmos a pintura Carretéis dizemos que a propriedade “pesada” expressa esta
relacionada ao universo pictorico adotado por Iberé, o que também podera estar presente no
conjunto de suas obras dentro do que compreende a primeira fase da série Carreteis, a qual

estamos familiarizados.
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4.1.1.3.1.2 — Obra: Estrutura (1961)

Assim, os carretéis sdo representados no espaco, a linha de base desaparece e
transforma-se demonstrando que na linguagem da pintura ndo h& distingdo entre espaco e
corpo. Exemplo disso est4 na nossa segunda obra analisada, Estrutura (Figura 24), de 1961,
na qual o desenho do carretel é sintetizado chegando a simplicidade da geometria
quadrangular. Agora, a cor torna-se mais dramatica e domina o plano pela densidade do valor
escuro. Figura e fundo confundem-se pelas pinceladas fartas de tinta e tomam direcOes
antagoénicas. O equilibrio dos carreteis, antes cuidadosamente enfileirados, desestrutura-se e
da movimento a composi¢do. Consequentemente, “As ultimas referéncias explicitas ao mundo
exterior se apagam, e agora os carretéis que ja nao aparecem carretéis, flutuam no espaco do
peso da condigdo natural.” (GULLAR in ARTISTAS BRASILEIROS n° 1, 1983, s/n. p.).
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Figura 24 - Iberé Camargo

Estrutura, 1961

Oleo sobre tela - 88 x 133 cm

Colecdo Museu Nacional de Belas Artes —Rio de Janeiro
Fonte: BERG (1985, s/n p.)
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Os carretéis desta fase aparecem sintetizados formalmente. Indiretamente tratam o
“objeto como um exemplar de propriedades que se aplicam a outras coisas” (D’Orey, 1999, p.
783), mas ainda estabelecem alguma associacdo com o objeto. Nesta obra o desenho do
carretel é sintetizado alcancando a simplicidade da figura geométrica quadrangular. A figura
geométrica aliada a cor “possui seu proprio som interior” (KANDINSKY, 1996, p. 75), e
reciprocamente o valor cromatico é acentuado por sua forma quadrangular, o que nos leva a
crer que a subjetividade da escolha cromatica esta envolvida na objetividade da forma. Ou
seja, Iberé escolheu representar o carretel como um quadrilatero e este determinou com sua
forma, os limites cromaticos.

O reconhecimento formal do carretel, ainda que desconstruido, nos permite fazer
relacBes entre o objeto que avaliamos diferente, a0 mesmo tempo em que nos permite
fazermos distingdes entre o objeto que consideramos igual. Logo, consideramos a pintura
Estrutura uma obra figurativa.

Do ponto de vista extensional, o termo “ser um carretel” alonga-se e alcanga o conjuto
de carretéis. A intensdo de “ser um carretel”, por sua vez, € o meio pelo qual identificamos o
que este objeto refere. Neste sentido, “ser um carretel” significa ser um objeto destinado tanto
ao armazenamento de linhas de costura, quando utilizado pela mée de Iberé, quanto a ser um
brinquedo, quando imaginado pelo artista. Entretanto, na pintura Estrutura este objeto passa
a ser interpretado como um simbolo de um tipo particular. Os simbolos presentes nesta obra
passam a pertencer a outra classe de imagem, a classe das formas geométricas, mais
especificamente a classe dos quadrilateros. E o que faz com que o artista tenha a liberdade de
ir e vir dentro das possibilidades formais e simbdlicas do objeto é justamente a liberdade que
a “memoria propriamente dita” (CANDAU, 2005), oferece a metamemoria. Ao ser provocada
a memoria abre fendas para fazermos o que quisermos com ela, destacando suas
particularidades e explicitando nossos interesses por meio de sua representacdo. Entretanto,
entende-se, a partir do que defende Candau (2014), que o resultado deste processo
intraindividual alonga-se e alcanca o interindividual através da interpretacdo dada a obra, pois
guando a memdria representada é comunicada ela se decompde em metamemoria publica.
Passamos entdo, a ver o que o artista viu, e somos também tomados pela “ilusdo biografica”
(CANDAU, 2005), e do mesmo modo que o artista “inventou” uma maneira de representar os
carretéis por meio de quadrilateros, “inventamos” uma maneira de aprecia-los e “aceitamos”
os quadrilateros como “carretéis” que simbolizam as memorias do artista.

Se usarmos a explicacdo de Wolheim (1993) para a pintura Estrutura, o "ver-em"

estaria na experiéncia dual de enxergarmos além dos quadrilateros para vermos o0s carretéis,
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pois para ele “tudo que a representagdo exige ¢ que vejamos na superficie marcada coisas que
tém relagdes tridimensionais.” (Wollheim, 2002, p. 21). Por outro lado, Wollheim (2002) diz
que as obras figurativas sdo representacionais e as obras abstratas podem ou ndo serem
representacionais. Segundo sua teoria, a pintura ora analisada seria figurativa porque a
superficie € marcada em um sistema no qual podemos reconhecer na obra figuras de
quadrilateros. Goodman, porém, recusa a teoria da representacdo como imitacdo, pois é
possivel que uma pintura ndo denote nada, ou denote quadrilateros, e mesmo assim represente
carretéis. E assim, classificamo-la conforme a proposta de Goodman que utiliza o dispositivo
de hifenizagdo e a batizamos de pintura-de-carretéis.

Além disso, Wollheim (2002) prop&e um estudo psicoldgico do significado pictdrico
opondo-se aos fatores explicativos como os codigos, as convengdes e o0s sistemas simbolicos.
Segundo ele, a interpretacdo pictorica esta vinculada a sensibilidade do observador para
alcangar a intencgdo do artista. Esse processo ¢ constituido por uma “triade”. Aqui, temoS um
problema, pois desse ponto de vista precisamos saber como poderemos acessar 0 estado
mental de Iberé e saber como esse estado o induziu, por meio de sua pratica pictérica, a
transformar quadrilateros em carretéis. De acordo com a teoria de simbolos goodmaniana,
alguns fatores psicoldgicos até podem influenciar na formagdo, alteragdo e na extensdo do
significado, mas ndo sdo fundamentais para o artista e nem para o observador. A pintura
representa carretéis por meio de quadrilateros porque eles obedecem a um sistema
selecionado pelo artista o qual é transmitido e interpretado como qualquer outro sistema
simbolico vigente em nossas convencdes. A préatica pictdrica que Iberé utilizou na producao
de Estrutura diverge de outras praticas do préprio artista, mas esta proxima ao campo de
referéncia (ou dominio) escolhido pelo artista nesta fase da Série Carretéis. Desse modo,
podemos compreender que quadrilateros representam o0s carretéis como brinquedos de
infancia, ou qualquer outro objeto pertencente a sua memoria de infancia, porque estamos
cientes do dominio usado pelo artista neste periodo plastico. O uso metaférico permitiu ao
artista a transferéncia de dominio da forma geométrica para carretel e deste para brinquedo.
Para Iberé a licenca que lhe permite usar da metafora ndo estd vinculada a objetividade das
coisas, o que importa ¢ que “Somos alguém envolvido pelas coisas, envolvido pela agua,
envolvido pelo vento, pelos componentes fisicos. O que me prende ndo € a nomenclatura dos
elementos mas o proprio envolvimento.” (CAMARGO, 2009, p. 32)

Desse modo, a representagdo dos quadrilateros como carretéis ndo oferece nenhum
grau de semelhangca com o0 objeto. Nem mesmo os quadrildteros sdo similares aos

quadrilateros que estamos acostumados e ver. Suas caracteristicas formais ndo obedecem a
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primeira nogdo que temos desta forma geométrica, qual seja, de ser uma figura com quatro
lados iguais cujos limites respeitam certa retidao linear. Os quadrilateros representados como
carretéis na pintura de lberé oferecem outras caracteristicas, como, por exemplo, a
deformidade dimensional dos quatro lados e a probabilidade enigmatica de sua mensagem.

Iberé busca assim uma liberdade onde a matéria concretiza o sonho, diz que

Quando eu quero me ver livre, expressar tudo que tenho dentro de mim, lango o
quadro e aparece a imagem. Mas a imagem continua sendo um enigma outra vez.
Pensamos que tudo apareceu revelado, e de fato revelou-se. Mas também ndo se
revelou: esta visivel, mas continua o enigma. Eu apenas objetivei em forma o
enigma que estava dentro. A interrogacdo continua. E a resposta ndo foi dada.
(CAMARGO, 2009, p. 32).

Esta obra ostenta algumas probabilidades que uma figura geométrica, o quadrilatero,
pode revelar formalmente distribuindo-se em todo espaco compositivo. O desenho que
representa o carretel € sintetizado por meio da forma quadrangular, mas ndo pode explicitar
em apenas uma descricdo o mistério metaférico. As cores empregadas sdo compostas em sua
maioria com a mistura do preto e do branco e com uma pequena por¢do de verde. Estas
tonalidades sdo acentuadas em partes da obra quando a cor verde esta mais presente.
Entretanto, os matizes sdo estruturados dentro de um limite cromético e também de graus de
generalidade. Podemos dizer que o verde acinzentado usado pelo artista nos quadrilateros
situados na parte inferior esquerda da obra é mais cinza e menos verde do que aquele usado
nos quadrilateros superiores. Estes sdo mais claros do que os quadrilateros mais escuros da
extrema esquerda e da parte inferior da pintura. Ndo podemos afirmar, no entanto, o quanto o
verde estd proximo do amarelo ou do azul no espectro cromatico e qual verde vemos na
verdade. Do mesmo modo, as pequenas quantidades de branco presentes na pintura, podem
ser mais ou menos brancas quando comparadas umas com as outras, assim como quando
consideradas com outro branco mais claro. Neste contexto, as pequenas doses de branco sao
as partes mais brancas que vemos, pois ao situarem-se préximas dos verdes acinzentados
ganham luminosidade. O vermelho sem ser escaldante por ser usado com muita parcimonia,
obtém maior contraste por situar-se ao lado de tonalidades verdes, sua cor complementar. O
preto colorido das formas carretelianas é disfarcado entre a escuriddo do fundo, assim como o
objeto pode travestido de figura geométrica, transfiguracdo da memoria reinventada como
brinquedo infantil.

Quando Iberé diz que “talvez eu ndo faca formas reconheciveis...” (CAMARGO, in

Berg, 1985, p. 53), refere-se a fase onde suas obras exemplificam formas, cores, pinceladas,
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texturas e estrutura composicional, que sdo caracteristicas de uma fase que, apesar de se
aproximar da abstragédo, consideramos como pintura figurativa. Nesta versao de mundo criada
por Iberé, podemos usar como critério de correcdo os dois sentidos de realismo defendido por
Goodman (1978, p. 130-131), ou seja, o "familiar" e o "revelador”. Lembremos que o
primeiro diz respeito & capacidade convencional de reconhecer o objeto representado. O
segundo refere-se as novas formas criadas pelo artista para representar o objeto. Assim, 0
realismo da pintura Estrutura aproxima-se das caracteristicas realistas quando exemplifica
figuras geomeétricas ja conhecidas por nds e ao mesmo tempo revela aspectos que outrora ndo
haviam sido empregados para representar os carretéis. Neste ultimo caso, a exemplificagdo é
metaférica (GOODMAN, 1976, p. 29), pois funciona fora de sua extensdo habitual, sugerindo
novas regras que superam sua aplicagdo comum.

Tomemos como exemplo o que Gullar diz ao analisar as obras desta fase de Iberé.
Segundo Gullar, “as Ultimas referéncias explicitas a0 mundo exterior se apagam, e agora 0s
carretéis que ja ndo aparecem carretéis, flutuam no espago do peso da condi¢do natural”
(GULLAR in ARTISTAS BRASILEIROS n° 1, 1983, s/n. p.). Na pintura Estrutura os
carretéis, representados como quadrilateros, possuem metaforicamente a propriedade de ser
“leve”. Desse modo, os carretéis sdo denotados metaforicamente pelo predicado ser “leve”.
Nessa pintura, os carretéis também funcionam como simbolo de “leveza”, pois “flutuam no
espago compositivo”. Assim como os carretéis exprimem a propriedade “leveza” em razdo de
sua estrutura formal, exprime a propriedade “leveza” metaforicamente como simbolo estético.
Isto ¢, a propriedade “leveza” metaforica estd associada ao tipo de simbolo pictorico, ou seja,
os carretéis representados pelos quadrilateros perdem seu “peso” ao “flutuarem” no espago
compositivo.

Literalmente a pintura Estrutura exemplifica cores escuras, formas semelhantes a elas
mesmas, poucos contrastes e composicao geometrizada, pois o estilo expressionista adotado
por Iberé nesta fase € uma natureza morta e tem como tema o0s carretéis oriundos de suas
memorias de infancia. Metaforicamente ela pode ilustrar o que exprime, ou seja, sensagédo de
leveza. Entretanto, somente dizer que ¢ “leve” ndo a torna “leve”, pois como vimos, ela deve
possuir esta propriedade. O uso de leveza ndo é totalmente arbitrario, visto que ele decorre da
pratica e também de preceitos. Como praticas e preceitos sdo mutaveis, a posse e a
exemplificagdo também podem variar. Desse modo, 0 que se diz desta pintura ndo esta
desvinculado daquilo que a pintura exprime. E, segundo Goodman (1976, p. 88), a
interpretacdo de uma pintura néo esta isenta do poder formativo da linguagem. Desse modo, 0

que a pintura Estrutura exprime esta relacionado com nossas convencdes e maneira de
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compreender o mundo. Os quadrilateros como carretéis sdo metaféricos, pois eles funcionam
como simbolos que representam pintura e exprimem a propriedade de ser "leve". N&do ha uma
relagdo com o que a pintura representa ou exprime, mas com o que pode representar a pintura
e exprimir a propriedade correspondente ou a propria pintura, ou seja, pintura-de-carretel..
Como a relatividade esta presente na expressdo, pois as fronteiras entre o literal e o
metaforico sdo alterdveis, precisamos decidir se “leveza” esta relacionado ao dominio
cromatico ou formal. Neste caso, como Iberé era obcecado pela busca da forma, optamos por
essa. A “leveza” expressa na pintura Estrutura pertence ao simbolo carretel que, ao ser
desconstruido em seu formato, flutua no espaco da superficie pictorica perdendo sua
consisténcia de objeto tridimensional. Sua passagem ao bidimensionalidade, proporcionado
pela sintetizacdo da forma e pela auséncia de perspectiva, faz com que o0s carretéis

representados como quadrilateros adquiram a propriedade de ser “leve”.

4.1.1.3.1.3 — Obra: Espago com figuras (1965)

Aos poucos o simbolo carretel, eleito como um elemento autbnomo retoma a
luminosidade e os contrates cromaticos, mas perde totalmente a formato. Em Espago com
figuras 111 (Figura 25), de 1965, assim como em varias telas denominada Nucleos (Figura
26), a forma geométrica dos carretéis presente em sua trajetoria expande-se e vai até a
desconstrucédo, até ao abstracionismo. Mesmo que Iberé nunca tenha se deixado contaminar
por movimentos modernistas, ocorridos na Europa despontavam no pais com padrdes
conceituais e modismos postulados, a poética informal que caracteriza a obra deste periodo é
original. A esse respeito o artista dizia “estou filiado a mim mesmo.” (CAMARGO in BERG,
1985, p. 23). Sobre as transformacdes plasticas ocorridas neste periodo ele diz que os carretéis
desapareceram, “perderam a intensidade, o peso, um certo realismo e levitaram.”
(CAMARGO, 1987, p. 182). Essa mesma linha pictorica, com movimento de aspectos
organicos que remetem ao aparente desgoverno do gesto, vai culminar com o painel de 1966,

localizado na sede da Organizacdo Mundial da Saude (Figura 14).
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Figura 25 - Iberé Camargo
Espaco com figura 111, 1965

Oleo sobre tela — 130 x 184 cm

Colecdo Mauricio Bacellar, Rio de Janeiro
Fonte: BERG (1985, s/np.)

Figura 26 - Iberé Camargo
Nucleo, 1965

Oleo sobre tela, 150 x 212 cm
Colecéo Cristévdo Moura
Rio de Janeiro

Fonte: BERG (1985, s/n p.)
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Na apresentacdo da obra de Achutti, que homenageia Iberé, Ferreira Gullar pondera
sobre aos limites figuragao/abstracdo contidas no trabalho do artista defendendo que “mesmo
quando nos anos 70 reduziu a figura e formas abstratizadas do carretel, que intitulava ora de
‘figuras dinamicas’ ora de ‘vortices’” (ACHUTTI, 2004, s/n. p.), ndo pode ser considerado
um artista abstrato. Para Iberé, a qualidade da arte ndo se vincula a abstracdo ou figuracao,
mas sim a expressdo do ser. Nunca buscou a abstracdo, pintou o0 que chamava de
“decomposi¢cdo do mundo real e uma recomposi¢ao em outras figuras. Nao se pode tirar as
coisas do nada. Nunca fui abstrato, talvez eu ndo faca formas reconheciveis...” (CAMARGO
in BERG, 1985, p. 53). Mesmo que diante do cenério artistico brasileiro do periodo, que
atravessa transformacfes, ligando-se a diferentes movimentos estéticos, tais como a
Concretismo e o Abstracionismo, Iberé mantinha sua convic¢des vinculadas em negar a
importancia dos objetos. No entanto, diferente destes movimentos, que negavam a implicacéo
total com qualquer objeto, Iberé ndo defendia a perda de vinculo com eles. Sobre esse aspecto
Siqueira afirma que

o carretel é percebido e pintado ndo apenas como se mostra, mas também nas
relagBes entre sua estrutura, a estrutura do espago e a estrutura temporal da propria
existéncia [...] Dai a dificuldade de qualificar as obras de Iberé desse periodo, seja
como figurativas, seja como abstratas. Pois embora o processo de configuracéo

formal possua uma boa dose de abstracdo, mantém os vinculos mais estreitos com a
vivéncia do objeto (SIQUEIRA, 2009, pp. 53-54).

Iberé Camargo ndo aceitava que sua obra, nem por um momento, tivesse abandonado
a figuracdo. Como legatario de Picasso defendia que “até a forma mais abstrata ¢ Figura”
(SIQUEIRA, 2009, p. 88). Partia sempre da figura e se o resultado alcancado transfigurasse
numa abstracdo, era pelo insistente processo de busca pela forma, pela sintese do objeto
estudado, mas ndo por um ideal de afastamento da realidade. Em sua vis&o espiritualista em
relacdo a arte Kandinsky afirma que o processo de abstracdo da forma pelo ocorre de maneira

que

quanto mais o artista manipula essas formas abstratas ou ‘abstratizadas’, mais se
sente & vontade com elas e mais profundamente penetra em seu dominio. Guiado
pelo artista, o espectador, por sua vez, se familiariza com a linguagem abstrata e
chega, finalmente, a posse de todas as suas sutilezas. (KANDINSKY, 1996, p. 80).

E nesta obra a manipulacdo do carretel levou a autonomia do elemento formal que
submerge totalmente ao mesmo tempo em que retoma o cromatismo mais iluminado de anos
anteriores procedendo de certa “figura”, como o titulo da obra sugere. Das obras aqui

analisadas esta € a que mais se aproxima do que conhecemos como arte abstrata. O termo
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arte abstrata é flexivel, j& que a obra de arte enquanto objeto é concreta ao mesmo tempo em
que é abstrata por ser uma interpretacdo daquilo que representa. Quando esta fase de sua
pintura é comparada a pintura de expressionistas abstratos como Jackson Pollock*’ e Willem

De Kooning®®, Iberé argumenta:

Minha pintura em nenhum momento abandonou a estruturacdo da fase dos carretéis.
Esses, embora parecam soltos, livres no espaco (fundo) do quadro, estdo
solidamente interligados por linhas de for¢a, como 0s corpos celestes no sistema
planetéario. Por isso, ndo sinto nenhuma afinidade com Pollock ou De Kooning.
(CAMARGO, in LAGNADO, 1994, p. 27)

Diferente de Pollock e De Kooning, o que importa para Iberé ndo é o extremismo da
liberdade gestual no ato da experiéncia pictdrica, a qual defendiam os expressionistas, mas
sim a relacdo desta atividade com as experiéncias da vida. Sua obra “continuava sendo
investigagcdo sobre o mundo, ndo em suas aparéncias superficiais, mas em sua estrutura
profunda, que é também a estrutura do sujeito, e que se revela na relacdo nada pacifica entre
matéria e forma.” (MAMMI in OSORIO, 2014, p. 282).

Interpretamos a pintura Espaco com figura 111 dentro do que ela nos oferece quando a
observamos, ou seja, ndo vimos o carretel, ou a figura, pois muito de sua estrutura foi
subtraida. Porém, sabemos que o artista nunca assumiu que sua pintura fosse abstrata, mesmo
gue a desconstrucdo da forma geométrica do elemento explorado tenha alcancado neste
periodo uma expansdo, chegando a intangibilidade. Sabemos também, que esta pintura foi
obtida do tema do carretel e que foi por suas depuracbes sucessivas que chegou a
desestruturacdo total do objeto, pois como herdeiro da tradigdo Iberé defendia que “até a
forma mais abstrata é Figura” (Siqueira, 2009, p. 88). Desse modo, instituimos um sentido
amplo para o género de "arte figurativa" onde indiretamente faz associacdes do referente com
outros significados e por meio desses, refere-se a outros indicativos. E nesse ambito que a
pintura ora analisada nos permite inclui-la na categoria de arte figurativa.

Como vimos, para ser um simbolo nenhum grau de semelhanga é suficiente para
estabelecer a relacdo de referéncia exigida. Neste caso, a representacdo do objeto é referida
por meio de um simbolo e a semelhanca depende da interpretacdo de uma dada situacéo e em

que sentido a analisamos, ja que ela é relativa e variavel culturalmente. Como a representacao

* Jackson Pollock (1912-56), pintor expressionista abstrato norte-americano. Adotou um estilo que ficou
conhecido como Action painting que “tinha em comum com o surrealismo o emprego dos processoS
automaticos, os quais, supunham criticos e artistas, resultavam numa expressao ou revelacéo direta dos estados
inconscientes do artista.” (CHILVERS, 1996, p. 419)

*® Willem De Kooning (1904-97), pintor e teérico neerlandés, que em 1948 “passou a ser considerado, ao lado de
Jackson Pollock, o lider extra-oficial dos expressionistas abstratos. A diferenca de Pollock, De Konning
conservava em suas obras elementos figurativos.” (CHILVERS, 1996, p. 148)
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advém essencialmente de sua prépria construgdo como referente a um simbolo quando for
elemento de um sistema representacional, o sistema adotado por Iberé neste periodo plastico
para representar o simbolo carretel caracteriza-se pela aparente gestualidade do trago pelo que
ele chamou de “decomposi¢do do mundo real e uma recomposi¢ao em outras figuras [...]”.
(CAMARGO in BERG, 1985, p. 53). Ao declarar muitas vezes que ndo se importa por
objetos, mas com a implicacdo com eles, Iberé permite-se representar qualquer objeto, desde
que Ihe seja significativo. Desta forma, a representacao do carretel como figura é um simbolo
deste e refere-se a ele.

O carretel deixa de ser classificado somente como um objeto para armazenar fios ou
brinquedos infantis e amplia sua classificacdo, pois uma figura pode ser qualquer coisa. Neste
caso, o carretel pode representar um brinquedo infantil por meio dos predicados “ludico” e
“guerreiro” que sao traduzidos por ambos. De acordo com nossa andlise, a figura representa o
carretel (brinquedo infantil, guerreiro de um combate entre Pica-Paus e Maragatos). Por isso,
0 que interessa ndo é s6 o0 que representa efetivamente a figura, mas o que representa as
descricdes-de-carretel. Portanto, a pintura pode ser um exemplar de carretel que como uma
figura representa um brinquedo (ou guerreiro). Literalmente, porém, a pintura também é uma
representacdo das propriedades pictdricas. Nesse sentido, ela representa tracos aparentemente
gestuais, cores variadas, texturas tateis e visuais, composi¢cdo com formas organicas ou ainda
0 estilo abstracionista tomado pelo artista nesta fase para abordar o tema carretel. Sdo estas
formas desgovernadas, tracos vibrantes e gestuais que, como um impeto, transporta o carretel
para o infinito cadtico do centro da tela. O objeto desaparece em sua constituicdo primeira e
afoga-se entre a massa densa e colorida. E a figura objetiva advinda da singularidade e da
poténcia da memdria que como agente capaz de fazer presente 0 que esta ausente, transforma
um objeto tangivel em algo irreconhecivel e simbolico.

