


























Iberê Camargo

Um carretel, 1960
água-forte e água-tinta
49,5 x 28,2 cm
Coleção Maria Coussirat Camargo
Fundação Iberê Camargo, Porto Alegre

“Iberê encontrou no metal a matéria resistente o suficiente para a 

realização de sua ação plástica. Gostava da ponta-seca, forma mais 

direta de gravação, riscando a chapa com uma ponta de aço. As linhas 

resultantes da fricção de metal sobre metal registravam a intensidade de 

seu gesto. [...] O artista parecia gostar dessa identificação entre resíduo 

material, memória gestual e forma. [...] Também admirava o trabalho com 

ácidos e vernizes, de complexa artesania. Nele apreciava a experiência 

de um tempo lento e vivencial, exigida pelas sucessivas mordeduras na 

matriz para a criação de tramas e texturas. [...] O apreço de Iberê pelos 

procedimentos técnicos de impressão e por suas potencialidades plásticas 

ligava-se à sua peculiar concepção de expressão, sintetizada na atração 

pela matéria e no virtuosismo dramático. Sua obra continuava a ser feita 

pelo embate entre a subjetividade e a realidade. [...] Afinal, apenas no 

contato furioso e físico com a matéria é que poderia criar as formas  

para expressar o seu ceticismo, o seu desespero com relação à  

vida contemporânea.

Para pensar
1. O carretel solitário de Iberê habita um lugar sombrio e noturno. Que relações esta gravura nos 

permite traçar com a poética de Goeldi? Que visão de mundo a gravura de Iberê no traduz?

2. Diferentemente de Goeldi e Segall, que trataram de temas vinculados a realidade para elaborarem e 

manifestarem sua expressão subjetiva sobre o mundo, Iberê colocou no enfrentamento da matéria a 

sua carga expressiva. Que características na gravura “Um carretel” são índices desta busca expressiva 

através da relação com a matéria da gravura?
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Toda uma sabedoria plástica entra em jogo em obras como 

a gravura em metal Um carretel (1960). Iberê nos leva a 

percorrer todo o campo impresso, indo de uma textura 

a outra, da silueta longilínea do carretel para seus furos 

redondos, do seu interior vazado para a densidade da trama 

da água-tinta, da materialidade do objeto para a corrosão 

do ácido, de sua imobilidade para a tensão dramática da 

imagem, das linhas do contorno da figura para os limites 

externos da gravura. Com isso, vai retirando os pontos 

de apoio de nossa percepção mais realista. O carretel 

transforma-se em forma plástica. Talvez não seja preciso 

lembrar a origem da escolha do carretel, brinquedo da 

infância humilde de Iberê. Nem o seu papel de abertura 

do diálogo do artista com a abstração. O que espanta na 

imagem é como Iberê consegue na apresentação de um 

único carretel reter tanto movimento.”1

Iberê Camargo, em trabalho, no ateliê da rua Joaquim Silva, Lapa, na década de 50.





Iberê Camargo

Ciclista, 1989
água-forte, água-tinta (processo do açúcar), ponta-seca e maneira-negra 
15x19,5 cm
Coleção Maria Coussirat Camargo
Fundação Iberê Camargo, Porto Alegre

“Em Ciclista (água-forte e água-tinta, 1989), as provas de 

estado mostram o esforço do artista em transferir o movimento 

horizontal das linhas do desenho inicial para a vibração 

concentrada do ciclista e da bicicleta. Mas se essas figuras falam 

do movimento em sua vibração e em seu destino de rodar e 

passar, também articulam o seu oposto: a imobilidade atávica 

que as prende à consistência do mundo, como se já tivessem 

nascido assim, inertes. Os ciclistas, que apareceram na sua obra 

na década de 1980, quando retornou à Porto Alegre, poderiam 

ser vistos, portanto como sucedâneos dos carretéis. Se estes 

são, como definiu Ronaldo Brito, “formas que rolam”, aqueles 

são “seres que passam”, nas palavras de Paulo Sérgio Duarte. 

