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Calculo da Expressao

Na historia da arte brasileira, Oswaldo Goeldi, Lasar Segall e Iberé Camargo sdao frequentemente associados
ao expressionismo, ainda que sejam patentes as suas particularidades poéticas. E claro que essa qualificacao,
como todas, comporta muitos problemas. A rigor, sé podemos reuni-los sob esse rétulo se adotarmos uma visao

ampla de expressionismo, tomando-o como uma das vertentes da tendéncia mais vasta de compreensao da
arte como expressao.

[...] Emtermos culturais, o gosto do publico passava a valorizar a marca pessoal, o estilo individual, as habilidades
especificas de cada artista. A propria atribuicdo do valor de uma obra de arte envolvia-se com a nocdo dupla
de "autenticidade”: realizacao de um trabalho original (em oposicao a copia ou reproducao) e fidelidade do
artista a si mesmo.

[...] Cabia entdo aos artistas criar obras nas quais pudessem ser percebidos diferentes contetdos expressivos.
Os dados reconheciveis da realidade presentes em suas telas tornavam-se simbolo, indice ou metafora das mais
variadas experiéncias subjetivas, carregando-se de afeto, memoria, sentimentos, intimidade, aspiracdao pelo
absoluto. Vemos, portanto, que a ideia de expressao, entendida nesse sentido lato, acaba por fundamentar a
compreensao geral da arte moderna e de suas formas de institucionalizacao.
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Trechos do texto curatorial de Vera Siqueira para a exposicao Calculo da Expressao.



[...] PaulKlee, emsua Teoria daarte moderna, qualificouo problemada “sensacao” napinturaimpressionistacomo
um momento inicial e insuficiente de manifestacao expressiva: “ao se limitar a ler corretamente os valores [cores
e pesos] em cada caso particular e usa-los com gosto, [0 artista impressionista] nao conseguiu inspirar senao um
estilo de naturalismo alargado”. O expressionismo, por sua vez, ao adotar outro momento como génese da obra
de arte — o instante “no qual a impressao recebida é expressa”, no qual “fragmentos de impressoes diversas
podem ser retomados numa combinacao nova, ou ainda impressdes antigas reativadas apos anos de laténcia
pelas impressdoes mais recentes” — elevou “a construcao ao nivel de um meio de expressao”, transformando-a
em “sua insisténcia operatoria”’. [...] Klee aborda, assim, o problema histérico que se colocava para os artistas
modernos: construir os meios plasticos para a expressao. Cabia, portanto, a eles transformar a expressao em
um principio operativo e construtivo: o individuo artista deveria se repor em cada gesto, buscando sempre a
transgressao das fronteiras e limites. [...] Desta maneira, a expressao, entendida como vontade de expressao
pessoal, veio a fundamentar diversas tendéncias da arte moderna e contemporanea. [...] De maneira geral, 0s
artistas expressionistas empenhavam-se na recuperacao da poténcia comunicativa da arte, tornando visiveis
seus nexos com o mundo. Fato que era central para o movimento expressionista alemao.

[...] O artista expressionista desejava lancar uma mensagem para o mundo, o0 que pressupunha o encontro entre

criador, realidade e espectador. Encontro nem sempre possivel ou facil de estabelecer. A comecar pela propria
diferenca radical entre o Eu criador e o espectador. Existe um hiato quase intransponivel entre a intencao do
artista, a realizacdo da obra e a percepcao do publico. E apenas nesse espaco intermediario e fraturado que
a expressao e a comunicacao podem se realizar. O que requer, tal como indicamos no titulo desta exposicao,
um elaborado céalculo para a sua concretizacdo. Acostumamo-nos a aceitar o fato de que o artista se expressa
através de uma linguagem que nos faria re-experimentar os mesmos sentimentos que estao na origem de sua
obra. Talvez tenhamos alguma dificuldade, portanto, de aceitar que a expressao nao € o resultado direto da
manifestacao subjetiva do artista e sim a construcao complexa de um objeto cuja qualidade expressiva advém de
escolhas poéticas, formais, técnicas, gestuais muito precisas e calculadas.

[...] A ideia dessa mostra, portanto, é apresentar as gravuras dos trés artistas a partir da inter-relacao entre
procedimento artesanal, processos de formalizacao e poética expressiva. A economia de meios de Goeldi, a
formalizacao erudita de Segall, a concentracao e aintensidade formal de Iberé seriam manifestacoes desse “calculo
da expressao”. Ou seja: cada gravura exige um calculo preciso dos efeitos expressivos, de maneira a recusar vinculos
literarios ou psicoldgicos e a ostentar uma efetiva poténcia visual. Isso deve nos permitir requalificar as nocdes de
“expressao” e de “expressionismo”, tratando-as ndo como um movimento vago ou uma direcao estética e sim
como um problema plastico, envolvido com os meios técnicos da propria gravura.

Vera Beatriz Siqueira

ESIQLIEIRA, Vera Beatriz. Calculo da Expressao. Porto Alegre: Fundagao Iberé Camargo, 2009. Catalogo de Exposigao.
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Expressionismo

Historicamente, expressionismo designa uma tendéncia da arte europeia moderna, surgida na Alemanha entre 1905 e 1914.
Empregado pela primeira vez em 1911 na revista Der Sturm (A Tempestade), o termo marca uma clara OpO0Ss1gan a0 IMpressionismo
francés. Enquanto os artistas impressionistas procuravam registrar a natureza por meio de sensacdes visuais imediatas, os
expressionistas acreditavam na arte como a manifestagao de uma expressao que se projeta do artista para a realidade. Para os
expressionistas a arte estd relacionada a agao, muitas vezes violenta, através da qual a imagem ¢é criada.

As origens do expressionismo estdao no romantismo alemao e em sua problematizacao do isolamento do homem frente 4 natureza,
assim como na defesa de uma poética sensivel a expressao do irracional, dos impulsos e paixdes individuais. O p6s-impressionismo
de Vincent Van Gogh (1853-1890) e Paul Gauguin (1848-1903) exerceu forte influéncia sobre a arte expressionista. Do primeiro,
destacam-se a intensidade com que cria objetos e cenas, assim como o registro da emogao subjetiva em cores e linhas. Do segundo,
certo achatamento da forma, obtido com o auxilio da suspensao das sombras, 0 uso de grandes 4reas de cor e atencio as culturas
primitivas.

A estetica expressionista € vista por seus formadores alemaes como elemento de mudanca, alcancando influéncia no dia-a-dia
das pessoas, pois contemplava a ideia de que “o artista era como um génio capaz de promover uma verdadeira conversio da

humanidade através da sua arte”’.

A afirmagdo do expressionismo se dd com o grupo Die Briicke (A Ponte), criado em 1905, em Dresden, contemporaneo ao
fauvismo francés, no qual se inspira. Formado por artistas como Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938), Karl Schmidt-Rottluff
(1884-1976), Erich Heckel (1883-1970), Emil Nolde (1867-1956), Ernst Barlach (1870-1938), entre outros, o grupo define
objetivos e procedimentos que, dai por diante, ficardo associados a0 movimento alemio: o caréter de critica social da arte; as
figuras deformadas, cores contrastantes e pinceladas vigorosas que rejeitam todo tipo de comedimento; o interesse pela arte
primitiva. Essa poética encontra sua tradugdo em motivos retirados do cotidiano, nos quais se observam o acento dramatico e
algumas obsessoes tematicas, por exemplo, 0 sexo e a morte.

Em declaragao feitaem1905, Ernst Kirchner explica o porqué do nome: “Uma noite, voltando para a casa, (...) Schmidt-Rottluff disse
que poderiamos chamar o grupo de “Die Briicke”, pois era uma palavra de muitos sentidos; nio estaria significando um programa,
mas a0 mesmo tempo indicaria o desejo de passar de uma margem a outra”‘, Com isso, esses artistas queriam demonstrar um
estilo de vida antiburgués, resumidos na travessia da mudanga proporcionada pela “ponte”. “Buscavam restabelecer os elos entre
homem e natureza, perdidos através do processo artificial de industrializacio e urbanizacio aceleradas” .

