MATERIAL DIDATICO

Programa Educativo
Fundacao Iberé Camargo

A Fundacao Iberé Camargo tem como missao preservar o acervo, promover o estudo e a divulgacao
da obra de Iberé Camargo e estimular a interacao de seus publicos com a arte, a cultura e a educa-
cao a partir de programas interdisciplinares. Também se preocupa em impulsionar processos que
gerem e multipliquem conhecimento no campo das artes.

A Fundacao busca ativar, no seu cotidiano, a capacidade critica e a criatividade do cidadao por meio
do contato com a obra de arte. A maneira de Iberé, que se dizia ser ainda “um homem a caminho”,
o Programa Educativo entende que deve se repensar a cada tanto para melhor servir a seus publi-
cos, visitantes e parceiros.
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O Material Didatico

Concebido para ajudar a preparar o estudante para sua visita 8 Fundacao Iberé Camargo, este material também
objetiva potencializar a prética docente utilizando-se de algumas reproducgdes. Sao referéncias que auxiliam o tra-
balho, mesmo que se saiba que nao substituem o contato direto com as obras originais. Espera-se que possa insti-
gar o professor a explord-las criativamente, ampliando suas possibilidades didaticas sobre a obra de Iberé Camargo

em sua extensao e igualmente na andlise da obra de outros artistas.

A intencgao ¢ levar o estudante a compreender que as obras de uma exposi¢ao nao siao somente coisas das quais

“se gosta’, mas que sao o resultado de um processo e que o representam como uma curva matematica representa

a equagao, que por sua vez representa uma busca particular. Além disso, queremos que o estudante compreenda
que uma exposi¢ao nao ¢ apenas uma acumulacao de coisas, mas que a curadoria implica a relagao que existe entre
0s objetos expostos, uma representacao conjunta de um problema (andlogo ao que faz um conjunto de equacoes
matematicas) e um didlogo entre as obras para que elas se ressaltem mutuamente. E por isso que nos interessa que
o estudante compreenda o sentido do processo criativo e do processo de montagem de uma mostra. Ambos os
processos nao se limitam a arte. Uma exposi¢ao pode ser estudada como uma metafora para outros ordenamentos
(por exemplo, como diferentes idéias relacionam-se numa pdagina escrita), e os objetos utilizados nela nao tém por
que limitar-se aquilo que se entende como arte (uma exposi¢ao de pinturas de ciclistas poderia incorporar bicicle-
tas de verdade em cores relacionadas as pinturas e em estados de uso e deterioracao que reflitam a carga emocional

dos quadros, por exemplo).

Sugerimos, assim, que o professor enfatize o processo de decisdes que a obra gera, que amplie a reflexdao a outras
disciplinas e que combine os exercicios com exposi¢oes para assim refletir diferentes critérios de ordenamento

organizados pelos estudantes.

No caso de Iberé Camargo, é recomendavel que o professor informe sobre a personalidade e a importancia do
artista. O estudante precisa ter alguns dados que lhe permitam compreender a razao pela qual existe uma insti-
tuicao com o nome do artista, sua importancia para a cidade, para o estado e para o pais, € o por que de nao haver

(ainda?) um edificio construido em nome de cada um dos estudantes.

Luis Camnitzer



Exercicios

Exercicio de preparac¢ao para visita ao edificio da Fundacao

O edificio sede da Fundagao Iberé Camargo foi projetado pelo arquiteto Alvaro Siza e é considerado internacionalmente como
uma obra de arte no campo da arquitetura contemporinea. Em sua originalidade, o edificio desvia-se o suficiente daquilo que
o visitante ndo informado pode esperar, por isso, principalmente quando a Fundagéo estiver sendo visitada pela primeira vez, a
arquitetura podera receber atengao especial, diferente daquela que demanda a arte exposta. Para compreender e apreciar o projeto
e Siza em seus proprios termos, sugerimos os seguintes exercicios a serem realizados em sala de aula, antes da visita.