Baseados em alguns titulos de obras, nesta fase os carretéis sdo “figuras dinamicas”
que explodiram denunciando seu nucleo. Assim, a pintura Espago com figura Il é
metaforicamente dindmica e a sua representacdo € uma extensdo do que entendemos por
“dinamico”. Desse modo, a expressdo ¢ preponderante nesta obra, pois o carater “dinamico”
do carretel, devido aos aspectos formais e cromaticos levam o observador, apds identificar o
carretel, ao vigor solicitado pela pintura. A aplicagdo “dinamica” reforga o carater expressivo
que a obra estabelece entre 0 que representa e 0 que esta posto. Neste sentido, a contradicao
entre os meios de simbolizacdo usados pelo artista, ou assunto e a forma, sédo agora usados
para obter o efeito de algo “dinamico” e o carretel deixa de ser um objeto de armazenamento

de fios para se transformar em uma "figura dindmica” existente no universo representacional
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de Iberé referente as suas memorias de carretel. Podemos entdo, dizer que Espaco com figura
11 exprime “dinamismo”, porque este predicado é representado quando a obra existe como
um simbolo estético e porque sdo cultivadas suas propriedades pictéricas — tracos
aparentemente gestuais, contrastes cromaticos, texturas visuais e tateis, composicdo
desestruturada, etc.

Como vimos, Goodman diz que “As propriedades que um simbolo exprime sdo as suas
proprias propriedades.” (1976, p. 85). Entretanto, chama a atencdo o termo “expressdo”
detendo-se a propriedade a que pertence o proprio simbolo, pois ndo se trata de propriedade
literal e sim metaforica. Neste caso, a propriedade “dindmica” é contraida ¢ ha uma troca de
dominio, pois “dinamismo” ¢ uma palavra “emprestada” de outro universo, o da fisica. Ou
seja, se considerarmos que o limite entre o literal e a metaférico é suscetivel a modificacdes,
precisamos decidir a qual dominio a propriedade sera aplicada. Neste caso, o dominio
(dindmica) ¢ expresso na pintura e a “dinamica” pertence as propriedades de ordem fisica,
onde o movimento de um corpo esta relacionado a sua interagdo com outro. Justificamos esta
opcao em fungdo da estruturacdo composicional da obra, tanto formal quanto cromatica.
Porém, ao contrairmos a expressao “dinamica” a obra analisada estamos vinculando a ela ndo
somente as caracteristicas literais, como a gestualidade da pincelada, o vigor cromatico e a
velocidade como que as formas rompem os limites do suporte, mas estamos relacionando-a
com a memoria de infancia do artista. Neste sentido, aliamos a esta passagem plastica, na qual
passou a trajetoria dos carreteis como motivo estético, uma passagem textual escrita por Iberé

intitulado “Hiroshima” que diz:

No epicentro da explosdo, nenhum ente vivo, apenas escombros. Aqueles que
sobreviveram a luz que veio do céu tiveram os padrdes das vestes impressos na
carne e suas sombras estampadas nas paredes das casas destruidas. Outros que se
encontravam afastados nos subdrbios, distantes no nucleo da exploséo, agonizam no
percurso do tempo. Entre ele, 0 homem-pintor. (CAMARGO, 2009, p. 39)

Sobre este “discurso alegorizante” Massi faz uma relacdo com o cancer que Iberé
enfrentava e suas implicagdes semelhantes a “explosdo nuclear introjetada na historia do
individuo. As sequelas deixadas pelo cancer contraido realmente pelo pintor — coriza e boca
seca — se revestem de uma significacdo universal. Na base do &spero individualismo de Iberé
cresce um humanismo revoltado.” (MASSI, in CAMARGO, 2009, pp. 19-20). Mas o carretel
sobrevive entre 0s 0 escombros, resiste em meio a luz cromética que explode no cerne da tela
deixando sua sequela impressa. Outras lembrancas afastadas do nicleo permanecem na

insisténcia temporal e superam a revolta do humano. O “homem-pintor” permite o espasmo
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da explosdo no gesto que marca 0 espago compositivo e que expressa sua dolorida memdria
através do seu estimado objeto, do mesmo modo que o dinamismo do tempo devasta a vida.
A variacdo da expressdo nesta pintura, assim como em qualquer outra, depende do artista
assim como da propria obra, seja plastica ou textual. Neste caso, o0 aspecto mais relevante esta
relacionado a expressdo, pois o referencial carretel foi interpretado dentro de um sistema
tomado por Iberé, para dar lugar a qualidades sensoriais (dinamismo) e emocionais
extraordinarios. E um ambiente dindmico que degenera a forma, mas que mantém a memoria
do carretel evocada pelas lembrancas de uma infancia distante, mas estancada pela imagem

que, fora do corpo, é percebida pela afeccao do corpo. (BERGSON, 1999).

4.1.1.3.1.4 — Obra: Simbolos (1976)

A auséncia da linha como limitadora da forma, é abandonada nas obras produzidas
entre 1967 e 1980 e, ainda que o pictérico tenha vantagens sobre o grafismo, o carretel
recobra sua figuracdo. Agora, o simbolo ganha titulos como Simbolos (Figura 27), Signo,
Desdobramento, Andamento, Jogo, Vortice. Todos os formatos simbélicos séo retirados da
gaveta dos guardados da memoria que, acomodados na nitidez do passado, retornam a mente
para “ajudar a ver e compreender o momento que estamos vivendo.” (CAMARGO, 20009, p.
32). Segundo Vicentini, “Essa figura retorna com uma atitude construtiva para encontrar
inesperadas relagcdes de cores: Iberé comega um quadro com uma tonalidade fria ou quente,
seguindo os impulsos do momento” (VICENTINI, 2010, p. 33).



Figura 27 - Iberé Camargo
Simbolos - 1976

Oleo sobre tela, 93 x 132 cm
Colecdo Maria Coussirat Camargo
Acervo Fundacdo Iberé Camargo
Fonte: Fundacéo Iberé Camargo
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Sobre as alteragfes crométicas de sua paleta defendia que as mudancas acontecem
como acontecem na vida. A simbologia presente nesta fase vai remeter ao objeto brinquedo.
Talvez um violdo, um dado, um guerreiro, um pido ou uma pandorga. A cor aufere um
aspecto mais vibrante, que ao olhar infantil pode ser mais interessante. A dimensdo dos
objetos ganha o espaco planar e estes transitam pela composi¢do, ora por inteiro, ora
recortados, como pormenor de uma obra em escala maior. A sintonia dos viol&ceos, que entre
0s matizes quentes dos vermelhos e frios dos azuis, € estudada e genuinamente desvendada do
fundo da tela. Para o artista, os carretéis sdo oriundos de um pétio reminiscente da infancia.
“Estao girando enfiados nas maquinas de costura, despindo-se do fio. Estdo sobre o convés
capitaneando navios que singram sangas. Estdo rodopiando nas piorras.” (CAMARGO, 2009,

p. 74). E objeto que se transforma ao travestir-se de guerreiro para um

combate dos Pica-Paus e dos Maragatos que primo Nande e eu travdvamos no pétio.
Eles estdo impregnados de lembrancas. Pelas estruturas de carretéis, cheguei ao que
se chama, no dicionario da pintura, arte abstrata. Neste periodo, o ritmo é gestual,
porém dirigido, ndo mera impressdo de um gesto qualquer (CAMARGO, 2012, p.
25).

No mundo criado por Iberé para a obra Simbolos, podemos observar que o objeto
carretel € um personagenm que contém propriedades que podem ser cultivadas em outras
coisas. Diremos entdo, que as formas exploradas nesta obra podem ser interpretadas
metaforicamente como “figuras geométricas”, “violao” e “letra”. Aqui, € importante
observarmos que a forma do carretel foi transferida para outras formas, mas ndo deixou de
estabelecer associacfes com o objeto primeiro. Desse modo, mesmo que a obra seja
figurativa, ela nos da conhecimento sobre o0 objeto de outras maneiras.

Ao recusarmos elucidagdes tradicionais tais como a representacdo enguanto
semelhanca, a de causalidade e a de intencionalidade, optamos pela defesa de Goodman.
Nesse sentido, a representacdo € uma questdo de habituacdo, pois o realismo dado a uma
representacdo, assim como a projetabilidade de um predicado, € convencional. Na obra
Simbolos ha certa convergéncia entre a forma e o assunto. Isso pode favorecer os dois
sentidos de referéncia. A percepcdo dos aspectos formais do carretel exemplificados pela
pintura reforca o tema abordado. Semelhante a uma representacdo realista, facilita a
identificacdo dos referentes daquilo que é representado. Neste caso, porém, a representacdo
do carretel apresenta o objeto “funcionando” como um simbolo determinado e o que
representado tem uma relacdo direta com as caracteristicas artisticas deste simbolo.

Formalmente nossa concepc¢do relacionada a esta obra alcanga o que idealizamos como
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representacdo de “figuras geométricas”, “violdo” e “letra”, mas que ultrapassa nossa
percepcao, pois segundo Bergson (1999) ndo € nossa vontade espiritual que ird determinar
esta definicdo, mas sim 0s elementos que constituem a obra e que sdo independentes da nossa
pretensdo. Porém, segundo o autor como nossa visdo ¢ ‘“um centro de agdo”, capaz de
desempenhar uma atitude real e inédita sobre aquilo que estamos a observar, encaramos a
dualidade presente na obra do seguinte modo: como algo que representa o carretel enquanto
objeto de memdria do artista e como transformacédo deste em simbolos “figuras geométricas”,
“violao” e “letra”.

Podemos dizer que o carretel é representado por simbolos, os quais chamamos
“figuras geométricas” (em maioria), por formas semelhantes a outros objetos, como um
“violdo” (figura central), e também por um simbolo verbal, a “letra X” (extrema direita). O
grau de correcdo das figuras do sistema esta sujeito a qudo rigorosa € a informacgéo sobre o
que percebemos ao observarmos a pintura. O grau de literalidade existente na pintura
vincula-se as questdes candnicas. Por essa razdo, os simbolos contidos na obra nos levam a
interpreta-los como “figuras geométricas”, “violao” e “letra”. Como vimos anteriormente ha
outro sentido adotado por Goodman (1978, pp. 130-131) para o realismo que é o de
"revelacdo”. Neste caso, 0 esgotamento da forma do objeto investigado levou o artista a
criacdo de um novo grau de realismo, visto que as representacdes anteriores ja nao satisfaziam
mais 0 modo de Iberé fazer um mundo plastico. A partir de seu trabalho literario intitulado
“Natureza-Morta” € possivel fazer uma a relagdo da presenga destes simbolos com a maneira
de intuir a incidéncia de luz sobre as coisas, bem como o entendimento do artista sobre a
possibilidade de transfiguracao do objeto estudado: “Sol do meio dia. [...] Ndo ha mais peso
nem dimensdo, sdo apenas cores que flutuam no ar. [...] Enquanto circula faz desenhos
geométricos impalpaveis. Figuras de luz, espectros que imediatamente apaga.” (CAMARGO,
2009, p. 73). Assim, 0s carretéis sdo representados, deslumbrando os impulsos desencadeados
pela memoria, materializados pelas pinceladas que desviam o enredo de uma histéria
previamente concebida.

Nesta pintura o artista representa os simbolos como se fossem carretéis. A pintura
representa as figuras geométricas, o violdo e a letra como carretéis, mas ndo o representa
enquanto carretéis, mas sim como se fossem carretéis. Além de representar as figuras
geomeétricas, 0 violdo e a letra como se fossem carretéis, Iberé representa as mesmas figuras
como se fossem brinquedos infantis. Assim, a pintura representa carretéis imaginarios, como
um “plano de devaneio” (BACHELARD, 1993). Por isso optamos por nomeé-la usando o

artificio da hifenizacdo proposta por Goodman e que permite sua classificagdo como pintura-
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de-carretéis. Ainda que pintura-de-carretéis ndo represente literalmente carretéis, representa o
que a poesia da metafora comporta, ou seja, aquilo que a leitura interpretativa consente. E,
mesmo que a memdaria pura do artista seja individual e exclusiva (BACHELARD, 1993), ela
ndo é incomunicavel, pois segundo Bachelard a interpretacdo da lembranca pode ser uma
lenda, uma historia que pode ser narrada. lberé ao contar a histéria de suas memdrias do
carretel pela via da arte permite ao fruidor o adentramento em seus lugares e tempo de um
passado que pertence a sua mente, mente que institui e transmite as imagens.

Simbolos foi pintada em memdéria ao objeto que fez parte da infancia do artista, mas a
composigdo ndo representa diretamente estas lembrangas, pois se refere a elas por meio de
uma cadeia indireta e complexa. Primeiramente, referencia indireta e mutuamente os objetos
representados por meio de suas propriedades formais por meio da composicdo e da
distribuicdo dos objetos. Depois a representacdo dos carretéis refere aos brinquedos infantis
por meio da representacdo das propriedades da vivéncia que teve com o objeto, o que é
comum a todos os simbolos concebidos na pintura. Ha, neste sistema, uma interatuacdo das
diferentes formas de referéncia, mesmo que represente o que podemos qualificar de
“lembranga” ou “memoria”. A obra ¢ um exemplar de composi¢ao equilibrada, estruturada
com caracteres geometrizados, com auséncia de perspectiva e com um cromatismo onde as
harmonias foram alcangadas pela combinacdo de vermelhos e azuis, mais os valores preto e
branco. Estas propriedades exprimem “vigor” e “dramaticidade”. A complexa cadeia formada
entre estas propriedades altera o significado dos carretéis, 0s quais nos parecem mais com
“figuras geométricas”, “violdo” e “letra”. O intervalo entre o carretel e sua representacdo €
aumentado e cumpre o prolongamento do qual trata Bergson (1999). Ou seja, o carretel é
transformado em outra coisa e por ter sido aparada suas arestas permite sua idealizagéo.
Idealizacdo esta, possivel em razdo do que realmente interessa que € como se restringe a
percepcdo e ndo como ela nasce. E 0 que nos permite o uso da metéafora, pois se ela se
estabelece por ter a capacidade de ensinar artimanhas novas a uma palavra velha
(GOODMAN, 1976), ela também nos possibilita a transfiguracdo da imagem. E é justamente
0 que acontece com a representacdo dos carretéis nesta obra que rompe o complexo de
semelhanca entre o objeto e sua representacao.

A utilizacdo da metafora dada a obra Simbolos pertencente as propriedades “vigorosa”
e “dramatica” depende das propriedades pictoricas. Nesse caso, dizemos que as propriedades
expressas em Simbolos sdo propriedades que se estabelecem metaforicamente e sdo
constantes em relacdo as propriedades literais. A pequena por¢do de vermelho intenso

localizado no centro da tela, por exemplo, sua pequena pincelada nos da a sensacdo de maciez
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em relacdo a dramaticidade rugosa e dura dos tons violaceos que predominam na composic¢&o.
A abrangéncia do simbolo carretel estd sujeita a este arranjo cromatico e formal, no qual o
sistema de Simbolos diz respeito a composi¢cdo construida e ao seu dominio. Assim, 0 que a
obra exprime depende, por um lado, da abrangéncia que tomaremos diante da expressdo
“vigor” como alternativa ao dominio, e, por outro lado, das outras pinturas que fazem parte
deste tipo de resolugdo estética criada por Iberé. Simbolos pode exprimir “vigor” se
compararmos esta obra com outro conjunto de obras de Iberé, produzidas em periodos
distintos, como a obra Carretéis de 1959 (Figura 1-23), onde exprime “peso”. Ambos,
embora diversos, sdo verdadeiros dentro de cada contexto plastico. E como para lberé a
verdade é sempre intuida pelo poeta — afirmacdo derivada de um poema de Mario Quintana
que diz: ““A imagina¢do ¢ a memoria que enlouqueceu.”” (CAMARGO, 2009, p. 76) —, a
verdade neste sentido se refere a veracidade do carretel. O carretel mesmo disfarcado recebe a
permissdo de ser “figura geométrica”, “violdo”, “letra” ou qualquer outro simbolo que,
germinado pela loucura da memdria do “poeta”, € materializado quando golpeado na nudez

permissiva da tela.

4.1.1.3.1.5 — Obra: Dado cor de rosa (1982)

O simbolo carretel como brinquedo, aparece agora com uma estrutura cubista (Figura
28), pois “Ainda que as formas paregam prestes a ser engolidas pela massa pictdrica, hd uma
busca de composicao que inspira e justifica a repeticdo renovada e angustiante de um mesmo
motivo [...].” (VICENTINI, 2010, p. 36). A experiéncia pictorica recupera ndo so6 o objeto

com suas transfiguracdes, mas também a propria realidade do artista.
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Figura 28 - Iberé Camargo

Dado cor de rosa, 1982

Oleo sobre madeira — 25x35cm

Colecéo Maria Coussirat Camargo — Fundacéo Iberé Camargo-Porto Alegre-RS
Fonte: BERG (1985), s/n. p.
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A interpretacdo geometrizada que Iberé da aos carretéis distancia de qualquer tentativa
de representacdo similar e familiariza-se cada vez mais com seu modo de criar uma nova
versdo plastica do objeto. Um modo de representacdo que segundo a teoria goodmaniana pode
se aproximar da nogéo de "revelacdo™, o que ja vimos anteriormente.

Os carretéis, no entanto, ndo despontaram da infancia com a intencéo de representa-la,
mas de dar prosseguimento aquela simbolizacdo iniciada no patio da casa onde vivia. Para 0
artista ndo ha divisdo entre o carretel e a pintura, entre a vida e a arte. Estdo contidos no
carretel, de maneira indissociavel, a forma e o contetdo do objeto, onde esse € muito mais que
um simples pretexto. Eles sdo os “brinquedos” que viajam no tempo e “tornam-Se miticos
personagens de uma saga de fantasmagoricas visoes.” (CAMARGO in BERG, 1985, p. 22). O
artista proclama que é “Simbolo, signo, personagem — 0 carretel —, brinquedo da minha
infancia e agora, nesta fase, tema da minha obra, esta impregnado dos contetdos do meu
mundo.” (CAMARGO, 2009, p. 76). Sdo objetos que transitam entre o descarte pela mae
costureira, o brinquedo do menino e o simbolo que para ele podem ser hectolitros, decalitros

que inquietam por

suas formas bojudas e bizarras, grandes canecas figuradas nos mapas que estavam
dependurados na minha sala de aula [...] Vislumbro e persigo miragens interiores,
que jamais consigo reconhecer na face da obra criada (CAMARGO, 2009, p. 76).

Essas figuras que habitam as telas sdo para o artista figuras que “envolvem-se na tristeza
dos creptisculos dos dias da minha infancia.” (CAMARGO in ACHUTTI, 2004, s/n. p.) Sobre
a fatura de sua pintura o artista afirma que a densidade pastosa se justifica pelo imperativo
expressivo e pela necessidade de apelo tatil da matéria. Sua paleta é definida por tons frios,
violaceos, grises-azulados, pelo uso intenso dos negros coloridos (CAMARGO, 2012). E
unanime a opinido sobre a cor na obra iberiana. Sua pintura é matéria colorida, é pasta cor, é
cor que nasce da sombra, que busca equilibrio entre formas e ritmos. Tempero entre o
vermelho e o azul, entre o frio e o calor, entre 0 escuro denso e o sutil. Suas formas sdo
figuras reminiscentes do carretel que ora se apresentam como um totem ancestral, ora como
um singelo dado que saiu de um joguinho infantil.

O simbolo carretel é representado nesta obra por pinceladas dirigidas, embora
aparentemente casuais. O experimento pictérico retoma o objeto transfigurado e
geometricamente distancia os carreteis de qualquer tentativa de representacdo de semelhanca
e aproxima-se cada vez mais de um modo de fazer uma nova versado artistica do objeto. O

conhecimento sobre 0 mundo plastico de Iberé, dado por esta pintura figurativa, trata o objeto
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carretel como um condutor de propriedades que podem pertencer a outro objeto, como 0
préprio titulo sugere, Dado cor de rosa. Assim, o tipo de imagem representada dependera da
maneira que foi classificada e ndo daquilo que representa, pois a pintura de um dado como um
carretel representa um dado, mas € uma pintura-de-carretel e ndo uma pintura-de-dado.
Aparentemente formas iguais podem significar diferentes simbolos. Tudo pode ser
considerado. O tamanho, a cor, a textura, a espessura, a direcdo da pincelada, assim como a
localizagd@o no espaco pictural. Entretanto, a obra contém aspectos pictoricos que efetivamente
ndo podemos classificar objetivamente. Por exemplo, se sdo quadrados ou redondos, e se
certas cores sdo vermelhas ou rosas. Entre a forma quadrada e a redonda, por exemplo, pode
haver outras figuras, que conforme Iberé sdo “hectolitros, decalitros”, “formas bojudas”
(CAMARGO, 1998, p. 99). Entre o vermelho e o rosa ha uma infinidade de cores, e, de
acordo com infinitude do disco cromatico as minimas diferencas nas marcas impedem o0s
limites de onde acaba o vermelho e comeca o rosa. Mas todos estes aspectos sdo admitidos
dentro do universo pléstico criado pelo artista. Desse modo, no cddigo pictoricamente
construido por Iberé em Dado cor rosa nada pode ser considerado contingente e diminuto. As
largas e lineares pinceladas definem as formas, sendo essas os limites dos personagens
“dados”, ou seja, dos carretéis. Cada forma explorada exige perspicdcia em sua apreciagao,
onde suas propriedades originam a obra. Essas propriedades, tais como as cores que
delimitam o desenho do dado, as formas distribuidas no espaco pictérico estruturando a
composicdo, as texturas, o ritmo do traco e as inter-relacdes entre os referentes, fazem os
simbolos. Estes, por sua vez, representam o que nomeiam. Desse modo, a pintura Dado cor
de rosa é uma obra que representa dado cor de rosa como se fossem carretéis. Ser uma figura
como se fosse outra apresenta uma carga relativa ao que tange seu significado. Se adotarmos a
visdo bachelardiana para analisar a metafora neste trabalho diremos que o grau alcangado pelo
dado cor de rosa como carretel é derivado de uma “imagem fabricada” na imaginacao.
Portanto, como uma imagem “doadora de ser” o dado cor de rosa como carretel ¢ “um
fendmeno do ser” (BACHELARD, 1993, p. 88), um fendmeno que ocorre da “loucura
experimental” onde Iberé abriga a imagem da memoria do objeto carretel e extrapola para o
exterior quando o representa. Mas se optarmos por Bergson para esta analise podemos dizer
que o carretel como dado cor de rosa € uma representacdo que admite a metafora como um
conceito que trocou de “gaveta” e desse modo, possibilitou a descaracterizagcdo de sua
classificagdo. O carretel abandona seu conceito primeiro passa a ocupar outro grau de

classificacdo, o de dado cor de rosa.
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Ao observarmos a pintura Dado cor de rosa adquirimos um conhecimento maior sobre
as figuras geométricas, os dados e 0s carretéis, pois estas formas sdo personagens de versdes
de mundo construidas por Iberé que desconheciamos anteriormente. E por meio destes
componentes que podemos classificar, via discurso verbal, o estilo, os materiais € 0 tema
adotados pelo artista. Do mesmo modo, por meio dos elementos ndo verbais podemos
classificar suas propriedades pictdricas. Interpretar a pintura Dado cor rosa implica estrutura-
la dentro de determinados padrdes ou conceitos visuais. Os padrdes visuais usados nesta obra
permitem que a classifiguemos na categoria de pintura cubista, uma vez que temos
familiaridade com os protétipos deste estilo. No entanto, sé podemos classifica-la na categoria
do cubismo porque Georges Braque (Figura 29) e Pablo Picasso (Figura 30) representaram
estas caracteristicas no Movimento entre o periodo 1907 e 1914. A caracteristica principal
deste estilo que se apresenta explicitamente na obra analisada € a interpretacdo geometrizada

do objeto.
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Figura 29 — Georges Braque (1882-1963)
Casario L’Estaque, 1908

Oleo sobre tela, 73x60cm

Kunstmuseum, Berna

Fonte: 1000 Obras-primas da pintura

Figura 30 — Pablo Picasso (1881-1973)
Les demoiselles d’Avignon, 1906-07
Oleo sobre tela, 243,9x233,7 cm

The Museum of Modern Art, Nova York
Fonte: 1000 Obras-primas da pintura
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Embora os simbolos explorados na pintura nem sempre resolvam as questdes de
referéncia, pois uma forma representada ndo determina todas as suas propriedades, os
simbolos funcionam de acordo com um sistema particular de simbolizacdo. E assim que
podemos classificar tais estilos e desse modo fazer uma aproximacdo da obra Dado cor de
roda com as obra de Braque e Picasso.

