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IBERE CAMARGO: UM EPISODIO, UM
COMENTARIO E ALGUMAS CONSIDERACOES*

Carlos Zilio

1. EPISODIO

Em 1992, regressei de uma estada de seis meses na Franca, pre-
tensiosamente achando que meu conhecimento de pintura
atingira um alto nivel. Afinal, antes ja havia morado em Paris
por quatro anos e, aquela altura, depois de vérias viagens aos
Estados Unidos e algumas outras & Europa, conhecia intima-
mente os museus. Nesse ltimo periodo, me dava até ao luxo
de ir a museus s6 para ver um determinado quadro, que por
alguma razao havia me motivado. Enfim, voltei ac Brasil com
um grande sentimento de autoconfianca, porque sentia minha
pintura se solidificar, por coincidéncia ou ndo, simultanea-
mente  experiéncia com as exposicdes e os museus. Confesso
que, no intimo, estava me sentindo muito sabido.

Pouco depois de voltar ao Brasil, viajei a Porto Alegre para
visitar Iberé. Era a continuidade de um hébito que eu mantinha,
na medida do possivel, depois que suas vindas ao Rio de Janeiro
foram ficando mais raras. Estava curioso para ver o que ele anda-
va fazendo e, também, ansioso para retomar nossas conversas,
nas quais eu buscava explorar a natural vocagio de Iberé para

comentar a vida e falar sobre arte. N3o consigo me lembrar se

*Agradego a Luiz Martins a atenta leitura deste texto.
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estava hospedado em um hotel ou em sua casa, mas recordo-me
que quando me chamou para encontré-lo em seu atelié, deparei
com sua angustia diante de uma tela.

Era um trabalho langado, isto é, em scu estagio inicial. A
pintura era constituida por amplas 4reas de cor, ocupadas com
grande liberdade por pinceladas rapidas ¢ direcionadas, geran-
do um efeito de transparéncia, que aliado 4 exploragio do con-
traste entre os campos de cor acentuava a luminosidade. O
desenho se pronunciava por pequenas intervencgdes, suficientes
para demarcar os tragos mais definidores das principais formas.
De imediato, me fez lembrar Malisse, ¢, de fato, se comparat-
mos as fotos desse momento do quadro de Iberé com as pin-
ruras de Matisse, tais como Vista de Collioure — pintada emn 1911
— e Natureza-morta com beringelas® — também de 1911 —, as
relacéies ficam mais nitidas. B importante lembrar que nesse
mesmao ano dc 1911, no outono, Matisse realiza o seu Atelié ver-
melho, um marco para a conquista da independéncia da cor.

Iberé vinha, digamos, curiosamente, na época desse nosso
encontro, falando contra Matisse ¢ conseqiientemente contra o
sucesso que a retrospectiva do pintor estava obtendo no Moma.
Um hedonista, dizia dele Therg, com certo desdém. E mais que
evidente que Iberé sabia a importincia de Martisse. Lembro-me
claramente, quando era seu aluno, de vé-lo mostrando 4 turma
um livro sobre o artista, como exemplo do emprege da cor. E
verdade que a biblioteca do Instituto de Relas-Artes ndo era das
mais ricas, mas certamente o livro nio teria sido mostrado pela
mera falta de outras opgdes, Talvez o que incomodasse Theré

nesse episddio fosse a certeza intima da sua relevincia como

1. John Elderfield, Henri Matisse: A Retrospeciive (Nova York: Moma, 1992), pp. 216-217.
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artista ¢ o fato de que suas obras ndo obtivessem, pelo menos,
um certo reconhecimento internacional.

Diante do quadro, Iberé, como era seu costume com qual-
quer pessoa que visitasse seu atelié, pediu uma opinido. Respon-
di que 2 tela estava pronta e que bastava assind-la. Embora ten-
desse a concordar comigo, havia algo que o impedia de parar a
pintura naquele ponto. Criou-se um certo impasse € minha so-
lngén foi tarica. Propus que deixasse a tela “descansar” um pouco
e que fossemos dar um passeio.