Levar os visitantes a experimentar os problemas projetivos vividos por um arquiteto:

Casa para um quadro
O aluno € o arquiteto e um quadro emoldurado vai ao seu escritério e pede que ele lhe projete uma casa. Discutir que condicoes
espaciais um quadro requer para ser um quadro: luz para que seja visto (vaidade), prote¢io contra o clima (conservacao), es-
pago para que o vejam sem tocd-lo (integridade fisica), etc. Os alunos podem sugerir outras condicdes.

Casa para um quadro e um visitante
Agora o arquiteto tera que projetar uma casa que acomode ao quadro e acolha a um visitante. Discutir as condicoes: facilidade

de circulagdo em frente ao quadro, facilidade de circulagao caso apareca outro visitante, espago para contemplac¢ao do quadro,
iluminagao agraddvel para o visitante e ideal para se visualizar o quadro, etc.

O antropomorfismo deve ser minimizado em ambos os exercicios: um quadro nio vé e nem pensa como uma pessoa. Perce-
ber que os espagos requeridos sao totalmente diferentes no primeiro e no segundo casos. Os problemas poderao ser resolvidos
fazendo-se uso de desenho e/ou de maquete.

Exercicio que para ser feito em sala de aula, ap6s a visita:
Na volta da visita a Fundagao, pede-se para o aluno fazer uma critica ao edificio e sugerir mudancas. Baseado em imagens da
sede incluidas no Diario de Bordo e no site da Fundagao, o estudante poderd alterar as imagens ou fazer novos desenhos ou
maquetes com as sugestoes. As idéias consideradas mais interessantes (ainda que utdpicas) podem ser enviadas ao Programa
Educativo da Fundagao, para fazerem parte de um painel onde essas idéias serao exibidas.

Exercicios com o Material Didatico

Exercicio 1
Aos cartoes com reprodugoes de obras de Iberé Camargo, junte obras de outros artistas (ver as demais pastas de Material
Didético publicadas pelo Programa Educativo). O estudante (ou grupos de estudantes) organizard os cartdes em conjuntos
aos quais atribuira certo sentido; algumas obras de Iberé Camargo, outras de outros autores. A maneira de organizar pode ser
por semelhangas estilisticas, formais, tematicas, cronolédgicas ou pelas problematicas abordadas nas obras ou ainda por outros
critérios que os estudantes possam apontar e justificar.

Exercicio 2
Cada estudante (ou grupo) elegerda um dos conjuntos de imagens para montar uma exposi¢ao. Um curador sempre enfrenta
a dificuldade de organizar uma mostra que ilustre suas crengas pessoais ou que ajude a compreender melhor o artista. No
primeiro caso, o curador utiliza-se do artista; no segundo, ele se converte na voz do artista. O estudante tera que escolher qual
€ a sua posi¢ao. A escolha precisara de uma explicagdo argumentada, o estudante devera falar sobre o seu objetivo com o tipo
de curadoria que escolher.
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Exercicio 3

O estudante (ou grupo) organizara as obras em um conjunto que represente seu interesse pessoal ou o do artista, de acordo com
0 exercicio anterior, e montara uma exposic¢ao. Calcula-se que uma sala de exposi¢oes (dependendo do espaco e do tamanho das
obras) requer entre 15 e 20 obras. Se o numero de obras eleitas for maior, o estudante tera que selecionar as que lhe parecam mais
adequadas, retirando as que julgar conveniente excluir. Se o nimero for menor, terd que complementar a quantidade com outros
recursos. Pode-se pesquisar a obra do artista para escolher mais exemplos, pode-se pesquisar a obra de outros artistas para esta-
belecer relagdes, pode-se incorporar objetos cotidianos para expandir a fronteira da mostra esses objetos podem ser, por exemplo:
- fotografias que se tenha em casa, imagens de jornais e revistas, etc, - mas sempre dentro da proposta escolhida.

Exercicio 4

O estudante podera alterar as obras escolhidas para sublinhar o aspecto que quiser destacar. Para tanto, pode-se utilizar uma
folha de papel manteiga para desenhar sobre a reprodugio escolhida ou fagca uma fotocopia e interfira nela. Por exemplo, se
as obras escolhidas caracterizam-se pelo seu relevo de empaste e textura, podem se adicionar texturas até que assumam uma
qualidade escultdrica. Se as obras caracterizam-se pelas suas cores sombrias, podem se apagar as cores que parecem nao se
harmonizar com a idéia, ou podem ressaltar as cores sempre que elas ajudarem a chamar a ateng¢ao para o sombrio. Se o inter-
esse ¢ narrativo, pode se acentuar o conteudo agregando imagens ou textos.