Os fundamentos filosoficos do grupo estavam fortemente ligados ao pensamento de Friedrich Nietzsche, principalmente ao
seu livro "Assim Falou Zaratustra” (1883). As obras expressionistas foram marcadas pela liberdade do artista em interpretar a
natureza de maneira subjetiva. Seus trabalhos traziam ainda a visdo tensa e angustiante do mundo contemporineo. O interesse
pelas artes graficas, em especial a xilogravura, consideradas pelos “Briicke” como auténticas e representantes da mais elevada arte,
deu-se pelo cardter artesanal da sua fatura e pela possibilidade de democratizagio e circulagio da arte, através das edicoes.

A convivencia em comunidade também fazia parte dos propésitos do grupo, pois o “cariter revolucionario encontrava-se nio
exatamente nas obras, mas nos experimentos de convivéncia comunitéria levados a cabo por seus membros; nas suas tentativas

de integrar a arte a vida cotidiana, cujo produto tltimo - mas nao fundamental - eram os quadros”°.

O primeiro manifesto do grupo, chamado Programm, foi publicado em 1906, contendo uma ideologia social de largo alcance, que
englobava ndo apenas a arte, mas também a vida inteira, pois, encaravam o papel do artista como o de um revolucionario e até
profeta. Por volta de 1910, alguns membros do grupo haviam se mudado para Berlim, passando a seguir trajetérias distintas. As
diferencas entre as obras dos artistas comegavam a se refletir, 8 medida que cada um ia se distanciando dos principios estilisticos
do grupo. Com a dissolucao do grupo em 1913, o reflexo de suas contribuigdes para o mundo das artes comecou a aparecer,
observando-se o renascimento de varias técnicas da gravura como uma grande forma de arte.

3GUII%I'.SELUHG, J. O Expressionismo. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2002, p. 42.
’ |dem, p. 46.

5'Ii::'u{:l»a*m:, p. 47.

° Ibidem, p. 45.
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Outro importante grupo representante do expressionismo alemao ficou conhecido como “O Cavaleiro Azul” (Der Blaue Reiter).
Este grupo foi formado em Munique, Alemanha, no final do ano de 1911. Entre os seus fundadores estao Wassily Kandinsky
(1866-1944), Gabriele Miinter (1877-1962), Franz Marc (1880-1916) e Alfred Kubin (1877-1959). Sobre o nome do grupo,
Kandinsky expoe uma anedota: “o nome ‘O Cavaleiro Azul’ foi criado na mesa de café num caramanchdo em Sindelsdorf; nés

dois amavamos o azul, Marc adorava cavalos e eu, cavaleiros. Portanto o nome veio por si” . Além desses artistas, participaram
também do grupo August Macke (1887-1914) e Paul Klee (1879-1940).

Diferentemente de “A Ponte”, o grupo “O Cavaleiro Azul” tinha a visao de que somente por meio da arte poderiam alcangar uma
reintegracao espiritual do homem com o mundo, ou seja, “apenas através da arte e, portanto, do artista, a humanidade seria capaz
de formular novas visdes que funcionariam por assim dizer como condutoras da humanidade a graus cada vez mais elevados de
vida espiritual”®. Isso somente seria possivel através de uma intensa pesquisa formal, da qual pudesse nascer uma nova linguagem
para a pintura, que servisse diretamente a expressdo interior do artista. Esse tratamento direto de pintura como linguagem passou
a ser uma das grandes contribui¢oes tedricas que o grupo expressionista deixou para a Historia da Arte.

O grupo “O Cavaleiro Azul” unia-se ndo por um estilo em comum, mas pela busca por “uma manifestagao espiritual na arte, que
nao conheceria qualquer tipo de condicionamento cultural ou social e que seria totalmente independente de condigoes técnicas
especiais. Dependendo apenas da ‘necessidade interior’ do artista, ou seja, de sua capacidade de expressar em formas e cores sua
intuicao do espirito universal””’. O grupo também demonstrava forte interesse pelo misticismo, pela arte popular, arte primitiva,
arte infantil e a arte dos deficientes mentais.

O livro de Kandinsky, publicado em 1911, intitulado “Do Espiritual na Arte”, viria a fundamentar boa parte da visdo teorica do

grupo. Kandinsky, “buscava uma sintese do intelecto e da emogao, e pretendia que sua pintura fosse tdo diretamente expressiva

. 10
quanto a musica’ .

Com o inicio da Primeira Guerra Mundial, o grupo dissolve-se, deixando como heranga a concepgao tedrica concebida por esses
artistas para o mundo das artes.

Apés a 1* Guerra Mundial, a voga expressionista reverbera na produgao dos artistas reunidos em torno da Neue Sachlichkeit
(Nova Objetividade), Otto Dix (1891-1969) e George Grosz (1893-1959), por exemplo. Perseguido pelos nazistas em 1933 como
‘arte degenerada, o expressionismo ¢ retomado apos a 2* Guerra Mundial, num contexto de critica ao fascismo e de tematizagao
dos horrores da guerra, cujo exemplo maior é Guernica, de Pablo Picasso (1881-1973).

Ap6s os anos 50, aparece nos Estados Unidos, como principal herdeiro do movimento, o expressionismo abstrato.

No Brasil, a producio dos anos 1915-16 de Anita Malfatti (1889-1964), em trabalhos como “O Japonés”,“A Estudante Russa” e
“A Boba”, sao reveladores de seu aprendizado expressionista. Ainda no contexto modernista, ¢ possivel lembrar a forte dic¢ao
expressionista de parte da obra Lasar Segall (1891-1957) e o expressionismo sui generis de Oswaldo Goeldi (1895-1961). Mais
para frente, com as obras de Flavio de Carvalho (1899-1973), e Iberé Camargo (1914- 1994), percebem-se as possibilidades abertas
pela sintaxe expressionista no contexto brasileiro.

' Ibidem, p. 49.

® Ibidem, p. 48.

7 GUINSBURG, J. O Expressionismo. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2002, p. 50.

8 DEMPSEY, Amy. Estilos, Escolas & Movimentos. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2003, p.94.



Lasar Segall

Lasar Segall nasce em 1891 na comunidade judaica de Vilna, capital da Lituania. Inicia seus estudos sobre arte em 1905. No ano

seguinte, vai para Berlim, na Alemanha, onde continua seus estudos na Escola de Artes Aplicadas e na Academia Imperial de
Belas Artes. Sai da Academia em 1909 para fazer parte do coletivo de arte “Freie Sezession”.

Em 1910, muda-se para Dresden e freqiienta a Academia de Belas Artes, que pouco mais tarde abandona por nao enquadrar-se
no rigor das academias. Familiarizado com o movimento expressionista, passa a integrar o grupo Die Briicke (A Ponte). Suas
primeiras gravuras sao produzidas neste periodo, quando experimenta diferentes técnicas e suportes. Ainda nesse mesmo ano,
Segall deixa as discussdes com o grupo, levando consigo o gesto espontaneo que, mais tarde, servird a uma linguagem mais
reflexiva e intimista. Suas obras de entdo sdo formalmente estruturadas por meio de planos, construidos em diagonais, com
formas triangulares e forte tendéncia a geometrizagao.

Em 1913 vem ao Brasil ao encontro dos irmaos Jacob, Oscar e Luba. Expde em Sao Paulo e Campinas, mostras que sao consideradas
o marco inicial das manifestagoes de arte moderna no pais. Ao final do ano retorna a Europa e vai pela ultima vez a Vilna, em
1916, quando se defronta com os impactos da perseguicdo aos judeus. Este contato com os horrores da Primeira Guerra Mundial
influenciarao a produgao artistica de Segall, que acentuara sua preocupacdo com os dramas sociais desta época. Mas desde
suas primeiras experiéncias como impressionista durante o periodo académico na Europa, suas criagdes ja demonstravam uma
tendéncia a inspira¢ao humanista. Seu amadurecimento formal, técnico e poético estaria sempre subjugado ao olhar enternecido
do artista sobre grupos sociais em situa¢des de marginalidade.