Usualmente, nessas minhas idas a Porto Alegre, tinhamos
um roteiro gue era o de percorrer a rua da Praia, onde, geral-
mente, enquanto Iberé falava sobre as lembrancas que o lugar
lhe trazia, acabavamos por tomar um cafezinho na alwra da
praga da Alfindega e retorndvamos até o inicic da rua, quando,
eventualmente, encontravamos alguns de scus velhos amigos.

Nesse dia, durante o percurso, nossa conversa um tanto
sem rumo percorreu varias diregdes, nenhuma delas relaciona-
da 3 arte. Num determinado momento, para minha surpresa,
Tberé parou e, apontando com o dedo, como para mostrar uma
evidéncia, exclamou: Rubens... Inicialmente, nio compreendi
o que quer que fosse do que se passava e, aos poucos, diante de
sua crescente insisténcia € que fui notando que ele se referia ao
pintor Peter-Paul Rubens. Finalmente, tudo se esclarecen para
mim, quando Iberé completou: “foi o Gnico que consegniu
langar e concluir um quadro no mesmo dia”. Fiquei atonito.
Ora, eu estava me achando muito erudito e cheirando a museu,
ele nio saia do Brasil havia muitos anos, no entanto, todo esse
tempo, nem Rubens, nem muitos outros artistas tinham se apa-
gado em sua memoria ¢ permaneciam em didlogo permanente

com seu trabalho.
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IL. COMENTARIO
De faro, a posi¢io de Iberé parece préxima aquela proposta
por Baudelaire, exposta na critica ac Salio de 1846, na qual a
“arte € uma mnemotécnica do belo”, ou seja, uma espécie de
tradigio que guarda, de modo subliminar, a meméria para
transformé-la, retomando o sentido etimolégica de tradicio,
quer dizer, um passar adiante de significados potenciais?.
Iberé jamais foi um iconoclasta, Mesmo o seu expressionismo
— que poderia conotar uma certa negatividade histérica em
nosso meio — esta baseado em uma tradi¢io humanista de
génese romdntica que acredita na poténcia da arte como fator
de afirmacio da cultura3,

A obra de Iberé Camargo parece realizar, ao longo de seu
processo, um percurso de retorno?. O seu “temperamento”, a

matéria espessa, uma certa gradacio cromatica, trés caracteris-

2. Ial Foster, “Archives of Modern Art”, October (Massachusetts: The wmiT
Press, n. 99, 2002).

3. Até mesmo as suas técnicas, tanto na pintura quanto na gravura, estio mais
préximas da tradicio ¢ sac pouco influenciadas pela proximidade com as mais
tipicas da indiistria, como por exemplo a tinta esmalte o o uso da lona, isto ape-
nas para ficarmos no ambito de procedimentos comuns aos pintores expressio-
nistas ahstratos, Acho que ndo seria de todo impreciso afirmar que parz a maior
parte dos artistas e criticos surgidos entre os anos 6o e 7o essa técnica claborada
de Iberé parecia ser um ranto cxcessiva, preciosa mesmo. Foi necessario algum
tempo para que a maiona revisse sua posi¢do. No meu caso particular, ap6s uma
década de iconoclastia, meu reencontro com a obra de ITheré s ocorreria a0 ver
sua exposicio de 1978 na galeria Debret, em Paris, por mera coincidéncia o mes-
ma ano cm que retomet a pintura como questao central na minha producio.

4. Essa mesma opinido ¢ compartilhada por Ronaldo Brito: “Duas ou trés
pequenas telas, modestas mas vivazes, datadas do inicio dos anos 4c, bastam
para nos convencer da fatalidade de uma poética: nelas ji se estampam a
atracdo irresistivel pela matéria pictorica e a tendéncia ao arrcbatamento
expressivo que caracterizam o virtuosismo dramatico de Theré Camargo”. >
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ticas de sua pintura, ja estio presentes em seus trabalhos de
juventude, ainda em Porto Alegre. A continuagio de sua tra-
jetdria passa por um aprendizado marcado pela abdicagio
dessas caracteristicas e é dedicada a uma disciplina de apreen-
sdo interna do processo histérico da pintura, para nos anos
seguintes ir se liberando e, curiosamente, regressar com outro
nivel de maruridade as caracteristicas da origem.