Sabemos que uma forma pode representar varios simbolos, pois formas sdo descrigdes.
Uma obra cubista pode ser a representacdo de peculiaridades especificas tais como a
geometrizacdo formal, o cromatismo contido, a auséncia de perspectiva, a simultaneidade
visual dos planos e a valorizagdo bidimensional da superficie. Portanto, uma pintura, assim
como uma amostra de carretel, € uma amostra das propriedades estéticas que, uma vez inter-
relacionadas dentro do sistema, caracterizam o estilo cubista. Desse modo, 0 que a pintura
Dado cor de rosa representa depende ndo s6 das outras pinturas que constituem o estilo
cubista como também das caracteristicas que constituem o dominio do sistema de simbolos
cubista. Entretanto, h& nas trés obras acima particularidades peculiares a escolha do artista em
relacdo ao que esta interpretando. Notemos que as tematicas, a paleta de cores, o ritmo das
pinceladas e os limites de preenchimento diferem. Enquanto Braque opta pela paisagem e
Picasso pela figura humana, com seus personagens explicitos e contidos dentro dos balizes do
suporte, lberé elege uma espécie de natureza-morta que explora um Unico referencial, o
carretel que ndo cumpre delimitacdes. Ao passo que Bragque escolhe uma cartela de cores que
se resume a temperar com os valores preto e branco os verdes, 0s violaceos e os vermelhos,
Picasso seleciona contrastes de complementares que acalmam azuis e carnificam laranjas.
Iberé, no entanto, “danifica” a estrutura de seu personagem principal ¢ os camufla em meio a
profunda massa cromatica e pastosa. O carretel representado como dado cor de rosa € timido
em sua denominacado coloristica, pois 0 uso do preto e branco o abrandam, mas apesar disso
se salienta em relacdo aos seus escondidos tons vizinhos. A cor rosa relaciona-se com as
outras cores da composicao ao mesmo tempo em que ¢ Unica em razdo de sua forma, pois “a
cor associa-se intimamente ao objeto e constitui um elemento que atua sozinho [...]”
(KANDINSKY, 1996, p. 113). Imaginemos esta cor rosa em outro objeto ou forma, uma
serpente, por exemplo, certamente seriamos transportados para outra situagdo, visto que na
realidade uma serpente cor de rosa ndo existe. Entretanto, a arte é tdo permissiva quanto um
conto de fadas. Desse modo, a cada “revela¢do” do carretel, onde este tem a permissao de ser
0 que quiser, podemos interpreta-lo de diversas maneiras, e ainda que seja aliando-a a estilos
existentes na historia da arte, mesmo assim alcanca originalidade singular dentro da histéria

da arte no Brasil.
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Poderiamos fazer muitas descrigbes a respeito da pintura Dado cor rosa, como
pertencer ao acervo da Fundacdo Iberé Camargo, ser uma amostra de uma determinada marca
de tinta ou que é um conjunto de atomos, etc., mas nosso objetivo é analisar as propriedades
referentes as obras como simbolos estéticos, para elucidar como Iberé representou os carretéis
na Série. Nesse ambito outras descri¢des podem ser constituidas. Entre elas a temaética
preferida de Iberé, o carretel, e o estilo adotado na obra, a aproximacao ao cubismo. Sobre a
primeira dizemos que ela esta em destague em toda a producdo plastica de Iberé
compreendendo o final da década de 1950 até inicio da década de 1990. Sobre a segunda
afirmamos que é pela forte geometrizagdo formal tomada pelo artista. Mas o mais importante
é dizer sobre a originalidade da obra Dado cor de rosa. E uma representacdo de dados
travestidos de carretéis traduzidos em cores que vado dos vermelhos, violetas e rosas aos varios
tons de azuis, valores preto e branco. E a memoéria de infancia decomposta em formas
geométricas, contrastes claros e escuros, texturas tateis e visuais, auséncia de perspectiva,
simultaneidade visual dos planos e valorizacdo bidimensional da superficie. Podem ocupar
outros dominios por suas temperaturas tonais, harmonia compositiva e sonoridade cromatica.
Assim como, ser acomodado na vertente “natureza-morta”, mas que como outra espécie deste
género, apresenta diferentes maneiras de resignificar a espécie tematica e o estilo cubista.

Na pintura Dado cor de rosa além das propriedades da categoria do cubismo ja
citadas, podemos encontrar outras propriedades tais como traco gestual, diversidade de
textura, pasta cor e densidade matérica. Estas propriedades podem ser tomadas como
definidoras para o entendimento da pintura em questdo. Dizemos entdo que Iberé inaugura
outro sistema que comporta a pintura figurativa dos carretéis através das descri¢des formais e
cromaticas contidas na composicdo. Como formas sdo descri¢des, a descricao de cada forma é
determina pela linha ou pela cor, onde ambas terdo influéncia sobre o resultado compositivo.
O triangulo amarelo ocre posicionado a direita inferior, por exemplo, por sua forma
pontiaguda e sua cor ¢ uma forma mais “aguda” quando comparada ao tridngulo verde na
posicdo superior esquerda, pois “E facil perceber que o valor de tal cor é sublinhado por tal
forma e atenuado por tal outra.” (KANDINSKY, 1996, p. 75). Como aceitamos a explicagédo
de Kandinsky que “A cor provoca, portanto, uma vibragao psiquica” (KANSDINSKY, 1996,
p. 66), dizemos que o amarelo “agudo” provoca um alerta defensivo na visdo enquanto o
verde acalenta com sua profundeza.

Baseados na afirmacdo de Iberé (CAMARGO, 2012, p. 26) sua pintura exemplifica
metaforicamente "sensualidade”. N&o por conter esta propriedade pictérica como simbolo

estético, mas por sua propriedade ser citada constantemente como exemplo. Assim, Dado cor
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de rosa exprime "sensualidade” porque esta vinculada a situacdo de ser interpretada como tal
e ndo por suas propriedades particulares como obra pictorica, mesmo que esta propriedade Ihe
pertenca como simbolo estético. Como a propriedade expressa de ser sensual é propriedade
metaforicamente, pois segundo Goodman (1976, p. 86) essas propriedades sdo contraidas, nao
sdo propriedades literais dos objetos, ou seja, “sdo importagdes metaforicas”. Por isso,
dissemos que em Dado cor de rosa "sensualidade" € uma propriedade expressa
metaforicamente. Ainda que "sensualidade" esteja relacionada as propriedades fisicas da obra,
onde a cor e a forma definirdo a suas possibilidades expressivas, é por meio da metafora, que
pela transferéncia de dominio sai do dominio dos sentidos, do erético, e vai para 0 mundo da
obra de arte.

4.1.1.3.1.6 — Obra: Carretéis com figura (1984)

Em 1980 quando Iberé retorna ao Rio Grande do Sul sua obra passard por mais uma
dréstica alteracdo. Na série Carretéis Iberé faz passar por um processo de transformacéo
tanto a figura pictérica quanto o objeto carretel. O carretel, mesmo que anteriormente
represente em algumas obras personagens humanas disfarcadas, passam por diferentes
configuracBes interpretativas. Apos percorrer o empilhamento, a corporatura, a exploséo,
veste-se de humano com caracteristicas formais mais préximas daquelas que podemos
reconhecer como figura-humana (Figura 31). Ora num convivio com outras formas, outros
elementos e personagens. Ora fazendo surgir de seu amago a figura humana, porém sem

qualquer pretensdo mimética.
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Figura 31 - Iberé Camargo
Carreteéis com figura, 1984

Oleo sobre tela, 55,3 x 109,7cm
Colecdo Maria Coussirat Camargo
Fundacédo Iberé Camargo

Fonte: Fundacéo Iberé Camargo
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O prdprio artista questiona-se sobre o0 que aconteceu com estes objetos, os carretéis da
infancia: “Faz tanto tempo que nos separamos. Eles devem ter morrido soterrados nos quintais
e nos pordes das velhas casas.” (CAMARGO, 2009, p. 76), ou ainda poderiam ter se perdido
no atolamento movedico da latrina de Savino (CAMARGO, 2012b). Entretanto, permanecem
na memoria e vao sendo reconstruidos, reinventados; o que antes era objeto real revestido de
formas estanques torna-se um ser pictorico feito com formas movedicas, gestos drésticos,

cores esculpidas em matéria densa.

[...] as figuras ndo estdo pintadas sobre a tela mas, na verdade, sdo formas feitas de
pasta colorida, estdo de fato escavadas na pasta que constitui o fundo do quadro e
que, por sua vez, é também pura pasta-cor. A contradi¢do figura-fundo entéo
desaparece porque a linha ndo esta sobre o fundo mas brota dele, confunde-se com
ele, é também de fato ele, mesmo porque ndo havia mais, na execugdo do quadro,
um fundo que preexistisse a figura, j& que ambos nasciam ao mesmo tempo; [...]
(GULLAR in ACHUTTI, 2004, s/n. p.).

Gullar, ainda neste texto sobre Iberé, usa uma expressdo de Cézanne que muito se
adéqua a este estudo: “mudar o mundo em pintura”, ou seja, ao transformar o mundo real
Iberé cria segundo a teoria goodmaniana, uma versdao de mundo. A esse respeito Brito diz que
“a operacdo ndo consistia em pintar carretéis no espago e sim transfigurar o espago em
carretel.” (BRITO in SALZSTEIN, 2003, p. 124). Quanto a forma do objeto carretel, Brito
usa da metafora para afirmar que a questdo de transportad-la para a pintura de cavalete
constitui-se num problema, pois “o carretel apresenta-se como um feixe de tensdo bipolar
pouco propicio a contemplacdo, ndo fosse, alias, 0 meio para uma atividade incansavel. A sua
posigdo natural seria mesmo... rolando.” (BRITO in SALZSTEIN, 2003, p. 122)

O carretel ndo aceitando sua explicita exposicdo, porém, traveste-se de simbolo.
Simbolo exemplificado metaforicamente pela expressdo. Simbolo de sentimentos, de “padrdes
de forma, cor ou textura que real¢a”. (Goodman, 1976, p. 65). As propriedades exibidas na
pintura dos carretéis ndao sé existem como formas de um objeto utilizado por sua mée na
atividade de costura ou como um brinquedo infantil, mas também como simbolo daquilo que
0 artista entende como a esséncia da pintura.

Entre as alteragGes plasticas mais significativas ocorridas na obra de Iberé Camargo a
partir da decada de oitenta, estd a presenca da figura humana. Apds a trdgica experiéncia
sucedida no Rio de Janeiro que culminou na morte de seu assaltante, o objeto de investigacao
do artista, o carretel, transfigura-se em humano. Ainda que a figuragdo estivesse sempre
presente, onde o carretel ganhava formas personificadoras de criaturas habitantes em suas

memodrias, a figura humana deste periodo se explicita. Assim como o modo de representar o
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carretel modifica-se, 0 modo matérico de representagdo também, pois ganha mais corpo e as
formas sdo quase esculpidas sobre a superficie pictural por meio de uma grande quantidade de
tinta.

O simbolo concebido transforma tanto a questdo de significado quanto de aparéncia. O
artista traduz entdo sua experiéncia na pintura e diz que “Tenho sempre presente que a
renovacdo ¢ uma condi¢do da vida. Nunca me satisfaz o que fago. Vejo nisso um estimulo
permanente a criagdo. Ainda sou um homem a caminho.” (CAMARGO, 2012b, p. 29). A
renovacdo na qual Iberé se refere pode ser comparada a posicdo de White (2010) quanto a
narrativa historica. Ou seja, nela estd o empenho em narrar uma histéria contida na memoria
que como uma sequéncia de eventos histdricos séo interpretados, ganhando varios formatos,
ora enredo, ora comédia, ora tragédia. Nestas diferentes versdes, Iberé metamemoriza suas
lembrancas em obras saturadas de dispositivos pictoricos que passam a fazer parte de
verdades “em um sentido ficcional.” (WHITE, 2010).

E assim como a relatividade contida na narrativa historica, ignora-se cada vez mais a
ingénua concepcao de representacdo na qual a exigéncia de semelhanca é o interesse.
Adaptando as palavras de Wittgenstein (1984, p. 176) a relacdo do figurado com o afigurado
faz com que a representacdo do carretel, agora humano, ndo seja a representacdo desse
carretel. A realidade do objeto e da figura humana é representada por mediacdo e as
categorias essenciais tanto da figura quanto do carretel sdo miscigenadas. A nocdo de
representacdo a partir da pintura Carretéis com figura esta presente muito mais nas relagdes
ou naquilo que Gombrich (2007, p. 53) chamam de “acento pessoal”; entre aquilo que foi
materializado pelo artista e aquilo que o observador conhece, e ndo mais nos aspectos
peculiares do carretel e da figura humana. A representacdo ocorre da construgdo daquilo que
denota através dos simbolos como elementos do sistema criado por Iberé. A figura humana e
0s carretéis, representados na pintura, sdo simbolos que representam exclusivamente por meio
das propriedades pictoricas destes simbolos. Semelhante a descricdo a representacdo na
pintura Carretéis com figura funciona como uma imagem que fornece a identidade da classe
do objeto carretel e da classe da figura humana e simultaneamente a classe da pintura. O
aspecto relevante nesta obra € que a figura humana € representada como um carretel e convive
com outros carretéis que representam a eles mesmos.

No caso examinado a semelhanga ocorre indiretamente por tratar os elementos
figurativos, carretéis e figura humana, como exemplares que contém propriedades
semelhantes aquelas que se aplicam as figuras do mundo. Ao observarmos o simbolo que

representa uma figura humana como um carretel, podemos identificar, por meio das
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propriedades pictoricas construidas por Iberé, aspectos formais de semelhanga com as figuras
do mundo. Seja pelo contorno do desenho que simula uma cabega, seja pela disposicao do que
conhecemos por olhos, nariz e boca, ou seja, caracteristicas que compdem a figura humana.
H4, no entanto, uma diferenca. Enquanto pintura Carretéis com figura é um objeto estético,
pois contem propriedades simbolicas. Enquanto figuras do mundo, por mais deslumbrantes
que sejam, ndo sao objetos estéticos, pois suas propriedades sdo intrinsecas.

O carretel que armazenava os fios de linha da costura da mée de Iberé funcionava como
um exemplar de um objeto com este fim. As propriedades do carretel como forma, cor ou
material eram irrelevantes. O carretel que servia de brinquedo de infancia para Iberé se
enquadrava metaforicamente como guerreiros que travavam as batalhas entre “pica-paus” e
“maragatos” e suas propriedades relativas a tamanho, cor ou forma poderiam ou ndo ter
importancia. Do mesmo modo, o empreender do carretel na pintura € como um simbolo
contido no sistema pictorico onde o artista elegeu certas propriedades para cria-lo. E ainda
que ndo tenhamos um nome para dar a determinada cor usada por Iberé, essa cor é uma
representacdo que reorganiza nosso modo de interpretar a pintura. Se observarmos o
quadrilatero em azul posicionado a esquerda e a forma em “U” do azul semelhante, localizado
na direita da tela, em razdo de sua forma e sua intensidade tonal teremos a sensacéo de que 0
primeiro € mais profundo que o segundo. Se considerarmos os contrastes dos limites das duas
formas azuis o primeiro azul ter4d uma temperatura mais alta do que o segundo, pois suas
formas adjacentes, com tonalidades vermelhas, apresentam mais calor que o segundo azul que
tem como abordes a escuriddo do valor negro. Mas, se compararmos a temperatura deste azul
mais quente somente com sua vizinhanga, este perdera calor, pois o vermelho apresenta uma
sua atividade mais abrasadora do que o azul profundo.

Podemos classificar a pintura em suas propriedades por meio das seguintes
expressdes verbais: pintura de carretéis com figura humana, pintura em tinta 6leo, pintura
expressionista, etc. Podemos também classificar a pintura em suas propriedades pelas
seguintes caracteristicas plasticas: formas geometrizadas, tracos incisivos, cores quentes e
pastosas, composic¢do assimétrica e harmonica. E para nos referirmos ao modo da expressao,
podemos usar procedimentos referentes ao que a obra expressa metaforicamente: contraste
tonal, composi¢cdo harménica, figura humana ironica, incisdo no grafismo, vibragdo na
pincelada e pastosidade nas cores. Mas também podemos adentrar em consideracoes
referentes ao “acento pessoal” (2007) de Iberé que como interpretacio da memoria se
caracteriza como algo que passa de presenga da memoria a representacdo desta, isto é, da

memoria @ metamemoria. Neste processo o artista opta pela representacdo da figura humana
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convivendo com carretéis, dados e figuras geométricas. O espagco compositivo é preenchido
com insisténcia e ndo da trégua ao sombrio infinito. Os personagens ndo se preocupam com as
dimensBes e aproximam-se quanto a sua escala, e como se nenhum deles tivesse menos
importancia dentro da narrativa, podem ser interpretados como os vagodes dos trens chegando
a estacdo. Proveniente de uma paleta carregada de pigmentos negros as figuras séo
identificadas somente pela incisdo que o suporte recebe do cabo do pincel. A pastosidade das
pinceladas que se mesclam ao cromatismo meticulosamente examinado delimita o desenho da
cabeca de alguém do passado. Todas estas propriedades levam ao caminho do discurso
metafdrico, pois € através delas que reafirmamos o carater da expressdo, daquilo que a obra
exprime: contraste tonal, composi¢do harmonica, figura humana irdnica, incisdo no grafismo,
vibracdo na pincelada e pastosidade nas cores. O tom e a harmonia sdo termos emprestados do
universo musical, a ironia do sentimento humano, a inciséo do corte literal de um machado ou
adaga qualquer, a vibracdo e a pastosidade do dominio da fisica, que respectivamente oscilam
em seu equilibrio e pesam em sua massa.

Dizer que Carretéis com figura expressa metaforicamente as propriedades
relacionadas acima significa dizer que o que ela exprime € relativo afirmacdes da linguagem
estabelecida por termos dedicados a esta pintura. Por exemplo, “pastosidade cromatica” é um
termo que se aplica com frequéncia a uma propriedade desta obra. Esta propriedade é relativa
a textura alcancada por meio da grande quantidade de tinta colocada sobre a superficie
pictural. Mas, o que a pintura exprime, depende também de outras obras que compdem todo o
universo plastico construido por Iberé neste periodo. Portanto, “pastosidade cromatica” ¢ uma
propriedade que pode ser destinada a todas as obras produzidas nesta fase da série Carretéis.

Em razdo destes aspectos, encontramos relacdo desta pintura com o trabalho literario
de Iberé. As personalidades retiradas do passado, do patio, do colégio, da estacdo ocupam a
tela e 0 espaco literario. Sdo os caminhantes que transportados pelos trens da ferrovia passam
a retratar e narrar sua producdo. E do fragmento do texto Gaveta dos guardados que

conferimos mais uma vez a memaria como mote para seu fazer artistico.

Essa decantacdo da forma em muitas aguas, tanto nas palavras como nas linhas, na
pintura, é uma depuracdo, uma sintese que leva ao que eu chamo uma
‘transfiguracdo’ situada além da aparéncia. [...] No andar do tempo, véo ficando as
lembrangas; os guardados vao se acomodando em nossas gavetas interiores. Como
temos cicatrizes! A vida foi causando essas feridas que nos acompanham até o fim.
(CAMARGO, 2009, pp. 30-31-32).
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A imagem transfigurada “situada além da aparéncia” ¢ oriunda daquilo que Bachelard
(1993) diz que se encontra nas gavetas, nos cofres e nos armarios, ndo como memoria
simplesmente, mas como lembranca que se presentifica ap6s a imaginacdo. Sao 0s aposentos
ocultos, esvanecidos da infancia que se configura como algo maior que a realidade e que
advém da imaginacdo. O rosto exposto na tela, enquadrado em perfil, € mais uma imagem
desta fantasia que se mesclam a outras formas. Entretanto, é a lembranga do humano
vinculada ao carretel que tem sua continuidade corporea através deste objeto. Os rebordos
superiores do carretel completam a imagem daquilo que podemos entender como os bragos da
figura, assim como a orla inferior conduz a forma dos pés. Os outros “humanos” dispostos em
semelhantes escalas conversam com a figura central que, em razdo de sua luz, parece ser
indiferente.

Ainda que lberé tenha em seu trajeto a figuracdo como aporte plastico em sua
producdo, a mutacdo formal do carretel € perceptivel em diferentes fases e a representacdo
deste objeto, por mais que tenha interpretado brinquedos, pandorgas, guerreiros, aparece
declarado como “humano” somente nesta fase. Mammi considera que “A novidade nédo ¢
tanto uma volta a figuracdo em geral (carretéis e dados também sdo figuras) quanto o
aparecimento da figura humana. [...] Mas € significativo que Iberé tenha a experimentado
esquematicamente, antes de torna-la explicita.” (MAMMI in OSORIO, 2014). E desta
maneira o artista une passado e presente, reline a imagem do que o artista entendia como
“carretel” a uma imagem contemporanea deste entendimento. Aquela imagem apreciada
como formato do passado guarda a forma explicita do objeto de estudos, porém incorpora-se
ao novo entendimento, e a necessidade desta forma é de se corporificar de humano.

Como vimos a pintura de Iberé faz um trajeto que se alicer¢a na representacédo do
personagem de memoria, o carretel. Inicialmente é a exposicdo declarada deste objeto e é
facilmente identificado como tal. Passa por interpretacdes que no dicionario da pintura, pode
ser considerada abstrata. VVeste-se de geometria, explode pela gestualidade formal e cromatica
para finalmente recobrar “a ordem” e travestir-se de humano. Chamamos de “ordem” porque
interpretamos neste estudo que este objeto de memoria s6 encontrou sua morada quando
transformado em humano. Como algo que fez parte de um processo de extrema importancia
para Iberé, como algo profundamente significativo em suas memodrias, ele, o carretel, ndo foi
somente meta-memorizados como brinquedos de infancia, mas como a familia, os amigos e a

vida.
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Dando continuidade & nossa analise adentraremos na proxima subse¢do na linguagem
da Gravura. Meio expressivo de igual relevancia a producdo plastica de Iberé Camargo, bem

como procedimento interpretativo de suas lembrancas do carretel.

4.1.1.3.2 A gravura®

Assim como na se¢do 4.2.2.1.1, esta secdo limitar-se-a a apresentar um recorte da obra
de Iberé Camargo localizado na série Carretéis. Para tanto, é necessario uma breve exposicao
referente & caminhada do artista na linguagem da gravura.

O lugar de lberé Camargo na gravura brasileira é tdo significante quanto sua
participagdo pictorica, isto €, “Sua solida consisténcia ética e a obstinada luta pelos principios
que acreditava essenciais para a arte, aliadas a qualidade de sua producdo formaram seu perfil
como um dos grandes gravadores brasileiros.” (ZIELINSKY, 2006, p. 36). Sua trajetdria na
técnica da gravura comeca no Rio de Janeiro no inicio da década de 40 e vai acompanhar
quase toda sua carreira como artista, com uma pausa entre 1973 e 1980. Foi na companhia do
austriaco Hans Steiner, detentor das técnicas da gravura, que Iberé deu suas primeiras
investidas nessa técnica. As barreiras do embate com o dominio da técnica vdo sendo
derrubadas e Iberé, com o auxilio de grandes nomes, como Goeldi e Guignard, e
posteriormente Carlos Alberto Petrucci, alcanca 0 espagco para produzir intensamente
trabalhos em gravura. Desenvolveu simultaneamente gravura, desenhos e pinturas num
processo inter-relacional e foi na década de 50 que a atividade da gravura passou a fazer parte
da perspectiva profissional do artista.

Extremamente meticuloso, as questbes técnicas eram essenciais para Seu pProcesso
artistico. Em fungdo disso “O artista entrega-se a todo tipo de experiéncias, de laboratério, de
ensaios, comparacdes entre seus processos de trabalho, de controle dos recursos e analises de
solugdes” (ZIELINSKY, 2006, p. 61). A constante dedicacdo para com o entendimento das
técnicas empregadas em sua a arte impulsiona-o para um fazer que se divide em pintar pela

manha e gravar pela tarde. Conforme Haesbaert

Iberé almejou permanentemente a continuidade de sua gravura: construiu uma casa
prevendo nela a moradia para o impressor. Escreveu o livro A gravura, também
voltado a difusdo de seus conhecimentos, pois considerava que a maioria dos
gravadores teria forte preocupagdo com a ‘cozinha’ do trabalho, com seus aspectos
técnicos, ndo apenas os de expressao (HAESBAERT in ZIELISKY, 2006, p. 131).

* Iberé Camargo investigou Varios processos técnicos de gravura. Entre eles a 4gua-tinta e a agua-forte
(processos onde a matriz ¢ feita em uma chapa de metal), a litogravura (matriz feita em uma pedra), a
xilogravura (matriz feita em madeira) e a serigrafia (impressdao em cores baseada no principio do esténcil).
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A gravura para lberé ndo se configura como género menor, ele a considera com 0
respeito merecedor numa relacdo de reciprocidade com suas producdes de outros meios
expressivos. Para Zanini “Iberé apegou-se sobretudo aos meios expressivos da gravura em
metal, interdisciplinando seus processos nas séries de naturezas-mortas e dos carretéis,
trabalhos s6 em preto e branco, com resultados gréaficos apreciaveis. O gravador € menos
distanciado dos contornos do mundo real que o pintor.” (ZANINI, 1983, p, 720). Porém, o
mesmo traco inquieto e nervoso presente na pintura que irrompe como um negativo desta
eclode na gravura. A linha é como uma cicatriz que dilacera o suporte em ambas situacfes
plasticas, assim como algo que se descompassa da objetividade do que é representado. Mas,
diferentemente da pintura, a forma ndo se desponta pela auséncia da tinta, mas pela incisdo
sofrida durante o processo, ou seja, a chapa como matriz € quem recebe o corte e imortaliza o
grafismo. Quando a gravura surge a ferida ja € do passado, permanecendo somente na
memoria do papel, alicerce para a imagem.