Pessoas eternamente em trânsito, condenadas ao ativismo, 

dada a natureza precária de seu equilíbrio. E, mantendo essa 

correspondência, se o carretel imóvel fala da sua potência 

dinâmica, o ciclista infrene só pode falar do paroxismo do 

próprio movimento: a inércia.”1 

Para pensar
1. Observando a gravura de Iberê Camargo, podemos definir claramente as qualidades pessoais do 

ciclista: sexo, raça, idade ou condição social?

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

3. Como acontece nesta gravura de Iberê Camargo a relação entre movimento e imobilidade?

Iberê Camargo em seu ateliê da rua Lopo Gonçalves, Porto Alegre, década de 1980.
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Oswaldo Goeldi

Ventania, s.d
xilogravura
21x27 cm
Fundação Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro

“Conter a enormidade da vida, recolher o silêncio – eis uma tarefa árdua, que em 

Goeldi assumiu contornos existenciais. O artista incorporou essa missão, procurando 

criar signos análogos ao Todo, fragmentos aptos a fazer do cotidiano simples e 

prosaico a morada de todo mistério, de toda imensidão. [...] Como acontece com os 

seus pescadores. São pessoas humildes, realizando um trabalho simples, que se repete 

cotidianamente. São também personagens colhidas no momento do trabalho, com 

gestos, capas e chapéus característicos, na faina diária 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 úmida 

de maresia, vento e areia.

[...] Em Ventania, os traços que cortam a xilogravura de um lado a outro se somam às 

marcas da madeira para dar consistência material à tormenta que ataca o pescador e 

sua precária peixaria. No chão molhado refletem-se o balde virado, os pés do pescador, 

o cesto e a arraia. O vôo baixo do pássaro e o movimento da capa indicam a presença e 

a direção do vento. O papel amarelo sob a gravura acentua o aspecto áspero das linhas 

nervosas, ao 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 atenção para a sua figura, cuja pose, de pernas abertas e ligeiramente 

arqueadas, indica o seu esforço de resistir à 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.”1 Para pensar
1. Goeldi via a criação artística como algo muito mais precioso e complexo do que simplesmente 

saber e aprender um técnica. Para ele, era necessário criar, dar alguma coisa de si, fazendo 

uso da fantasia e da vontade criadora, para gravar com profundidade. Sendo assim, qual a 

importância da técnica para um artista? O que ela oferece?

2. Como os cortes da goiva sustentam a sensação de ventania nesta gravura de Goeldi? Se o gesto 

do artista fosse menos convulso e tramado, teríamos a mesma sensação?

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

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

O ladrão, c.1955
xilogravura
21,8 x 17,2 cm
Fundação Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro

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

“O uso privilegiado da gravura propiciou a Goeldi acertar 

o tom do diálogo com a natureza e a cultura tropical: 

adotando uma linguagem extremamente concisa, seu 

Brasil foi sintetizado por temas que ocupam, a um 

só tempo, seu centro e suas margens. Os urubus, os 

pescadores, os becos, os postes tortos, as ruas vazias, as 

paisagens vagas e silenciosas, são ao mesmo tempo o 

outro e o mesmo. 

Mas Goeldi era um artista atormentado demais para 

se contentar com os limites da gravura expressionista. 

[...] empreendeu uma severa crítica à xilogravura, na 

qual reconhecia o grande risco da repetição. Sabia que 

a madeira era “única” para “um trabalho com garra, 

apaixonado”, mas também a via como material “duro, 

frio e odioso”1. 

[...] começou a experimentar com as cores. No início, 

servia-se das áreas brancas, cada vez mais presentes, e do 

uso de um papel colorido sob o papel da impressão. Por 

vezes fazia gravuras todas em cor. Evitava, a todo custo, 

o aspecto recortado das múltiplas matrizes. Passou a 

trabalhar os tons de cinza, conseguidos com a retirada do 

excesso da tinta e a impressão mais leve. Com o tempo, 

distribuiu as cores numa mesma matriz, espalhando-as 

com o dedo nas áreas desejadas e uniformizando-as com 

rolinho. Imprimia as áreas de cor antes de limpá-las para 

passar a tinta preta.”2  

Para pensar
1. Goeldi utilizava-se da cor como meio de expressão sim-

bólico, mas também para designar elementos que o preto 

o branco não podiam evidenciar com a mesma ênfase. Na 

gravura “O ladrão”, qual o uso que o artista faz da cor? 