Ao voltar em definitivo para Porto Alegre, Iberé monta
uma estratégia que incorpora, inclusive, a construgiio de um
novo atelié cujo espaco lhe permitird pintar telas “daquele
ramanho que nio se vende”*. E a resulrante final e 0 apogeu de
seu trabalho. Nesse momento hd um contato proximo com as
dificuldades impostas pela realidade®, mas o que predomina é
um sentimento de compromisso absolute com sua obra e um
tempo marcado pela urgéncia que a idade e a doenca comeca-
vam a impor. Parece viver o sentimento de que a vida ja era
algo que se dava apenas na sua relagdo com a arte.

O marco inicial dessa produgio foi a pintura 4 idicta, que

vinha sendo anunciada em trabalhos desenvolvidos jé havia

> Ainda nesse texto, Ronaldo cita sobre a mesma questao Wilson Coutinho,
que diz: “O que chama a ateng@o nas obras seminais de Iberé Camargo ¢ a
imersdo delas em uma poética futura. Nio quero dizer com isto que o artista
jé tinha descoberto a sua palheta. O que impressiona, porém, na arqueologia
de sua obra, é como a cor ¢ pensada como maltéria pura e como Iber€ ja esta
a caminho de questionar a superficie da tela, modelando-a com a massa densa
da tinta. £ raro um attista deter, no inicio de sua carteira, os meios poéticos de
seu trabalho futuro e ¢ Eicil prever o quanto Iberé foi sclitario em sua per-
cep¢io”. Ronaldo Brito, “Trigico modernc”, op. dit., p. 10.

5. Depoimento do artista ao autor.

6. A critica ao governo de Fernando Collor (1990-92) era uma obsessdo para o
artista, gue se sentiu t:spo]iado ao ter suas economias, fruto’de seu mabalho,
confiscadas.
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alguns anos, mas que ali ganhou um grau de concentragdo que
pareceu condensar todo o seu conhecimento pictérico, valo-
rizando o nu feminino em uma postura de frontalidade, como
se fossem instantdneos capazes de conter, dessa maneira, o
proprio tempo. Mesmo a presenga da bicicleta, antes associada
a ciclista em movimento e favorecendo o sentimento de fluxo
do tempo, agora se encontra colocada 2 margem, quebrada, ou

com algum obstdculo pela frente.

IIl. CONSIDERAGOES
O episodio sobre Matisse possui alguns elementos exempla-
res. Evidentemente — Iberé sabia isso — Matisse retrabalha-
va incessantemente suas pinturas para lhes dar uma aparente
simplicidade”. Contudo, esse processo ocultava aquilo que
para Iberé deveria ser acentuado de modo a explicitar clara-
mente o compromisso com o trabalho. Sendo filho de fer-
roviario, trouxe para sua obra uma ética de disciplina e tra-
balho como instrumentos capazes de dominar e constituir
um saber. Trabalho duro, diga-se de passagem, assim como o
ascetismao da paisagem do Sul que para cle era marcada pela
luminosidade, mas igualmente pelo pathos que tinha o charco
como seu referente®.

O acimulo da matéria pictdrica era a testemunha dessa

ética do fazer nédo alienado pelo dominio de todo o processo

7. Ver a este respeito. Lydia Delectorskaya, L'apparente facilit¢... Henri Matisse
(Paris: Adrien Maeght, 1086)

8. Era comum, quando eu visitava Iberé em Porto Alegre, que ele me convi-
dasse para irmos pintar os charcos. Carlos Vergara relatou-me rter vivido ram
bém a mesma sclicitacio por parte de Iberé, o que confirma a presenca e a
permanéncia do charco no seu imagindrio.
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da empreitada de dar um signiticado a matéria. De fato, a ideo-
logia caracterizada pela reprodutibilidade e pelo fetichismo
que desde o século x1x marcam nossa sociedade parece legiti-
mar nesse procedimento uma genuina postura historica,
como dispositivo simbdlico de resisténcia. Fazer, refazer, ras-
par, retomar, refazer num movimenro incessante de um
processo que reproduz o mesmo conflito que o individuo
enfrenta para ser. Mas a pintura tem 14 os seus proprios de-
signios e 0 “lancamento” realizado por Iberé demonstra que,
como um notério “inimigo da cor™®, ele era, de fato, um colo-
rista e nos deixa mais préximos da cumplicidade historica en-
tre o fauvismo e o expressionismo. '

