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RESUMO

O trabalho é o resultado da tese doutorado em histéria apresentada ao Programa de Pds-graduacdo em Historia
da Universidade Federal de Santa Maria. O estudo teve o objetivo de demonstrar a presenga da memdria
propriamente dita (recordagdes e lembrancas) e da meta-memoria (representacdes destas memorias), na série
Carretéis do artista Iberé Camargo, sob o instrumental da meta-histéria. Para fundamentar a pesquisa, foram
abordados autores como: Joé€l Candau (2005, 2014), Henri Bergson (1999) e suas concepcdes alusivas a
memoria; Gombrich (2007), (Goodman, 1978) e Kandinsky (1996) e as no¢des de representacdo; Siqueira
(2009) e Camargo (1987, 2009, 2012), e percepcdes sobre a produgdo de Iberé; e ainda, Goodman (1976, 1978,
1995) e Hayden White (1994-1995), que abordam a metdfora como proposta para a narrativa filosofica e
histérica, respectivamente. Na primeira parte do estudo buscou demonstrar alguns aspectos sobre o objeto
carretel e a série Carretéis, e a segunda tratou do recurso de transmissdo explorado por Iberé Camargo para
representar suas memorias de infancia. Foram examinadas dezesseis da obra pictérica denominada Carretéis
que deu origem a série com o mesmo nome. Além disso, esta andlise tratou também de entrelacar ao recurso
plastico parte da produgdo textual do artista.

Palavras-chave: Histdria da arte. Memdria. Meta-histdria. Carretéis. Iberé Camargo.

ABSTRACT

The work is the result of the doctoral thesis in history presented to the Post-graduate Program in History of the
Federal University of Santa Maria. The objective of this study was to demonstrate the presence of memory itself
and meta-memory (representations of these memories), in the series “Carretéis” of the artist Iberé Camargo,
under the instrumental of metahistory. In order to base the research, authors such as: Joél Candau (2005, 2014),
Henri Bergson (1999) and their conceptions alluding to memory; Gombrich (2007), (Goodman, 1978) and
Kandinsky (1996) and the notions of representation; Pasta (2003), Siqueira (2009) and Camargo (1987, 2009,
2012), and perceptions about the production of Iberé; and Goodman (1976, 1978, 1995) and Hayden White
(1994-1995), who approach the metaphor as a proposal for the philosophical and historical narrative,
respectively. In the first part of the study he tried to demonstrate some aspects about the reel object and the series
“Carretéis”, and the second dealt with the transmission feature explored by Iberé Camargo to represent his
childhood memories. Sixteen of the pictorial work called Spools were examined which gave rise to the series
with the same name. In addition, this analysis also tried to interweave to the plastic resource part of the artist's
textual production.

Keywords: Art’s History. Memory. Meta-history. Reels. Iberé Camargo.
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1. O carretel e a série “Carretéis”

Carretel € um objeto sélido e cilindrico com extremidades alargadas, conhecidas como
rebordo, perfuradas ao centro, podendo ser de madeira, plastico, metal, papeldo ou outro
material; tem como finalidade o armazenamento de fios de linhas de costura, fiagdo elétrica,
cordas, linhas de pesca, filmes, etc. (FERREIRA, 1986, p. 358). Mas também pode ser um
conjunto de dtomos, um complexo de cores, texturas e formas, uma engrenagem mecéanica,
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 méquina 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 estd em
jogo, pois “Se tudo s@ao modos de ser do objeto, entdo nenhum € o 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 hd uma classe abstrata de carretéis. Nao ha nada no
objeto carretel que possa classificd-lo somente de uma maneira ou de outra. Nao 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 € aplicar uma
etiqueta sobre o carretel. Se o carretel for azul, o predicado azul foi aplicado sobre o carretel,
e se o carretel € azul, € 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 sdo possiveis os modos de ser do mundo. E assim fez Iberé Camargo ao representar os
carretéis de sua infancia, pois seu modo de descrever e retratar os carretéis sio modos de

representar as lembrangas guardadas. Na andlise de Siqueira os carretéis

ainda que carregue importantes sugestdes simbolicas, € 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 funcdo, e a consciéncia
de sua natureza dindmica € inferida no contexto da experiéncia habitual dos homens.
(SIQUEIRA, 2009, p. 51)

E mesmo que saia da experiéncia convencional de qualquer mae 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 proprio,
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pois como vimos nenhum grau de semelhanca entre dois objetos, a principio idénticos, pode
representar um ao outro; nenhum carretel que sai de uma linha de produgdo € 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 simbdlica da ideia de carretel, objeto explorado por
Iberé.

O objeto carretel foi para Iberé Camargo ndo sé um tema investigativo, mas foi o

agente para sua producao pléstica. Segundo Zanini,

O carretel terminou por ndo mais subordinar-se a prépria configurag@o 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 projecdes e sua poética de carga dramdtica. Refez
registros caligraficos, renovou cores e recorreu sistematicamente a empastamentos
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sensiveis a luz onde, como afirma Pontual ‘figuras humanas ameagam reaparecer’.
(ZANINI, 1983, p. 702)

O repertoério de um unico elemento foi suficiente, apesar dos contratempos, para
conferir ao artista prestigio e o lugar de destaque na histéria da arte no Brasil. Sobre a
originalidade do fazer na obra iberiana Siqueira (2009, p. 61) analisa: “Espétula, pincel, o
proprio tubo de tinta transmitem o 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 € investigado, mas como a prépria identidade da trajetéria do
artista. Durante essa Série muitas foram as fases: figurativa, abstrata, simbdlica, 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 Iber€ cristalizou seu tempo e sua obra. Desse modo,
partindo de um recorte de sua producdo pléstica, nos ocuparemos a seguir de expor como se
estabeleceu a representacdo das memodrias de infancia na obra pictérica denominada

Carretéis. Em razdo dos limites deste modelo textual, serd demonstrado aqui apenas um
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exemplar de cada meio expressivo empregado pelo artista, pintura, gravura e desenho, das

dezesseis obras analisadas no estudo.