Em 1919, funda com Otto Dix e outros artistas o Dresdner Sezession Gruppe, que tinha por objetivo reunir os artistas expressionistas
da cidade de Dresden para manifestarem-se sobre os dramas em tempos de guerra e também romper com as velhas tradicoes
e procedimentos da arte. Segall se insere na grande tradicao de gravura de denuncia, que objetiva produzir um impacto social,
dirigindo o olhar para as experiéncias dos individuos abalados. Neste periodo o artista também utiliza as técnicas de gravura,
configurando uma composi¢ao mais preocupada com os contrastes entre claro e escuro, demonstrando uma capacidade de sintese
e estilizagdao formal que, de acordo com Claudia Valladido'', ainda nio estariam presentes em sua pintura.

No final de 1923, Segall retorna ao Brasil e fixa residéncia em Sao Paulo. Aqui, entra em contato com a os artistas modernistas
brasileiros, especialmente a pintora Tarsila do Amaral e o escritor Mario de Andrade. Neste periodo ha um encaminhamento para
a discussao de uma arte essencialmente brasileira, voltada para a temdtica regional, que resultara na Semana de Arte Moderna de
22. Lasar Segall adere a este movimento nacionalista e tem sua produc¢do sensibilizada pelas luzes e cores da paisagem brasileira.

As favelas, as mdes negras, as prostitutas e os trabalhadores sao representados nas suas obras, que se tornam muito mais claras e
luminosas, sem deixar de acentuar a realidade dos socialmente excluidos.

Retorna a Europa em 1928 e vive em Paris até 1932. Mesmo distante, motivos brasileiros ainda sdo o centro de suas obras, mas a
luz e o colorido vibrante se tornam mais ténues. E deste periodo “Mangue”, realizada entre 1926 e 1929, na qual aborda o tema
da prostitui¢ao. Mais tarde, desenhos em cadernos de anotagdes, feitos como estudo para esta série, serviriam de referéncia para
muitas de suas gravuras e pinturas. Entre 1927 e 1928 produz “Emigrantes’, cuja atmosfera amena abre espago para a representacao
do céu e do mar. Nesta época, além dos tons mais palidos, retornam também as superficies pictéricas mais espessas com manchas
cromaticas onde a linha nao mais predomina e ha certa influéncia de modelac¢ao da figuracao, decorrentes da experimenta¢ao das
técnicas da escultura.

De volta ao Brasil em 1932, Segall passa a morar em uma casa projetada por Gregori Warchavchik, em Sao Paulo, onde também
constroi seu atelié. Neste mesmo ano torna-se diretor-fundador da Sociedade Pr6 Arte Moderna - SPAM. A partir de 1940, sua
obra ¢ revista pela critica de arte nacional, que organiza retrospectivas de sua producao, entre elas o filme de Ruy Santos, “O artista
e a paisagem’, de 1942. A partir de 1950, Segall demonstra maior liberdade plastica, chegando préximo & abstracdo e de uma
pesquisa de cores e iluminagao. Desta época destaca-se a série de pinturas “Florestas”.

O artista falece em 1957, vitima de faléncia cardiaca. Dez anos mais tarde é criado o Museu Lasar Segall na antiga casa e atelié do
artista, em Sdo Paulo.

"' MATTOS, Claudia Valladio de. Lasar Segall: expressionismo e judaismo - o periodo alemao de 1906-1923. Sao Paulo: Perspectiva, 2000, p. 104-105.
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Oswaldo Goeldi

Oswaldo Goeldi nasce em 1895, no Rio de Janeiro, filho de pais suigos. Vive no Brasil até os seis anos de idade, quando a familia
muda-se para a cidade de Berna, na Suica. A atmosfera cultural europeia foi fundamental para a sua formagao intelectual. Em 1914,
Goeldi, entdao com vinte anos, entra para a Escola Politécnica de Zurique, e la descobre sua mais nova vocagao: o desenho. Mas
seus estudos em Zurique sao interrompidos, quando é convocado para o servigo militar, durante a Primeira Guerra Mundial.

Em 1917, com a morte de seu pai, Goeldi decide-se por abandonar os estudos da Escola Politécnica de Zurique e seguir a sua
inclinacao pela arte. Matricula-se na Escola de Artes e Oficios em Genebra, mas seis meses depois a abandona, por achar que
a escola ndo correspondia a sua linguagem. Passa pelo atelié de Serge Pahnke e Henri van Muyden, mas também abdica dos
ensinamentos dos mestres. E ao sul de Berna, em Muri, no atelié do artista suico Hermann Kiimmerly, que Goeldi encontra sua
maior fonte de aprendizagem artistica e admira¢ao. Comeca a produzir os desenhos que irdo compor sua primeira exposi¢ao na
Galeria Wyss, na mesma cidade. Também nesta época, conhece a obra de Alfred Kubin, com o qual, pelas afinidades temdticas e de
anseios, trava intensa amizade apenas por meio de correspondéncias. A familia de Goeldi retorna ao Brasil em 1919, instalando-se
na cidade do Rio de Janeiro. Goeldi comeca a trabalhar como ilustrador de periodicos e livros, como as revistas Leitura Para Todos
e Ilustragao Brasileira. Em 1920, publica suas ilustragdes para o conto “O gato Preto” de Edgar Allan Poe na revista Para Todos.

Em 1921, Goeldi realiza no Liceu de Artes e Oficios no Rio de Janeiro sua primeira exposi¢ao de desenhos no Brasil. Um ano depois, sua
familia, que se contrapunha ao seu estilo de vida, decide envia-lo de volta a Europa. Contudo, ainda durante a viagem, o artista recebe de sua
amiga poetisa Bedtrix Reyna uma remessa de dinheiro e uma mensagem pedindo seu retorno ao Brasil. Goeldi regressa e se hospeda na casa de
Bedtrix. Em seguida, Goeldi muda-se para a cidade de Niteroi, onde conhece, em 1923, 0 artista paulista Ricardo Bampi - com o qual aprendera
a técnica que veio a ser o ponto forte da sua expressao: a xilogravura. Bampi tivera sua formagao na Alemanha e possuia alto conhecimento
na area das artes graficas. A técnica da xilogravura leva Goeldi a um pensar contrario ao do desenho: serao os sulcos cavados na madeira que
irdo compor a imagem, tornando o que antes era escuro em entrada de luz, o que gera uma reflexao negativa. Sobre isso, Anibal Machado
escreve: “abrindo claridade nas massas de sombra e conduzindo as correntes atmosféricas do céu, gragas a milhares de tragos miudos e riscos
convergentes que sugerem as diregoes do vento e da luz - ele atinge graficamente um poder de evocar formas e ambientes que nao conseguiria
com a pintura. (...) O que consegue com o claro-escuro e o trago permite-lhe fixar certos aspectos intraduziveis por outros meios plasticos™"

Em 1928 Goeldi volta a morar no Rio de Janeiro, e ilustra o livro “Canad’, de Gra¢a Aranha. Em 1929 viaja a Sao Paulo e ilustra
o livro “Mangue”, de Benjamin Costallat. Em 1930, com o dinheiro recebido pela publica¢ao do dlbum “10 Gravuras em Madeira
de Oswaldo Goeldi”, tem a possibilidade de viajar a Europa, onde conhece pessoalmente Alfred Kubin, que o apresenta a varios
marchands, pelos quais € inserido na mostra Graphik, na Moderne Galerie Wertheim, em Berlim. Goeldi ira, ainda, expor suas
obras junto com as de seu amigo Hermann Kiimmerly no atelié deste em Muri e na galeria Gutekunst ¢ Klipstein, em Berna. No
final da década de 1930, ja de volta ao Brasil, Goeldi propde um embate a sua expressao buscando o uso da cor nas xilogravuras:
experimenta primeiramente a utilizacao de papel colorido sob papel da impressao, logo passa a fazer algumas gravuras totalmente
coloridas, mas ndo acredita que essa expressao va ao encontro de seus objetivos pessoais, por aparentarem estampas.

Em 1934, Goeldi faz ilustracoes para os livros “Felipe D "Oliveira’, de José Geraldo Vieira, e “No Limiar da Vida Secreta’, de Veiga
Lima. Um ano depois, ilustra o album “André de Ledo e o demonio do cabelo encarnado’, suite sinfénica do compositor Heckel
Tavares, baseada em poema de Cassiano Ricardo. Em 1937, Goeldi publica grande ilustragao para o livro “Cobra Norato’, de Raul
Bopp, com publicagdo artesanal de 150 exemplares, coordenado pelo proprio artista e impresso pelo mestre Armindo Di Monaco.