Sintonizar a relagao da obra de Iberé Camargo com a ética
do trabalho nio alienado ¢ importante, mas insuficiente, pois
existe uma especificidade em sua obra que foge a uma relagio
histérica ampla para produzir um sentido préprio. O retorno a
figuracio e a valoriza¢io da narrativa deram a seu trabalho
uma crescente aceita¢io na década de 8o. De fato, ele era o tini-
co pintor brasileiro ja historico capaz de ganhar as homenagens
da vaga neoexpressionista, entdo dominante no circuito.

O surgimento da imagem e da narragdo com énfase na
obra, por parte de lberé, provém, também, de uma dialética
que ele manteve 2o longo da sua obra entre vs procedimentos
figurativo e abstrato, que no percurso da arte moderna foram
usualmente tomados como antitéticos. O que ocorre nesse
momento € a domindncia e a explicitacio categérica de uma

dessas tendéncias sobre a outra, anulando a ambigiiidade que

9. Iberé dizia com freqiiéncia que nio gostava da cor, coma se o fata de serum

colorista também representasse para ele mais um compromisso hedonista.
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teve no carretel durante muitos anos o seu signo'®. Essa mu-
danca na sua obra leva-o a mudar o foco da sua subjetividade.
Como em suas primeiras paisagens, ou como no registro de
becos e ruas desertos dos anos 40, ocorre a retomada marca-
da em parte pela “saida do ateli¢”. Mas, agora, a figura hu-
mana, antes ausente, vai tornar-se central, seja por meio de
modelos vivos, seja por esbogos feitos na rua, onde se destaca
a presenga do manequim. ’

Seria dificil precisar as rela¢bes possiveis entre os mane-
quins de Iberé com os de seu mestre De Chirico. No entanto,
€ conhecido o fascinio que 0s manequins exerciam sobre
Duchamp e os surrealistas “como um veiculo para a fantasia e
o desejo”. Eles também seriam encarnagbes emblemélticas para
um modo particular de desejar, crescentemente dominante, na
experiéncia moderna — aquela do fetichismo da mercadoria,
inicialmente diagnosticada precisamente com as vitrines pari-
sienses das grandes lojas e das passagens do século xix”!L,

Para Iberé, as passagens de Paris sdo substituidas pelas vi-
trines da rua da Praia, e a figura do manequim seria destituida
da tendéncia, as vezes um tanto ancdética, da preocupacio sur-

realista com o erotsmo. As marcas do fazer pictérico de Iberé

10. Apends COmMO um Contraponto, seria interessante relacionar essa solugio
com aquela adotada peles expressionistas ahstratos para os quais havia uma
clara distingao entre conteiido e o que denominavam de subject matter, ou seja,
para eles, quanto mais o artista se apruximasse da nomeagio, mais estaria se
afastando do real potencial significante da linguagem visual. Seria, também,
importante pensar as possiveis relagdes entre o retorno 3 narrativa em Iberé e
a mesma ocorréncia na obra de Phillip Guston, haja vista sua importincia no
expressionismo abstraro. '

. Sheldon Nodelman, “Disguise and Display”. Art in America (Nova York:
tmat. 2003).

envolvem o erotismo no drama ¢ a seducéo do fetiche entra em
choque com seu sentimento pessimista capaz de produzir um
espontaneo olhar critico.