2. A memoria, o tempo e a transmissao

Candau (2014) ao ponderar sobre a memoria e ordenacdo do tempo, defende que é
basilar classificar o tempo dispondo de uma ordem determinada para o 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 categorizagdo — 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 infincia; 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 relacdo 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 infincia. A amplitude
da memoria, apesar de impor limites, apresenta uma dindmica cujo fluxo do tempo e da
percep¢ao € mutante em funcdo dos interesses que o artista tinha sobre seu passado.

Sobre o cardter de transmissdo da memoria Candau afirma que “as sociedades
modernas demonstram tendéncias a privilegiar os aspectos técnicos de transmissdo, ndo €
seguro que apenas o dominio de receitas, de doutrinas pedagdgicas e um didatismo genuino
sejam suficientes para ‘fazer a memoria’.” (CANDAU, 2014, p. 118). Mas o que propomos
neste estudo € analisar além dos aspectos técnicos de transmissdo que Iberé utilizou. Nossa
inten¢do vai além, pois estudamos ndo somente 0s recursos expressivos como regras técnicas
adotadas pelo artista, mas analisamos os modos que Iberé utilizou, através destes
procedimentos, para representar suas memorias de infancia. Iberé Camargo esteve no mundo
explorando técnicas e distintos meios expressivos em sua construgdo 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 € o desenho.
Ainda que estas possibilidades expressivas sejam diferentes em seus processos e resultados,
despertando a curiosidade do artista, sua inquietacdo 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 traducdo estética.

A memoria do artista estd representada tanto pela via ritualistica do fazer pintura, gravura e
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desenho — como pintar pela manhda e gravar a tarde —, quanto pela via das lembrancas
ritualisticas vivenciadas por ele no passado — o imagindrio 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 imagindrio pela via literdria.

Desse modo, neste estudo consideramos nao somente sua producdo pldstica, mas
também sua producdo textual, o que possibilitou uma andlise mais profunda de sua obra numa
correlacdo entre as duas linguagens. Embora Goodman aplique a metafora a um dos modos de
referéncia, a expressao, e simbolos verbais para a narrativa textual, defendemos que por serem
correlativas, linguagem pléstica e linguagem verbal, a metdfora pode ser adotada nos dois
casos. Neste caso, o que se propds para a narrativa da histéria das memorias de infancia de
Iberé foi criar um didlogo entre as proposicoes relativistas de White e Goodman, bem como

0s meios expressivos pléstico e textual.

2.1 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 pictéricas, alicercadas por uma paleta’
luminosa que passavam pelos violetas, azuis e ocres. Ele também produz inimeras pinturas e
gravuras explorando a temadtica natureza-morta, temdtica 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, nao hd na obra de Iberé 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 solugdo de cor, de valor, de ritmo, enfim, de todos os elementos da linguagem
pictérica no mundo da pintura, que abrange todas as épocas.” (CAMARGO, 2012, p. 22). As

grandes transformacdes que sua producao sofre ao longo dos anos s@o balizados na histéria da

' 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 diciondrio da pintura o preto e o branco ndo sdo considerados cores, mas valores.
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arte e vao fundamentar sua paleta e suas formas esculpidas na tela: primeiramente o espaco
compositivo € concebido com asseio, clareza e luminosidade, e aos poucos vai se perdendo
por entre a massa corpdrea da tinta. Cor e forma partem respectivamente de um cromatismo
resplandecente, quase matissiano3, chegando ao dramatismo obscuro do Barroco4; e as linhas
antes timidas e objetivas vao impetrando a similaridade da sensualidade flamejante do Gético
Internacional’.

Ao frequentar a Histéria da Arte o trabalho de Iberé emana nao s6 de um processo de
aprendizagem, mas também da superagdo destes modelos. O que dd & sua obra uma
caracteristica solitdria e tdo singular dentro da histéria da arte no Brasil abonando a ele um
lugar de destaque dentro do que é denominado arte expressionista. Porém, classificar Iberé
como artista expressionista pode ser um tanto simplista se considerarmos apenas a
dramatizacdo dada aos aspectos formais de seu trabalho, mas, no entanto, esta consideracdo se
torna muito mais relevante devido ao que podemos observar na relagdo que fizemos com os
periodos aqui expostos. Verificamos que nos trés andamentos da histéria da arte abordados —
Matisse, Barroco e Gotico Internacional — ha uma afinidade com a despreocupacdo de
qualquer conexdo com a realidade objetiva, um apego ao exagero das formas e cores, assim
como um enlace as paixdes do homem impulsionadas pelo emocional.

Como humano subordinado as fragilidades do corpo, em 1958, com problemas de
satide, acometido por uma hérnia de disco na coluna, Iberé é obrigado a permanecer nos
limites do atelié. 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 da ao artista grande prestigio. Siqueira nos dd através desse fragmento,
uma nocao da relevancia da série Carretéis para a arte brasileira:

A pintura de naturezas-mortas e, mais especificamente, de carretéis € identificada,
para a grande maioria dos estudiosos da obra de Iberé Camargo, como o momento
em que ele passa a contribuir de forma pessoal e original como artista moderno. Ha

nessa afirmacdo uma verdade incontestivel. A ado¢do dos carretéis, inicialmente
como objeto de suas naturezas-mortas e, posteriormente, como elemento autbnomo,

3 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).

* Barroco foi um estilo originado na Itilia 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).
> O Gético Internacional foi um estilo pictérico, escultérico e decorativo europeu entre 1375 e 1425. Explorava a
fusdo de cardter internacional mesclando a sensualidade do naturalismo e a dramaticidade exdtica e bizarra da
vida aristocratica. (CHILVERS, 1996, p. 229).
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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 repertdrio pictérico, 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 composicao € vertical
e plana e a tridimensionalidade dos objetos organiza-se no intenso tratamento que Iberé dé 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 cardter simbolico do carretel, a conexdao com as lembrancas de infancia.

A anélise elaborada para a pesquisa considerou o beneficio relativista da metéafora, tanto
ao que tange a proposta tropoldgica de White (1994, 1995) como o modo de referéncia
goodmaniano (1976, 1995). Mas também esteve alicercada nesta interpretacdo, além do apoio
nos autores estudados, a influencia pela experiéncia da autora na drea como decente na area
de apreciacao e historia da arte, e vincula-se na inten¢@o das obras, isto € a representagcdo do
carretel. Considerando os estes aspectos, onde a pintura de Iberé € impulsionada pela
particularizacdo de um tunico tema que aufere desdobramentos pldsticos, que transitam por
diferentes referenciais histéricos, mas que suscitam originalidade, serd analisado a seguir um
exemplar da pintura nomeado pelo artista de Carretéis.