Em 1938, participa de grande coletiva realizada no Rio de Janeiro e organizada por Emiliano Di Cavalcanti, Anibal Machado e Thomaz Santa
Rosa. No mesmo ano, expde no II Salio de Maio, ao lado de Alfredo Volpi, Guignard, Cicero Dias, Victor Brecheret, Tarsila do Amaral, Flavio
de Carvalho e Di Cavalcanti. Goeldi afirma a Kubin em carta de 9 de outubro de 1935: “infelizmente, ndo sinto ligagoes com meus colegas
daqui” " . Esse sentimento do artista permanece durante toda a sua trajetoria, compondo todo o seu isolamento, ratificado pela critica a sua
obra. Entre 1941 e 1944, Goeldi realiza as famosas séries “A Balada da Morte’, “A Guerra” e “As luzes se apagam, agitam-se os monstros. Em
todas elas a figura da morte aparece como um ser fantdstico. Nos anos que seguiram a década de 40 e 50, ilustra livros, dentre os quais muitos de
autoria de Dostoievski, realiza exposicoes e participa de bienais, como a I Bienal de Sao Paulo (1951), na qual recebe sala individual.

Em 16 de fevereiro de 1961, Goeldi morre de enfarte no seu apartamento no Rio de Janeiro. Nao chega a ver publicado “Mar
Morto”, de Jorge Amado, para o qual fez ilustragoes em 1960. No mesmo ano ¢ realizada a Retrospectiva Goeldi no Museu de Arte
Moderna e no Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro; no Museu de Arte de Belo Horizonte, em Minas Gerais; € no
Museu de Arte do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre.

'“ MACHADO, Anibal M. Goeldi. Rio de Janeiro: Ministério da Educagao e Cultura, 1955, p. 6.
. BRITO, Ronaldo. Oswaldo Goeldi. Rio de Janeiro: S. Roesler/Instituto The Axis, 2002, p. 176.
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Iberé Camargo

[beré Bassani de Camargo nasce em 1914, na cidade de Restinga Seca, interior do Rio Grande do Sul, filho de ferroviarios. Em 1927, acontecem
seus primeiros contatos com a pintura na Escola de Artes e Oficios de Santa Maria, cidade onde vivia com a avo. E aluno de Frederico Lobe e
posteriormente de Salvador Parlagrecco, mestre paisagista ao qual Iberé credita o aprendizado de educar a mio e a visao de pintor.

Por cerca de 10 anos, de 1929 a 1939, Iberé renuncia a pintura, por for¢a de contentar ao pai, que o queria doutor. Em 1932 emprega-se
no Batalhdo Ferrovidrio como aprendiz de escritério. Contudo, a saida do desenhista técnico leva Iberé, inesperadamente, a ocupar
seu posto, no qual aprende geometria e perspectiva, a partir da pratica e dos livros. Muda-se para Porto Alegre em 1936 e ingressa no
curso técnico de arquitetura no Instituto de Belas Artes, onde tem aulas com Joao Fahrion. 1940 é ano que marca a retomada do seu
interesse pela arte. Passa-se a dedicar-se ao estudo autodidata de desenho e pintura. De Maria Coussirat Camargo, sua esposa e principal
incentivadora, sio a maior parte dos retratos desse periodo. Surgem também as primeiras paisagens, evocadas das memorias de infancia,
e que ja trazem consigo a pincelada incontida e vivida que prenuncia o espirito expressionista que percorrera toda sua obra.

Em desacordo com o pensamento provinciano sobre pintura da Porto Alegre da época, Iberé Camargo parte para o Rio de Janeiro
em 1942, com o auxilio de uma bolsa de estudos do governo gaticho. Entretanto, o ambiente académico carioca revela-se igualmente
conservador. Por esse motivo, Iberé, passa apenas brevissimamente pela Escola Nacional de Belas Artes (Enba) e, seguindo os conselhos
de Candido Portinari, procura pelas aulas de desenho, aquarela e guache de Alberto da Veiga Guignard. Em 1943 - ao lado de Elisa
Byington, Geza Heller e Guignard - Iberé Camargo funda o Grupo Guignard, conjunto de artistas que dividia um atelié e o interesse pelo
tazer cotidiano e metodico da pintura. Mas com a ida de Guignard para a cidade de Belo Horizonte, o grupo dissolve-se.

Nos anos seguintes, Iberé pinta muitas naturezas-mortas e paisagens urbanas, enquanto segue a busca intermitente por sua expressao individual
e luta por se livrar das influéncias de Portinari, Segall e Utrillo. Lapa, de 1947, é dessas paisagens urbanas a que vai dar-lhe o prémio de viagem
ao exterior do Saldo Nacional de Belas Artes, por conta do qual parte para a Itdlia. Entre 1948 e fins de 1950, Iberé viaja por vérios paises do
continente europeu para ver arte, absorver intensamente o que lhe transmitiam as grandes obras da tradi¢ao ocidental e a partir dai soluciona-
las novamente a sua maneira. Em Roma, estuda pintura com Giorgio de Chirico e gravura com Petrucci. Em Paris, tem aulas com o pintor
cubista André Lhote e freqiienta o atelier de gravura dos irmaos Frelaut para aprimorar seus conhecimentos de impressio.

Os anos que se seguiram a sua volta da Europa sao marcados por uma intensa produc¢ao de gravuras e telas iluminadas de roxos,
azuis e ocres - onde se viam naturezas mortas e paisagens do bairro Santa Tereza. Nesse mesmo periodo o artista dedica-se
também intensamente a atividades didaticas: em 1951, comeca a lecionar desenho em seu atelié, no Rio — dez anos mais tarde
idealizaria o Atelier Livre em Porto Alegre. Em 1952, torna-se membro da Comissao Nacional de Artes Plasticas. Um ano depois
funda o curso de gravura do Instituto Municipal de Belas Artes do Rio de Janeiro, hoje Escola de Artes Visuais do Parque Lage
- EAV/Parque Lage. Ministra ainda aulas de gravura nas cidades de Santa Maria, Porto Alegre e Montevidéu. Dessas praticas
resultam os livros Tratado sobre Gravura em Metal (1964) e A Gravura (1992).

Como protesto pela inclusdao dos materiais de trabalho artisticos, especialmente as tintas, na categoria dos supérfluos (quinta categoria)
em um plano de recuperagao da economia nacional que visava restringir as importagoes, surge em 1954 o Salao Preto e Branco, de
autoria de Iberé e liderado em parceria com Djanira, onde todos os artistas inscritos apresentam trabalhos em preto. O movimento
alcanga tamanha repercussdo, inclusive internacionalmente, que tais materiais passam a ser listados na segunda categoria.

Em 1958, Iberé fratura uma vértebra ao suspender um quadro no cavalete e adquire uma hérnia de disco, o que o obriga a trabalhar
quase que exclusivamente no interior de seu atelié. A partir de entdo se adensam as sombras em suas pinturas, que ganham, cada vez
mais, tons escuros e dramdticos. Dessas sombras imergem os primeiros carretéis, trazendo consigo reminiscéncias dos tempos de
meninice envoltas em pinceladas espessas de tinta, com um ritmo gestual e a0 mesmo tempo dirigido. Essas formas, a principio imoveis,
vao pouco a pouco sendo transfiguradas, ganham dinamicidade e uma maior gama de cores, 0 que d4 inicio a fase mais abstrata da
pintura de Iberé, que chega ao dpice no final dos anos 60, ficando conhecida como Niicleos em Expansao. Nela se inclui o imenso painel
que se encontra na sede da Organizagao Mundial de Satde, em Genebra, e que foi oferecido pelo governo brasileiro em 1966.

Em 1982 Iberé volta a viver em Porto Alegre. A figuragao, que de certo ja se prenunciava em suas obras desde meados dos anos 70,
consolida-se definitivamente nas suas telas ao longo dos anos 80 e até o fim de sua vida. As fases mais importantes desse periodo
derradeiro sao Ciclistas e As Idiotas. Através de personagens solitdrios e obscuros - que a um s6 tempo encantam e angustiam,
pelo dominio eximio da técnica e carga poética de seu oficio - o artista leva as telas seus proprios fantasmas, tormentos e anseios,
sobre o fundo das mesmas paisagens perdidas do pétio da infancia.