Neste processo 0 que importa para o artista € como sera tratada a bidimensionalidade
do espaco que dispde para sua cria¢do. Pintando, gravando ou desenhando, Iberé surpreende
pela horizontalidade qualitativa nas trés vertentes estéticas, dispondo assim de certo
desembaraco para expressar suas memorias de infancia.

Da mesma maneira que contraiu inferéncias de seus mestres na pintura, o fez na
gravura. Temos a clareza que a condensacdo destas experiéncias se apresenta de diferentes
formas. Nas imagens abaixo (Figuras 32 e 33), podemos observar como a obra de Iberé
menciona aspectos significativos que fazem parte da ndo realidade e do onirismo presente na
obra de Giorgio De Chirico, artista com o qual estudou na Italia. Ou seja, o siléncio dos
ambientes fantasmagoricos peculiares dos estilos metafisico e surreal: as sombras
improvaveis, a higiene da linearidade, a excentricidade do cromatismo impraticavel, a
perspectiva ildgica e a melancolia de uma atmosfera funesta, sdo caracteristicas perceptiveis
nas obras dos dois artistas. Notemos que 0 mesmo carater escultural, onde os personagens
estdo cristalizados pela aparéncia congelada na obra de De Chirico, habitam a natureza-morta
de Iberé. E neste sentido, se ajusta a um sentimento de nostalgia do ambiente gravado na
memoria e que ficou na geografia de Restinga Seca, mas que ‘“No passar vertiginoso do
tempo, o instante quer ficar” (CAMARGO, 2009, p. 102). Ainda que esta gravura nédo
empregue 0 mesmo meio expressivo utilizado por De Chirico, a pintura, houve a preocupagéo
com o comparecimento da cor. H4 desse modo, a mesma frieza cromatica, onde a cenografia

do que é representado é concebida por meio da clareza chapada da superficie.
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Figura 32 - Iberé Camargo

Natureza-morta 10 - 1954

Agua forte e 4gua tinta (em cor) cm, 32,8x41,5cm
Acervo Fundacéo Iberé Camargo

Fonte: ZIELINSKY, 2006

) A ) s T N et
Figura 33 — Giorgio De Chirico (1888-1978)
A incerteza do poeta, 1913
Oleo sobre tela, 106x94 cm
Tate Gallery, em Londres, Inglaterra.

Fonte: http://www.allaboutarts.com.br/
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A opcéo pelo procedimento impresso é mais um meio que o artista encontrou para
narrar e transformar estas lembrancgas. Sobre 0 apreco que tem para com 0 recurso expressivo

afirma que

Eu realmente sempre me senti atraido pela gravura, pelo desenho, eu sempre gostei
muito de desenho, gostei muito do preto e do branco e lembro de ter visto novas
reproducBes de um gravador que hoje ndo é muito falado, Zorn, um gravador que
tinha uma linha, um tracejado muito livre, [...] figuras com muito contraste...[como
tudo] é uma questdo de gravuras, entdo eu tive essa vontade de conhecer a gravura e
aprender a trabalhar com ela. (CAMARGO em depoimento dado a Carlos Martins
em 1990, in OSORIO, 2014.)

Como um artesdo que valoriza 0 manuseio dos processos do oficio, Iberé frequenta os
modos mais rudimentares para empreender sua obra grafica. Conforme Martins (in OSORIO,

2014), a intimidade com a gravura é maior quando lberé explora

0 manuseio da ponta-seca, que é, na verdade, a forma mais simples e direta de se
gravar uma matriz de metal. Com uma ponta suficientemente dura e resistente, de
preferéncia de aco, o artista risca diretamente a superficie da chapa. A maior ou
menor intensidade do gesto e da forca empregada gravard o metal com diferentes
profundidades e espessuras de traco, ao mesmo tempo que levanta rebarbas. Ao se
entintar a matriz para impressao, essas marcas retém quantidades diferentes de tinta,
produzindo as mais variadas intensidades de negros, que conferem maior
expressividade a composicdo. Para que todas as sutilezas de negros sejam impressas
no papel é importante uma pressdo adequada. A precariedade das condicdes de
trabalho que entdo o artista enfrentava fica evidente quando nos deparamos com
cépias que tiveram o papel rasgado ou amassado pelo excesso de pressdo na prensa.
(MARTINS in ZIELINSKY, 2006, p. 123).

Entretanto, a precariedade da linguagem ndo foi motivo para que Iberé desistisse de
considerar este meio expressivo como mais um recurso para producao artistica. A persisténcia
€ mais uma caracteristica do artista que com o passar do tempo foi investindo cada vez mais
para que estas deficiéncias fossem superadas. Sua obstinagdo ndo estava somente na busca
dos valores estéticos, mas também técnicos. Do mesmo modo que enfrentava dificuldades em
adquirir tintas de qualidade & sua pintura, enfrentou dificuldades ao que pertence ao comando
técnico caracteristico na distingdo da gravura — e de fato os superou, visto que desta
linguagem deixou um legado poético substancial para a historia da arte no Brasil.

Considerando entre outros 0s aspectos, 0 que € subjacente as aparéncias presente na
gravura de Iberé analisaremos a seguir cinco gravuras que fazem parte do periodo criativo do

artista que se estabelece entre os anos de 1958 a 1991.
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4.1.1.3.2.1 — Obra: Carretéis (1958)

Entre paisagens, figura humana e naturezas-mortas a gravura de lIberé consolida-se.
Até que no final da década de 50, assim como ocorre com a pintura, surge o que ird motivar
toda sua producgdo vindoura, o carretel. A primeira gravura de Carretéis (Figura 34) daré o
“ponta pé” inicial em toda sua producgdo investigativa sobre 0 objeto e logo aparecera também

na pintura.
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Figura 34 - Iberé Camargo

Carretéis, 1958

Agua-tinta, verniz mole e relevo sobre papel

13,9%x20,2 cm/28,3x83 cm/

Colecéo Maria Coussirat Camargo - Fundacao Iberé Camargo
Fonte: Fundacdo Iberé Camargo
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Nessa obra a estruturagdo formal € impecavelmente construida e equilibrada. A
diferenciacdo entre a figura e o fundo s6 se identifica através das margens que a matriz ndo
ocupou, pois a relacdo positivo/negativo confunde o olhar e constréi novas formas que
extrapolam o objeto investigado. O grafismo das linhas verticais dan¢a num vaivém que nem
mesmo a monotonia das linhas horizontais interrompe sua fluidez. A variacdo dos valores
intercala-se numa rede, como num tabuleiro de xadrez, e ddo cadéncia aos carretéis como se
fossem soldadinhos enfileirados. Nessa obra € impossivel ndo estabelecer uma comparagéo
com sua pintura Carretéis (Figura 23) do mesmo periodo, pois é nitida a relacdo
composicional entre ambas. O carater exibicionista da forma é facilmente identificado em
ambas as obras. Porém, enquanto na pintura o espaco é entendido como um lugar do
cotidiano, que tem uma mesa como base, na gravura este espaco nao existe, pois ndo ha
nenhum grau de perspectiva ou de horizontalidade que possa transmitir este entendimento. O
que ndo se caracteriza como peculiaridade do meio expressivo, mas como forma de explorar o
objeto usando um recurso técnico diferente.

Para Goodman, a gravura assim como a pintura € "autografica”. Uma obra de arte
autografica é aquela cujo original, ao ser comparado com sua falsificacdo, €
significativamente diferente ou “melhor, se, e s6 se, mesmo a mais exata duplicacdo da obra
ndo conta imediatamente como genuina.” (GOODMAN, 1976, p. 113). Mas diferentemente
da pintura uma das propriedades mais significativas da gravura é seu carater serial. A gravura
em metal é impressa sobre papel e originada de um desenho feito sobre uma chapa de metal,
sendo considerada singular por essa primeira fase. As impressdes sobre papel sdo produtos
finais e embora possam diferir uma das outras, sdo todas oriundas de um original e por esta
razdo sdo igualmente valorativas — a ndo ser quando sua tiragem esgotou-se em apenas uma
copia denominada “p. a. (prova do artista)”.

A gravura com a tematica do carretel foi representada por Iberé a partir das pesquisas
de naturezas-mortas anteriores. Esta investigacdo ja apontava para a geometrizacdo da forma,
negando os aspectos tridimensionais do objeto representado. Portanto, a representacdo dos
carretéis na gravura em metal Carretéis, de 1958, primeira gravura a ser analisada, ndo se
caracteriza pela tentativa de representacdo realistica. Por isso, a teoria mimética como
condicdo necessaria e suficiente ao modo de representacdo, mais uma vez é abandonada.

Ainda que mantenha em algum aspecto qualquer semelhangca com o objeto carretel, a
gravura contém mais semelhangas com outra gravura do que com o carretel. A esse respeito
Goodman dedica-se no primeiro capitulo de Linguagens da arte (1976), e é seguindo seu

argumento que podemos dizer que a gravura assemelha-se ao carretel e o carretel assemelha-
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se a gravura, que a gravura representa o carretel, mas o carretel ndo representa a gravura.
Assim, ao representar denotativamente o carretel, a semelhanca ndo é sequer necesséria.

Do mesmo modo, a teoria da intecionalidade de Wollheim (2002) ¢ abandonada. A
intencdo do autor é defendida por Wollheim como elemento primordial para a interpretacédo
de uma obra de arte. Vimos que a intencdo do artista nem sempre nos é acessivel. Além disso,
dado que existem convencdes, 0 que pode ser interpretado como uma ampulheta, por alguma
semelhanca formal, pode ter a intencdo de representar um carretel. Portanto, 0 que a gravura
representa e como representa estd sujeito somente as propriedades e ao sistema simbolico
construido pelo artista.

Sabemos que todas as gravuras possuem um suporte, mas, neste caso, 0 suporte é
reafirmado por sua participacdo nos aspectos formais e cromaticos da obra. E o suporte que,
juntamente com a tinta, reitera a representacdo do objeto carretel e € uma amostra ndo s6 do
carretel, como das propriedades formais e cromaticas contidas na solucdo que Iberé adotou
nesta gravura. O dualismo cromaético exibido na gravura ¢ uma exibicdo do valor preto e da
cor amarelada do suporte e a0 mesmo tempo sdo estes valores que compdem os limites
formais do que é figura e do que é fundo. Mesmo sabendo que uma gravura so se estabelece
como tal em razdo da impressdo de tinta sobre o suporte, ndo significa que neste meio
expressivo, ndo possam ser exploradas cores e perspectiva. Entretanto, o que é cultivado nesta
gravura € o valor preto em contraste com o suporte amarelado. Para o artista 0 uso dos valores
era extremamente relevante, diz que “Realmente eu gosto muito do preto e do branco, por
causa sobretudo do valor, ndo gosto de coisas que ndo tenham essa estrutura que o valor da a
obra.” (CAMARGO in MARTINS & MARTINS, 1990, s/n. p.). A importancia que lIberé
atribui ao preto e o branco tem relagdo com o que Kandisnky confere a estes valores: “0 preto
tem sempre uma ressonancia tragica, quase maléfica. E o siléncio sem esperanca. O branco,
em contrapartida, é o siléncio que se situa antes de qualquer nascimento. E prenhe de
promessas e de esperanca.” (KANDINSKY, 1996, p. 139, grifo do autor). E neste trabalho
estes valores sdo explorados em sua plenitude, pois sé@o eles que instituem a dualidade entre o
que € figura e o que é fundo. Assim como é o preto que da a impressdao de se afundar
tragicamente na composi¢éo, o branco se exalta e avanca em direcdo ao fruidor.

O contraste como propriedade exibida na gravura torna-se relevante esteticamente,
pois é através dele que compdem ndo somente o simbolo carretel, mas tambem as formas
hexagonais existentes entre eles. Nos aspectos formais ha entre os carretéis formas
hexagonais. O relativismo deste elemento estético, exibido pelo duplo papel que exerce na

gravura, exemplifica figuras geométricas pentagonais a0 mesmo tempo em que expde O
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aspecto em “negativo”™ das figuras dos carretéis. Este duplo cromatismo nos habilita ao
emprego da metafora e dessa maneira, podemos dizer que ha na gravura uma “harmoniosa
rede”. Tomemos neste caso o empréstimo do dominio, que se tomado literalmente pode estar
vinculado a harmonia sonora ou a uma rede como trama de pesca, porém estamos nos
referendo ao vaivém cromaético da gravura.

Mesmo sendo muito ténues os limites entre o literal € o metaforico, D’Orey afirma que
na pratica recorremos ao dicionario para encontrar a literalidade dos termos ¢ “se a extensdo
em que o termo esta aplicado vem do dicionéario, o termo ¢ literal; se ndo vem, ¢ metaforico.”
(1999, p. 432). Porém, como mencionado anteriormente, a verdade literal ndo é menos
relativa que a metaférica, pois para Goodman (1995, p. 188) a verdade de uma declaragdo
depende do sistema adotado para a classificacdo. Um esquema pode ser transferido para
diversos dominios, mas isso ndo é feito de maneira arbitraria. Por exemplo, na afirmacéo de
que “os carretéis sao soldadinhos enfileirados”, a expressdo os “carretéis sdo soldadinhos” ¢
verdadeira porque a aplicacdo de “soldadinho” reflete a relacdo entre os carretéis e a ordem
enfileirada adotada pelos soldados.

Na gravura Carretéis, assim como em varias obras Iberé adota a metafora do carretel
exemplificado como um brinquedo de infincia. A interpretacdo de que “o carretel é um
brinquedo de infancia” esta relacionado ndo somente a identificagdo isolada da extensdo da
aplicacdo literal de “brinquedo de infancia”, mas também do esquema que foi transferido ao
termo alternativo “brinquedo de infancia”. Neste sentido, aproximamo-nos do que Goodman
diz sobre a metafora, isto €, a metafora “¢ uma questdo de ensinar a uma palavra velha
artimanhas novas — tem a ver com aplicar uma etiqueta velha de uma maneira nova.”
(Goodman, 1976, p. 69). O mesmo pode ser aplicado a afirmacdo metaférica de que a gravura
expressa uma "harmoniosa rede". Quando dizemos que a gravura expressa uma "harmoniosa
rede" estamos disponibilizando uma série de novas maneiras verbais de classificar a obra
dentro de um novo dominio. Assim, ndo teremos dificuldades em identificar na gravura que a
afirmacgao “expressa harmoniosa rede” ¢ aplicada em fun¢do do seu vaivém cromatico.

Vimos que o sentido de uma expressdo metaférica, na maior parte, depende do
contexto e que a mudanca de dominio € uma das condi¢Bes deste modo de referéncia. Porém,
ha casos em que a mudanga de dominio ndo ocorre, mas somente uma transferéncia dentro do
proprio dominio. Tomemos como exemplo nossa gravura. O termo "estabilidade”, quando

usado para explicar o que a gravura expressa metaforicamente, pode ser atribuido a uma nova

*% Neste caso, o termo "negativo" refere-se ao que néo tem a forma de carretel e é considerado como o fundo na
gravura.
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extensdo de sua classificacdo. Ou seja, a utilidade da caracteristica “estabilidade"
correspondente a sua literalidade estd vinculada ao que é estatico, mas metaforicamente foi
transferida para o dominio daquilo que o carretel representa por meio da firmeza do traco e
também pode ser dedicado ao dominio da expressdo que transmite imobilidade compositiva.
Logo, vérias sdo as cadeias que podem se originar no sentido das relagfes referenciais entre
aos termos verbais cultivadas a gravura, visto que a expressdo possibilita a obra, e a leitura de
seus simbolos, 0 emprego de termos metaféricos.

Considerando ainda a metafora como forma de analisar o carretel da memoria de
infancia como temaética para a gravura, o carretel desconfigura-se enquanto objeto real em
dois sentidos. No primeiro quando representado na planura de sua dimensdo enquanto
gravura, e no segundo porque ndo ha nenhuma tentativa de perspectiva. Os carretéis, enquanto
objetos reais sdo tridimensionais, porém sdo projetados para a memoria por meio de nosso
corpo (BERGSON, 1999), o que nos leva a crer que neste momento a terceira dimensao ainda
ndo perdeu sua forga, pois a memaoria em nosso cérebro é a projecdo da imagem que esta fora
do nosso corpo e como tal, conserva suas caracteristicas quando memorizadas. Seria a
tendéncia nominalista da qual falamos no primeiro capitulo deste estudo, o objeto existe
anterior a nossa idealizacdo. Uma vez idealizada e representada, esta imagem ira depender dos
recursos que foram utilizados para comportar as trés dimensdes, porém jamais podera ser a
prépria imagem da memoria. Assim, 0 objeto carretel subsiste como imagem de memoria
originaria da afeccdo do corpo, por isso tridimensional e literal. Mas no caso da gravura, por
possibilidade de se metamorfosear pela via da interpretacdo, a representacdo da memoria do

carretel de infancia é bidimensional e metaférica.

4.1.1.3.2.2 — Obra: Estrutura em movimento (1962)

A partir de década de 60 a gravura de Iberé ganha nova expansao, tanto na estrutura
compositiva, quanto na forma do proprio objeto. Assim como na pintura desta fase (Figura
35), os carretéis flutuam no espago ganhando o movimento e a leveza necessérios para

romperem com o poder da gravidade e os limites do suporte.
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Figura 35 - Iberé Camargo

Estrutura em movimento, 1962

Agua tinta (lavis) sobre papel

49,3x70,3 cm/70,6x99,04 cm

Museum of Modern Art, Nova York, EUA
Fonte: Fundacdo Iberé Camargo
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Sobre essa transicdo Iberé afirma que:

Eu fazia aquelas naturezas-mortas, aquela mesinha com carretéis, carretéis em
equilibrio e quilo depois foi se tornando cada vez mais simples, a mesa desapareceu;
normalmente, ela se resumiu a uma linha apenas, depois desapareceu a linha, ai 0s
carretéis levitaram, compreende, ganharam outra dimenséo. Depois teve aquele jogo
dindmico das formas, porque 0 movimento sempre foi uma coisa que me interessou,
quer dizer, eu ndo faco uma coisa estatica [...]. (CAMARGO in ZIELINSKY, 2006,
p. 83).

As propriedades abstratas que a obra adquire derivam da maturidade do entendimento
formal do objeto. H& nesse sentido, um dualismo entre a geometria e a organicidade, entre o
fundo velado e a textura da forma, entre a harmonia e a tensdo. A trama dos carretéis perde-se
no infinito negro de agua-tinta num dialogo luminoso com os recursos do betume e do lavis —
método que demanda requintado controle técnico. Essa maturidade permite a Iberé, na visdo

de muitos criticos, conquistar na gravura

densas cargas de expressividade. A tensdo sempre presente na producdo do artista
atinge nesse momento o &pice: do dmago dos espacos sombrios dessas gravuras
provém sinistros movimentos sinuosos. Tremulam os carretéis, mas também ondula
o0 abismo de onde eles vieram. [...] E esse sentido tragico tem origem em sua crise de
sujeito [...]. (ZIELISNSKY, 2006, p. 94).

Este processo de maturacdo na gravura resulta numa obra singular em seus aspectos
compositivo, técnico e estilistico. A fisionomia dos elementos formais que compbem a
gravura pode em certo momento ser interpretada como abstrata, entretanto a resisténcia do
artista em classificar um trabalho como este como abstrato, mais uma vez é citada:

N&o sou abstracionista, sabe? Isso de abstracionismo depende do conceito de figura.
Se eu pensar que figura dever ser sempre semelhante a um ser real, entdo aceito ser
chamado de abstracionista, mas se eu criar uma figura e incorporar as figuras ja

existentes, acrescentar uma a mais, entdo eu aceito aquilo como abstracdo, mas €
uma figura, ndo? (CAMARGO in ZIELINSKY, 2006, p. 84).

A concepgdo de “abstragdo” para Iberé é semelhante ao que Kandinsky defende, para
ele “é irrelevante que o artista recorra a uma forma real ou abstrata, pois no fim das contas
elas se equivalem: ‘Por trdas da grande diversidade dessas formas, é facil reconhecer uma
aspiracdo comum.”” (KANDINSKY, 1996, p. 140, grifo do autor). Os dois polos contidos na
arte, realismo e abstracdo, sdo no entendimento de Kandinsky uma questdo falsa, pois o que
interessa é que a forma advenha de um imperativo interior, ou seja, do contetdo. Este
contetdo deve se reflexo interior e que se constitua com a intengdo de proclamar esse mesmo

contetido de maneira dindmica.
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O conteudo para Iberé esta na compreensdo do mundo interior que leva para suas
obras e que faz parte do tempo que ainda permanece no patio, nas lembrangas da infancia, por
isso ndo perde o carater figurativo. Mas o carretel é sublimado, e do mesmo modo que
extrapola a dimensdo do objeto enquanto suporte para linhas de costura, enquanto brinquedo,
extrapola o formato original, transformando-se em simbolo que agora se desdobra em técnica
e expressividade. Verificamos que na gravura denominada Estrutura em movimento, datada
em 1962, assim como na pintura Estrutura (Figura 3-24), esta mais afastada de qualquer
teoria mimética relacionada ao nosso modo de representacdo convencional. Das propriedades
referentes aos aspectos formais, ou a qualquer tentativa de simulagdo tridimensional, a
semelhanga com o objeto carretel é eliminada. Ainda que a resolu¢do composicional em
muito se aproxime da obra anterior, a estabilidade compositiva verificada naquela gravura,
agora perde sua constancia e move-se lentamente entrelacando suas formas em um fluxo que
cadencia a unido dos personagens.

A dimensdo abstrata da representacdo nesta gravura, como mencionamos, pode nao ser
relevante se considerarmos que Iberé nunca admitiu ser um abstracionista. Para ele o carater
abstracionista depende do conceito de figura. O conceito dado pelo artista nesta obra néo esta
diretamente relacionada com o modo de representacdo realista, ou conforme Goodman,
baseado no conhecimento que temos das convencdes utilizadas para representar o carretel.
Mas estd indiretamente associado ao referente por meio de outra nomenclatura. O que pode
ser entendido por meio do argumento usado pelo artista. Ou seja, “Se eu pensar que figura
dever ser sempre semelhante a um ser real, entdo aceito ser chamado de abstracionista, mas se
eu criar uma figura e incorporar as figuras ja existentes, acrescentar uma a mais, entdo eu
aceito aquilo como abstragdo, mas ¢ uma figura, ndo?” (CAMARGO in ZIELINSKY, 2006,
p. 84). Neste caso, a gravura Estrutura em movimento é figurativa, segue-se que ela é um
tipo de representacdo que apesar de ndo evidenciar explicitamente o objeto carretel, ela o
denota. E, ainda que as formas representadas na gravura possam receber as denominacdes
verbais de “quadrilateros” e de “figuras organicas”, ainda sim sdo representacées de carretel.
Como formas que fazem parte de uma solucdo simbolica criada pelo artista s&o formas com
denominagdes graficas (representacfes impressas graficamente) e como tais representam o
graficamente as formas como se fossem carretéis.

Para a figura representada na gravura Estrutura em movimento é criada outra forma
qgue diverge do objeto carretel, mas o simbolo carretel permanece. Como uma imagem
originada do objeto das brincadeiras infantis, € uma imagem de devaneio, livre como permite
0 devaneio deste periodo da vida (BACHELARD, 1988). Esta liberdade possibilitou ao artista
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a criacdo de um novo sistema grafico que perdeu a capacidade de representar o carretel
conforme sua imagem primeira. Uma vez esgotada sua forma genuina foi substituida por
outra e originou outro sistema plastico. As propriedades anteriores ndo satisfazem mais ao que
o artista esta propondo e sao introduzidos novos atributos. Desse modo, segundo Goodman “o
artista conseguiu um novo grau de realismo” (Goodman, 1978, 131). Portanto, quando Iberé
representa 0s carretéis na gravura, mesmo que a imagem nos mostre outra forma,
quadrilateros, por exemplo, o carretel esta por e representa carretéis - mesmo que 0s
quadrilateros tenham servido de modelos, pois as propriedades do simbolo ndo dependem de
causa e efeito.