Exercicio 5

O estudante criard a “obra que falta™ Definido o critério que organiza a mostra, o estudante decidira que obra o artista poderia
ter feito para que o projeto curatorial ficasse completo. Os artistas muitas vezes mudam problemadtica antes de terminar uma
pesquisa. O estudante se colocara no lugar do artista - mantendo, contudo, um distanciamento critico que permita pensar aonde
a criagao do artista chegaria se apontasse para outra diregao - para entio fazer uma obra que corresponda a essas questoes. Esse
trabalho deve ser feito, ainda que em escala modesta, com a intengdo verdadeira de fazer uma obra de arte. Fotografias, imagens
de jornais e revistas e/ou objetos do cotidiano podem ser usados; bem como também é possivel criar desenhos, colagens, peque-
nas esculturas ou instalacoes.

Roteiro para leitura de imagens

Pode-se ver uma obra de arte como sendo uma solu¢ao a que o artista chegou depois de colocar um problema para si mesmo. O

espectador encontra-se, entdo, defrontado com uma resposta da qual tem que deduzir primeiro qual foi a questao e depois decidir

se a solu¢ao encontrada pelo artista ¢ boa e/ou interessante. O que ¢ divertido nessa situagdo ¢ que muitas vezes o espectador

deduz problemas que nao haviam sido pensados pelo artista, mas que sao igualmente vélidos. Eis que o espectador esté criando,

participando da ativagdo do objeto artistico e ampliando os seus significados.

1.

Sobre o qué, possivelmente, estava se questionando o artista quando fez essa obra?

2. Teria sido melhor se o artista tivesse usado outros materiais para solucionar o problema?

% 2
4,

9.

Se € uma pintura, o que aconteceria se tivesse feito uma peca de teatro, um prédio ou uma sinfonia?

Que escala deveria ter a obra? Como um selo de correio, como um livro, como uma parede, como uma tela de cinema?
O que chama mais a atengdo na obra? Isso estd relacionado com o questionamento da obra?

Poderiam se destacar outras coisas?

. Ha na obra elementos que sobram ou que distraem?

Os elementos que nao sao importantes ajudam a destacar aqueles que sao importantes?
Se vocé tivesse que fazer uma obra para esse mesmo questionamento, o que faria? Apresente um projeto.
A fotografia que voceé estd olhando nao ¢ a obra, mas uma reprodugao (a obra foi produzida outra vez, mas em fotografia e

impressao). O que se perdeu na tradugao para a outra técnica? Aquilo que se perdeu era importante para o entendimento ou
para a percepgao da obra? Por qué?

. Escolha a obra que mais o interessa e tente explicar por qué. O fato de vocé gostar dela é s6 uma das razoes para a escolha.

Existem obras de arte das quais ndo gostamos, mas nos interessam mesmo assim. Faga uma lista dos aspectos que o interes-
sam na obra escolhida (um desses pode ser a cor ou aquilo que a obra conta).

Divida as obras em grupos de acordo com esses aspectos, mas sem usar apenas 0 seu gosto pessoal como critério funda-
mental para a escolha.

10. Escolha o aspecto (o questionamento) que o interessa mais e agrupe as obras relacionadas. Com esse material pode se orga-

nizar uma exposigao, agregando obras de outros artistas, obras que queira fazer, objetos cotidianos ou achados que parecam
apropriados. Enfim, tudo que ajude a resolver o problema escolhido e ajude o publico a compreendé-lo e a aprecid-lo bem.