[beré Camargo falece em decorréncia de cancer no pulmao no dia 8 de agosto de 1994. De sua obra, constam ainda as publicacoes
literarias No Andar do Tempo: 9 contos e um esbogo autobiogrdfico (1988) e o postumo Gaveta dos Guardados (1998).

|
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Exercicios
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Os exercicios propostos abaixo foram divididos em dois grupos: atividades que oferecem experiéncias formais para se compreender
os principios técnicos da gravura e atividades concebidas a partir das poéticas presentes nas obras de Goeldi, Segall e Iberé Camargo.
Sugerimos desenvolver as atividades propostas criando relagoes entre técnica e linguagem, oportunizando aos alunos a descoberta de
meios praticos para a realizacao de trabalhos originais, concebidos a partir de escolhas conscientes de temas e formas de representacao.

Exercicio 1
Na gravura em relevo, o que o artista entalha na matriz resulta em branco na prova impressa. Este tipo de gravura demanda
outro tipo de pensamento na construgao da imagem: se para criar um desenho com grafite, por exemplo, acumulamos linhas
e manchas para representar as dreas de sombras, no entalhe da gravura em relevo cada corte representa uma drea de luz. Para
exercitar esta outra maneira de se conceber uma imagem, proponha aos alunos trabalharem com tinta guache ou giz de cera
brancos sobre um papel preto, procurando representar as luzes do modelo ou tema escolhido.

Exercicio 2
Em uma bandeja de isopor, destas usadas como embalagem para alimentos, pode-se experimentar o principio de gravagao e
impressao tanto da gravura em relevo quanto da ponta-seca.

A) Gravura em relevo: utilizando diferentes tipos de palitos (palito de dentes, de churrasco e de picolé) faca um desenho sobre
a matriz, rebaixando as dreas que deseja brancas na prova impressa. Com um rolo de espuma, entinte a superficie da matriz
com guache, sem deixar que a tinta penetre os sulcos gravados na matriz. Coloque uma folha de papel sobre a matriz e,
pressionando levemente com as maos, imprima a gravura.

B) Ponta-seca: com o auxilio de um palito de dentes ou de churrasco, trace um desenho na matriz de isopor. A seguir preencha as
linhas gravadas na matriz com tinta acrilica, utilizando um pequeno pincel. Limpe o excesso de tinta da superficie, deixando a
tinta apenas nos sulcos. Coloque uma folha de papel levemente umedecida sobre a matriz e, com um rolo de massa, pressione
o papel sobre a bandeja de isopor. Na ponta-seca, diferente da gravura em relevo, o desenho tragado serd impresso em cor.

C) Para criar uma gravura em relevo ou uma ponta-seca, o artista utiliza diferentes padroes e texturas visuais para produzir
preenchimentos e contrastes, diferenciando as areas da imagem. Adotando os mesmos procedimentos descritos nos
enunciados A e B, explore diferentes texturas. Experimente hachurar, pontilhar, tramar linhas, combinar linhas e pontos,
etc. O importante € criar um repertorio de texturas visuais para aplicar em uma gravura em relevo ou ponta-seca.

Uma das caracteristicas do movimento expressionista que muitas vezes foi associada a produgao de Goeldi, Segall e Iberé ¢ a
figuragao de cardter narrativo. Especialmente Segall e Goeldi, desenvolveram um tipo de narrativa nao realista, mais proxima a
abstragao, devido a busca destes artistas pela sintetizagdo das formas, aliada as suas poéticas expressivas.

A tematica de Segall emerge dos dilemas sociais vividos em sua época, pois para ele o artista deveria comprometer-se com as
questoes sociais de seu tempo, principalmente com a dor dos socialmente menos favorecidos. Os emigrantes, as maes negras,
os mendigos e as prostitutas sdo tipos sociais que buscou retratar de forma singular em suas gravuras. Esta ilustragao narrativa
e compadecida de Segall em relagdo a situagdo destes personagens ¢ abordada a partir de uma expressividade quase abstrata,
sintética e com planos que coexistem no mesmo espago pldstico.

A obra de Goeldi também buscara a simplificacao das formas sem perder o carater figurativo e narrativo do tema. Ao contrdrio
de Segall, que retrata o sentimento de dor, de perda do outro, Goeldi escolhe viver junto a estes tipos sociais marginalizados e
experiencia o desprendimento em relagao aos valores materiais e morais (Vera Beatriz Siqueira relaciona o propalado isolamento
que o artista impoe a si com a idéia de fissura, numa analogia com os sulcos que se abrem na matriz de uma gravura) "“. Suas obras
retratam personagens como mendigos, prostitutas, despejados, bébados; tratados como elementos simbdlicos.

Dos trés artistas, Iberé é o que mais se distanciara desta caracteristica narrativa, comum aos expressionistas € muito presente na
obra de Segall e Goeldi. Em suas primeiras obras, este tipo de ilustragao é mais presente, mas vai sendo substituida, aos poucos,
por signos que resumem as questdes existenciais humanas. Figuras como carretéis e bicicletas sdo mais do que elementos para
representagao, sao signos nos quais Iberé condensa varios significados.

" SIQUEIRA, Vera Beatriz. Clculo da Expressao. Porto Alegre: Fundacao Iberé Camargo, 2009. Catalogo de Exposi¢ao.




Exercicio 3

Tanto Goeldi, quanto Segall e Iberé buscavam expressar os seus repertdrios simboélicos e temdticos de forma subjetiva. Esta
necessidade de configurar um estilo proprio era uma caracteristica do periodo modernista. As técnicas de gravura favoreceram
a simplifica¢ao das formas, levando os artistas ao distanciamento e a abstracao dos motivos representados em relacio a realidade
concreta: nem sempre ha perspectiva, o que reduz a composi¢ao a um unico plano; as figuras sao representadas de forma sintética
e elementar, as vezes geometrizadas na busca de sintese; a composi¢ao é organizada por linhas de for¢a, onde os elementos da
narrativa sao alinhados e acomodados, etc. Pensando nestas caracteristicas do modernismo, procure compor um cendrio ou figura
a partir de formas geométricas recortadas em papel, buscando uma maneira de simplificar e estilizar o tema do seu trabalho. Com
0 mesmo objetivo, crie um desenho utilizando o menor niimero de linhas possiveis para se representar o assunto escolhido.

Exercicio 4
Nas gravuras de Goeldi percebe-se moderacao no uso de cores. Quando as usa, o artista as aplica em um determinado ponto
da imagem para acentuar algum detalhe, gerando um efeito de contraste em rela¢dao ao branco do papel e ao negro da tinta
tipografica. Crie um desenho e/ou uma gravura, inicialmente em preto e branco. A seguir, analise a imagem e escolha qual
elemento vocé destacaria com a aplicagdo de uma cor. Que cor seria esta? O que mudou na percep¢ao do trabalho?

Exercicio 5
As obras de Segall demonstram um compadecimento do artista em relacdo aos dramas sociais vividos em sua época. Se procurassemos
criar um trabalho com esta mesma preocupagao, que tematicas poderiamos retratar nos dias de hoje? Proponha aos alunos um
exercicio de observagao do bairro onde moram ou mesmo da escola, levantando questdes e problemas destes lugares, relacionando
como isto afeta as suas vidas e o que causa esse tipo de situacdo. Pense quais elementos seriam necessarios e quais seriam descartaveis
na composi¢ao de um trabalho que mostre o que esta questao desperta neles. Faca com que percebam a atmosfera deste local, se é
alegre ou sombria, se é densa ou leve, propondo a realizacao de um trabalho bastante pessoal que expresse o ‘estilo’ de cada um.

Exercicio 6

Alguns objetos representados nas obras destes trés artistas podem ser interpretados além de suas caracteristicas formais ou
funcionais. Por exemplo, os carretéis na obra de Iberé sao mais que objetos utilitdrios, sdo simbolos que remetem a memoria,
a infancia, ao tempo. O significado destes objetos levou o artista a desenvolver grande parte da sua obra pictorica e grifica.
Investigue com os seus alunos quais sdo os objetos que para eles tem um significado especial, que transcende a sua fun¢ao. Que
significados sao estes? De memoria, os alunos deverao desenhar ou fazer uma gravura a partir deste objeto pensando em como
podem representd-lo de uma forma simplificada e particular.