Como solucdo semantica a gravura Estrutura em movimento, fornece simbolos que
se diferenciam. Se compararmos os quadrilateros superior e inferior direito, veremos que eles
apresentam sutis diferencas quanto a forma e a tonalidade. O mesmo ocorre com as figuras
organicas localizadas a esquerda da obra. Entretanto, esta variagdo ndo significa que o que
refere simbolicamente sofreu alteracdo, pois mesmo que evidencie literalmente formas
diferentes, continuam sendo representacdo de carretéis. Os simbolos carretéis ndo sdo
classificados como tipos diferentes, mas sdo apenas convertidos a quadrilateros e figuras
orgéanicas, que continuam fazendo parte de um mundo construido por Iberé para representar
suas memorias de infancia.

A gravura Estrutura em movimento exibe caracteristicas que podemos classifica-las
como literal e metaforicamente. As propriedades literais sdo expostas por dois tipos de
simbolos graficos. Os simbolos que possuem quatro lados (quadrilateros) e os simbolos com
figuras indefinidas (orgénicas). Ambos possuem texturas, variagdes e contrastes dos valores
preto e branco. Além disso, estdo dispostos diagonalmente no espaco compositivo. Alguns
simbolos sdo ligados por tragos e outros divididos por tracos. Ainda no plano literal a gravura
exemplifica o estilo expressionista caracteristico do artista, 0 género da gravura, o assunto dos
carretéis e a técnica da agua tinta. No que diz respeito ao uso metaférico em suas
propriedades, podemos dizer que a obra exprime movimento ritmado, contraste cromatico e
leveza formal. Em razdo das caracteristicas formais, onde ha um movimento sucessivo,
podemos aludir sobre a gravura usando a metafora "movimento ritmado"”, que literalmente
pertence ao dominio da velocidade sonora. Do mesmo modo, quando dizemos que a gravura
exibe leveza formal e contraste cromatico, pois tomados de empréstimo propriedades
derivadas de uma autoridade pertencente a grandeza da fisica, tanto ao que concerne a

unidade de massa quanto a dispersdo ou decomposicdo da luz. Desse modo, é possivel afirmar
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que na gravura em questdo o dualismo se configura por meio da juncdo entre aos predicados
formais e metaforicos.

A metafora foi utilizada pelo artista para representar o carretel, pois sua op¢éo foi
representa-lo pela via artistica da gravura. Ao conceber a obra Iberé teve um horizonte de
expectativas onde fez opg¢des referentes aos aspectos formal e técnico. Igualmente, o fez
considerando suas memdrias, e seu estado de espirito no momento da execucdo do trabalho
presentificou esta lembranca. Como “memoria viva” (CANDAU, 2005), oriunda destes dois
momentos, passado e presente, 0 contetdo narrativo da gravura procede de uma reconstrucdo
da recordacdo que tem do carretel.

Em uma esfera poética (BACHELARD, 1988) a gravura é representada unindo duas
idades, a idade do menino que brinca com o carretel e idade do adulto que aceita a nova
imagem projetada na memoria e a grava na chapa de metal. A nova imagem representada na
gravura diversifica 0 modo poético de interpretar a imagem velha, pois esta se delongou no
tempo necessdrio a sua duracdo nos lugares da lembranca. Estes lugares permanecem
demorados na memoria e movimentam-se a cada nova investigacdo. Zielinsky diz que a

gravura deste periodo exibe o dominio técnico que se transfigura em expressao.

O modo como esses carretéis movimentam-se no sombrio espa¢o das manchas,
como se desejassem crescer, dilatar-se, tornar-se vastos, até romper qualquer
circunscricdo, é mediado pelo tratamento aveludado das superficies gravadas. Como
em sua pintura, extrapolam qualquer grafismo concentram planos sutilmente
maculados; alcangam o espago por diversas etapas que as estruturam. Ao obscurecer
partes, diluir tonalidades com o lavis e abrir esparsos focos de luz, Iberé apresenta
gravuras envoltas na mesma ambiéncia enigmatica das suas naturezas-mortas da
década precedente. As de agora sdo, no entanto, pelo esmero de seu aprofundamento
técnico, as dos tempos de maturidade, como ele mesmo considera. (ZIELINSKY,
2006, p. 90)

O processo técnico ja astucioso aliado a solucdo expressiva, faz desta gravura uma
mostra plastica que evidencia 0 movimento que 0s carretéis ocupam na memoria, ora
doloridos pelas sombras, ora acariciados pelo veludo. O ambiente misterioso o qual Zielinsky
aponta pode ser relacionado ao enigma que esta presente no conto de Iberé intitulado O
mosquito. Naquele enigméatico ambiente matutino e ritualistico de fazer a barbar estd um

serzinho que

E apenas um trago vertical, mindsculo risco a creiom na alvura vitrea do azulejo.
[...] Ele continua imdvel na imagem do espelho, & espera, sem saber, de sua morte,
como todos os viventes. Ele vive porque lhe concedo viver. Aumenta minha
prepoténcia sobre sua misera existéncia, Cresce-me a presuncao de dispor da vida e
da morte. [...] O sol penetra no banheiro pelo basculante — devem ser dez horas da
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manhd — e torna a parede de azulejo ainda mais vitrea, mais luminosa e levemente
dourada. [...] Oral Oral Esqueci o mosquito. [...] Vive por uma distragdo de Deus.
(CAMARGO, 20123, pp. 9-10)

Tragos verticais e horizontais compdem a sutileza das formas vitreas como os azulejos
e seguem seu ritmo numa danga que permite a sensacao da perspectiva refletida pelo espelho.
Ora aspero, ora macio 0 espago compositivo é ingénuo como a existéncia subestimada de um
mosquito, mas que, no entanto, tem em suas formas quadrilateras a agudeza de escapar da
escuridao do fundo e fazer-se existir de maneira luminosa e levemente metalizada. O metal da
lamina de barbear que pelo seu brilho e sua forma nos faz acreditar que esta representada na
gravura rasga os limites do suporte. Suporte de requintada técnica, suporte de expressividade
original e suporte de memdrias de infancia que ganham amplitude pelo fazer, pelo saber e

pela lembranca da infancia preservada pelo homem maduro.

4.1.1.3.2.3 — Obra: Vortice 6 (1975)

Na fase subsequente da gravura a dualidade intensifica-se. Por um lado, a ideia de
sintese, preocupacdo do artista desde antes. Por outro lado, a complexidade da técnica. Na
configuracdo do espaco ora o grafismo de traco incisivo, ora o pictorico gestual e espesso. Ha
o retorno as formas do brinquedo, as formas basicas do objeto, também presente na pintura
desta época (Figura 23). A mesma composicdo transita pela gravura em metal (Figura 36)>" e
a litografia (Figura 37). O "acastelamento™ dos carretéis dispostos na vertical encaixa-se como

0s modulos de jogos pedagogicos.

%1 No caderno de notas do artista consta que por problemas técnicos esta gravura em metal foi abandonada e
editada em litografia. (ZIELINSLY, 2006, p. 344)
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Figura 36 - Iberé Camargo
Vortice 1, 1973

Agua-forte e agua-tinta

(processo do acucar) sobre papel
49,3x19,2cm /78,2 x 47 cm
Impressao péstuma

Colecéo Maria Coussirat Camargo
Fundacéo Iberé Camargo

Fonte: Fundacéo Iberé Camargo

Figura 37 - lIberé Camargo
Vortice 6, 1975
Litografia
48,3x18cm/65,1x46 cm S
Embraplan — Rio de Janeiro (i
Fonte: ZIELINSKY (2006, p. 344) “
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Analisemos entdo, a litogravura intitulada Vértice 6 (Figura 37), de 1975, que € uma
obra figurativa, visto que cabe a nos acatar o critério do artista que determina que a gravura
seja figurativa — assim como toda sua producéo.

O objeto carretel, quando representado nesta gravura, permite-nos fazer distin¢des de
objetos que consideramos semelhantes e associacbes com objetos que consideramos
diferentes. Desse modo, o objeto é tratado como um exemplar de propriedades que podem ser
aplicadas a outros objetos, como um jogo pedagdgico, figura humanas, letra B ou um piao,
por exemplo. Ainda assim, a gravura assemelha-se mais a gravura do que aos carretéis ou aos
pides das brincadeiras infantis. Entretanto, metaforicamente podemos dizer que a gravura
representa um jogo pedagdgico ou qualquer uma das outras formas expostas acima. Nao por
suas propriedades literais, pois sabemos que uma gravura é mais similar a qualquer gravura do
gue o0 objeto que esta representando, mas por suas propriedades formais que nossas
convencdes de representacdo permitem comparar a outros objetos. Assim, as formas inferiores
sdo modulos encaixados que podem ser considerados duas figuras humanas, sobre elas uma
forma que observa o espectador com seu unico “olho” central e que equilibra sobre seu
atarracado formato um circulo que se contrapde ao negativo e ao positivo da figura abaixo.
Igualmente outra linha apoia um simbolo no extremo superior da verticalidade que podemos
chama-los de “letra B” ou de “cabeg¢a de cobra”. A nomeagao desta tltima figura, assim como
de qualquer outra que tomarmos como semelhante, dependerd de nossa opcao ilusoria
(GOMBRICH, 2007). Para isso retomemos uma passagem desta tese onde a figura do pato ou

coelho (Figura 9-38) é analisada.

Figura 38 - Pato ou coelho?
Fonte: Gombrich (2007, p. 4)
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A “letra B” aparece quando olhamos rapidamente para a forma externa sem nos
determos nos detalhes que relacionam figura-fundo. Por outro lado, a “cabega de cobra”
aparece quando consideramos, além da relacdo figura-fundo, a forma interior contida dentro
da “letra B”, é quando esta forma interior se transforma em olho e a curva da letra se
transforma em boca da cobra. Nossa observagdo decifra os dois elementos, letra e animal,
porque nossas convencdes permitem que reconhecamos a forma de ambos. Porém, se esta
gravura for exposta a alguem que ndo conheca nosso alfabeto ou se nunca tenha visto uma
cobra, a ilusdo defendia por Gombrich desaparece. Isso porque o grau de semelhanca
estabelecido na teoria de gombrichiana ndo da conta de consentir a ilusdo. Portanto, o grau de
imitacdo do simbolo exposto na gravura nao é suficiente para constituirmos a relacéo entre a
representacdo e o que foi representado. Mas como o objeto representado refere-se a um
simbolo, a semelhanca dependera de nossa interpretacdo que se apoia em nossas convencoes
(GOODMAN, 1976). Por isso, aliamos 0 que vemos na gravura aos Seus componentes
similarmente conhecidos, “figura humana”, “letra B” e “cabeg¢a de cobra”.

Se assumirmos a causalidade como base para nossa analise, poderemos dizer que a
gravura representa carretéis, caso os carretéis interfiram significativamente na cadeia causal
que levou a producdo da gravura, pois pode ser percebido na gravura um vestigio dos carretéis
e interpretar a gravura €, conforme D”Orey (1999, p. 434) “uma questdo de inferéncia para
um termo primeiro numa sequéncia causal”. Porém, ao considerarmos o titulo da obra,
Vortice 6, podemos dizer que Iberé representa um vortice como carretel, mas seu modelo néo
foi um vortice e sim um carretel. Quanto a intencdo, se interpretarmos a gravura sabendo que
Iberé representou um vortice como um carretel, esta teoria é sustentavel. Entretanto, ela ndo
serve de base para determinar o que o artista quis representar, pois além de corrermos o risco
de ndo termos este conhecimento, a representacdo é convencional e o artista pode ndo ter a
habilidade necessaria para representar o que realmente gostaria. Além disso, se a gravura
representa carretel, significa que Iberé queria que a gravura representasse carretéis. Desse
modo, ndo ha como entender o que é representar sem termos ja ao nosso alcance uma ideia
especifica dessa relagéo.

Na gravura Vortice 6 os carreteis sdo representaces num ambiente onde o suporte
bege, o valor preto enquanto figura, as formas geometrizadas e arredondadas e 0s tracos
largos e finos participam desta composicdo. Estas propriedades ao serem exibidas neste
sistema referem somente estas propriedades, e ndo outras, possiveis aos modos de
representacdo, pois uma forma geométrica pode ser representada mais ou menos arredondada,

um traco pode ser mais ou menos largo e uma cor pode ser mais ou menos bege. A
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exemplificacdo destas propriedades permite-nos identifica-las e assim interpretar a gravura.
Quando dizemos que a gravura evidencia a caracteristica do suporte bege, ndo estamos apenas
dizendo que a gravura possui esta caracteristica, mas estamos dizendo também que a gravura
a refere. Ou seja, esta propriedade € reafirmada na obra quando o suporte participa, ndo
apenas como suporte, mas também como integrante da constituicdo formal da obra.

Assim como uma amostra de carretel, que exemplifica por nossa anélise a cor, a
textura e tamanho, e ndo o material ou sua funcdo, a gravura apresenta tanto propriedades que
devemos considerar como relevantes para sua interpretacdo, quanto propriedades que
devemos ignorar, como por exemplo, a marca da tinta utilizada em sua execugdo. A forma de
referéncia ou simbolizacdo adotada pelo artista demonstra as propriedades que teremos de
considerar na gravura. Neste caso, a gravura demonstra 0 modo como foram representados 0s
carretéis. Portanto, as propriedades que determinam nossa consideracdo estdo por conta do
suporte bege, do valor preto que compdem as figuras, das formas geométricas e arredondadas,
dos tracos largos e finos, da composicao vertical, do misto de expressionismo e geometrismo
e do género de gravura na pedra (litogravura). O “misto de expressionismo com
geometrismo”, por exemplo, refere atraves das propriedades da pincelada gestual e ritmada do
expressionismo. O mesmo ocorre com 0 geometrismo que refere as propriedades formais
geométricas do geometrismo.

A relacdo entre as propriedades literais e metafdricas da gravura dizem respeito as
solucdes pléasticas criadas por Iberé. Se compararmos a gravura Vortice 6 com a pintura
Simbolos (Figura 5-25), ambas do mesmo periodo, veremos que o0 recurso criado na gravura
expressa "frieza" e que no conjunto dos esquemas pictoricos criado por Iberé as obras sao
mais "quentes”. E, mesmo que a monocromia seja propriedade da gravura, ao compararmos
com a pintura ndo significa que essa, por ter uma paleta mais variada, sera mais "quente”, pois
uma gravura pode exibir uma cor "quente" enquanto uma pintura exibir varias cores "frias".
Se considerarmos os aspectos formais das obras, no entanto, ha uma constancia em todo o
sistema, pois o ritmo e a espessura dos tracos estdo presentes tanto nas pinturas quanto nas
gravuras. Nesse sentido, 0 que a gravura expressa ndo depende somente do sentimento do
artista nem do observador, mas sim das propriedades graficas literais.

Dizer que “a gravura ¢ um vortice” ¢ falso, se empregamos o sistema habitual de
classificar uma gravura, mas é verdadeiro no mundo plastico construido por Iberé. Porém,
este termo néo foi aplicado isoladamente, mas dentro de alternativas, pois um termo pode ser
classificado em mais de um esquema. O termo “vortice” pode ser relativo a “boletim

meteoroldgico” ou, como no esquema do artista, a “redemoinhos dos pides”. Na metafora,



204

segundo Goodman, um termo ndo se desloca sozinho, mas implica na transferéncia do
dominio habitual. Temos entdo neste dominio habitual, figuras de formas reconheciveis, a
“figura humana” pertencente ao dominio do ser humano, a “letra B” pertencente ao dominio
do alfabeto e “cabeca de cobra” que pertence ao dominio da estrutura corporal de um réptil.
Mas por fazerem parte de outros dominios e ndo do dominio da arte, a representacdo é
metafdrica, ainda que uma representacdo similar aos elementos representados. A linha que
compde os elementos formativos da gravura tem o intuito de exibir as formas dos personagens
que fazem parte da composi¢do. Entretanto, a linha por si s6, segundo Kandinsky, “¢ dotada
de um sentido e de uma finalidade pratica, tal como uma cadeira, uma fonte, uma faca, um
livro.” (KANDINSKY, 1996, p. 152), mas, neste caso ela foi utilizada com o proposito
puramente estético, onde os demais aspectos relativos & sua existéncia foram ignorados. E o
que Kandinsky chama de “forga interior da forma”. (KANDINSKY, 1996, p. 152). O que
interessa entdo € valorizar a existéncia de linha em sua forma metaférica. Ou seja, a linha esta
livre de designar qualquer objeto funcionando como tal. E sobre este aspecto, se as formas da
gravura designarem algo abstrato é porque o artista reduziu ao minimo sua forma objetiva e
assim podemos interpreta-la como uma gravura com potentes formas reais.

Se classificarmos a gravura como “redemoinhos dos pides” estamos nos referindo a
representacdo metaforica, pois ndo estamos vendo este redemoinho, estamos apenas nos
referindo ao carretel como um brinquedo que como um pido esta neste movimento. Ao nos
referirmos ao carretel como um brinquedo buscamos apoio dentro das convengbes que
conhecemos sobre a importancia deste objeto na construcdo plastica de Iberé. Neste sentido, o
carretel como brinquedo de infancia se alonga na vida adulta do artista como um devaneio. O
brinquedo com o caréter duravel da infancia, que conforme Bachelard, “dura a vida
inteira”, volta acalorando as esferas da vida adulta e despertando o devaneio da prépria
historia de vida do artista. Esta volta a infancia, esta preservacao por sua duracdo, alicerca a
“consciéncia de raiz”, de nlcleo familiar e reconforta como a calentura dos bragos maternos.
(BACHELARD, 1988, pp. 20-21).

Por outro lado se considerarmos que esta gravura fez parte de um projeto
encomendado pela firma Embraplan (Empresa Brasileira de Planejamento do Rio de Janeiro),
poderiamos dispersar nossa analise acima, visto que um trabalho sob encomenda geralmente
obedece a critérios exigidos por quem faz a encomendacdo. Porém, como artista engajado em
suas convicgbes — ainda que o cendrio do periodo evidencie um crescimento do mercado
artistico —, ainda assim, Iberé se mantém refratario as exigéncias externas. Como no evento

ocorrido com Jorge Amado, citado neste trabalho, Iberé ja havia conquistado o merecido
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prestigio, o que lhe dava plena liberdade para criacdo de seus trabalhos, mesmo que por
encomenda. Desse modo, nesta gravura ndo ha perda de vinculo com sua tradi¢do pléstica e
memorial e mesmo que ndo haja unidade formal com as outras obras anteriores, esta gravura
exibe o personagem que ilustra suas imagens refletidas do patio de crianca. Do patio a

memoria, da memoria a colera do devaneio e do devaneio a metafora da obra.

4.1.1.3.2.4 — Obra: Modelo e manequim 1 (1986)

Na década de 80, como se estivesse esgotado da soliddo, o carretel passa a conviver
com outros elementos (Figura 39). Mesmo travestido de manequim ele insiste na presenca
formal. A serigrafia, recurso técnico utilizado pela primeira vez em 1985, possibilita o traco
similar do pincel que registra as estrias das cerdas na alvura do suporte. A figura, mesmo
senhora da vida esvai-se nos grafismos e na transparéncia. O manequim, como simulacro da
vida, permanece ali com sua forma metalica denunciando em sua rigidez a presenca do objeto
que escraviza o artista, o carretel. E a morte que se anuncia e que chama para o debate por

meio da arte.
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Figura 392 - Iberé Camargo

Modelo e manequim 1, 1986

Serigrafia sobre papel off-set

21,9x126 cm

llustragdo para convite da exposi¢do Iberé Camargo: trajetoria e
encontros

Fundagdo Iberé Camargo

Fonte Fundacéo Iberé Camargo
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A pesquisa grafica desenvolvida por Iberé na década de 1980, como em toda producédo
de Iberé deste periodo, o objeto carretel ganha formas humanas. Assim como na pintura deste
mesmo periodo, este elemento, ainda que transformado, mantém em destaque algumas
propriedades aplicadas ao seu referente. Representado mais proximo do que
convencionalmente chamamos de realismo, o carretel, enquanto estrutura, é sistematizado
organizando combinacgdes de formas que possibilitam ao artista construir mais um mundo
onde o sistema é conciliavel a seu modo de representacdo. O modo de representacdo adotado
pelo artista nesta obra estd de acordo com os moldes que determinam a espécie de simbolo e
seu referente, admitindo relacbes com os moldes anteriores.

N&o considerando a semelhanca necessaria com uma obra figurativa, mas sim o que
Goodman (1978, p. 131) chama de “revelagdo”, ou seja, uma maneira nova de representar as
coisas, a serigrafia revela a representacdo do carretel como um manequim exibindo
propriedades vistas antes na pintura, mas ndo na gravura. Desse modo, Iberé inaugura um
processo de representacao do objeto carretel que, por meio da técnica serigrafica, da um novo
sentido de figuracdo ao objeto. A teoria de Goodman (1976) defende que o realismo nao esta
relacionado a existéncia ou ndo dos objetos. Nesse sentido, embora 0 manequim representado
denote metaforicamente o carretel como objeto real, a serigrafia do manequim como um
carretel € uma serigrafia-de-carretel. Isso € muito diferente de ser uma serigrafia de objeto
real. Neste caso, 0 que interessa na serigrafia é saber como ela é denotada ou classificada. E
por isso que o realismo, interpretado segundo a teoria goodmaniana, em ser ou ndo uma cépia
de carretel, é relativo e convencional. O que é convencional ndo é a relacdo entre a serigrafia e
0 objeto carretel, mas sim a relacdo entre o sistema de representacdo adotado na serigrafia e os
principios culturais que regem o sistema de representacdo adotado.

Embora o problema da representacdo da serigrafia ndo seja o realismo, como obra
figurativa, € importante considerarmos algumas questfes referentes a perspectiva da cena
representada. Sabemos que a nocdo de realismo ndo esta vinculada a nenhuma teoria
mimetica, pois, se assim fosse, a representacdo ficcional ndo poderia ser realista. Como
vimos, ndo ha como falarmos sobre imitacdo ou semelhanca a respeito de entidades ficticias.
A perspectiva, na teoria convencionalista de Goodman (1976), diverge da teoria
convencionalista de Gombrich (1995), pois atribui a representacdo a convengdes. Enquanto
Gombrich defende a inferéncia do observador fundada em regularidades bioldgicas, Goodman
defende que esta inferéncia esta relacionada a convengdo usada na representacdo do objeto.
Assim, a interpretagdo da serigrafia, no que se refere & representacdo espacial, fornece

condi¢cbes de enquadramento dentro de um contexto bidimensional — visto que a
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tridimensionalidade do modelo e do manequim ndo oferece ao observador condigdes
suficientes para entendé-los como copias fiéis de manequim e figura. Para isso, a varredura
do olho teria de ser tdo possivel quanto é possivel a varredura simultanea em torno dos
objetos. Representar o0 modelo e 0 manequim exigiu do artista ndo somente as condi¢fes dos
raios de luz sobre os objetos, mas também condi¢des de observacdo que podem ser
divergentes de outras condi¢Oes externas como 0 posicionamento diante do representado.
Portanto, a capacidade de ler a tridimensionalidade da cena representada na serigrafia € uma
tarefa que exige um processo cognitivo que depende de como nos posicionamos quanto a
operacdo perceptiva. E segundo a teoria construtivista de Goodman, em casos como esse,
nossa acdo esta relacionada a capacidade que adquirimos a partir do que conhecemos sobre a
representacdo e ndo aos padrdes de fidelidade impostos a nossa maneira habitual fundada em
regularidades bioldgicas.

A representacdo realista do espaco nos interessa a partir do que a serigrafia representa
no sentido de como representa. O titulo da obra Modelo e manequim 1 sugere que
interpretemos a imagem como um modelo e um manequim. Porém, sabemos que 0 motivo
genuino da pesquisa de Iberé estava centrado na representacdo dos carretéis. Por meio das
instancias exibidas nas propriedades formais da serigrafia é possivel fazer maior aproximacédo
de semelhanca entre 0 manequim e o carretel do que com o modelo e o carretel, mas como a
semelhancga ndo nos interessa, analisemos toda composicao a interpretacdo do carretel como
manequim e também como modelo. Formalmente o carretel foi representado humanificado,
onde ha em sua composicdo uma afinidade estrutural que permite fazermos esta relagéo.
Assim, como a relacdo de contraste entre os valores preto e branco que possibilitam a
explicitude da forma, mas que, no entanto, em razdo do gestual, descaracterizam qualquer
aproximacdo objetiva, tanto com o carretel, quanto com o humano.