Interagindo com a sede da Fundacao Iberé Camargo

Arquitetura e escultura

Os limites entre a arquitetura e a escultura sao ténues. Algumas pessoas definem a escultura como uma arquitetura sem fungdo, e
outras, a arquitetura como uma escultura funcional. A indefini¢cdo do limite se faz mais evidente quando o arquiteto toma liber-
dades formais com o edificio que nao necessariamente seguem a fun¢ao e ganham um carater simbolico. Na arquitetura moderna
existem dois exemplos classicos de arquitetura escultérica: a Torre de Einstein, de Erich Mendelsohn, e a capela Ronchamps, de
Le Corbusier. O edificio de Siza, dada a sua originalidade, pode ser interpretado de vdrias maneiras. Observando o edificio, o
estudante procurara perceber o que ¢ funcional e o que lhe parece simbdlico no edificio da Fundagio. E importante questionar se
esses dois aspectos podem andar juntos em algum momento.

a) Procure definir como vocé percebe o edificio, se vocé acha que o edificio tem mais de escultura ou de arquitetura, de acordo
com as suas idéias sobre o escultdrico e o arquitetdnico. Vocé pode trabalhar a partir da observagao do edificio ou sobre uma
fotografia, para depois fazer uma maquete de cartao, argila ou papel maché.

b) Escolha uma escultura que joga com volume e espac¢o (alguma escultura de Henry Moore, Jorge Oteiza, David Smith, Lygia
Clark, Amilcar de Castro, Waltercio Caldas, etc) e trabalhe para converter os espagos em zonas habitdveis. A aproximagao
pode comecar a partir de uma fotografia para depois terminar em um modelo “no estilo” do escultor eleito.

¢) Discuta a escultura de Bruce Nauman que representa o espaco entre as pernas de uma cadeira como um volume, a impressao
digital feminina de Duchamp e a obra de Rachel Whiteread como utiliza¢do de espagos negativos. Faga representagoes
negativas de partes da sua casa (podem ser pequenas e usando, por exemplo, pasta de farinha com dgua e cola ou gesso, etc.)
e leve-as para a aula para mostra-las e para debater com os colegas.

d) Discuta a obra de Man Ray, maquina de costurar embrulhada, e as correspondentes obras de Christo envolvendo objetos e
edificios. Fale de como o objeto original é afetado pela mediagao e convertido numa obra de arte. Leve pequenos objetos
cotidianos para a sala de aula, transformados de acordo com as idéias surgidas na discussao.

e) Proposta de mediacao ao edificio de Siza. Sobre uma foto se especulara sobre uma mediac¢ao radical que transforme o edificio
em uma obra de arte ndo-funcional.




Fontes e referéncias bibliograficas | Livros, catilogos, materiais didaticos

100 anos da Pinacoteca: a formagao de um acervo. Sio Paulo: Secretaria do Estado da Cultura, 2005. (material educativo)

ACHUTTI, Luiz Eduardo Robinson. Iberé Camargo por Achutti. Porto Alegre: Tomo Editorial, 2004

ARTE BR. Sao Paulo: Instituto Arte na Escola, 2003. (caixa com 24 reprod, 12 cartoes).

BERG, Evelyn et al. Iberé Camargo. Rio de Janeiro: Instituto Nacional de Artes Plasticas / Fundacao Nacional de Arte / Museu de arte
do Rio Grande do Sul Ado Malagoli, 1985

BRITO, Ronaldo. Mestre moderno. Sao Paulo: DBA/Centro Cultural Banco do Brasil. 1994.

e NAVES, Rodrigo. Iberé Camargo. Sdo Paulo: DBA, 1994,

Caixa de Cultura Gravura: Histéria e técnica. S3o Paulo: Itau Cultural, 2002. (Programa Multiplicador. Caixa de Cultura, 3)

CAMARGQO, Iberé. A Gravura. Porto Alegre: Sagra: DC Luzzato, 1992.

CAMARGO, Iberé. Gaveta dos guardados. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 1998.

CAMARGO, Iberé. Iberé Camargo / Mario Carneiro: correspondeéncia. Rio de Janeiro: Casa da Palavra / Centro de Arte Hélio
Oiticica / RioArte, 1999.

__. Analise das tintas a 6leo. Rio de Janeiro: Fundacao Nacional de Arte, 1985.

. No andar do tempo. Porto Alegre: LP&M, 1988.

CANONGIA, Ligia. Violéncia e paixao. Porto Alegre: Santander Cultural, 2002.

Catalogos das Bienais de Artes Visuais do Mercosul. Porto Alegre: Fundacao Bienal de Artes Visuais do Mercosul, 2000.