A obra Carretéis (Figura 1), é datada em 1958. 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 objeto vai alargando as
possibilidades de simbolizacdo e evidenciando na obra um cariter cada vez mais pessoal.
Desse modo, o carretel passa a fazer parte do repertério do artista e serd cultivado como a
figura responsdvel em transportar todas as propriedades referentes a pintura, como formas,

cores e texturas, assim como dard forma, cor e textura a suas lembrancas de infancia.

® Aceitamos a explicagdo que Goodman considera plausivel quanto a 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
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 1 - Iberé Camargo
Carretéis, 1958
Oleo sobre tela, 65x92 cm
Colecgdo Alice Soares de Souza — Rio de Janeiro-RJ
Fonte BERG (1985) s/n. p.

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 exacerbagdo 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 proprio 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 é uma pintura
representacional figurativa. Isso s6 ocorre porque existe um sistema de convengdes

simbolicas que fazem com que a pintura represente figurativamente os carretéis. Como o que

7 Cubismo foi um estilo surgido no inicio do século XX. Defendia a fragmentagio em angulos das formas e
reduzia a paleta e a textura pictorica. Picasso, estudando Cézanne, encontrou “em seu tratamento abstrato do
volume e do espaco as unidades estruturais translicidas nas quais se baseou ao criar as facetas do Cubismo”
(Janson & Janson, 1996, p. 367).
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¢ evidenciado pela forma estd 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 constru¢ao formal,
tornando os carretéis simbolos pictéricos que representam sua memorias de infancia. E como
nenhum grau de semelhancga € suficiente para estabelecer a relacdo de referéncia exigida, o
carretel € uma representacdo porque o sistema de hdbitos e costumes ji existentes
culturalmente permite. O empilhamento do objeto exposto nesta pintura remete as
brincadeiras também convencionais, quando a constru¢ao de castelos deriva de um universo
onde a liberdade da imaginacdo infantil consente construir imagens que nosso contexto real
ndo nos permite.

No caso analisado a explicacio mais comum referente a representacdo, a que
considera a semelhanca, poderia ser eficaz, pois hd alguma afinidade no que diz respeito ao
aspecto formal dos objetos representados. Entretanto, como a representacao nao é simétrica e
nem reflexiva, como a semelhanca, ndo satisfaz a questdao. Nao é simétrica porque o carretel
pode ndo estar relacionado diretamente, em tamanho ou cor, por exemplo, com o objeto
concreto. Nao € reflexiva porque o objeto carretel foi representado no quadro, mas o carretel
objeto ndo representa o quadro. Assim sendo, o carretel representado ¢ mais semelhante a
outra pintura do que ao objeto carretel. Do mesmo modo, é mais semelhante a uma lembranca
do artista, que como algo intocdvel e individual, edifica os carretéis como imagens também
simbolicas e subjetivas.

Quanto as questOes cromaticas da pintura, segundo Goodman (1976, p. 42), a
caracterizacdo da pintura indica cores em diversas regides. A cor que ocupa a regiao maior ou
que representa o fundo da pintura é uma cor priméria (azul) com adi¢ao dos valores preto e
branco, o que dard a pintura a abertura do carater dramatico que serd explorado cada vez mais
pelo artista. Os carretéis sdo representados pelas cores marrom, vermelho, tons violdceos,
valores preto e branco e tonalidades de cinza. Para as formas que interpretamos como
“laranjas”, foram usadas os contrastes de complementares® violdceos e amarelos. Entretanto,

devemos observar que estes ajustes cromdticas sdo vagos, pois tém a capacidade de

¥ Cores complementares sdo aquelas consideradas secundarias, as quais sdo derivadas das cores primdrias, azul,
magenta e amarelo. No circulo cromdtico, 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 concep¢do usa o
azul e o magenta; o magenta € contraste complementar do verde que na sua concep¢do usa o azul e o amarelo; e
o azul é contraste de complementar do laranja, que na sua concep¢do usa o0 magenta € o amarelo.
(KANDINSKY, 1996).
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exemplificar vérios niveis de generalidade. Por isso, voltemos ao exemplo dado por Quine
(2010, p. 167). Como saber em que medida no espectro cromdtico, em dire¢do ao azul ou ao
vermelho, os violdceos foram empregados? Podemos, como explica Quine (2010, p. 168),
limitar a vaguidade por meio de comparagdo. Desse modo, o carretel situado a esquerda do
espaco compositivo ocupa um lugar no espectro mais préximo do vermelho do que o carretel
do lado direito. O que nos consente dizer o mesmo sobre as outras cores que fazem parte do
universo pictérico criado por Iberé onde a sele¢do de cores ocupa um espago intimo de suas
memorias, 0 que pode justificar estas escolhas. Escolhas estas que vao além das fei¢des das
coisas, “uma depuracdo, uma sintese que leva ao que eu chamo de uma ‘transfiguracdo’
situada além da aparéncia. Importante € encontrar a magia que existe nas coisas, na vida.”
(CAMARGQO, 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 (1996), constroem uma integra¢io na perspectiva em relacao
ao tempo. Desse modo, a lembranca é metamemorizada e a obra é representada por meio da
ligacdo entre o corpo e a alma que estd presente na consciéncia, mas que, no entanto, passa a
ser uma coisa menor como recordagdo pura, pois se transfigura ao integrar-se com o tempo
presente. Por isso ndo hd um atendimento a similaridade do objeto real como o objeto
representado.