Os exercicios contidos no Material do Professor N.6 - Dentro do Traco, Mesmo, podem ser associados
aos exercicios aqul propostos, pois tratam de temas pertinentes a gravura. Os cartdes que acompanham
este material podem ampliar as propostas de exercicios apresentadas no Material do Professor N.1 -
Iberé Camargo, N.2 — Jorge Guinle, Belo Caos e N.3 - Um mundo a perder de vista, Guignard.

Glossario

——

Agua-forte: Processo de gravacao indireto, no qual a chapa metalica é recoberta por uma camada de verniz e o desenho é feito com
uma ponta-seca. O resultado final surgira da acao corrosiva do acido (nitrico ou cloridrico) sobre a placa de metal, agindo somente
sobre as areas nao protegidas pelo verniz, expostas pela ponta-seca.

Agua-tinta: Técnica utilizada produzir tons. Consiste em pulverizar breu sobre uma chapa aquecida, criando uma camada de pequenos
pontos impermeaveis a acao do acido. Os pontos vao produzir o branco e as partes desprotegidas vao criar as areas escuras, sendo
que estes tons podem ir do cinza claro até o negro profundo.

Buril: Qualquer tipo de ferramenta de aco, com pontas de varias formas, usada para gravar. A ponta e a largura do lado cortante variam
de acordo com a profundidade e a largura das linhas a serem gravadas.

Edicao: Conjunto de provas, impressao e publicacao, realizada de maneira ordenada, geralmente marcada e numerada.

Gravura: Gravuras sao originais multiplos. A partir de uma imagem Unica, gravada em uma matriz, o artista tira uma ou mais impressoes. Nao s
a técnica de gravar e reproduzir imagens é conhecida como gravura, mas também cada uma das imagens impressas a partir de uma matriz.
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Gravura em metal: A matriz utilizada é uma placa de metal, sendo o cobre o metal mais adequado. O trabalho de gravacao sobre a placa cria
sulcos e/ou regides asperas. Essas incisoes retém a tinta, criando linhas ou areas escuras na prova impressa. As areas lisas resultam brancas. Alguns
procedimentos sao de corte direto, como a ponta-seca, o buril e a maneira negra. Outros sao de corte por corrosao e, portanto, indiretos, como
a 4gua-forte e a gua-tinta, onde se utiliza 4cido para a gravagao da matriz. A matriz é entintada com a placa aquecida. A tinta deve penetrar os
sulcos e 0 excesso, ser removido. A matriz é colocada no berco, sobre ela é colocado o papel, previamente umedecido. O conjunto passa por entre
dois cilindros que fazem pressao e transferem a tinta da matriz para o papel, estampando neste a imagem gravada na matriz.

Gravura em relevo: A gravura em relevo é uma espécie de carimbo entalhado — matriz - a partir do qual se imprime uma imagem. A
matriz pode ser uma chapa de madeira (xilogravura) ou uma chapa de borracha (linoleogravura), entre outros materiais semelhantes.
Para se entalhar a matriz, utilizam-se instrumentos cortantes - goivas e formdes -, escavando sulcos, que em combinacao com
as partes nao escavadas (altorrelevos), formarao a imagem gravada. Como sugere o nome, a tinta cobre as areas em altorrelevo
da matriz. Assim, as partes escavadas da matriz (sulcos) serao brancas na copia impressa, enquanto que as partes nao escavadas
(altorrelevos) definirdo as areas de cor. Para se imprimir a imagem gravada, entinta-se a superficie da matriz com a ajuda de um rolo
ou de uma “boneca”. Em sequida, coloca-se o papel sobre a matriz, pressionando-o com a ajuda de uma prensa ou de uma colher
pau (processo manual). Da impressao no papel, resulta uma copia da imagem gravada na matriz. A copia no papel € invertida, ou seja,
é espelhada em relacao a imagem gravada na matriz.

Linoleogravura: Tipo de gravura em relevo produzida com uma chapa de lindleo, um tipo de borracha utilizado para o revestimento de pisos.

Litografia: Gravura plana cuja matriz € uma pedra calcaria proveniente de jazidas na Alemanha e na Russia (lito- vem do grego lithos,
que significa pedra). A matriz ndo sofre entalhe, ranhuras ou corrosao. O desenho é feito sobre a pedra utilizando-se uma mistura de
pigmento com uma base gordurosa, que pode ser solida (lapis e crayon litografico) ou liquida (tuche). A litografia tem como principio
basico a relacdo de incompatibilidade entre 4gqua e gordura. A gordura produz a imagem gravada na matriz, enquanto a agua produz
as areas brancas. Na litografia o artista trabalha diretamente sobre a pedra produzindo efeitos semelhantes ao alcancados com lapis,
crayon, bico-de-pena e aquarela sobre o papel. Concluido o desenho, a matriz passa por um processo quimico de acidulacao para
fixacdo da imagem. A sequir, a matriz, previamente umedecida, é entintada com um rolo. A tinta adere somente nas areas onde
a gordura foi fixada, sendo repelida pelas areas umidas. O papel é colocado sobre a matriz, que passa em uma prensa especial,
chamada ratora. O principio de impressao litogréfica é aplicado no off-set, sistema de impresséo da moderna industria grafica.

Matriz: Suporte material onde se grava uma imagem para impressao. Permite produzir uma edicao ou tiragem, obtendo-se copias
idénticas a partir dela. Pode ser de madeira (xilogravura), lindleo (linoleogravura), cobre (gravura em metal), pedra (litogravura) ou ainda
uma tela de nylon (serigrafia). E gravada e impressa com diferentes técnicas e procedimentos, dependendo do material de que é feita.

Monotipia: Impressao unica, feita a partir de uma imagem desenhada ou pintada sobre uma placa de vidro, acrilico ou metal. O papel
é colocado sobre a superficie previamente trabalhada pelo artista e pressionado com a ajuda de uma espatula ou de uma prensa. Por
nao ser gravada, a matriz produz uma unica copia.

Ponta-seca: Trata-se de um processo direto de gravacao, feito em uma placa de metal com uma ponta de aco. A profundidade do
traco depende da pressao que se faz sobre o metal. E nas rebarbas, caracteristica deste método, que a tinta de impressao se agarra
e delas depende a forca da linha gravada.

Prova de estado: Exemplar de ensaio, obtido por impressao, durante a execucao do trabalho. A prova de estado permite ao artista
avaliar o trabalho e modifica-lo, acrescentando novas interven¢des ou corrigindo passos anteriores.

Serigrafia: Serigrafia deriva das palavras sericum, seda, e grafia, escrita. E também chamada de silkscreen, ou tela de seda. Originalmente
produzida em seda, hoje a matriz da serigrafia consiste em uma tela de nylon armada em um bastidor que permite a passagem de tinta
através dos seus orificios. Existem dois tipos basicos, a serigrafia de corte manual, ou processo de méascaras, e a serigrafia fotografica.
No primeiro, formas recortadas sao colocadas entre a tela e o papel a ser impresso, isolando partes da tela a passagem da tinta. No
segundo, a tela é recoberta com uma emulsao fotossensivel que fixara o desenho, ou fotografia feita em pelicula transparente (fotolito),
sobreposto a tela, quando de sua exposicao a acao da luz. A emulsao vedara a tela nas areas atingidas pela luz e permitira a passagem
da tinta nas areas protegidas, gerando a matriz para reproducao da imagem. A serigrafia é impressa colocando-se a tela sobre o papel e
correndo a tinta com um rodo. Permite grandes tiragens e a impressao de muitas cores em uma mesma gravura.

Tiragem: Nome dado a publicacao de edicoes para o mercado. As tiragens sdo determinadas pelo artista e/ou editor e sao assinadas e
numeradas com uma fracdo, em que o denominador demonstra o total da edicao e o numerador o nimero da prova.