FIDELIS, Gaudéncio. Dilemas da matéria: procedimento, permanéncia e conservagao em arte contemporanea. Porto Alegre:
Museu de Arte Contemporanea, 2002.

KOSSOVITCH, Leon et al. Gravura brasileira. Sao Paulo: Cosac & Naify/Itat Cultural, 2000.

LAGNADQ, Lisette. Conversagoes com Iberé Camargo. Sao Paulo: lluminuras, 1994.

Lasar Segall e Otto Dix: dialogos graficos / Otto Dix e Lasar Segall: imagens da guerra. 5ao Paulo: Museu Lasar Segall: IPHAN,
2002. (material de apoio ao professor)

MARTINS, Carlos; MARTINS, Carlos André. A gravura de Iberé Camargo - uma retrospectiva. Porto Alegre: Espaco Cultural BFB,

1990. (exposicao itinerante)

PONTES, Marcia (Coord.). Gravura: Darel Valenca Lins, Eduardo Sued, Iberé Camargo, Octavio Araujo. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1973.

RIBEIRO, Paulo. Iberé: romance. Porto Alegre: Artes e Oficios, 1960.

ROSSI, Maria Helena. Imagens que falam: leitura da arte na escola. Porto Alegre: Mediacao,2003. (Colecdo Educacao e Arte, v.2).

SALZSTEIN, Sonia (org.). Dialogos com Iberé Camargo. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003.

SCARINCI, Carlos. A gravura no Rio Grande do Sul 1900-1980. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1982. (Série Documenta, 10).

VENANCIO FILHO, Paulo. Iberé Camargo: desassossego do mundo. Rio de Janeiro: Silvia Roesler/Instituto Cultural The Axis, 2001,

., Iberé Camargo: diante da pintura. Porto Alegre: Fundacio Iberé Camargo, 2003.

ZIELINSKY, Ménica. Catalogo Raisonné Iberé Camargo. Sao Paulo: Cosac & Naify/Fundacao Iberé Camargo, 2006.

e SALZSTEIN, Sénia. Iberé Camargo Moderno no Limite 1914-1994. Porto Alegre: Fundagao Iberé Camargo, 2008.

Videos

BIAVASCHI, Marta. Iberé Camargo - matéria da meméria. Porto Alegre: Surreal, 2003. video VHS 22min.

- O proximo e o distante na obra de Iberé Camargo. Porto Alegre: Surreal, 2000. video VHS 7min.

Gravura e Gravadores. Sao Paulo: Itau Cultural, 2002. video VHS 32min. (Programa Multiplicador. Caixa de Cultura, 3)
FRANCA, Belisario (dir.). Amilcar de Castro: perfil da linha. Rio de Janeiro: Rioarte, 1989. video VHS 8 min.

*os itens sugeridos sao apenas um ponto de partida para uma pesquisa mais aprofundada que nao deve se reduzir somente a esta listagem.
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Artistas Referentes

Abaixo, vocé encontra nomes de artistas com os quais a obra de Iberé Camargo dialoga de ma-
neira direta ou indireta. Alguns artistas estao relacionados por apresentarem afinidades e outros -
por contraponto. Recomendamos pesquisar um pouco sobre estes artistas a fim de reconhecer as
semelhancas e diferencas que eles apresentam em relacao a obra de Iberé. No site da Fundacao, na
sessao Programa Educativo (http://www.iberecamargo.org/content/escola/defaut.asp) vocé encontra
uma relacao de links que poderao auxilid-lo na pesquisa sobre os artistas e na selecao de imagens
para utilizar com o Material do Professor.

Brasileiros Internacionais Referéncias para os
Alberto da Veiga Guignard Andy Warhol exercicios relacionados a
Alfredo Volpi Asger Jorn arquitetura do edificio
Carlito Carvalhosa David Salle Amilcar de Castro
Daniel Senise Frank Auerbach Bruce Nauman
Fabio Miguez Georg Baselitz Christo
Hélio Oiticica Gerhard Richter Erich Mendelsohn
lvan Serpa Giorgio Morandi Frank Lloyd Wright
Jorge Guinle Grupo CoBrA Gordon Matta-Clark
Lasar Seqall Hans Hartung Henry Moore
Oswaldo Goeldi Jackson Pollock Le Corbusier
Paulo Monteiro Jean Dubuffet Lygia Clark
Rodrigo Andrade Jean Fautrier Man Ray
Oscar Kokoschka Marcel Duchamp
Paul Cézanne Rachel Whiteread
Pierre Soulages Roberto Burle Marx
Sigmar Polke Waltercio Caldas
Vincent van Gogh
Wayne Thibaud