A obra Carretéis ¢ 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 pictéricos
contidos no contexto do espago compositivo, neste caso a massa de cor, as formas, as
texturas, a distribui¢do dos personagens, etc. Desse modo, a pintura Carretéis exprime a
propriedade de ser “pesada” quando interpretada como simbolo estético decorrente de suas
qualidades pictdricas e estas qualidades advém do que Iberé chama de “decantacdo da forma”
(CAMARGQO, 2009, p. 30). Forma mutilada, “escondida no pétio da infancia [...] As coisas
estdo escondidas no fundo do rio de vida. Na maturidade, no acaso, elas se desprendem e
sobem 4 tona, com bolhas de ar. Como se vé a criagc@o se faz com o agora e com o tempo que
recua.” (CAMARGQO, 2009, p. 30). Sublimac¢ao do objeto que apds vivenciar a inocéncia das

brincadeiras de infincia passa a existir na dimensdo da memoria madura do homem crescido.
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Ainda que mantenha em algum aspecto qualquer semelhangca com o objeto carretel, a
pintura contém mais semelhancas com outra pintura 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 pintura assemelha-se ao carretel e o carretel assemelha-se
a pintura, que a pintura representa o carretel, mas o carretel ndo representa a pintura. Assim,
ao representar denotativamente o carretel, a semelhanca ndo € sequer necessaria.

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

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
dire¢cdes, composicao 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 convengOes culturais, mas as propriedades expressas na obra foram
adquiridas e exploradas pelo artista sem nenhuma inquietacio com normas de perfeicao
estabelecidos. Para ele “Nao hd um ideal de beleza, mas o ideal de uma verdade pungente e
sofrida que € minha vida, a tua vida, é nossa vida, nesse caminhar no mundo.” (CAMARGO,
2009, p. 31). E este € o “peso” da vida que carrega Iber€ e que como um véu translucido €
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 cromadtica, formal, compositiva e até
mesmo do contato pessoal com o artista, e ndo de propriedades congénita e genérica. Nao ha
relagcdo direta com 0 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 metaférica,
pois sua atividade é de um ser simbolo que ilustra carretéis e exprime o atributo de “objetos
pesados” quando desempenhado suas propriedades plasticas.

Para a teoria de simbolos de Goodman (1976), entre 0 modo de referéncia expressao

na pintura, o destaque dado dependerd do artista, assim como da obra. Nesse caso, podemos
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dizer que a énfase na pintura Carretéis estd mais proxima da representagcdo objetiva, pois esta
mais associada as convengdes do sistema simbdlico com os quais estamos familiarizados. O
que nos autoriza a classifica-la como uma obra figurativa que estd 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 € considerada no ambito 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 necessirio investigarmos outras
propriedades que a principio podem ser mais dificeis, como, por exemplo, a apreciacao 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 histéria da pintura. Nestas formas, sejam abstratas ou realistas hd uma combinacao

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 lhe fornecem — em outras palavras, € livre para escolher seus
préprios 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, Iberé esteve livre para combinar elementos abstratos e elementos
objetivos, mas estudou e sofreu influéncias de momentos histdricos da arte para criar novas
possibilidades formais, ou despertd-la. Assim o sistema simbdlico 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 estd vinculado ndo somente
ao espaco simbolico exposto, mas ao equipamento intelectual que dispde o fruidor. Portanto,
ao interpretarmos a pintura Carretéis dizemos que a propriedade “pesada” expressa estd
relacionada ao universo pictdrico adotado por Iberé, o que também poderd estar presente no
conjunto de suas obras dentro do que compreende a primeira fase da série Carretéis, a qual
estamos familiarizados.

Independente da técnica ou linguagem empregada pelo artista, “pinta como pintor,
desenha como desenhista e grava como gravador.” (HERKENHOF in BERG, 1985, p. 57).

Como um sacerdote em seu oficio, Iberé equilibrou o frenesi e a conten¢do do gestual, a
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rigidez do carretel e a maleabilidade da linha que o faz girar. Fez da superficie da tela o lugar
de afinidade entre figura e fundo, entre homem e artista e entre vida e arte. Mesmo que de
maneira obcecada, onde o fazer, o desfazer e o fazer novamente assemelhava-se a um ritual
religioso, Iberé€ edificou ostensivamente seu discurso visual. E foi desse modo que fez com
que uma narrativa intima e local transformasse-se em narrativa coletiva e historicamente
integrante da arte no Brasil.

O carretel que armazenava os fios de linha da costura da mae 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 pictérico onde o artista elegeu certas propriedades para crid-lo. E ainda
que ndo tenhamos um nome para dar a determinada cor usada por Iberé, essa cor € uma
representaciao que reorganiza nosso modo de interpretar a pintura.

A pintura de Iberé fez um trajeto que se alicerca na representacdo do personagem de
memoria, o carretel. Inicialmente € a exposi¢do declarada deste objeto e € facilmente
identificado como tal. Passa por interpretacdes que no diciondrio da pintura, pode ser
considerada abstrata. Veste-se de geometria, explode pela gestualidade formal e cromética
para finalmente travestir-se de todas as formas vivenciadas enquanto crianga. Como algo que
fez parte de um processo de extrema importincia para Iberé, como algo profundamente
significativo em suas memodrias, ele, o carretel, ndo foi somente metamemorizados como

brinquedos de infancia, mas como a familia, os amigos e a vida.

2.2 A gravura

O lugar de Iberé Camargo na gravura brasileira é tdo significante quanto sua
participacdo pictdrica, isto é, “Sua s6lida consisténcia ética e a obstinada luta pelos principios
que acreditava essenciais para a arte, aliadas a qualidade de sua produgdo 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 vao sendo
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derrubadas e Iberé, com o auxilio de grandes nomes, como Goeldi e Guignard, e
posteriormente Carlos Alberto Petrucci, alcanga o espaco 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.

Entre paisagens, figura humana e naturezas-mortas a gravura de Iberé consolida-se.
Até que no final da década de 50, assim como ocorre com a pintura, surge o que ird motivar
toda sua produgdo vindoura, o carretel. A gravura de Carretéis (Figura 2) dard o “ponta pé”

inicial em toda sua produc¢do investigativa sobre o objeto e logo aparecerd também na pintura.