Como expressdo metaforica a serigrafia Modelo e manequim 1, pode representar
"soliddo", porém esta afirmacdo, a principio, é contra indicada, pois podemos estar delirando
ao fazer esta afirmacdo. Porém, como esta aplicacdo esta sob o efeito de convengdes que
determinam sua aplicacdo anterior, é possivel que a utilizemos. Desse modo, classificar a
serigrafia como uma obra que expressa soliddo, mostra que ha uma semelhanca entre a
aplicacdo literal e a metafdrica, pois "soliddo" denota em sua extensao literal, a propriedade
de isolamento, e na sua extensdo metafdrica denota a impossibilidade de comunicacéo entre o
modelo e 0 manequim. A aplicacdo metafdrica do termo "soliddo" a serigrafia também pdem
em destaque caracteristicas comuns entre 0 modelo e o termo, como por exemplo, ambos sdo

semelhantes ao exemplificarem literalmente a propriedade de serem sos.
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A “solidao” presente nesta gravura nos leva novamente ao mestre De Chirico. Como
um testemunho de sua influéncia sobre o trabalho de Iberé, o modelo e 0 manequim convivem
no siléncio metafisico do ambiente vivenciado no passado e que agora surge com o peculiar
isolamento de crianca que busca em um objeto qualquer a imagem de seus devaneios. Do
mesmo modo, apega-se a extensdo que De Chirico o deixou nos modos de representar sua
memoria de infancia. Lenhardt alerta sobre o acometimento e identificacdo com o mestre em

relacdo aos temas eleitos por Iberg,

O impacto do encontro com De Chirico deixa suas marcas igualmente nas
numerosas semelhancas tematica como demonstram seus desenhos e suas telas: a
estrada de ferro, a chaminé da usina, o carretel ou 0 manequim. E se lberé sempre
reconheceu a formagdo recebida no atelié de André Lhote, ele deixa clara a
diferenga entre essa aprendizagem técnica e a afinidade que sentiu pelo espirito
reinante nos quadros de De Chirico. (LEENHARDT, in OSORIO, 2014, p. 162)

A contemplacdo do mistério que submerge as coisas presentes na obra de De Chirico
estdo em afinidade com os ideais plasticos e imaginarios de Iberé. Esta serigrafia com dois
personagens isolados no espaco compositivo ndo travam nenhum tipo de dialogo, ha uma
indiferenga em ambas “criaturas”. A da esquerda olha para o espectador com a antipatia
caracteristica do individualismo, enquanto a da direita, negra como a escuriddo que
assombrava as noites do menino Iberé, coloca-se em fechadura de membros evidenciando sua
incapacidade de relacdo afetiva com quem quer que se aproxime. A primeira é construida em
linhas garatujadas e nervosas e toca com o braco o limite do suporte com se estivesse de saida
pelo Unico espago aberto; enquanto a segunda, em sua postura ereta € tdo rigida que da a
sensacdo de estar de costas indo em dire¢cdo ao asseio infinito do branco dominante.
Entretanto, como numa tentativa de relacdo entre os protagonistas, o artista limita o espaco
encarcerando as figuras em linhas de contorno. Ndo ha como escapar a ndo pela indiferencga
de uma diante da outra. Assim, o siléncio, a estrada de ferro sem chegada, a fumaca
impossibilitada ao toque e a solitude do manequim e do carretel sdo a solidificacdo da
memoria da infancia e do sofrimento do adulto que sofre diante de sua condenagdo ao mundo
da matéria artistica.

Mas nem so pela influéncia do mestre podemos considerar esta gravura. Assim como
em toda sua obra, a serigrafia denuncia a inquietacdo de sua passagem pelo mundo artistico,
pela vida. Assim como um de seus contos intitulado O duplo, sua producdo é exemplo de
uma narrativa que evidencia a caracteristica de extrema intimidade e agonia. Neste conto é

possivel perceber a coeréncia entre seu fazer plastico, seu modo de pensar e sua escrita. Assim
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como na gravura ora analisada o texto proclama a solid&o de ser um ao mesmo tempo em que

anuncia o terror do “individuo de ser dois”.

Sentado num dos primeiros bancos do énibus nimero 15, Praca Sdo Salvador-Rio
Comprido, vejo surpreso, e logo com crescente espanto, minha imagem refletida no
retrovisor, com traje e movimentos que ndo sdo os meus. Para afastar a possibilidade
de uma alucinacdo, faco, como prova, exaustivos gestos propositadamente
exagerados, que a imagem refletida ndo repete. [...] O outro, com roupa e
movimentos diferentes, permanece tranquilo, impassivel, alheio a minha presenca e
parece nem se importar em ser réplica. (CAMARGO, 2009, p. 33)

A mesma situacdo de indiferenca e soliddo que o habita, onde nem sua imagem
refletida no espelho ou em outra situacdo de devaneio o acompanha, reside na esséncia das
figuras representadas que, assim como a imagem que vive fora do homem artista, preferem
viver sos.

Tomamos o isolamento das formas na composicdo e a partir dele afirmamos que a
obra expressa “solidao”. Além de “solidao” podemos dizer que a gravura ¢ “silenciosa” € esta
afirmacdo deriva de dois fatores. O primeiro remete ao siléncio da soliddo, pois aquilo se
encontra s6, em nossa concepcdo cultural, é algo silencioso por sua impossibilidade de
comunicacdo. Por outro lado, o siléncio estd na auséncia de combinacdo entre as figuras
enquanto formas, pois ndo existe contato “fisico” entre elas. Neste sentido, a composigao,
ainda que se encontre dentro de uma “janela” encortinada com tracos paralelos e
perpendiculares, € construida sem qualquer cerco, ou ligacdo entre as formas principais
modelo e manequim, o0 que remete ao isolamento e ao contraponto formal. O modelo
apresenta formas mais complexas, organicas, leves, lineares e graficas, enquanto 0 manequim
tem forma simples, geométrica, pesada, compacta e pictorica. Esta dicotomia serve também
para aumentar a sensacdo de soliddo tanto dos personagens, quanto das formas. Entretanto, é
em razdo deste isolamento entre as figuras, onde as formas estdo subordinadas ao conjunto,
que podemos afirmar a “soliddo” presente na imagem como um todo, pois se cada forma
estivesse isolada em outro ambiente compositivo, poderiamos ter outro tipo de sensagao.

O grupo de formas combinadas constitui o todo formal e este encontro diverso
presente em Modelo e manequim 1, evidencia a riqueza e a maleabilidade entre os valores
preto e branco. Os limites possibilitados por estes valores alcangam simultaneamente uma
combina¢do que relne na mesma superficie “o que ¢é ritmico e o que € arritmico”
(KANDINSKY, 1996, p. 83), 0 que € negativo e 0 que é positivo, 0 que é figura e o0 que é

fundo, o que é humano e o que é objeto.



211

4.1.1.3.2.5 — Obra: Mulher sentada (1991)

E importante salientar que assim como na nesta série intitulada Manequins, os
trabalhos deste periodo mesmo ja ndo fazendo parte da série Carretéis, o objeto é
evidenciado como motivo em sua busca inesgotavel: a constru¢do, a desconstrucdo, a
destruicdo e a reconstrucdo da forma. Assim como podemos observar na gravura da série que

segue na década de noventa (Figura 40).



Figura 40 - Iberé Camargo

Mulher sentada, 1991

Agua-forte e agua tinta (lavis e processo do guache)
17,3x13 cm

Colecdo Maria Coussirat Camargo

Fundagdo Iberé Camargo

Fonte: Fundacdo Iberé Camargo
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Ha, neste periodo, uma fusdo com a pintura. As obras “Trazem a carga dramética dos
contrastes, a consisténcia da matéria e a luz interior que se irradia do amago das faces e dos
corpos das figuras para suas superficies.” (ZIELINSKY, 2006, p. 114). A forma sintetizada do
carretel compde a estrutura corpdrea da figura que se impdem grandiosa no primeiro plano
como alguém que espera paciente algo que esta por vir. Carretel que néo rola, brinquedo que
ndo diverte, humano que néo se identifica. No entanto, todos carregam a simbologia criada
por Iberé. Os padrdes do carretel selecionados para a construcao desta obra, tdo explorados e
ja esgotados, dao lugar ao novo processo para representar o objeto e ampliam nosso grau de
conhecimento sobre este objeto. O titulo dado a gravura, Mulher sentada, fornece elementos
suficientes para sua interpretacdo como obra figurativa. Se considerarmos a figura
representada na gravura como uma mulher sentada, a obra traz diretamente propriedades do
que foi representado. Mas se considerarmos a figura como um carretel, a obra traz
indiretamente uma associagdo do que refere com a interpretacdo vinculada a outras
derivagBes. Consequentemente, nos fornecera outro referente, a saber, uma mulher sentada
como um carretel. Independentemente de nossa op¢do, a gravura fornece aparatos perceptual e
conceitual de instancias reveladoras de propriedades que se apresentam como um simbolo
com suas inter-relacdes e extensfes inéditas. A mulher sentada como um carretel ndo
evidencia um carretel, mas refere alguns tragos do carretel nesta mulher. Por exemplo, a
forma sélida, cilindrica e atarracada, com extremidades alargadas como os rebordos do
carretel. E aqui cabe mais uma vez uma analogia com uma de suas obras literarias. O conto O
pintor e 0 ovo evidencia 0 mesmo tipo de idealizacdo que o pintor faz ao interpretar um
carretel como uma mulher. No conto ao pintar a filha do rei a ordem € representar a princesa
evidenciando toda a sua “inexcedivel” beleza, caso contrario o pintor seria decapitado. Como

filha do rei “Galo de Barcelos”, “a princesa era um ovo” ¢ Se apresenta para posar ao pintor.

Envolta num alvo véu transparente como a luz, eu a vi surgir transportada sobre uma
almofada bordada a ouro: a princesa era um ovo. [...] Meu pincel percorria sua
forma ovoide sem encontrar nenhum desacerto, nenhuma imperfeicao, defeito algum
onde me pudesse apoiar para diferencia-la de seus semelhantes. Sua forma,
modelada talvez pela habil mao de um cirurgido plastico, ndo se deixava apreender.
[...] Exausto de tentar captar-lhe a imagem, idealizei-a. Assim, servi ao rei, a
vontade da princesa e a arte. (CAMARGO, 2009, p. 80).

Assim como o ovo ¢é interpretado, idealizado com todos os atributos dignos de uma
princesa o carretel idealiza-se como mulher. Sua forma circular, sem nenhuma imperfeicao é
apenas um carretel “que nao se deixa apreender”, mas no momento de ser executado como

gravura se oferece ao artista com a opgao de ser idealizado como uma mulher sentada. Entéo,
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parte de nossa interpretacdo estd construida com base nas explicacdes de Goodman (1976)
sobre a imitagéo, o efeito de iluséo e a capacidade de informacdo fornecida pela gravura. O
grau de semelhanca de uma mulher sentada com um carretel e com a gravura nao deve ser
buscado por meio da relacdo entre a mulher sentada, o carretel e a gravura, mas sim entre a
capacidade de idealizacdo do artista, 0 qual esta vinculada a que ele buscou solucionar
plasticamente na gravura e ao sistema normativo da cultura no qual esta inserido, visto que
houve influéncias de outros nomes em sua trajetéria. Mas a maior alusdo da gravura em
relacdo ao objeto carretel estd presente principalmente na superacdo das normas quando o
proprio artista cria idealizando para si uma nova convencao — caracteristica de um trabalho
artistico verdadeiramente genuino.

Encontramos ainda em Bergson (1999) aporte para elucidar a gravura Mulher
sentada. A memodria imprimiu na lembranca a imagem do carretel, como “memoria-
representacdo”, mas como nao pode repetir o momento que a lembranca primeira estabeleceu-
se como memaria, como “memoria-acdo”, todas as imagens que virdo serdo imagens relidas e
potencialmente alteraveis em sua natureza original. Desse modo, o carretel é lembrado e
materializado, mas nunca é 0 mesmo e, como na infancia, ele traveste-se do que for preciso
para satisfazer a necessidade espiritual do seu genitor. Assim, a gravura exibe propriedades
peculiares a0 momento de acdo da memaria que se alia as escolhas procedimentais do artista.

As propriedades exibidas na gravura sdo classificadas dentro das categorias de
predicados aplicaveis a obra de lberé Camargo, tais como, gestual, pasta cor, grafismo
vigoroso, trago expressivo, tons contrastantes, entre outros. Estas caracteristicas, literais e
metafdricas, sdo relevantes para a interpretacdo de toda a obra do artista. ldentificar as
propriedades exemplificadas na gravura, assim como decidir se € uma representacdo
simbolica, implica conhecer a trajetdria artistica de Iberé. A gravura de “mulher sentada”
representa um carretel porque conhecemos o sistema no qual constam as propriedades
referidas neste objeto. Estas propriedades pertencem ao dominio dos objetos brinquedos
infantis nos quais o artista interpreta por meio de suas memorias de infancia. Mas, a mesma
representacdo do objeto pode ser resolvida com outra solucdo pléstica e fazer parte de outro
dominio, como no exemplo, o dominio de figura humana. Nesse caso, a representacdo poderia
alcancar diversos graus de generalidade, tornando-se vaga, pois como figura humana a
“mulher sentada” poderia funcionar como sendo uma figura feminina tal como a autora deste
trabalho, uma figura de mée, uma figura de esposa, um complexo de células e muito mais.
Quem ¢ entdo representada na gravura Mulher sentada? Originalmente “mulher sentada” ndo

expressa 0 que lhe pertence, mas o que ela adquiriu, como no exemplo, a propriedade de ser
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um carretel. As propriedades expressas, apesar de relacionarem-se as propriedades literais,
ndo precisam concordar em extensdo com qualquer descricdo habitual. Goodman diz que “O
simbolo expressivo, com seu alcance metafdrico, [...] revela afinidades e incompatibilidades
que até ai tinham passado despercebidas, entre os simbolos do seu proprio tipo.”
(GOODMAN, 1976, p. 92). O que significa que a mulher sentada da gravura apresenta
afinidades com um carretel quanto a propriedade formal. A mulher sentada da gravura em
relacdo ao simbolo brinquedo infantil é incompativel quanto a espécie figura humana que
denota literalmente, mas compativel com a interpretacdo do objeto carretel como memoria de
infancia, o que Ihe alforria de qualquer conceito.

A humanizacdo do objeto carretel, j& visto em outras obras analisadas neste estudo,
seguem o que Kandinsky chamou de “vontade inevitavel de exprimir o objeto” a qual pode
variar obedecendo “hoje uma forma geral do subjetivo e amanh& outra. [...] O artista pode
utilizar qualquer forma para exprimir-se.” (KANDINSKY, 1996, p. 85, grifos do autor). O
objeto carretel que aqui é expresso travestido de humano é o mesmo carretel transfigurado de
guerreiro, ou de outro ser vivo, que animava as brincadeiras de infancia. Do mesmo modo que
a gravura disfarca-se de pintura.

H& neste trabalho uma conexd muito ampla com a pintura. Partindo de um esboco
com tinta guache e logo utilizando seu recobrimento com o processo da agua-forte, assim
como a luminosidade alcancada pelo polimento do rosto da mulher, o artista estabelece uma
relacdo entre os dois meios expressivos, pintura e gravura. Assim, nesta gravura lberé
desconstroi qualquer tensdo existente entre estes dois procedimentos. O pictdrico na gravura é
leve por sua transparéncia e pesado por seu valor preto. A gravura é grafica por suas linhas e
pictorica por gestualidade. A unido dualistica explorada nesta obra ndo se presentifica
somente desta maneira, mas também em sua mensagem subliminar. Mulher sentada ndo tem
espécie, pode ser mulher, pode ser homem, pode ser qualquer ser; nada explicita seu género,
sua raca, sua religido, sua identidade, pois como um carretel isso € irrelevante. Ndo sabemos
se esté triste, se esta feliz, se estd cansada ou se sentou para pensar. A figura estatica de olhar
fixo pode ser tdo enigmatica quanto a um carretel quando esta rolando, ndo sabemos para
aonde vai. No entanto, sabemos gque assim como um carretel pode ser travestido de brinquedo,
uma mulher sentada pode transformar-se em carretel porque a forma permite tudo. A forma
do carretel como brinquedo é a forma da crianca que em seu espa¢o ludico permite que sua
imaginacéo crie qualquer ser. Em vida adulta, quando a forma transforma uma mulher sentada
em carretel, este personagem de infancia ndo carrega mais a inocéncia do ser ludico, mas a

dor da existéncia e as “indagacgdes do artista sobre o destino humano, o significado da vida e o
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drama de sua propria extingdo.” (ZIELINSKY, 2006, p. 110). E esta era a incansavel busca de
Iberé, a forma que tudo poderia dizer, mas que também tudo poderia ocultar.

Esta gravura datada trés anos anteriores a sua morte, apresenta a sintetizacdo formal e
neste sentido parece transmitir a missiva de que o0 que € aparente ndo exige detalhes. A vida
estd no interior e é do interior que emerge o carretel. Mas como sua existéncia primeira esta
no exterior (BACHELARD, 1993) e como se ndo fosse suficientemente enigmaética e
ambigua, a forma do carretel também € ingénua e por isso deve merecer o lugar em alguma
espeécie de paraiso ap0s encerrar sua atividade como personagem que fez a infancia do menino
feliz.

No aspecto mais objetivo o equilibrio e as propor¢fes despreocupadas colocam a
“criatura” no centro do espago compositivo como unico vivente, como base fundamental para
a comunicacdo entre a obra e seu fruidor. Por outro lado, ainda que em sua forma abreviada
como humano, mas plena enquanto carretel, se determina grandiosa no seu plano, o negro que
a compde também Ihe aprofunda salientando o vazio do fundo branco que ao emitir sua
luminosidade se faz existir enquanto forma. Neste ambito a gravura depende de uma forma
Unica, a do todo, pois vista como apenas uma forma isolada, sem considerar o fundo enquanto
forma, enfraquece sua mensagem, ou a transforma em outra. A ambiguidade formal e
cromatica, ora imagem negra, ora fundo branco, apesar de concorrer em sua esséncia, ndo
pode ser concebida fora da composi¢cdo como um todo, sua comunicacao acontece em funcéo
da integragdo entre ambas. E a metafora da sonoridade medida por Kandinsky. Na arte o “Som
Fundamental Interior” do conjunto ndo pode ser ameagado. O “som” da imagem na forma
figurativa tem sua harmonia em relacdo ao “som” abstrato (KANDINSKY, 1996, p. 79).
Neste caso, a forma que representa a mulher é o som da imagem concreta e a forma que
representa o fundo é o som da imagem abstrata.

A gravura entendida como um todo apresenta um som harménico que como uma
imagem que contém vida propria € um ser “que engendra uma multiplicidade de efeitos”
(KANDINSKY, 1996, p. 80). Assim, a acdo do artista sobre a gravura é dupla, por um lado a
forma do carretel é a imagem de memoria emitida sobre o suporte, e por outro a figura da
mulher é a imagem de um personagem atualizado. E ainda, pela questdo formal e cromatica a
acao se multiplica, pois ha a cor do que foi representado, o negro, ha a sua forma, o carretel
ou a mulher e ha também a cor e a forma original do carretel ou da mulher. Este conjunto
entre forma e cor juntamente com o hibridismo de carretel-mulher ou mulher-carretel é a

conexdo da memoria-representacdo com a memoria-acdo (BERGSON, 1999). Portanto, a
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memdria enquanto passado exerce pela matéria da gravura a imagem do carretel, e a
imaginagdo enquanto espirito exerce pela matéria da gravura a imagem da mulher.

Nossa proxima subsecdo, o desenho dard continuidade a nossa analise considerando
este procedimento artistico como mais um meio que lberé dispbs para representar suas

memodrias de infancia e se consolidar como um artista reverenciado pela arte no Brasil.

4.1.1.3.3 O desenho

As dificuldades para escrever sobre o desenho na obra de Iberé Camargo iniciam
guando entendemos que, nas artes visuais, os limites entre o desenho e outras formas de
expressao sdo, em sua maioria, bastante ténues. Estes problemas crescem quando, na tentativa
de formatar uma temporalidade no desenho de Iberé, sabemos que do vasto legado deixado
pelo artista, o desenho apresenta maior nimero. Entretanto, dos primeiros tracos executados
sob a mesa, ainda menino, dos ensinamentos dos professores Lobe e Parlagrecco, dos estudos
com De Chirico e Lhote, até a sua Gltima obra, é ele, o desenho, a exceléncia arquitetdnica de
toda a producéo plastica.

O desenho, apesar de sua aparéncia com fungdo secundéria é presenca constante na
trajetdria produtiva de Iberé. Porém, raras foram as vezes que como obra independente foi o
mote de suas exposic¢des. O que torna também uma dificuldade encontrar textos do artista que
deem a atencdo especifica sobre este exercicio, ou de outros autores, referendando este meio
de expressdo de maneira particular. N&o obstante, a op¢do em elaborar esta subsecéo,
justifica-se pela interpretacdo que fazemos do desenho na producdo de Iberé, a partir do que
para ele constitui a esséncia do seu trabalho, a forma. E neste sentido, é ele, o desenho que ird
sustentar seus motivos e nos levar a crer que Iberé era além de pintor um desenhista do pincel.
Assim como o desenho estrutura a pintura, o artista explica a estruturagdo da gravura com o
pincel e também estrutura o desenho com este instrumento. A saliéncia dada ao desenho fica
explicita ao justificar que para a construgdo pictdrica na gravura, assim como para a pintura,

este é determinante. Diz que

Vejamos de consigo explicar em palavras o que se faz com o pincel. Para conseguir
0 modelado, é preciso trabalhar sempre no sentido da forma (observe a direcdo das
pinceladas) e construir de dentro para fora. [...] A firmeza das pinceladas que vocé
admira, creio explicar com este conselho que eles tanto repetiam: desenhar,
desenhar, desenhar [...] Vem do exercicio a seguranca da mao que traca, sem hesitar,
verdadeiramente arabescos que fazem viver as superficies. (Carta a Mario Carneiro,
de 29 jul. 1953 in CAMARGO, 1999).



218

A busca incansavel do artista pela forma como figura persistiu durante toda sua vida, o
que ndo é de dificil compreensdo, j& que dizia ser herdeiro da tradi¢do. Mesmo quando
pintava modelando a tinta, a forma era esculpida pela linha, pelo corte do traco. A linha que
caminhava sobre o suporte definia a figura e assim como na pintura e na gravura, a figura
personificada é o carretel.

E neste meio expressivo, assim como nos anteriores analisados nesta tese, também
percebemos a intima relacdo que Iberé teve com seu mestre André Lhote e com
personalidades integrantes da histéria da arte, como Paul Cézanne®, por exemplo. As
naturezas-mortas abaixo (Figuras 41, 42 e 43) evidenciam esta proximidade, principalmente
ao que pertencem as questdes formais, pois nas trés obras percebe-se 0 modo de percepcao da
natureza na qual a geometrizacdo formal faz parte de uma narrativa onde a superficialidade do

olhar ndo basta para sua interpretacéo.

%2 Cézanne (1839-1906), pintor francés, dedicou-se a géneros tematicos diversos e “sua obra exerceu profunda
influéncia sobre os artistas do” século XX, “em particular sobre os cubistas.” (CHILVERS, 1996, p. 108)
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Figura 41 — André Lhote

Roues de Carriole, 1950

Crayon sobre papel, 12,5x18 cm

Colecdo particular

Fonte: http://www.catalogodasartes.com.br/

Figura 42 — Paul Cézanne

Pote de flores sobre uma mesa, 1878-80
Oleo sobre tela, 60x73 cm

Colecéo particula- Suica

Fonte: http://www.cezanne-en-
provence.com/galerie/les-natures-mortes/

Figura 43 — Iberé Camargo

Sem titulo, 1954

Nanquim sobre papel, 25,2x17,7 cm
Colecdo MariaCoussirat Camargo
Fundacéo Iberé Camargo

Fonte: OSORIO, 2014
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O tema faz parte de um cenério retirado da cotidianidade onde a vulgaridade dos
objetos, desprovidos de qualquer ambicdo, tornam-se protagonista dos cenarios
meticulosamente construidos. A estrutura implicita € o que interessa e do carater cubista é
aproveitada a multipla visdo que podemos ter dos objetos rompendo com a solidez do volume
tridimensional e concentrando-se em estancar o planismo geométrico por meio de uma
realidade conceitual.

Estas referéncias ndo estardo presentes somente na obra acima citada, mas também
fardo parte do percurso do artista, configurando-se como influéncias atemporais para sua
construcdo pléstica. Segundo Godoy, o desenho na obra deste artista ¢ “o lugar da
experimentacdo, projeto e ensaio para as obra que tém uma circulagdo maior no circuito da
arte” (GODOQY, 2009, p. 144). Porém, o desenho na obra iberiana, seja como elemento
integrante da pintura ou da gravura, seja como linguagem autbnoma, apresenta em sua
trajetoria um papel determinante. Sera este exercicio estético que abonara seu entendimento
para a estruturacdo de sua obra como um todo, independente do procedimento adotado.

Considerando questdes referentes ao grafismo, a cor, a composi¢cdo, bem como a
relevancia da memoria de infancia e seu modo representacional metaférico nos propomos a

seguir, analisar cinco desenhos que integram a trajetéria artistica de lberé Camargo.