Willem de Kooning

Curadoria pedagogica Luis Camnitzer Concepgao, pesquisa e producao Luciano Laner e Mauren de Leon

Textos Luis Camnitzer, Luciano Laner e Mauren de Leon Traducgao espanhol-portugués José Miguel Nieto

Revisao Leticia Ponso e Gerusa Marques Fotos Bernard Reymond, Carlos Kerr, Cristine de Bem e Canto, Dulce Helfer, Fabio Del Re,
Juan Esteves e Martin Streibel Projeto Grafico Fabio Zimbres Impressao Grafica Trindade

Colaboragao Adriana Boff, Alexandre Demétrio, Angela Cagliari, Caio Yurgel, Eduardo Haesbaert, Elisa Malcon,

Giovanna Ellwanger, Lisiane Cardoso e Ménica Zielinsky.

Porto Alegre, setembro de 2009.
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Iberé Camargo

Jaquari, 1941

Oleo sobre tela, 40 x 30 cm

Colegao Maria Coussirat Camargo
Fundacao Iberé Camargo, Porto Alegre

Detalhe -

"As primeiras pinturas e desenhos, ainda nos primérdios de 1940,
evidenciam desde cedo fortes preocupagdes de fixar, por meio delas,
o instante fugidio, de captar o mistério das coisas. Essa aspiracao
inicial permanece em depoimentos, mas ganha importancia artistica
ao projetar-se na elaboragao das obras em dimensao reduzida que
se mostram densas de matéria, em especial, sao testemunhos de
um obsessivo espirito moderno de pesquisa. A pintura de lberé
desde esses tempos aponta discussdes dentro dela mesma, entre
seus elementos, a tal ponto que céus, vegetagao ou riachos pouco
importam, permanecem quase ocultados sob a forte pastosidade
da substancia pictérica; a inquietude sugerida nos quadros provém
do gesto nervoso e do manejo intermitente de pinceladas que
quase abracam as telas ao recobri-las por inteiro.

A tortuosidade no emprego da matéria nao deixa clareza quanto

a percepcao dos elementos ali tramados, traz ao primeiro plano

a idéia de um organismo nascente, violento no ato do pintor

ao fazer pintura, instavel para quem se defronta com eles.

O tragico inculcado nesses pequenos quadros € a sua incerteza,

a que funda sua elaboracao, uma certa confusdo saturada

de cor e das rapidas marcas do gesto”. (ZIELINSKY, 2008, p.14)

Iberé por Iberé

Na memodria, 0 antigo permanece. No passar vertiginoso
do tempo, o instante quer ficar. O pintor é 0 mdgico que
imobiliza o tempo. [...] A sua realidade e a sua eternidade
estdao na palavra do poeta e na visdo do pintor.

(CAMARGO, 1998, p.136)

Para pensar

1. Quais elementos, ja presentes nos primeiros trabalhos, evidenciam
a natureza expressionista da obra de Iberé Camargo? Que papel
tém eles na sua obra posterior?

2. Quando sua obra amadurece nas pinturas dos carretéis, tem
importancia o expressionismo para o sucesso desses trabalhos ou
isto denota apenas uma sobrevivéncia estilistica do passado do
artista’

Foto: Iberé no ateld da Lapa, Rio de Janeiro, 1945
{(Acervo documental da Fundacao Iberé Camargo)

e
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Iberé Camargo “A instabilidade das primeiras pinturas de Iberé dos anos 1940

interior 1, 1956 amplia-se, a um diferente modo, nas telas maiores das décadas
Agua-tinta, 32,7 x 24,9 cm :
seguintes. Seus Oleos de naturezas-mortas e garrafas, mais
proximamente ao final da década de 1950, discutem problemas
formais. Pesquisas sobre o carater estrutural dos objetos, aspectos
compositivos complexos, o estudo sistematico das conexdes
cromaticas entre luz e sombra sao procedimentos marcantes.