Figura 2 - Iberé Camargo
Carretéis, 1958
Agua-tinta, verniz mole e relevo sobre papel
13,9x20,2 cm/28,3x83 cm/
Colecdo Maria Coussirat Camargo - Fundacao Iberé Camargo
Fonte: Fundacio Iberé Camargo

Nessa obra a estruturacdo formal é impecavelmente construida e equilibrada. A
diferenciacdo entre a figura e o fundo sé se identifica através das margens que a matriz nao
ocupou, pois a relagdo positivo/negativo confunde o olhar e constr6i novas formas que
extrapolam o objeto investigado. O grafismo das linhas verticais danca num vaivém que nem

mesmo a monotonia das linhas horizontais interrompe sua fluidez. A variagdo dos valores
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intercala-se numa rede, como num tabuleiro de xadrez, e dao cadéncia aos carretéis como se
fossem soldadinhos enfileirados. Nessa obra é impossivel ndo estabelecer uma comparagdo
com sua pintura Carretéis (Figura 1) do mesmo periodo, pois € nitida a relagdo
composicional entre ambas. O cardter exibicionista da forma é facilmente identificado em
ambas as obras. Porém, enquanto na pintura o espaco € entendido como um lugar do
cotidiano, que tem uma mesa como base, na gravura este espaco ndo existe, pois ndo hd
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 € "autogrifica". Uma obra de arte
autografica € aquela cujo original, ao ser comparado com sua falsificacdo, ¢é
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 € seu cardter serial. A gravura
em metal € 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 investigacao ja apontava para a geometrizacao 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
condic¢do necessdria e suficiente a0 modo de representacdo, mais uma vez € abandonada.

Ainda que mantenha em algum aspecto qualquer semelhangca com o objeto carretel, a
gravura contém mais semelhancas 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-
se a gravura, que a gravura representa o carretel, mas o carretel ndo representa a gravura.
Assim, ao representar denotativamente o carretel, a semelhanga ndo € sequer necessaria.

Do mesmo modo, a teoria da intecionalidade de Wollheim (2002) é abandonada. A

intencdo do autor € defendida por Wollheim como elemento primordial para a interpretacao
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de uma obra de arte. Vimos que a inten¢do do artista nem sempre nos € acessivel. Além disso,
dado que existem convengdes, o que pode ser interpretado como uma ampulheta, por alguma
semelhanca formal, pode ter a intencdo de representar um carretel. Portanto, o que a gravura
representa € como representa estd sujeito somente as propriedades e ao sistema simbodlico
construido pelo artista.

Sabemos que todas as gravuras possuem um suporte, mas, neste caso, o suporte €
reafirmado por sua participacdo nos aspectos formais e cromdticos da obra. E o suporte que,
juntamente com a tinta, reitera a representacdo do objeto carretel e € uma amostra ndo sé do
carretel, como das propriedades formais e cromdticas contidas na solucdo que Iberé adotou
nesta gravura. O dualismo cromadtico exibido na gravura € uma exibicao do valor preto e da
cor amarelada do suporte e a0 mesmo tempo sdo estes valores que compdem os limites
formais do que € figura e do que € fundo. Mesmo sabendo que uma gravura s 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 € cultivado nesta
gravura é o valor preto em contraste com o suporte amarelado. Para o artista o 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 dé a
obra.” (CAMARGO in MARTINS & MARTINS, 1990, s/n. p.). A importancia que Iberé
atribui ao preto e o branco tem relacdo com o que Kandisnky confere a estes valores: “o preto
tem sempre uma ressondncia 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 sdao explorados em sua plenitude, pois sdo eles que instituem a dualidade entre o
que é figura e o que € fundo. Assim como € o preto que di a impressdo de se afundar
tragicamente na composi¢do, o branco se exalta e avanca em dire¢do ao fruidor.

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

gravura, exemplifica figuras geométricas pentagonais ao mesmo tempo em que expde o
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aspecto em “negativo”9 das figuras dos carretéis. Este duplo cromatismo nos habilita ao
emprego da metafora e dessa maneira, podemos dizer que hd 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 cromdtico da gravura.

Mesmo sendo muito ténues os limites entre o literal e o metaférico, D’Orey afirma que
na pratica recorremos ao diciondrio para encontrar a literalidade dos termos e “se a extensao
em que o termo estd aplicado vem do diciondrio, o termo ¢ literal; se ndo vem, é metaférico.”
(1999, p. 432). Porém, como mencionado anteriormente, a verdade literal ndo € menos
relativa que a metaférica, pois para Goodman (1995, p. 188) a verdade de uma declaracdo
depende do sistema adotado para a classificacdo. Um esquema pode ser transferido para
diversos dominios, mas isso ndo € feito de maneira arbitraria. Por exemplo, na afirmacgdo de
que “os carretéis sdo soldadinhos enfileirados”, a expressdao os “carretéis sao soldadinhos” é
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 infancia. A interpretacdo de que “o carretel é um
brinquedo de infancia” estd relacionado ndo somente a identificagdo isolada da extensdo da
aplicagdo 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 é, a metifora “€ 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
afirmacdo “expressa harmoniosa rede” € aplicada em fun¢@o do seu vaivém cromético.

O sentido de uma expressdo metaférica, na maior parte, depende do contexto e que a
mudanca de dominio ¢ uma das condi¢des deste modo de referéncia. Porém, hd casos em que
a mudancga de dominio ndo ocorre, mas somente uma transferéncia dentro do préprio dominio.

Tomemos como exemplo nossa gravura. O termo "estabilidade", quando usado para explicar

% Neste caso, o termo "negativo" refere-se a0 que ndo tem a forma de carretel e é considerado como o fundo na
gravura.
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0 que a gravura expressa metaforicamente, pode ser atribuido a uma nova extensdo de sua
classificacdo. Ou seja, a utilidade da caracteristica "estabilidade" correspondente a sua
literalidade estd vinculada ao que € estdatico, mas metaforicamente foi transferida para o
dominio daquilo que o carretel representa por meio da firmeza do tragco 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 relacOes referenciais entre aos termos verbais
cultivadas a gravura, visto que a expressdo possibilita a obra, e a leitura de seus simbolos, o
emprego de termos metaféricos.

Considerando ainda a metafora como forma de analisar o carretel da memdria de
infancia como temdtica 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 niao ha nenhuma tentativa de perspectiva. Os carretéis, enquanto
objetos reais sdo tridimensionais, porém sdo projetados para a memdria por meio de nosso
corpo (BERGSON, 1999), o que nos leva a crer que neste momento a terceira dimensao ainda
ndo perdeu sua forca, pois a memoria em nosso cérebro € a projecao da imagem que esté 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 ird depender dos
recursos que foram utilizados para comportar as trés dimensdes, porém jamais poderd ser a
propria imagem da memoria. Assim, o objeto carretel subsiste como imagem de memoria
origindria da afec¢do 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 metaforica.