Como a cor ajuda o artista a equilibrar a composição 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 relação à organização do espaço, como o artista faz 

uso dos planos e da perspectiva?

1 Entrevista de Goeldi a José Roberto Teixeira Leite. A Semana. Rio de 
Janeiro, 29 de outubro de 1955.
2 SIQUEIRA, Vera Beatriz. Cálculo da Expressão. Porto Alegre: Fundação 
Iberê Camargo, 2009. Catálogo de Exposição. P.17-18.





Lasar Segall

Casa do Mangue, 1929
xilogravura sobre papel
31,5x42 cm
Museu Lasar Segall IBRAM/MINC, São Paulo

“durante sua estada em Paris entre 1928 e 1930, Segall realizou séries novas de gravuras. A partir 

de anotações feitas em cadernos de desenhos, reconstruiu as cenas de prostituição 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 prostituição do Mangue, o aspecto icônico reaparece de 

forma muito especial na xilogravura Casa do Mangue (1929). Apesar de ser uma cena com várias 

figuras, estas aparecem individualizadas, separadas por portas e janelas. Cada qual ocupa seu 

espaço específico, como em um retábulo medieval ou da tradição ortodoxa. Cortinas e persianas 

servem tanto para criar os nichos individualizados, quanto para ocultar parte das figuras, 

sustentando o clima dúbio de segredo e exposição da sensualidade. O olhar é solidário, porém 

exterior. O interesse de Segall pelo tema é, mais uma vez, de ordem poética. A sua obra requer 

um espectador acostumado com a identificação da prostituta à imagem mística do anjo decaído, 

da alma maltratada, do desamparo, da violência. Construído pela aspereza e pela depuração da 

linguagem da gravura, por contrastes vigorosos de preto e branco, pela ausência do naturalismo 

descritivo, esse universo ganha em densidade material.”1 

Para pensar
1. Da forma como compõe 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 atraído para as cenas que se apresentam na gravura? Estas cenas são explícitas 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 à composição, há profundidade nesta imagem? Como se percebem os planos?

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

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

Carnaval, c.1926
ponta-seca sobre papel
28 x 22 cm
Museu Lasar Segall IBRAM/MINC, São Paulo

Vilna e eu, 1910
litografia sobre papel
40 x 27,5 cm
Museu Lasar Segall IBRAM/MINC, São Paulo

“Segall descreve a primeira impressão das terras brasileiras como se 

fosse o contato original de uma criança com o desconhecido, quase 

mágico. Sendo ele um homem fundamentalmente culto, podemos 

supor que essa ingenuidade era uma construção de segunda ordem, 

certamente relacionada ao interesse cultural pelo exótico e pela 

experiência mística do estranhamento. Aqui chegado, dedicou-

se à tarefa de representar o novo país como um desafio para a 

universalidade de sua poética. 

Para pensar
1. Observando a gravura Carnaval, de que maneira 

observa-se o distanciamento do artista em relação 

ao realismo mimético? Como são representadas as 

figuras que estão presentes na gravura?

2. Onde aparecem os personagens nesta gravura de 

Segall? Como o espaço está organizado? Que fun-

ção tem os diferentes planos que o artista cria na 

gravura?

3. As figuras que se apresentam na gravura expressam 

movimento ou imobilidade? Como o percebemos?

[...] 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 tectônico, 

de algumas gravuras anteriores, como as imagens de mendigos 

ou a série Recordações de Vilna (publicada em álbum em 1921). 

Em um primeiro momento, a estruturação compositiva, a solidez 

geométrica e a busca de uma universalidade temática eram os trilhos 

necessários para uma aproximação cautelosa. No carnaval de Segall 

convivem todos os carnavais do mundo. Na figura em primeiro 

plano à esquerda, como sugerem alguns, seu autorretrato como 

negro. Máscaras africanas, pierrôs, clowns, negros, apelo sexual, 

danças rituais – tudo surge ordenado em poses fixas e em um espaço 

claramente definido e organizado. Sua obra se encaixa no discurso 

europeu sobre o primitivo, entendido como uma categoria simbólica, 

imagem arcaica de um mundo perdido que carrega, em sua forma 

paródica, o desejo regressivo da origem.”1 
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