E uma pesquisa obsessiva, pois repete temas e enquadramentos,
as solucdes alteram-se em seu desenvolvimento, mas ocorrem
Inerentes a ordem expressiva” . (ZIELINSKY, 2008, p.16)

lberé por Iberé
Natureza-morta

Sol do meio-dia. Um pdlido clarao sobre o muro defronte

a janela. O peitoril se acende. Uma abrasada limina de luz
penetra dentro da sala: corta a mesa, transpassa e recorta

os objetos que lhe estao em cima. Eles se acendem: os caramujos
gritam seus brancos. Manchas negras lhes escapam debaixo,
o~ immg i Ff?‘t‘tii‘fdﬁ!ﬂdﬂ—ﬂs:q w’r;:rif*fhﬂ torna-se puirpu ra; o fri‘i'{'iﬂrﬁ‘liﬂ,
] — AL laranja: o arco-iris estd sobre a mesa. As garrafas irisadas
tornam-se irreais.

Nao hd mais peso nem dimensdo, sdo apenas cores que flutuam
no ar. O sol sobe pela parede, ilumina o espelho: enraivecido,
foge dele. Desce. Caminha sobre o chao, reto. Nao pode parar.
Esgrima contra as coisas. Jamais incide no mesmo trago.

Nao tropega. Ele se quebra e se recompae sobre os planos

num instante. Traca o perfil de cadeira, toca debaixo da mesa,
mede-lhe a altura, desenha-lhe a planta, arrastando-a sobre

o chao, a encosta a parede.

Enquanto circula faz desenhos geométricos impalpdveis, figuras
de luz, espectros que imediatamente apaga. Depois vai embora.
Nao deixa vestigio de seu trajeto. Todo ¢ sanado. Tudo cala.
(CAMARGD, 1998, p.95)

Para pensar

1. Nesta gravura, Iberé representa uma mesa com objetos, banhada por
uma entrada de luz. De que forma o artista procura representar esta
mesa? De forma realista ou de forma subjetiva? A perspectiva da
mesa corresponde a realidade ou ela atende a uma busca pela
planaridade e pela reducao das formas naturais a uma sintese
geomeétrica, como faziam os artistas cubistas?

Provas de estado de infenor T &

2. Ao pintar, Iberé Camargo estabelece uma relagao de embate com a
pintura, onde a construcao e a descontrugao da imagem fazerm parte
do seu processo de trabalho. Observando as provas de estado da
obra Interior 1 (ao lado) é possivel perceber-se uma relacao entre o
fazer do artista na pintura e na gravura?
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Iberé Camargo

Nicleo, 1963

Oleo sobre tela, 65 x 92 cm

Colecdo Mana Coussirat Camargo
Fundacao lberé Camargo, Porto Alegre

Detalhe »w

Foto: Iberé com carretéis no atelié da Rua das Palmeias, Rio de Janeiro, 1961 (Carlos Kerr)

1.Palavras de Juscelino Kubitschek em Maria Alice Millet. * As abstragbes”. In: Netson
Aguilar (org.). Bienal Brasil Século XX. Fundagdo Bienal de 530 Paulo, 1994, p. 184

2 .Ronaldo Brito. Neoconcretismo. Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. Rio
de laneiro; Funarte, Instituto Nacional de Artes Plasticas. Temas e Debates, 1985, p. 15
3.lberé nunca admitiu que pudesse trabalhar afastado da realidade e declara que

“@ necessario ver o real de forma abstrata®, em entrevista a Lisette Lagnado, op. ot

Entretanto, jamais aceitou ser considerado um pintor abstrato

“Suas obras da década de 1950, em tempo de seu retorno ao Brasil apos sua formagdo na
Europa, trazem questdes importantes para a compreensao da sua producao no horizonte
da arte moderna brasileira. O forte anseio de modernizacao reinante no pals, a consciéncia
de um atraso histérico em relacao a arte dos paises desenvolvidos faz-se nesse momento
simultaneo a preparagao da construgao de Brasilia, expressao maxima da expansao da
politica desenvolvimentista, ao “fazer dessa hora uma hora construtiva”. Nessa conjuntura,
as vertentes construtivas buscam uma arte nao-representativa, nao-metafdrica e radicalizam
o seu carater racional, abstrato, buscando integra-lo a ciéncia e a técnica no processo de
transformacao social. Iberé, mesmo iniciando uma pesquisa

que expressa certo afastamento da realidade objetiva, nao adere as hegembnicas
propostas construtivas e privilegia, a um modo singular, suas proprias escolhas, estas
vinculadas ao sensivel e a uma lirica pessoal presente em todos os caminhos gue segue”.