2.3 O desenho

O desenho, apesar de sua aparéncia com funcdo secunddria é presenca constante na
trajetoria produtiva de Iberé. Porém, raras foram as vezes que como obra independente foi o
mote de suas exposicoes. O que torna também uma dificuldade encontrar textos do artista que
deem a atenc¢do especifica sobre este exercicio, ou de outros autores, referendando este meio
de expressdo de maneira particular. Nao obstante, a op¢do em elaborar esta subsecao,
justifica-se pela interpretacdo que fazemos do desenho na produgao de Iberé, a partir do que
para ele constitui a esséncia do seu trabalho, a forma. E neste sentido, € ele, o desenho que ird

sustentar seus motivos e nos levar a crer que Iber€ era além de pintor um desenhista do pincel.
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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 construcdo pictdrica na gravura, assim como para a pintura,
este € determinante.

O desenho utilizado para compor formas, compunha os carretéis. Desse modo, o
artista tornava visiveis as lembrancas que habitavam o que ele chamava de Gaveta dos
guardados (2009). Na década de oitenta Iberé "vai ao fundo da gaveta” e retoma a forma
mais representativa do objeto explorado. No desenho abaixo (Figura 3), o trabalho de
formalizacdo € elaborado a partir da iluséria desorganizacdo das manchas graficas coloridas.
A cor € registrada anterior aos valores preto e branco, enquanto estes sdo dispostos em toda a
superficie num movimento linear e aparentemente oco. E, assim como na pintura e na

gravura, o carretel torna-se mais explicito ao toque dos olhos do observador.

Figura 3 - Iberé Camargo
Sem titulo, 1982
Pastel oleoso sobre papel, 25,3 x 36,3 cm
Col. Maria Coussirat Camargo
Fundagao Iberé Camargo
Fonte: Fundacdo Iberé Camargo

Mas, ainda que o desenho nos forneca indiretamente informacdes diferentes que sejam
aproveitdveis 4 outras coisas, também ha informagdes suficientes para seu entendimento
direto de que € uma representacdo de carretel. Nesse caso, algumas peculiaridades cultivaveis

ao exemplar do proprio objeto. Como vimos, porém, o grau de informacdo fornecido nada
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tem a ver com o realismo. As informagdes para sabermos se uma obra de arte € figurativa ou
nido podem ser dadas por convengdes. Visto que as obras aqui analisadas sdo consideradas
figurativas e realistas, estas informacdes sao relevantes. Desse modo, tanto o realismo quanto
a figuracdo presentes no desenho sdo interpretados com base nos conhecimentos que temos a
partir de hébitos usados na representacdo. Porém, para Goodman (1978, p. 130), tanto a
semelhanga quanto a afirmacdo verdadeira na representacdo sdo respostas que nao se
adequam a nocao de realismo e ao critério de corre¢ao de versdes nio verbais. Como vimos,
para solucionar esta questdo, Goodman propde o realismo como "revelagao". Desse modo,
dizer que o desenho € realista significa interpretd-lo como "revelacdo". Iberé, portanto,
revela-nos no desenho Sem titulo aspectos invisiveis de um mundo onde a justeza da
representacao atinge um novo grau de realismo para os carretéis e o dado.

Mesmo que o desenho seja uma metéafora do carretel ou de algo podemos sentir ao
observéd-lo como “melancolia”, por exemplo, esta qualidade nido pode ser definida como
propriedade literal da expressdo, pois ndo expressa esta sensacdo como tal. O desenho que
expressa a sensagdo “melancolia” ndo tem literalmente esta sensacdo. Mas podemos empregar
este termo metaforicamente aceitando o conceito que Kandinsky dd as cores quando cita
Delacroix “Todos sabem que o amarelo, o laranja e o vermelho sdo e representam ideias de
alegria, de riqueza.” (KANDINSKY, 1996, p. 73). Como estas cores ndo participam do
desenho como cores puras, buscamos em seus contrastes esta comparacdo. Desse modo, como
o contraste complementar do laranja é o azul e do amarelo o violeta, cores presentes no
desenho, a obra nio expressa alegria, mas pode vincular-se a tristeza e a melancolia. Porém, é
possivel que ele ndo corresponda as sensagdes vividas pelo artista, pois Iberé poderia ndo
estar melancélico quando criou o desenho. Isso difere da teoria psicolégica de Wollheim a
qual defende que o significado de uma obra de arte “repousa na experiéncia induzida em um
espectador suficientemente sensivel, suficientemente informado, de olhar a superficie da obra
conforme o artista foi levado a marcé-la por forca de suas intencdes” (WOLLHEIM, 2002, p.
23). Independente de qualquer padrio de intencionalidade do artista, ao expressar
“melancolia”, o desenho possui metaforicamente esta sensacdo e a refere mediante as
caracteristicas estéticas que exibe. A relacdo entre as propriedades sensoriais “melancolia” e
“calor” com o cromatismo existente nos dois desenhos, remete para o problema das
correspondéncias sinestésicas apontadas tanto por Gombrich (2007) quanto por Goodman
(1976). Neste aspecto, ambos defendem que aspectos cromdticos e formais das obras de arte

dizem respeito ao contexto onde obedecem a padrdes impostos pela convengdo. Entretanto, a
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constante relacdo existente entre as propriedades literais e metaféricas podem apresentar
progressos. Isso dependerd da competéncia do observador em perceber as propriedades
literais contidas no desenho. Quanto maior esta capacidade mais percepcao de aspectos da
expressao o observador terd. As relagdes referenciais da expressdo no desenho, assim como
em qualquer outra obra de arte, estdo implicadas no exercicio da obra como simbolo estético.
As expressoes metaforicas utilizadas para classificar o desenho estdo subordinadas as
suas caracteristicas literais e fazem parte das escolhas que o artista arranjou ao criar a
composi¢ao. Notemos que as cores selecionadas fazem parte de uma paleta peculiar ao anseio
particular de Iberé, pois sdo cores recorrentes nos trabalhos do artista. Os tons violdceos, os
valores preto e branco e os azuis intensos compartilham da edificacdo do desenho dando
significado estético a representacdo do motivo carretel. O suporte foi totalmente coberto por
uma nuvem colorida que, em razdo da oferta que o giz pastel oleoso proporciona, dd a
sensacdo de aveludamento do espaco como um todo. O personagem que protagoniza a cena
foi construido somente com linhas que apesar de serem esbeltas investem em direcdo ao
fruidor. E aqui hd novamente o jogo bipolar entre os valores, o branco se aproximando e o
preto indo em direcdo ao fundo, ora como figura, ora como fundo. Em relacdo a este

articuloso vaivém Gullar escreveu no seu texto intitulado O fundo da matéria,

Em relacdo figura-fundo possibilita uma das leituras possiveis da obra-processo de
Iberé Camargo. Pouco a pouco, na medida em que os carretéis se transformam e se
descaracterizam como ‘coisa’, a vontade do pintor de integrd-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: soldada a solda elétrica, deixando em volta da figura as rebarbas do
eletrodo derretido. (GULLAR in SALZSTEIN, 2003, p. 17)