4.1.1.3.3.1 — Obra: Sem titulo (1958) - Desenho 1

Os primeiros desenhos datados desta Série (Figuras 44 e 45) tornam evidente o
processo experimental pelo qual o artista passava até chegar ao resultado que Ihe interessava
como obra final. O primeiro, por sua estrutura, aponta para uma compreensao projetista da
obra pictérica Mesa com cindo carretéis (Figura 46). O segundo ndo deixa duvidas que € um
ensaio para pintura Mesa azul com carretéis (Figura 47), ndo s6 em funcdo da composicao

como também do estudo cromatico.
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Figura 44 - Iberé Camargo Figura 45 - Iberé Camargo

Sem titulo, 1958 Sem titulo, 1959

Grafite sobre papel, 8 x 4,8 cm Aquarela sobre papel, 22,5x 9,2 cm
Col. Maria Coussirat Camargo Col. Maria Coussirat Camargo
Fundag&o Iberé Camargo Fundacéo Iberé Camargo

Fonte: Fundacéo Iberé Camargo Fonte: Fundacéo Iberé Camargo

Figura 46 - Iberé Camargo, Figura 47 - lberé Camargo

Mesa com cinco carretéis, 1959 Mesa azul com carretéis, 1959

Oleo sobre tela Oleo sobre tela — 100x62cm

Col. Maria Coussirat Camargo Colecéo Aloisio de Paula-Rio de Janeiro
Fundagcdo Iberé Camargo Fonte: Berg, 1985

Fonte: Fundacdo Iberé Camargo
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Nosso primeiro desenho analisado é o qual denominamos Sem titulo 1 (Figura 44),
datado de 1958, representa uma composi¢do constituida por varios elementos formais e
gréficos, conforme conhecimento anterior nos permite dizer que sdo representacdes de
carretéis sobre uma mesa.

Enguanto modo de significacdo a representacdo artistica esta vinculada a descricao,
mas € distinta da descricdo verbal. Entre os elementos que compdem Desenho 1 h& marcas
dos simbolos carretéis que se assemelham a letras, as caracteristicas ndo dependem de suas
propriedades intrinsecas, pois ndo sdo simbolos sempre legiveis em sua inscricdo, mas
dependem da solucdo encontrada pelo artista. Mesmo quando se assemelham as letras X e Y,
pertencem a um sistema de representacdo distinto do verbal. Estas marcas tém um valor
plastico no qual suas propriedades sdo essenciais ao desenho representativo e ndo como no
sistema verbal que é descritivo. As letras sdo marcas que podem ser integradas a um sistema
linguistico, mas, neste caso, a maneira como foram relacionadas com as outras marcas
pertencentes ao sistema fazem com que estas letras ndo sejam reconhecidas como inscri¢es
de caracteres verbais. Assim, a representacdo do carretel semelhante a letras pertence a um
sistema representacional onde o carretel opera como simbolo dependente da natureza do
esquema pléastico criado.

O realismo exibido no desenho nada tem a ver com 0 objeto representado e tampouco
com o real, por maior que seja o grau de informacdes fornecidas pela obra. Se assim fosse, as
diversas informac6es disponiveis nas obras impressionistas, ndo seriam interpretadas como
realistas, tanto por suas propriedades cromaticas quanto formais. Seguindo a teoria
goodmanina, o realismo no desenho analisado foi interpretado por meio da relagdo entre o
sistema de representacdo adotado pelo artista e o sistema de representacdo em que vigora a
cultura do artista.

Em nosso exemplar, o desenho Sem titulo 1, os carretéis sdo simbolos graficos que
funcionam esteticamente. Portanto, as propriedades dependem desta espécie de simbolo
gréfico e a transferéncia envolvida na metafora implica a transferéncia de dominio. As
qualidades gréficas do desenho determinam os simbolos carretéis e mesa como estéticos e o
gue o desenho exprime é exibido pelas propriedades exibidas metaforicamente. Podemos
dizer que o desenho expressa “desequilibrio” em razdo de que este atributo ¢ elucidado
metaforicamente pelos elementos formais “carretéis € mesa” que laboram no espago

compositivos como simbolos estéticos. Mas a expressdo depende também das caracteristicas

>* Como os desenhos analisados ndo possuem titulo, usaremos a sequéncia numérica de 1 a 5 para diferencia-los.
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literais, ou seja, das propriedades graficas do desenho. Assim, podemos dizer que o desenho
expressa “desequilibrio” porque exibe tragos em diversas diregdes, formas soltas no espago
compositivo, varia¢do nas tonalidades do valor preto sobre o suporte rosado e principalmente
pela inclinagdo das linhas na representagdao da “mesa” que “desequilibram” os “carretéis”.
Neste sentido, hd uma relacdo que é constante entre as propriedades graficas metaféricas de
exprimir “desequilibrio” e as propriedades graficas literais de possuir as propriedades de
tracos em diversas direcdes, formas soltas, variacdo nas tonalidades e inclinacdo das linhas.
Na busca de melhor entendimento sobre este desenho nos apoiamos também
no“Principio da necessidade interior” de Kandinsky (1996). Nesta teoria uma obra deve
apresentar trés necessidades misticas. A primeira segue o elemento pessoal do artista, a
segunda o elemento de estilo de sua época e a terceira 0 elemento da expressdo do que é
“proprio da arte” que, “como elemento essencial da arte” ndo deve obedecer “a nenhuma lei
de espago nem tempo.” (KANDINSKY, 1996, pp. 83-84). Pois bem, no desenho analisado a
primeira necessidade catalisa 0 objeto de memoria de infancia, o carretel. A segunda explicita
através de sua forma geometrizada um estilo semelhante aos critérios cubistas de
representacdo. Enquanto a terceira necessidade ird se comunicar por meio das caracteristicas
especificas da arte, neste caso o desenho que, enquanto elemento puro, é detentor do valor das
duas necessidades anteriores. Porém, podemos nos questionar: se este desenho como
exercicio de experimento a uma obra classificada como a definitiva poderd nao apresentar
estas trés necessidades? Para esta resposta buscamos apoio em Chartier quando diz quem €

digno de ser classificado como artista,

a posicdo ocupada dentro do mundo social, ou dentro deste mundo particular, a
definicdo de quem tem o direito de dizer quem é o artista ou quem € o filésofo se
modifica, entre as definicdes mais académicas e mais espontaneas. Ndo se pode
pensar que existe uma classificacdo Unica e objetiva, mas sim que ha uma luta de
classificacdo, uma luta para a classificacdo. [...] propriedades sociais dos artistas ou
intelectuais e a identidade estética e intelectual e as obras sempre é mediada por esta
especialidade, esta originalidade do campo, do espaco social no qual se situam as
producdes simbolicas.” (CHARTIER, 2012, p. 91).

Desse modo, o espaco social no qual classificamos as propriedades estéticas deste
desenho depende de como o artista € detentor da sua capacidade de transmitir a mensagem
enquanto meio expressivo e enquanto fornecedor do que almeja representar e, ainda, da

originalidade dentro do campo artistico — o campo “é aquele lugar em que hd uma lei
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fundamental, vérias regras, mas nenhum nométeta™*, “nenhuma instancia e nenhuma

federacéo [...] para enunciar as regras.” (CHARTIER, 2012, p. 73). Afinal se considerarmos
as caracteristicas do desenho em sua aparéncia, sem sabermos que foi criado por um artista
integrante de um “campo” artistico como Iberé, podemos dizer que o desenho poderia ter sido
feito por alguém que n&o teve a sua autoridade neste “campo”.

No modelo analisado, notemos que ha no suporte certo desleixo com seus limites, do
mesmo modo que ha nas questdes formais certa velocidade que também pode ser remetida ao
descaso. Entretanto, vale lembrar que Kandinsky chamou a aten¢éo para a questdo da forma,
“A forma é a expressdo exterior do conteido interior” (KANDINSKY, 1996, p. 142).
Portanto, ao analisarmos o desenho, ja sabendo que é um desenho com os carretéis, sabemos
que ele exprime através da forma o conteddo que € a memdria de infancia, produto do interior
de Iberé e assim passamos a apreciar este “ensaio” como uma obra de arte. H4 neste desenho
uma fisionomia expressiva na qual estamos familiarizados por ja conhecer a obra de Iberé.
Neste sentido Kandisnky alerta sobre a dificuldade em arbitrar uma obra de arte. Diz que é
dificil (se ndo impossivel) “julgar’ uma obra de arte de um artista qualquer sem lhe conhecer
tanto quanto possivel a obra completa, e que é necessario — adquirido tal conhecimento —
indagar se ele apresenta um novo mundo, antes desconhecido.” (KANDISNKY, 1996, p.
270).

Desse modo, nos julgamos aparelhados para argumentar sobre este desenho e
acrescentar que ele € mais que a simples representacdo do objeto. Assim, ndo devemos deixar
escapar o elemento estético, mas buscar em suas propriedades plasticas o que esta velado. O
que legitima este desenho como uma obra de arte sdo suas caracteristicas que, grosso modo,
podem ser vista como explicitas, mas que, no entanto, comunicam-se como obra quando
apreciadas implicitamente. As formas que compartilham de um mesmo espaco relacionam-se
ora sustentando uma a outra, ora desestabilizando-se. A sensacdo que temos é que 0s rabiscos,
de tanta pressa em constituir seus elementos formais, se esqueceram da lei da gravidade. Esta
afobacéo aparentemente sugere que o tempo de organiza-las foi precario ao ponto de parecer
que estdo prestes a irem ao chdo. A falsa desorganizacao é proporcionada pela gestualidade do
traco e o falso esfumato é concebido pela insisténcia da m&o em uma sé superficie. As formas
triangulares que tentam se equilibrar umas sobre as outras, na parte superior do desenho,
podem ser a representacdo dos carretéis, assim como uma céfila de vagdes desgovernados.

Por outro lado, a mesma forma triade muda de atuacéo quando tracada na posi¢édo inferior do

>* Chartier esclarece em nota de rodapé que nométeta vem “Do grego nomothetés, o legislador, aquele que
fixa 0 ndmos, a lei.” (CHARTIER, 2012, p. 73).
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desenho, pois neste papel estdo representando os pés do que deve ser reconhecido como uma
mesa. Do mesmo modo, as formas retangulares que sustentam os carreteis ndo sao do mesmo
tipo que a forma retangular que se apresenta como um segundo plano na composi¢do. As
primeiras estdo vazadas e despem o suporte em sua tonalidade rosea, enquanto a segunda o
esconde como um veéu de fumaca. Os tridngulos enquanto desempenham o papel de carretéis,
ora sdo preenchidos com a forca do grafite e ddo a sensacédo de terem mais peso do que os
demais gque os sustentam, e neste sentido parecem que serdo tombados a qualquer momento.
A assinatura do artista, tdo participativa quanto qualquer outra linha que compde a
composic¢do, aparenta dar sustentaculo a toda edificagcdo construida acima. As linhas disputam
um espaco em meio ao seu emaranhado e se perdem entre os tragos que transcendem 0s
limites do suporte como algo fugitivo. E assim, diante deste cadtico ambiente, os personagens
de memoria sdo os protagonistas. Afinal, sdo os uUnicos que ganharam do artista o
preenchimento da forma com o grafismo persistente. Quem sabe como uma tentativa de
permanéncia do passado.

A estrutura compositiva foi organizada e relaciona-se com o que representa, ou seja,
uma mesa com carretéis. Entretanto, a mesa em sua arquitetura formal, pode ser interpretada
como a maquina de costura maternal e os fios como as linhas da estrada de ferro que perdeu
seu rumo em funcéo da distancia percorrida, isto é, a vida. E a trama da ficcdo e da memoria
que se enlaga entre os fios do carretel, as linhas da estrada de ferro e o grafismo inquieto.
Massi alerta sobre esta mescla entre uma irrealidade e as lembrancas no trabalho de Iberé que
tem como o motivo o carretel. Diz que “Os carretéis da memoria deslizam rumo ao passado
metamorfoseados em rodas de bicicletas que, transformadas em engrenagens pistonadas dos
vagdes, procuram o0s engates do tempo, formado por um imenso e estranho comboio de
vozes.” (MASSI in CAMARGO, 2009, p. 18). Neste caso as linhas férreas da estagdo se
desarticulam e se amolecem na mao do artista que traca o grafite com a poténcia da maguina
que puxa o comboio. A forca que move a mao cheia de imaginagéo infantil que transforma o
carretel em brinquedo, é a mao a qual Iberé se refere ao pronunciar “No ato criador, sou
arrastado por impulsos que se desencadeiam como vendavais vindos ndo sei de onde.”
(CAMARGO, 2009, p. 76).

Assim, este desenho, como todos os trabalhos plasticos que Iberé deixou, seja como
projeto para obra pictorica ou grafica, seja desenho compreendido com a sua poténcia
comunicativa de linguagem artistica, € uma obra que merece apreciagdo. Como uma espécie

de simil, os desenhos de Iberé apresentam o0 mesmo significado simbolico no qual desfrutam a
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pintura e a gravura. Fazem parte de um processo de fisionomia pessoal onde a representacao,

a metamemoria, é construida a partir de uma revelacao intima de suas memorias de infancia.

4.1.1.3.3.2 — Obra: Sem titulo (1959) — Desenho 2

No desenho a seguir (Figura 48), 0 nanquim, quase pictorico pelo gesto do corpo que
se estende ao pincel, limita o espaco apoiando-se no esqueleto fragil do grafite. A forma
singela emana do tempo, da memdria e o estudo compositivo, que testados antes de

comporem uma obra maior, deriva do espago.
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Figura 48 — Iberé Camargo

Sem titulo, 1959

Nanquim e grafite sobre papel, 23,5 x 32,5 cm
Col. Maria Coussirat Camargo

Fundacéo Iberé Camargo

Fonte: Fundacdo Iberé Camargo
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Assim como o desenho anterior, Desenho 2 € assinalado pelo figurativismo por
interpretar o objeto carretel de forma indireta, com propriedades que se aproximam de outros
objetos, mas que também podem ser associadas ao objeto investigado, o carretel. Assim,
dentro do que Goodman (1976) esclarece sobre o relativismo do realismo, podemos dizer que
se trata de um desenho realista. Isto é, a representagdo dos carretéis no desenho ndo necessita
de qualquer vantagem quando relacionada a representacdo comum e nem sequer depende da
semelhanca. Por outro lado, a “caligrafia” é veloz e o objeto representado ndo se manifesta
claramente, o que o descompromete de ser um carretel.

Iberé ao representar suas formas memoriais neste desenho usou tragos simples, largos
e rapidos desafiando os padr@es tradicionais de composi¢cdo oferecendo uma nova maneira de
organizar sua experiéncia artistica. A justeza do sistema do desenho como representacdo é
diferente de um sistema diagramatico, tanto no que concerne a sua natureza quanto a espécie
de simbolizacdo e ao modo de referéncia envolvido. Ao compararmos o sistema grafico do
desenho com um sistema diagramético, como os ideogramas chineses, o simbolo da arvore K,
por exemplo, onde tracos simples, largos e rapidos podem ser os mesmos, o que diferenciara
os dois sistemas? Segundo Goodman, serd “uma caracteristica dos diferentes esquemas nos
quais as duas marcas funcionam como simbolos.” (Goodman, 1976, p. 229). A diferenca entre
os dois sistemas € sintatica, pois 0s aspectos que constituem o esquema de simbolos chinés
sdo limitados ao serem comparados com o esquema do desenho. A espessura do traco, 0
tamanho ou a intensidade sdo irrelevantes para o esquema ideografico, mas para o desenho
qualquer variacdo na espessura da linha, no tamanho, na intensidade e até na qualidade do
suporte, ndo podem ser ignorados. Para Goodman, é possivel que as imagens funcionem como
representacdes, mas a “as imagens ndo funcionam como representagdes quando [...] sdo
usadas como simbolos noutro esquema articulado qualquer.” (GOODMAN, 1976, p. 230). No
tracado do desenho os aspectos formais que o constitui dependem do sistema em questéo, e,
como um sistema representacional, os aspectos do desenho sdo determinantes para o seu
exercicio como simbolo estético. Logo, os caracteres do ideograma chinés ndao funcionam
como representagdes, mas como um simbolo onde é perfeitamente possivel interpretar
qualquer réplica de sua inscricdo como um sistema descritivo verbal onde a variagdo dos
aspectos como espessura da linha, por exemplo, ndo séo relevantes. Assim, a semelhanca
formal dos simbolos carretéis com outra estrutura formal seja diagramatica ou descritiva, pode
caracteriza-los como simbolos independentes interpretaveis no interior de outros sistemas. No
universo das memorias de Iberé estes simbolos sdo interpretados como estéticos, mas em

outro sistema poderiam ser simbolos diagramaticos ou descritivos.
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Ainda que se reconheca no desenho uma representacdo figurativa dos objetos carretéis,
na versao de mundo construida por Iberé hd um mundo incognito que pode ser revelado com
ou sem a evidéncia direta do objeto. Neste caso os elementos que compdem o desenho nédo
participam como objetos, pois foram substituidos por formas graficas. E para ndo deixar
escapar o contetido pléstico deste desenho, buscamos entdo nos apoiar na questao expressiva e
no carater revelador que ele nos apresenta. Em primeiro lugar podemos usar da metafora e
dizer que o desenho expressa instabilidade em razdo de suas propriedades graficas. Neste
ambito a instabilidade estaria sendo emprestada de outro dominio, o da fisica, o da
matematica, ou de outro que apresente a estabilidade como antagonismo. Mas no que
concerne a estrutura composicional pertencente ao sistema grafico criado por Iberé a
propriedade exibe desalinho por seus elementos estarem dispares em sua organizacao formal,
como emancipados sem depender da sustentacdo um do outro. Isso da a sensacdo de
espacialidade do todo. Entretanto, a juncdo dos componentes em dois grupos distintos isola de
certa maneira as coligacdes. O grupo da esquerda, contendo seis personagens, apresenta
formas semelhantes, mas os tamanhos e as posicGes se alternam, enquanto 0s menores se
equilibram nos maiores, estes se unem sutilmente aos tracos frageis do grafite. O grupo da
direita, em um namero de cinco, evidencia formas mais independentes e uma verticalidade um
tanto mais compacta do que o seu grupo vizinho. Notemos que entre as formas em X ha uma
forma circular entre os dois “pides” inferiores e suas estruturas se encontram cobertas pelo
negro do nanquim, 0 gque nos causa uma impressao de serem mais pesados que o0s da
esquerda. Enquanto o suporte, com suas rugas do envelhecimento causada pelo hidrogénico e
sua evaporacao, recebe os protagonistas e absolvem as formas para uma dangam espacial, mas
que ndo tém qualquer intengdo de evacuar o ambiente, pois se encontram dentro de um
arranjo fechado.

Por outro lado, se nos apoiamos no que Goodman (1976) chama de “revela¢dao”, ou no
“acento pessoal” de Gombrich (2007), a composi¢do necessita de um argumento que esteja
vinculada ao que Iberé busca revelar na Série investigada neste trabalho. Sabemos que os
carretéis foram o motivo para a producgdo plastica por mais de vinte anos. Desse modo, 0 que
estd revelado neste desenho, sdo os carretéis. Entretanto, o que nos revela o artista é uma
interpretacdo deste objeto dispare do que nossas convencdes objetivas estdo acostumadas a
nos revelar. Sob esta perspectiva o carretel deixa de ser ele para ser 0 que o artista quiser e
assim, o que nos é revelado é sua capacidade de criar formas que desvinculam estes objetos de
nossas convencdes, mas que, no entanto, nos direcionam a esta interpretacdo porque temos

conhecimento anterior de suas intengfes. Assim, como revelacdo a forma do carretel se
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comporta como tal, mas como convencédo a forma se comporta como os simbolos verbais X e
Y.

Em razdo de Iberé metamemorizar suas memorias de infancia na série Carretéis, a
escola, ambiente participativo nas lembrancas de todos, ndo poderia ficar de fora. No periodo
em que estudou na Escola de Artes e Oficio, morando com a v6 Chiquinha em Santa Maria,
Iberé lembra da rabugice do professor Lobe que por infinitas vezes rasgava seu desenho por
ele ndo ter copiado com clareza um ledo de perfil, por exemplo. A insisténcia do professor em
lhe fazer “dominar” a forma teve seus méritos, pois quando adulto a busca do artista pela
forma se tornou uma obstinacdo. Neste sentido, com sua persisténcia e estudos dos grandes
mestres houve uma superacdo no que refere ao comando formal. A superacdo destes moldes
de representacdo levou o artista a desconstruir qualquer forma que ousasse a se impor como a
dona da verdade na organizacdo plastica. Desse modo, 0s carretéis sdo seus motivos, mas nem
por isso s&o seus limitadores formais. E o que percebemos no Desenho 2 e também em outras
composi¢des em que o carretel desaparece enquanto forma, mas persiste enquanto memoria.

Como vimos este desenho pertence a versdo de mundo que lberé criou para
metamemorizar suas lembrancas de infancia. Para Goodman, fazer mundos sempre comeca a
partir de mundos j& feitos (Goodman, 1978, p. 6). Iberé, ao desenhar os carretéis, constrdi um
mundo a partir de um mundo j& feito, onde o carretel obedece a exigéncias utilitarias. Dessa
forma, o artista constréi outras versdes deste mundo para o objeto carretel. As representacdes
sdo alternativas onde as propriedades transformam-se fornecendo diversidade para referir um
unico objeto, o carretel. Como as construcdes deste objeto pelo artista, num unico mundo,
sdo versOes representacionais e ndo descritivas, ndo devemos buscar nenhum valor de verdade
no sentido literal, visto que estas versdes, mesmo contrastantes, podem ser relativizadas, pois
cada situacdo esta sob um determinado sistema. Desse modo, o desenho como representacao
de carretel, denota este objeto, mas revelado de maneira diferente. Para este propésito o
carretel é representado e ao ser classificado como tal, é definido. A representagdo do carretel é
revelada pelo artista como um objeto realista. Desse modo, ela possui propriedades
especificas que, como obra figurativa, ora se associam ao objeto representado ora sdo
indiferentes a ele.

Obedecemos a linguagem a qual estamos habituados para dizer o que um desenho
pode expressar. Assim, quando dizemos que o desenho expressa instabilidade tambem
podemos dizer que em razéo desta instabilidade o desenho expressa “ritmo”. Esta referéncia
ndo é diretamente explicita, mas deriva de um conceito formado pelas suas propriedades

formais e que pertence a um dominio totalmente diferente da expressdo direta de “ritmo”.
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Entretanto, Goodman defende que a verdade metaférica é compativel com a falsidade literal.
Tomar o desenho como literalmente “ritmado” pode ser falso, mas pode ser verdadeiro, se o
considerarmos metaforicamente. Mesmo que a relacdo entre metafora e ambiguidade seja
estreita, a aplicacdo metaforica de “ritmo” ao desenho procede e ¢ influenciada pela aplicacédo
literal. Ao expressar “ritmo” o desenho possui alguma propriedade literal que implica no seu
funcionamento como desenho e que influencia a aplicagdo metaforica de “ritmo”. Esta
propriedade estd exemplificada literalmente por formas sucessivas e organizadas
alternadamente no suporte. Porém, a classificacdo literal de “ritmo” esta sob outro dominio, o
dominio do som.

Quando comparado a outra obra do artista, como, por exemplo, a gravura Carretéis
(Figura 32), a propriedade “ritmo” é expressa no desenho juntamente com a propriedade
“movimento”, uma vez que a gravura expressa literalmente “ritmo” por possuir propriedades
semelhantes ao que possui ritmo, como por exemplo, as formas sucessivamente alternadas.
Dizer que a gravura expressa “estabilidade” e o desenho expressa “movimento" s6 € possivel
porque conhecemos as propriedades que fazem parte do conjunto das obras de lberé.
Propriedades estas que fazem parte do conjunto das obras de Iberé e que respeitam tanto a
composicao deste sistema, quanto a composi¢do do campo de referéncia. Classificamos estas
denominagdes expressivas as imagens porque tanto a gravura quanto o desenho sdo simbolos
que possuem as propriedades que exprimem. Isso ocorre ndo simplesmente porque dissemos
que ¢ “ritmado” ou “estavel”, pois isso ndo bastaria para que elas se tornassem “ritmada” e
“estavel”, mas porque de fato estas propriedades sdo aplicaveis a estas obras pela pratica ou
regras ja estabelecidas. Neste sentido, as aplicacGes destas caracteristicas ndo sdo arbitrarias,

mas podem variar, uma vez que a pratica e a regras ndo sao absolutas.