[ irrelevantc saber até que ponto Iberé se informou
sobre o que ocorria a seu redor, uma vez que sua dindmica
pictorica estava inteiramente compromelida com o expressio-
nismo ¢ nio com as diversas nuances que O N€0-eXpressionis-
mo ganhou. Isso ndo significa dizer que esse balizamento
histérico tenha feita com que seu trabalho haja retroagido no
tempo; pelo contririo, o fendmeno a ser aqui destacado € o do
impulso singular capaz de atuar sobre uma obra ja entdo tida
como realizada. Nio se tratava, portanto, da formulagio de
um simulacro de um momento histérico, como era o caso do
necexpressionismo, mas da reelaboragio de um dado do uni-
verso expressionista, de modo a reafirmar, agora mais explici-
tamente, a narragao, movimento este provocado, talvez, ape-
nas como mera suposicio, pela experiéncia dramitica pela
qual o artista havia passado'?,

A importancia ¢ a atualidade da obra de Iheré Camargo ndo
podem ser vistas, no entanto, apenas pela crescente valorizagdo
da imagem e da narragio. Estas seriam relagdes sincronicas.
Contudo, se entendermos que a historia da arte & a historia de
um objeto especifico & que ao mesmo tempo compreende o
aspecto sincronico que toma a obra e o seu contexto especifico

12. B importante destacar que as primeiras telas dessa nova tendéncia [oram
expostas no Studio Claudio Gil, no Rio de Janeiro, em 1982. Néo se tratava de
uma galeria considerada entre as mais importantes do Rio. Lembro-me que
na abertura da exposi¢do o publico era constituido basicamente por velhos
amigos. Iberé ainda nao havia sidn “descoberto” pela eritica e pelos novos
ardistas. Contudo, 0 novo reconhecimento nio tardou. Ermr1984 cle ja cstava
expondo nas principais galerias do pais.
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como centro, € o aspecto diacrénico que localiza essa obra den-
tro de pardmetros trans-histaricos (envolvendo a obra na sua
dinadmica com a tradigiio, isto &, com um processo de longa
duragZo), terfamos de considerar o trabalho de Iberé, também,
na sua dindmica mais ampla com a tradi¢do!?. Essc sentido trans-
histérico esta claramente inserido em sua obra, na medida em
que impregna o processo pictorico, colocando sempre presente
uma reelaboragio do passado e, dessa maneira, propondo uma
solugdo capaz de nos situar simultaneamente tanto no presente
quanto diante da memoria do passado.

Se existe uma particularidade da historia da arte em relacio
a Histéria, ¢ licito, igualmente, propor um processo proprio para
a histdria da arte brasileira no contexto da arte ocidental. Nesse
sentidn, visto no Ambito da arte contemporénea brasileira, a atua-
lidade de Theré néo estaria na proposigio do alargamento dos
meios expressivos, come buscou a chamada arte experimental
no inicio da década de 60'%. Nao hd em seu trabalho qualquer
proposta, por exemplo, de relacdo entre arte e vida. Sua forca e
atualidade residem no aprofundamento de um antigo saber: a
pintura. O poder de sua obra estd concentrado na capacidade de
conter em si 0 acimulo da cultura e a consciéncia da ruptura.
13. Essa idéia, aqui muito esquematicamente, foi tomada com certa liberdade

da concepgio de histéria da arte proposta por Damisch. Ver Damisch. “His-
toire et/ou théorie de I'art”. Scolies, n. 1, Paris, 1971; e E. van Alphen, “Think-
ing Art in History”, in moves , Roterdi, 1997.

14, Ndo pretendo propositalmente abordar num texto sobre Iberé um debate
tedrico mais amplo que ultrapassaria em muito meu vbjeto. Porém, devo assi-
nalar dois aspectos que atingem diretamente o estaruto da pintura hoje e que
foram aqui implicitamentc tomados de maneira critica. Um seria o do {im da
aura, j4 em si um ponto crucial para o debate. O segundo, a visio na qual uma
linguagem de maior inovagio tecnolégica necessariamente absorve ¢ climina
outra menos aperfeigoada, constituindo, assim, uma cadeia evolucionista.
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Tudo te é falso e iniitil 1 [estagio inicial e final] 1902 6leo s/tela [200x236 cm]
Fundacio Iberé Camargo Foto Romulo Fialdini