Por outro lado, ha neste desenho uma inversdo do que o artista elabora na pintura, a
matéria pictdrica vai para o fundo e o desenho, como figura, vem para frente. Como numa via
adversa aos seus trabalhos picturais o desenho aqui analisado se compde invertendo o sistema.
Na pintura a matéria avanca com sua massa em direcao ao fruidor como num apelo ao toque
e a figura vai ao “fundo da matéria” numa busca incessante de sua estruturacdo. No desenho,
a pasta cor visual se coloca como figurante ao cendrio e acomoda os carretéis alinhavados
esqueleticamente ao plano principal. A espécie de natureza-morta criada para o repouso do
objeto de memoria de Iberé ¢ semelhante ao que Kandisky disse sobre as formas exteriores e

o conteudo interiores da pintura quando analisa as naturezas-mortas de Cézanne,
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De uma xicara de chd, ele fez um ser dotado de alma ou, mais exatamente,
distinguiu um ser nessa xicara. Elevou a ‘natureza-morta’ ao nivel de objeto
exteriormente ‘morto’ e interiormente vivo. Tratou os objetos como tratou o homem,
pois tinha o dom de descobrir a vida interior em tudo. Captura-os e entrega-os a cor.
Recebem dela a vida — uma vida interior — e uma nota essencialmente pictdrica.
Impde-lhes uma forma redutivel a formas abstratas, frequentemente matematicas,
das quais emana uma radiante harmonia. Ndo ¢ um homem, nem uma maca,
nenhuma 4arvore, que Cézanne quer representar; ele serve-se de tudo isso para criar
uma coisa pintada que proporciona um som bem interior e se chama imagem.
(KANDINSKY, 1996, p. 53).

E € dessa maneira que Iberé cria imagens que se disfarcam em imagens externas de
carretéis, de dados, de pandorgas e transformam-se em “coisas” pintadas com conteido
interior.

Em termos de “verdade”, porém, o desenho ndo faz nenhuma declaracdo. Se o
comparamos com a descricdo, tomando a frase de Iberé, como exemplo, “Nao sou
abstracionista, sabe” (CAMARGO in ZIELINSKY, 2006, p. 84), entdo Iberé poderia dizer
“Sabe, abstracionista, nao sou” ou ‘“Abstracionista, nao sou, sabe”. Nesse caso, a ordem das
palavras em nada compromete sua declaracdo. Isso € diferente do desenho, no qual qualquer
alteracdo em seu formato implica na alteracdo do resultado. Kandinsky chama a aten¢do para
a questao da alteracdo da forma dizendo que “Cada forma € tao instdvel quanto uma nuvem de
fumaca. O deslocamento mais imperceptivel de uma de suas partes modifica-a em sua
esséncia.” (KANDINSKY, 1996, p. 81).

Para as descri¢des, assim como para as versdes declarativas o conflito pode ser
interpretado em termos de negacdo. Retomando como exemplo a declaracdo de Iberé, “Nao
sou abstracionista, sabe”, o conflito estaria em negar a declaracdo “Sou abstracionista, sabe”.
Para as versdes de representacdo, no entanto, ndo hd versdao negativa. Se compararmos o
desenho Sem titulo e a pintura Carretéis (Figura 1), ambos sao representagdes de carretéis do
mesmo mundo, mas com pontos de vista distintos. Neste caso, ndo hé conflito e sim diferentes
maneiras de representar o mesmo objeto. Enquanto o primeiro é um desenho o segundo € uma
pintura. Aqui, seria 0 mesmo que fazer uma distincdo entre a mesa e sua quantidade de
moléculas (GOODMAN, 1978, 132). Portanto, para um mundo que se encaixa, a correcao de
uma afirmacdo vai depender do que nos interessa saber sobre o que estd representando. A
“corre¢dao” do desenho estd atribuida as caracteristicas graficas que sdo as suas propriedades
gréficas pertencentes ao mundo construido pelo artista.

O mundo que Iberé construiu para abrigar os carretéis derivou-se de suas memorias de

infancia e de uma acdo que segundo Kandinsky obedece a trés fatores: “da cor do objeto, de
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sua forma e do préprio objeto, independente da cor e da forma.” A ordenacdo destes fatores é
feita conforme a escolha do artista e “A escolha do objeto (elemento que, na harmonia das
formas, dd o som acessorio) depende de um contato eficaz com a alma humana.
Consequéncia: a escolha do objeto depende igualmente do Principio da Necessidade Interior.
(KANDINSKY, 1996, p. 80, grifo do autor). O “Principio da Necessidade Interior” abordado
por Kandinsky refere-se aquilo que toca a alma humana em seu ponto mais sensivel. E foi
esta necessidade interior que levou o artista a produzir um mundo verdadeiro. E a verdade
deste mundo estd em sua versdo que, como uma construcdo, ndo oferecem nada que seja
independente de outras versdes, mas se combinam com elas para fazer o mundo. Quando
Goodman (1978) diz que fazemos mundos, isso significa que fazemos versdes e as versoes
verdadeiras fazem mundos. Para Iberé a versio de mundo construida a partir de suas
memorias de infincia oferecem uma verdade dependente e vinculada a realidade destas
memorias mas também combinada a seus devaneios em relacdo a estas lembrancas e também
ao mundo atualizado.