4.1.1.3.3.3 — Obra: Sem titulo (1961) — Desenho 3

Num periodo mais adiante a simplicidade, caracteristica da fase, vai além da
geometria. No desenho sem titulo de 1961 (Figura 49), da fase Estrutura em movimento, a
personagem simbdlico, o carretel, continua a transbordar intimidade. Mesmo como um
projeto para o pictorico (Figura 3-24) ou para a gravura (Figura 35) o objeto explorado torna-
se um brinquedo. Talvez uma pandorga que flutua no espaco de um firmamento imaginério
ndo restrito as linhas da representacdo retangular. Enquanto limitadas por estas linhas, as
formas s&o negras pela insisténcia matérica e grafica. Uma vez ultrapassando estes limites,

sdo apenas contornadas e esvaem-se no infinito.



Figura 49 - Iberé Camargo

Sem titulo, 1961

Grafite sobre papel, 14,1 x 23,5 cm
Col. Maria Coussirat Camargo
Fundacéao Iberé Camargo

Fonte Fundacéo Iberé Camargo
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Na analise de Godoy vemos no desenho de Iberé

duas caracteristicas em principio antagbnicas. Por um lado, o desenho,
principalmente quando referido a linha, é caracterizado como elemento ordenador e
racional da arte. Por outro lado, é assinalada no desenho a propriedade de revelar a
intimidade criativa do artista, algo que ele poderia esconder em todos os outros
meios artisticos, mas que aqui se revela — ou seja, o desenho parece portador de uma
qualidade pendular: ora tendendo a razdo, ora a emogdo. (GODOY, 2009, p. 170).

Como figurativo o desenho € um conjunto de pontos sobre uma superficie plana que
ligados estabelecem linhas, as quais estabelecem formas. Estas, por sua vez estabelecem
relacbes com um objeto. Mesmo que indiretamente, o desenho analisado representa 0s
carretéis. Estes sdo representados figurativamente fazendo associagdes, tanto com o objeto
representado como também com a espécie de simbolo que é e com a forma de quadrilateros.
Enquanto o objeto representado pertence ao grupo de carretéis e € classificado dentro deste
grupo de objetos, a representacdo do objeto pertence ao grupo de desenho e é classificada
como uma espécie de arte. As formas resultantes desta espécie de arte pertencem aos
quadrilateros, classe das formas geométricas. Assim, temos uma representacdo grafica de
quadrilateros como se fossem carretéis.

A partir do momento em que lberé representou quadrilateros como carretéis nédo
interpretamos estas formas em suas obras como outro objeto, a ndo ser como carretéis. Porém,
a representacdo dos carretéis neste desenho pode ir mais além. Se interpretarmos o desenho de
uma forma mais simples que a forma carretel, veremos outro objeto. Pelas propriedades
postas em destaque na composicdo do desenho, os quadrilateros como carretéis também
podem ser interpretados como brinquedos de infancia e/ou como pandorgas ao céu. Mas néao
sdo quadrilateros como pandorgas ou carretéis como pandorgas, mas sim quadrilateros como
carretéis como se fossem pandorgas. Ha, neste caso, uma relacdo entre o objeto representado,
o que foi representado e o como foi representado. Isto é, o carretel como o objeto
representado, o quadrilatero o que foi representado e a pandorga o como foi representado. Do
mesmo modo, que ha uma relacdo do quadrilatero, do carretel e da pandorga com as
memorias de infancia de Iberé. Ao representar suas lembrancas de infancia desta maneira,
além de nos proporcionar mais conhecimento sobre elas, Iberé também nos possibilita um
conhecimento maior sobre os carretéis, e as pandorgas de sua memdria, e sobre 0s
quadrilateros, pois possibilita a leitura destes objetos/formas de maneira antes desconhecida.

Harmonizando o desenho ao exemplo dado por Goodman (1976, p. 59), se

perguntamos a alguém que formas vemos na imagem, este alguém pode responder que vé
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quadrilateros, ou mostrar qualquer outra forma que tenha quatro lados, ou ainda responder
com o predicado que combina com a forma. Nesta Ultima resposta, o predicado pode ser
trocado com qualquer outra inscricdo da mesma palavra. Em relacdo a forma, no entanto, ele
s0 pode ser trocado com qualquer outra coisa que tenha a mesma forma. No desenho,
diferente de outra classe de quadrilatero, os atributos ostentados ndo sdo apenas 0s que
aludem quatro lados, mas também as que ilustram as texturas, as tonalidades, a localiza¢do no
espaco compositivo, a relacdo com outros tracos, o estilo mesclando cubismo e
expressionismo, o tema carretéis e o género desenho grafite sobre papel e principalmente, um
exemplar da representacdo plastica de suas memdrias de infancia. Esta distingdo é, conforme
Goodman, bastante ilustrativa para a poesia, pois o original e a traducdo séo diferentes no que
se refere a algumas propriedades e com “quaisquer duas inscri¢des da mesma palavra [...]”. O
que interessa “¢ a maxima preservacdo do que o original exemplifica e também do que o
original diz” (1976, p. 60). Neste caso, 0 que interessa é a maneira como o artista solucionou o
carretel. Ao interpretarmos o desenho podemos adentrar na metafora tanto ao tange ao
significado das formas, quanto a estruturacdo literal do espaco compositivo. Ou seja, a
representacdo dos quadrilateros significa “carretéis” como se fossem “pandorgas” e a
simplicidade das formas, sua disposi¢do no suporte e a economia no trago, podem suscitar a
interpretagcdo de um desenho que expressa leveza e movimento.

A relatividade da expressdo possibilita-nos dizer que as propriedades expressas pelo
desenho sdo metaforicas. Dizer que o desenho expressa leveza e movimento estéa vinculado as
suas propriedades formais, tais como pequenas formas graficas distribuidas no espaco do
suporte e de suas ligacfes com as finas linhas, mas também esta relacionado a denominacgao
que demos aos quadrilateros quando os chamamos de pandorgas. Estas caracteristicas sdo
expressas metaforicamente e por isso podem estar relacionadas ao que ¢ “delicado”, mas
como propriedades literais estariam classificadas como caracteristicas pertencentes a massa e
ao movimento, ambos do dominio da fisica.

Ha também outra possibilidade de exploracdo ao que concerne a ambiguidade do
desenho. Sabendo que as formas representadas no desenho sdo carretéis, ou pandorgas, elas
estdo delimitadas recortando a superficie com suas formas quadradas, leves e em movimento.
Neste sentido estas formas nos sdo figurativas, pois além de nos remeterem a objetos nos
quais estamos habituados, nos levam a interpreta-las como as memorias de infancia de Iberé.
Por outro lado, quando interpretamos estas mesmas formas somente como formas abstratas,
ndo representando nenhum tipo de objeto, apenas formas quadradas que pertencem ao

desenho, elas podem ser indiferentes a n6s em raz&@o de sua vaguidade. Entretanto, € na juncéo
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destas duas espécies de interpretacdo dos elementos formais, onde as formas coexistem, um
material e a outro abstrato, que estas formas passam a pertencer a um ambiente estético onde
segundo Kandinsky, sdo “o tesouro de que o artista extrai os elementos de suas criagdes.
(KANDINSKY, 1996, p. 77).

Mas se analisarmos a abstracdo pura das formas veremos que elas ndo sdo tdo puras
assim, pois apresentam certa desconstrucdo nos seus formatos. Vemos que ha dois tipos de
qguadrados que comportam-se de maneira diversa. H4 os que estdo contidos no espaco
delimitado pelas linhas levemente tracadas do retangulo central, onde estdo encarcerados e
preenchidos com grafismo insistente; e ha os que escaparam dos limites do retangulo. Estes
perderam a estrutura enquanto quadrados, em funcéo da variedade de sobreposic¢des do traco;
perderam o ritmo, em razdo do corte que sofreram com o término da superficie, e por isso
perderam seu espaco na convivéncia com a assinatura do artista. Esta, do mesmo modo que 0s
primeiros quadrados centrais, se encontra no carcere retangular do palco cénico principal.
Neste sentido, a imagem dos quadrados centrais, quando relacionadas com as memorias de
infancia de Iberé, podem ser interpretadas como 0s personagens protagonistas do ambiente
infantil. Estes personagens, ao coexistirem com a firma do artista, podem ser entendidos como
aqueles objetos ludicos dos quais participavam de suas brincadeiras, enquanto 0s outros,
perdidos fora do espaco dominado, sdo aqueles que, diferentes do carretel, se perderam na
memoria.

A simplificacdo formal dos carretéis alcancada neste desenho é facilmente
inventariada a obra pictorica Estrutura (Figura 3-22). Ainda que o desenho seja um estudo
ensaistico para a pintura percebemos que o trabalho grafico apresenta caracteristicas
diferentes das da pintura, ndo somente por suas peculiaridades de linguagem independente,
com pincelada, textura, cor, mas também por sua estruturacdo compositiva do todo. Enquanto
a pintura deteve o elenco formativo dentro do suporte, que em uma contencdo da composicdo
fechada é mais explicita que o desenho por apresentar duplicidade no recinto de atuagdo dos
elementos, & mais complexo e mais livre. Ha para estes elementos derivados da metamorfose
formal do carretel uma possibilidade de fuga. E neste aspecto a mensagem simbdlica pode ser
decodificada como uma evidencia da poténcia da lembranca de infancia que guarda a vontade
de garatujar sob a mesa. E aqui se alonga a infancia que como um restauro simbélico (LE
GOFF, 1996) torna-se mais real que a vida atual. E neste sentido, mais uma vez “a infancia ¢
maior que a realidade” (BACHELARD, 1988, p. 95), pois ¢ como se a lembranca fosse mais

real do que as imagens refletidas na retina no momento da visualizagdo, no momento
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presente. A coabitacdo do real e do irreal no desenho de Iberé é lembrado por Derdytk neste
fragmento

Iberé transmuta o suporte — a folha de papel — em qualidade espacial cuja
atemporalidade faz suspender suas ac¢@es vitais. As linhas agarram corpos, fixam
figuras que parecem estar fora de um mundo estando nelas mesmas, ou parecem
estar fora delas mesmas estando imersas em algum dos mundos. Aparecem como
lapsos, védos, de onde surgem outros mundos. Aparecem pois tudo em lberé
aparecem aparicdes [...]. (DERDYK, 2007, s/n. p.).

Por outro lado, hd também no desenho o duplo sentido formal e simbolico. A
“apari¢ao” que o artista retira seu motivo é composto pelo lirismo da linha, timida e estreita
em sua estrutura que ora comporta-se como um traco de crianga, ora com interferéncia
objetiva de ligacdo entre quadrados, como se fossem os elos da correte do reldgio que Savino
perdeu na latrina. Ora sdo organizados como a corrente antes de cair na imundicie, ora sdo
aros destrocados e atolados na fossa. Sem nenhum escrdpulo, assim como Savino que
mergulha as méos nos excrementos em busca de seu objeto de estima, Iberé retira do centro
do retdngulo hermético e meticulosamente estruturado, as formas descartadas que n&o lhe
servem como elos que ligam seu tempo a suas lembrancas. Entretanto, estdo ali, integrando a
composicao e de maneira particular se expde e se escondem por entre margem e o término da
superficie. Mas ha um sentido simbolico, na interpretacdo desta que escreve que se edifica
novamente pelo aspecto do dualismo. Por um lado € o fim da linha para aquelas formas que
ndo se acomodam no suporte comportado, fim da linha para os objetos que ali ndo se
presentificam pela imagem contida na lembranca e que ndo se pode reté-las no tempo. Por
outro lado, é o inicio da linha para as linhas que corporificam estes objetos, projetam as

imagens das lembrancas e podem, desta maneira, serem retidas no tempo e no espaco.

4.1.1.3.3.4 — Obra: Sem titulo (1978) — Desenho 4

A mao que inicia, continua e estanca o tragco é racional, mas o simbolo criado,
originado da contencdo das linhas, resulta do emocional. A concepgdo artistica de Iberé
durante o processo de construcdo simbdlica abarca novamente o dualismo, que agora se
estabelece entre o cientifico-objetivo-cognitivo e o artistico-subjetivo-emotivo. Na pintura de
Iberé a textura é visual e tatil, quase escultdrica. No desenho, esta rede visual permanece
(Figura 50). As linhas do giz de cera raspam todos os angulos do suporte e constroem
simbolos por meio do esforgo contido da mao do artista. Ndo ha limite para a linguagem do

desenho, pois ambos 0s personagens que o compde, base e grafismo, sdo incansavelmente
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tracadas resultando em formas que frequentam a abstracdo. No que diz respeito ao que
constitui 0 ambiente cromatico, a luminosidade é destacada ao entrar em contato com o fundo

negro.
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Figura 50- Iberé Camargo

Sem titulo, 1978

Léapis de cera sobre papel, 32,5 x 47 cm
Col. Maria Coussirat Camargo
Fundacéo Iberé Camargo

Fonte: Fundacdo Iberé Camargo
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Como vimos, o realismo como "revelacdo™ da producéo pléstica de Iberé determinou
que a critica de arte criasse novas categorias ao interpretar suas obras. Uma delas é determinar
a propriedade “pasta cor” mencionando as texturas tatil e visual alcancada pelas grossas
camadas de tintas presente nas obras do artista. Foi possivel fazer o aproveitamento desta
caracteristica nas obras porque elas elucidam esta propriedade ndo apenas por referi-la, mas
também por possui-la. A partir de entdo as obras de Iberé foram classificadas como tendo esta
propriedade. O proveito deste termo tornou-se convencional ndo so as resolugdes plasticas do
artista como também a interpretacdo destas resoluces. No desenho esta caracteristica ndo é
anunciada. O desenho n&o possui esta peculiaridade, mas apenas a sugere por meio da textura
alcancada pelo grafismo das linhas. Desse modo, podemos dizer que o desenho apresenta
“texturas visuais” originaria de uma solucdo resultante de diferentes arranjos. Esta
propriedade torna-se relevante porque esta relacionado com outros aspectos dentro da obra.
llustrar “textura tatil” tornou-se relevante para a arte quando o movimento Expressionista
buscou o uso emocional da cor e das formas por meio de pinceladas que, por estarem
carregadas de tinta, deixavam marcas no suporte tornando-se tracos definidores, tanto para a
pintura, quanto para o desenho. O desenho além de exibir a propriedade “textura visual” exibe
outras qualidades em diferentes niveis e codigos. Ele expde literalmente as caracteristicas que
Ihe pertencem como simbolo grafico como os tragos coloridos e contrastantes, a textura
cromatica e visual, as formas geomeétricas, 0 estilo expressionista, a género desenho, o tema
carretéis e os lapis de cera sobre papel. Metaforicamente o desenho pode acometer a
diferentes interpretacdes e discursos como, por exemplo, dar a sensacdo de transmissdo de
calor, de movimento e de harmonia. Assim como, remeter a ambientes vivenciados pelo
artista que, por meio do fundo escuro do suporte, pode revisitar uma noite de “eterna nudez
das coisas que nada revelam.” (CAMARGO, 2009, p. 47), derivada de suas memdrias de
infancia quando em seu assombroso medo do escuro. Ou ainda, conduzir o fruidor ao
entusiasmo que o cromatismo brilhante pode sugerir, como a espacialidade de uma noite
estrelada, ou como o céu de Hiroshima que “se tornou de imprevisto mais luminoso e ardente
do que o sol.” (CAMARGQO, 2009, p. 39).

Assim como na maioria dos trabalhos de Iberé executados neste periodo a perspectiva
¢ abandonada, a simulacdo de uma terceira dimenséao é afastada das estruturas compositivas e
neste sentido a integracdo da forma e da cor torna-se mais relevante ao estudo analitico.
Desse modo, para analisarmos a obra é necessario que, além de verificar sua estruturagdo com
os elementos formais, € preciso considerar a vantagem de vincular este sistema com 0s seus

componentes cromaticos, afinal, segundo Kandinsky “a cor ndo pode dispensar a forma”
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(KANDINSKY, 1996, p. 197). H& no desenho uma picturalidade proporcionada pela
caracteristica do material, o giz de cera. Neste sentido a cor ora se equilibra aos seus
parceiros, ora se perde entre 0 material grafico e a superficie. Em alguns momentos a cor esta
subordinada somente ao que permite o lapis selecionado, em outros a cor se estabelece fora de
seu espaco matérico e se compde através da sobreposi¢do ou da jungdo com outras cores.
Seguindo entdo a nogdo kandisnkyana, a construcdo da cor é edificada pela justaposicdo e
pela subordinacdo, onde os elementos isolados irdo construir a composic¢ao juntamente com 0s
justapostos. Observamos que para o0 desenho o artista selecionou 0 magenta, o amarelo, o
vermelho e o branco como o0s pigmentos e 0 preto como a superficie para receber estes
pigmentos. A justaposicdo faz com que o amarelo seja a forma de maior saliéncia ao olho do
fruidor, pois além de ser a forma que apresenta maior contraste cromatico em relacéo ao preto
do fundo e a0 magenta, sua posicdo, esquerda superior, remete o olhar ao primeiro encontro.
Este apelo do primeiro olhar, pode estar relacionado com nosso habito de leitura onde nosso
trajeto obedece a uma ordem que parte da esquerda superior para a direita em queda. O
amarelo atrai, 0 magenta distancia, o vermelho aquece, o0 branco aproxima e o preto se
contrai. Porém, estas palavras que exprimem metaforicamente um pouco de cada cor podem
sofrer alteracGes quando justaposta, quando isoladas ou quando sobrepostas. Neste caso, as
formas magentas quando justapostas ao preto ganham forca e vdo de encontro ao fruidor. O
valor branco perde entusiasmo e torna-se tristemente acinzentado quando sobreposto ao preto
sutilmente tracado, mas ganha luminosidade quando os riscos sdo mais vigorosos. O calor do
vermelho é mais intenso quando em formato maior, porém mais luminoso quando vizinhado
ao amarelo. E do mesmo modo que as parcerias cromaticas as fazem mutacionar, as formas
fazem a cor mais ou menos intensa. Por exemplo, o circulo branco na posi¢do média esquerda
€ mais aceso do que o quadrado branco da esquerda superior. Do mesmo modo que o
vermelho, que em linha estreita envolve o circulo branco é menos enérgico do que as listras
do tridngulo localizado no centro inferior.

Todas estas formas e cores que acabamos de passar em revista foram distribuidas na
composicgdo e estdo estruturadas dentro de um sistema construido por Iberé e que tem como
intencdo representar um unico objeto, o carretel. Entretanto, este motivo retirado da memaria
de infancia e dos devaneios que se acomunam com seu mundo atual, € metamorfoseado em
outras formas. O desenho que representa formas geomeétricas denota-as como formas
geométricas. O desenho que representa carretéis € um desenho-de-carretéis e o desenho que
representa formas geométricas como carretéis € um desenho de carretéis que os significa. O

primeiro caso é relativo ao que o desenho constitui. O segundo caso, € relativo ao tipo de



241

desenho que estd em questdo. O terceiro caso trata tanto da significacdo quanto da
classificacdo. Dizer que o desenho representa figuras geométricas, porém, pode ser relativo ao
todo ou a parte do desenho.

Considerando gue no desenho temos formas geométricas que representam os carretéis,
ou seja, formas circulares, quadriléteras e trilateras, como um todo o desenho denota formas
geométricas, e como parte denota circulos. Como um todo é um desenho de trés formas
geométricas e como parte um desenho de quadrilateros. Apesar de representar o circulo e de
ser um desenho de trés formas geométricas, ndo representa o circulo como trés formas
geométricas. Mesmo representando trés formas geométricas e sendo um desenho de circulo,
ndo representa as trés formas como circulos. O desenho ndo é nem contém qualquer parte que
como um todo represente o circulo e seja ao mesmo tempo um desenho-de-trés-circulos. Ou
ainda, o desenho como um todo ndo representa trés formas geométricas e nao é, a0 mesmo
tempo, um desenho-de-circulo. De modo geral, as formas geométricas sdo representadas
como carretéis se, e somente se, contém uma parte que, como um todo, representa formas
geométricas e é simultaneamente um desenho-de-carretéis. Abreviamos isso dizendo que é
um desenho-de-formas-geomeétricas que representa carretéis. Assim, temos uma questdo de
classificacdo monéadica, e se 0 desenho representa formas geométricas como carretéis,
significa formas geométricas e é um desenho-de-carretéis. Como as formas ndo sdo idénticas
aos carretéis, o desenho ndo constitui os carretéis. O desenho também representa os carretéis,
mas ndo necessariamente como carretéis. Representar um carretel é representar um objeto de
costura e também um brinquedo de infancia, mas ndo necessariamente representa-lo como um
brinquedo de infancia, pois alguns carretéis podem nao funcionar como brinquedos.

Em razdo da estruturacdo cromaética exibida no desenho podemos dizer que
metaforicamente o desenho expressa “calor” e desse modo, o desenho ¢ metaforicamente
“quente”. Adaptando ao exemplo de Goodman (1976, p. 85), 0 que € metaforicamente quente
é efetivamente quente, mas ndo literalmente, ou seja, a propriedade de ser quente foi
transferida de outro dominio coextensivo “quente”. Entdo, o calor que o desenho expressa é
possuido, pois “As propriedades que um simbolo exprime sdo a sua propria propriedade”
(Goodman, 1976, p. 86). Sabemos que esta propriedade foi adquirida, sofreu uma “importagao
metaforica” (GOODMAN, 1976, p. 86), mas ndo arbitrariamente, pois a aplicacdo metafdrica
¢ “‘guiada’ ou ‘moldada’ pela aplicagao literal” (GOODMAN, 1976, p. 76). O desenho
exprime “calor” porque ¢ um simbolo que metaforicamente exibe enquanto simbolo gréfico a
propriedade de ser quente, mas este termo foi “guiado” pela literalidade na qual o cromatismo

é responsavel.
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De acordo com Goodman, classificar a temperatura das cores pode ser uma historia
forjada, mas plausivel. Nesse sentido, “as cores quentes sdao as do fogo, as frias as do gelo”
(1976, p. 76). Mas, segundo sua teoria, o uso literal de muitos termos é resultado de
consecutivas aplicagdes inicialmente metaforicas. A etiqueta “calor” ou “quente” aplicada ao
desenho foi transportada de um conjunto de etiquetas alternativas e organizada em uma nova
regido. Ou seja, a temperatura “quente” pertencia ao dominio do fogo e passou a pertencer ao
dominio da cor. A dependéncia das propriedades expressas das propriedades graficas
possuidas literalmente dizem respeito a constancia existente entre ambas. O desenho expressa
“calor” porque existe uma relagdo entre a propriedade exibida literalmente e a metaférica.
Esta propriedade ¢€ literal quanto as cores que vdo do magenta, passando pelo vermelho, pelo
amarelo até chegar ao branco. A propriedade também € metaférica porque, uma vez
elucidadas graficamente estas cores, tornou-se habitual aceitarmos o uso da temperatura para
classificarmos o disco cromatico. Se nossa escolha for pela exemplificagdo destas cores
enquanto cor do material, diremos que o desenho exemplifica “calor” e o dominio estara
reservado as cores “quentes” magenta, vermelho e amarelo; se optarmos pela expressdo
metaférica, diremos que o desenho expressa ‘“calor” e tomou de empréstimo esta
caracteristica, pois seu dominio esta reservado ao dominio da temperatura.

O desenho exemplifica metaforicamente “calor”, mas em uma andlise diferente outro
termo pode ser escolhido. Isso dependerd da aproximagdo com outros termos que estejam
disponiveis e seja alternativa a “calor”. Por isS0, usamos também a palavra “quente”. A esse
respeito D’Orey esclarece que a dificuldade de escolha aumenta na medida em que “a
diferenca entre os simbolos que constituem o esquema e a sutileza da diferenca entre as
etiquetas continuem os seus referentes” (D’OREY, 1999, p. 122-123). Isso fornece ao
observador uma margem de manobra bastante ampla que vai desde as categorias, conceitos e
termos até as propriedades relevantes do sistema criado pelo artista. O que pode em posterior
operacdo chegar a aceitacdo de um entendimento visual independente de formulagdes verbais.
Com efeito, uma vez compreendidos, os desenhos de Iberé podem ser selecionados usando
somente o recurso do que exibem literalmente através de suas propriedades matéricas, formais
e visuais. Por outro lado, podemos interpretar o desenho utilizando termos oriundos da
expressdo metaforica, e desse modo temos a liberdade de classifica-lo com a temperatura, ou
com outra metafora que quisermos, como por exemplo, dizer que o desenho é assustador. Se
nossa opgdo for por este termo, poderemos vincula-lo ao escuro do fundo e das formas
circulares localizadas no centro de dois dos quadrilateros, o amarelo e o branco no centro

esquerdo, que como olhos que saltam do fundo sombrio parecem nos vigiar. E neste sentido,
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as memorias que assombram o artista, que como o medo do menino pela escuriddo da
madrugada o fazia tremer sob as cobertas, estremecem o fruidor quando este permite que 0s
devaneios do artista sejam os seus devaneios. Afinal, qual a crianca que nunca