Xilogravura: Técnica de gravar e imprimir imagens a partir de uma placa de madeira (xilo- vem do grego xylon, que significa madeira).
A xilogravura é a mais antiga técnica de gravacao conhecida e € também a mais simples em termos de técnica. Sua matriz é produzida
entalhando-se linhas ou areas escavadas em uma chapa de madeira, criando altorrelevos
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Iberé Camargo

Um carretel, 1960

agua-forte e agua-tinta

49,5 x 28,2 cm

Colecdo Maria Coussirat Camargo
Fundacao Iberé Camargo, Porto Alegre

Iberé Camargo, em trabalho, no atelié da rua Joaquim Silva, Lapa, na década de 50.

“Iberé encontrou no metal a matéria resistente o suficiente para a
realizacdo de sua acao plastica. Gostava da ponta-seca, forma mais
direta de gravacao, riscando a chapa com uma ponta de ago. As linhas
resultantes da friccdo de metal sobre metal registravam a intensidade de
seu gesto. [...] O artista parecia gostar dessa identificacao entre residuo
material, memoria gestual e forma. [...] Também admirava o trabalho com
acidos e vernizes, de complexa artesania. Nele apreciava a experiéncia

de um tempo lento e vivencial, exigida pelas sucessivas mordeduras na
matriz para a criacdo de tramas e texturas. [...] O apreco de Iberé pelos
procedimentos técnicos de impressao e por suas potencialidades plasticas
ligava-se a sua peculiar concepcao de expressao, sintetizada na atragao
pela matéria e no virtuosismo dramatico. Sua obra continuava a ser feita
pelo embate entre a subjetividade e a realidade. [...] Afinal, apenas no
contato furioso e fisico com a matéria é que poderia criar as formas

para expressar o seu ceticismo, o seu desespero com relacao a

vida contemporanea.

Para pensar

Toda uma sabedoria plastica entra em jogo em obras como
a gravura em metal Um carretel (1960). Iberé nos leva a
percorrer todo o campo impresso, indo de uma textura

a outra, da silueta longilinea do carretel para seus furos
redondos, do seu interior vazado para a densidade da trama
da 4gua-tinta, da materialidade do objeto para a corrosdo
do &cido, de sua imobilidade para a tensao dramatica da
imagem, das linhas do contorno da figura para os limites
externos da gravura. Com isso, vai retirando os pontos

de apoio de nossa percepcao mais realista. O carretel
transforma-se em forma plastica. Talvez nao seja preciso
lembrar a origem da escolha do carretel, brinquedo da
infancia humilde de Iberé. Nem o seu papel de abertura

do didlogo do artista com a abstracdo. O que espanta na
imagem é como Iberé consegue na apresentacdo de um
anico carretel reter tanto movimento. "’

1. O carretel solitario de Iberé habita um lugar sombrio e noturno. Que relagdes esta gravura nos
permite tragar com a poética de Goeldi? Que visdo de mundo a gravura de lberé no traduz?

2. Diferentemente de Goeldi e Segall, que trataram de temas vinculados a realidade para elaborarem e
manifestarem sua expressao subjetiva sobre o mundo, Iberé colocou no enfrentamento da matéria a
sua carga expressiva. Que caracteristicas na gravura “Um carretel” sdo indices desta busca expressiva

através da relacdo com a matéria da gravura?

TSIQUEIRA, Vera Beatriz. Calculo da Expressdo. Porto Alegre: Fundacao Iberé
Camargo, 2009. Catalogo de Exposicao. P.24.
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Iberé Camargo

Ciclista, 1989

agua-forte, agua-tinta (processo do aclcar), ponta-seca e maneira-negra
15x19,5 cm

Colecdo Maria Coussirat Camargo

Fundacao Iberé Camargo, Porto Alegre

“Em Ciclista (4gua-forte e dgua-tinta, 1989), as provas de
estado mostram o esforco do artista em transferir o movimento
horizontal das linhas do desenho inicial para a vibracao
concentrada do ciclista e da bicicleta. Mas se essas figuras falam
do movimento em sua vibracdo e em seu destino de rodar e
passar, também articulam o seu oposto: a imobilidade atévica
que as prende a consisténcia do mundo, como se ja tivessem
nascido assim, inertes. Os ciclistas, que apareceram na sua obra
na década de 1980, quando retornou a Porto Alegre, poderiam
ser vistos, portanto como sucedaneos dos carretéis. Se estes
sao, como definiu Ronaldo Brito, “formas que rolam”, aqueles
sdo “seres que passam”, nas palavras de Paulo Sérgio Duarte.
Pessoas eternamente em transito, condenadas ao ativismo,
dada a natureza precaria de seu equilibrio. E, mantendo essa
correspondéncia, se o carretel imovel fala da sua poténcia
dinamica, o ciclista infrene s6 pode falar do paroxismo do
préprio movimento: a inércia.”’

'SIQUEIRA, Vera Beatriz. Calculo da Expressao. Porto Alegre: Fundacao lberé
Camargo, 2009. Catalogo de Exposicao. P.24.

Iberé Camargo em seu atelié da rua Lopo Gongalves, Porto Alegre, década de 1980.

Para pensar

1. Observando a gravura de Iberé Camargo, podemos definir claramente as qualidades pessoais do
ciclista: sexo, raga, idade ou condigdo social?

2. Seria a figura do ciclista uma pessoa especifica ou uma figura universal?

3. Como acontece nesta gravura de Iberé Camargo a relacdo entre movimento e imobilidade?

[LWLGETELY Iberé Camargo /]



e A
= )4
i




Oswaldo Goeldi

Ventania, s.d

xilogravura

21x27 cm

Fundacao Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro

“Conter a enormidade da vida, recolher o siléncio — eis uma tarefa ardua, que em
Goeldi assumiu contornos existenciais. O artista incorporou essa missdo, procurando
criar signos analogos ao Todo, fragmentos aptos a fazer do cotidiano simples e
prosaico a morada de todo mistério, de toda imensidao. [...] Como acontece com os
seus pescadores. Sao pessoas humildes, realizando um trabalho simples, que se repete
cotidianamente. Sao também personagens colhidas no momento do trabalho, com
gestos, capas e chapéus caracteristicos, na faina diaria junto ao mar ou em peixarias
cheias de cestos, facas, peixes pendurados e barras de gelo, dispensando Goeldi de
lidar com a psicologia particular de cada um. Além disso, circulam em praias desertas,
camuflados sob a névoa da madrugada, sob o manto da noite ou sob a mistura tmida
de maresia, vento e areia.

[...] Em Ventania, os tracos que cortam a xilogravura de um lado a outro se somam as
marcas da madeira para dar consisténcia material a tormenta que ataca o pescador e
sua precaria peixaria. No chdo molhado refletem-se o balde virado, os pés do pescador,
o cesto e a arraia. O voo baixo do passaro e o movimento da capa indicam a presenca e
a direcdo do vento. O papel amarelo sob a gravura acentua o aspecto aspero das linhas
nervosas, a0 mesmo tempo em que, rebaixando o contraste com o preto, nos faz quase
sentir a areia levantada. Os leves toques de vermelho na roupa do pescador servem
para chamar a atencao para a sua figura, cuja pose, de pernas abertas e ligeiramente
arqueadas, indica o seu esforco de resistir a intempérie. Por fim, a verticalidade do
mastro do barco, dos peixes pendurados e da coluna de madeira que sustenta o toldo
da peixaria enfatiza, por contraste, o movimento diagonal da ventania, ao qual também

"

resistem, heroicamente.

1SIQUEIRA, Vera Beatriz. Calculo da Expressao. Porto Alegre: Fundacao Iberé
Camargo, 2009. Catalogo de Exposicao. P.24.

Oswaldo Goeldi no mercado de peixes, Rio de Janeiro, 1955.
Arquivo Oswaldo Goeldi, Rio de Janeiro.

Para pensar

1. Goeldi via a criagdo artistica como algo muito mais precioso e complexo do que simplesmente
saber e aprender um técnica. Para ele, era necessario criar, dar alguma coisa de si, fazendo
uso da fantasia e da vontade criadora, para gravar com profundidade. Sendo assim, qual a
importancia da técnica para um artista? O que ela oferece?