E como vimos, nos carretéis, enquanto simbolo presente na obra Iberé, estd contido
uma verdade que para ele € a uma representacdo “verdadeira”. Aquela verdade onde cada
artista busca seu modo de representar independente da técnica empregada, pois para ele a
técnica “€¢ o resultado de cunho pessoal que o artista obtém no emprego de processos
tradicionais [...].” (CAMARGO, 2006, p. 52). E foi fazendo versdes pessoais daquilo que € de
todos que Iberé construiu uma obra plastica sem precedentes na histéria da arte no Brasil.

A dialética entre o desenho e o pictdrico norteou toda a obra de Iberé Camargo. A
forma autdnoma, que parte do objeto investigado e chega até o elemento artistico, foi
construida através desta relacdo. O desenho, antes projeto para a pintura, retorna da
profundidade da tela retomando seu lugar como formador das figuras. O ambiente
compositivo de seus simbolos, atores de seu mundo, surge do grafismo que arranha o suporte
e sulca a pasta cor. Independente da técnica ou linguagem empregada pelo artista, “pinta
como pintor, desenha como desenhista e grava como gravador.” (HERKENHOF in BERG,
1985, p. 57). Como um sacerdote em seu oficio, Iberé equilibrou o frenesi e a conten¢do do
gestual, a rigidez do carretel e a maleabilidade da linha que o faz girar. Fez da superficie da
tela o lugar de afinidade entre figura e fundo, entre homem e artista e entre vida e arte.
Mesmo que de maneira obcecada, onde o fazer, o desfazer e o fazer novamente assemelhava-

se a um ritual religioso, Iberé edificou ostensivamente seu discurso visual. E foi desse modo
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que fez com que uma narrativa intima e local transformasse-se em narrativa coletiva e

historicamente integrante da arte no Brasil.

Consideracoes finais

O artigo aqui elaborado teve o intuito de alargar as possibilidades para analisar a
memoria de Iberé Camargo na obra nominada Carretéis encontrando nas teorias de diferentes
autores aporte para as discussdes aqui propostas.

Além de ser apresentado um brevissimo conceito do objeto carretel, discorreu-se um
abreviado relato sobre a série Carretéis de Iberé Camargo, mostramos como a temética
“carretel” foi abordada pelo artista para uma versdo estética de mundo; assim como a obra
plastica originada por ela, a qual nomeou Carretéis. A transmissao das memorias de infancia
teve como um dos recursos, a pintura e assim o artista metamemorizou suas lembrancas de
infancia. Verificamos como a maleabilidade do discurso tropoldgico fundamentados pelas
teorias whiteana e goodmaniana abrangem ndo somente questdes expressivas como uma das
propriedades da obra de arte, mas também refere a sua constituicao fisica. Isso possibilita a
interpenetracdo dos vérios dominios que habitam a obra de arte. Conferimos também que é
possivel estabelecer uma relacdo entre os autores elegidos e a obra de Iber€, visto que sio
teorias que defendem que a narrativa tropoldgica oferece a mesma contribuicdo relativista
para a escrita histérica quanto para a arte. Enquanto os teéricos dizem que para discorrermos
sobre a histéria, e sobre a arte, o mito da objetividade deve ser rejeitado — o que nos da
margem para construirmos mundos nos ocupando cognitivamente de versdes de mundos ja
existentes —, Iberé diz que sua arte ndo vem do nada, mas sim de um mundo de memdrias da
infancia e de um objeto ja construido.

A transmissdo da memoria de infancia do objeto carretel apresenta ao longo das vérias
fases plasticas da série Carretéis, distintas maneiras de representag@o, tanto ao que concerne
sua forma quanto sua simbologia. A memoria do carretel € transmitida incansavelmente ao ser
representada metaforicamente por meio do motivo dinamicamente travestido. Sdo dados,
ampulhetas, manequins, falos, letras, e outras formas e significados que possivelmente sdo
moradores da inquieta mente do artista. Isolado no espaco compositivo, como um ser
venerado e sagrado ou ligados por fios de costura ou linhas que remetem a estrada de ferro, o
carretel € o motivo para representar a memoria de infincia de Iberé. Ora constituidos de uma
organizacdo matematicamente equilibrada, decorrente de estudos académicos, ora

emaranhados no cadtico espaco compositivo, oriundos da atormentada e inconformada
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procura pela possibilidade revelatoria de outras formas. Diferente da comparacio com
Morandi, ja realizada neste estudo, onde os mesmo objetos sdo pesquisados durante anos até
seu esgotamento, os carretéis de Iberé ndo sdo apenas maquiados com cores e ambientacdes
como faz Morandi com suas xicaras, garrafas e vasos. Os carretéis transfiguram-se em meio
as camadas que disputam por seu plano e decompdem-se metaforicamente em particulares
significados procedentes do pdtio, da sanga, da vida. Mais do que naturezas-mortas, 0s
carretéis extrapolam este género e avancam a outro, o da figura humana. Sdo consequéncia
para os protagonistas que habitam suas telas apds a Série ser dada como finita. As formas
recortadas, disfarcadas e mutiladas sao preservadas em sua idealizacdo representacional. E,
mesmo que tenham sido levadas as ultimas consequéncias estruturais e simbdlicas dentro do
género explorado por mais de vinte anos, resistem e perduram.

A importancia desta investigacdo sobre a natureza da producido artistica Carretéis de
Iberé Camargo demonstrou, por via das categorias selecionadas, memoria e representacio e o
modo de referéncia aqui analisado, a metdfora, como as obras do artista representam o
carretel, objeto das memorias de infancia do artista. Assim, contribuiram para outra
perspectiva e para a construcdo de um mundo pldstico onde a memoria é metamemorizada a
partir da proficuidade da lembranca.

A intencdo deste texto nao foi responder o gue é a obra pictérica Carretéis de Iberé
Camargo, mas demonstrar como € esta obra e, nesse sentido, avangar alguns passos em
direcdo a andlise estética referente a uma compreensdo de como Iberé metamemorizou suas
memorias de infancia. Outros passos foram dados no que diz respeito as possibilidades de
fixar o olhar sobre a arte a partir do instrumental da narrativa meta-histdrica que, via discurso
metaférico, buscou alargar de tal modo a cognicdo relacionada a percepcdo e atitudes

narrativas da historiografia diante das Artes Visuais.
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