2. Como os cortes da goiva sustentam a sensacdo de ventania nesta gravura de Goeldi? Se o gesto
do artista fosse menos convulso e tramado, teriamos a mesma sensa¢do?

3. Qual a funcdo da cor nesta gravura de Goeldi?

[LWLGETELY Iberé Camargo /]
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Oswaldo Goeldi

O ladrdo, c.1955

xilogravura

21,8x 17,2 cm

Fundacao Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro

“Q uso privilegiado da gravura propiciou a Goeldi acertar
o tom do didlogo com a natureza e a cultura tropical:
adotando uma linguagem extremamente concisa, seu
Brasil foi sintetizado por temas que ocupam, a um

s6 tempo, seu centro e suas margens. Os urubus, os
pescadores, 0s becos, os postes tortos, as ruas vazias, as
paisagens vagas e silenciosas, sdéo ao mesmo tempo o
outro e 0 mesmo.

Mas Goeldi era um artista atormentado demais para
se contentar com os limites da gravura expressionista.
[...] empreendeu uma severa critica a xilogravura, na
qual reconhecia o grande risco da repeticao. Sabia que
a madeira era “Unica” para “um trabalho com garra,
apaixonado”, mas também a via como material “duro,
frio e odioso”".

[...] comecou a experimentar com as cores. No inicio,
servia-se das areas brancas, cada vez mais presentes, e do
uso de um papel colorido sob o papel da impresséo. Por
vezes fazia gravuras todas em cor. Evitava, a todo custo,
0 aspecto recortado das multiplas matrizes. Passou a
trabalhar os tons de cinza, conseguidos com a retirada do
excesso da tinta e a impressdo mais leve. Com o tempo,
distribuiu as cores numa mesma matriz, espalhando-as
com o dedo nas areas desejadas e uniformizando-as com
rolinho. Imprimia as areas de cor antes de limpéa-las para
passar a tinta preta.”?

" Entrevista de Goeldi a José Roberto Teixeira Leite. A Semana. Rio de
Janeiro, 29 de outubro de 1955.

2 SIQUEIRA, Vera Beatriz. Célculo da Expressao. Porto Alegre: Fundacao
Iberé Camargo, 2009. Catélogo de Exposicao. P.17-18.

Oswaldo Goeldi em aula de xilogravura, Rio de Janeiro, década de 1950.
Arquivo Oswaldo Goeldi, Rio de Janeiro.

Para pensar

1. Goeldi utilizava-se da cor como meio de expressdo sim-
bélico, mas também para designar elementos que o preto
o branco ndo podiam evidenciar com a mesma énfase. Na
gravura “O ladrdo”, qual o uso que o artista faz da cor?
Como a cor ajuda o artista a equilibrar a composicdo e a
conduzir o olhar pelos elementos da narrativa?

2. Observando esta gravura de Goeldi, podemos dizer em
que turno do dia se passa a cena narrada?

3. Em relagdo a organizacao do espaco, como o artista faz
uso dos planos e da perspectiva?

Fundacao QIJYCNeETOETS T







Lasar Segall

Casa do Mangue, 1929

xilogravura sobre papel

31,5x42 cm

Museu Lasar Segall IBRAM/MINC, Sao Paulo

“durante sua estada em Paris entre 1928 e 1930, Segall realizou séries novas de gravuras. A partir
de anotacoes feitas em cadernos de desenhos, reconstruiu as cenas de prostituicao no bairro
carioca do Mangue, dos emigrantes em tombadilhos de navios, dos morros e favelas brasileiras, da
natureza tropical.

[...] Quando se dedica ao universo da prostituicdo do Mangue, o aspecto iconico reaparece de
forma muito especial na xilogravura Casa do Mangue (1929). Apesar de ser uma cena com varias
figuras, estas aparecem individualizadas, separadas por portas e janelas. Cada qual ocupa seu
espaco especifico, como em um retabulo medieval ou da tradicdo ortodoxa. Cortinas e persianas
servem tanto para criar os nichos individualizados, quanto para ocultar parte das figuras,
sustentando o clima dubio de segredo e exposicdo da sensualidade. O olhar é solidario, porém
exterior. O interesse de Segall pelo tema é, mais uma vez, de ordem poética. A sua obra requer
um espectador acostumado com a identificacao da prostituta a imagem mistica do anjo decaido,
da alma maltratada, do desamparo, da violéncia. Construido pela aspereza e pela depuracdo da
linguagem da gravura, por contrastes vigorosos de preto e branco, pela auséncia do naturalismo

5 ] : = descritivo, esse universo ganha em densidade material.”"

Lasar Segall no atelié. C. 1940.
Fotografia de Hildegard Rosenthal

Para pensar

1. Da forma como compde a imagem, Segall coloca o espectador dentro ou fora da cena? Participamos da cena ou apenas a
observamos com distanciamento? A quem se dirige o olhar das personagens representadas na gravura?

2. Como o olhar do espectador é atraido para as cenas que se apresentam na gravura? Estas cenas sdo explicitas ou veladas? O
fato de algumas das personagens se darem a ver através de cortinas e persianas afasta o olhar do espectador ou lhe desperta a
curiosidade de desvelar o segredo e o mistério que as envolvem?

3. Quanto a composicdo, ha profundidade nesta imagem? Como se percebem os planos?

4. Nesta gravura, como o artista trabalha os contrastes para destacar as figuras do cenario em que se encontram inseridas?

'SIQUEIRA, Vera Beatriz. Calculo da Expressao. Porto Alegre: Fundacao lberé
Camargo, 2009. Catalogo de Exposicao. P.24.

[LWLGETELY Iberé Camargo /]
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Lasar Segall

Carnaval, c.1926

ponta-seca sobre papel

28 x22 cm

Museu Lasar Segall IBRAM/MINC, Sao Paulo

“Segall descreve a primeira impressao das terras brasileiras como se
fosse o contato original de uma crianca com o desconhecido, quase
maégico. Sendo ele um homem fundamentalmente culto, podemos
supor que essa ingenuidade era uma construcao de segunda ordem,
certamente relacionada ao interesse cultural pelo exdtico e pela
experiéncia mistica do estranhamento. Aqui chegado, dedicou-

se a tarefa de representar o novo pais como um desafio para a
universalidade de sua poética.

Vilna e eu, 1910

litografia sobre papel

40x27,5¢cm

Museu Lasar Segall IBRAM/MINC, Sao Paulo

TSIQUEIRA, Vera Beatriz. Calculo da Expressdo. Porto Alegre: Fundacao Iberé
Camargo, 2009. Catalogo de Exposicéo. P.24.

[...] Carnaval, gravura em metal de 1926, fala desses primeiros
momentos de encontro entre Segall e a realidade cultural brasileira.
O olhar é, inegavelmente, o de um estrangeiro. Reaparece a

linha mais narrativa e compassiva, bem como o rigor tecténico,

de algumas gravuras anteriores, como as imagens de mendigos

ou a série Recordacbes de Vilna (publicada em album em 1921).

Em um primeiro momento, a estruturagdo compositiva, a solidez
geomeétrica e a busca de uma universalidade tematica eram os trilhos
necessarios para uma aproximacao cautelosa. No carnaval de Segall
convivem todos os carnavais do mundo. Na figura em primeiro
plano a esquerda, como sugerem alguns, seu autorretrato como
negro. Méscaras africanas, pierrés, clowns, negros, apelo sexual,
dancas rituais — tudo surge ordenado em poses fixas e em um espaco
claramente definido e organizado. Sua obra se encaixa no discurso
europeu sobre o primitivo, entendido como uma categoria simbdlica,
imagem arcaica de um mundo perdido que carrega, em sua forma
parddica, o desejo regressivo da origem. "’

Para pensar

1. Observando a gravura Carnaval, de que maneira
observa-se o distanciamento do artista em relagdo
ao realismo mimético? Como sdo representadas as
figuras que estdo presentes na gravura?

2. Onde aparecem os personagens nesta gravura de
Segall? Como o espago esta organizado? Que fun-
¢do tem os diferentes planos que o artista cria na
gravura?

3. Asfiguras que se apresentam na gravura expressam
movimento ou imobilidade? Como o percebemos?

Fundacao QIJYCNeETOETS T
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