(ZIELINSKY, 2008, p.15 e 16)

lberé por Iberé

(CAMARGO, 1998, p.99)

(CAMARGO, 1998, p.125)

Para pensar

1. A citacao de Iberé sobre o uso da emoc¢ao na pintura € verdadeira ou € um
exagero de expressao?

2. Em ambos os casos essa declaracao é uma tomada de posicao sobre sua
estratégia pictérica. Como se relaciona essa estratégia, conhecendo-se a sua
identificacéo com Goeldi, as estratégias vigentes no Brasil naguele momento
(concretismo, neoconcretismo, abstracao informal, arte pop, entre outros)?

ente humilde dentro de uma paisagem também pobre.

IO 1beré Camargo |

No ato criador, sou arrastado por impulsos que se desencadeiam como vendavais vindos ndo sei de
onde. Vislumbro e persigo miragens interiores, que jamais consigo reconhecer na face da obra criada.

Mestre Goeldi, velho artesio, simples de coragao e de meios, inscreveu na pele dura da madeira,
fio de todas as nuangas de seu temperamento de artista dotado, dono de uma visdo trdgica
e silenciosa dos homens e das coisas. Sua obra é amor. [...] O seu tema constante é o homem,

—_






Iberé Camargo

Desdobramento, 1978

Oleo sobre tela, 100 x 141 cm
Colecao Marna Coussirat Camargo
Fundacao Iberé Camargo, Porto Alegre

Detalhes

Foto: |beré no atelier da Lopo Gongalves, Porto Alegre, década de 1980 (Martin Streibel)

"Me veja ai vermelho de cadmio, azul de cobalto, terra de siena e branco”.

Eu espremia os tubos, Lefranc ou Windsor & Newton, na mesa de rodas que servia

de palheta. A espatula colhia o branco, em sequida o azul, depois o terra e por ultimo
o vermelho. No ataque a tela, ficava por cima a primeira cor colhida e a mistura ia se
fazendo, deixando aparecer o que estava por detras, e com mais e mais mexidas vinha
vindo uma cor que hora somava as outras, hora deixava entrever o que estava dentro,
ou atras ou antes”.

(VERGARA, Carlos. In: SALZSTEIN, 2002, p.195)

|beré por Iberé

Surgem, entdo, os carretéis sobre a mesa, depois no espago. Os carretéis sao
reminiscéncias da infancia. Sao combates dos pica-paus e dos maragatos que
primo Nande e eu travdvamos no pdtio. Eles estao impregnados de lembrangas.
Pelas estruturas dos carretéis, cheguei ao que se chama, no diciondrio da pintura,
arte abstrata. Nesse periodo, o ritmo é gestual, porém dirigido, ndo mera
impressdo de um gesto qualquer. (CAMARGO, 1998, p.183)

Para pensar
1. No percurso da carreira de Iberé os carretéis sao as vezes tema,
as vezes simbolo e as vezes veiculo. Como podemos identificar
0s transitos entre um e outro? Quando é que os carretéis se
convertem em imagens aparentadas, mas de contetdo diferente?
2. Em quais figuras da sua obra de Iberé podemos
perceber a derivacao dos carretéis? Eles simplesmente agem
como elemento compositivo ou também refletem as problematicas
e 0s questionamentos do artista sobre a arte/
3. Na obra de Iberé, que diferenga tem (e por que?) o fato de se ver as pinturas
na sua presenca original, com relagao a vé-las em uma reproducao?
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Iberé Camargo

Maria, 1984

Oleo sobre tela, 55 x 78 cm

Colecao Marna Coussirat Camargo
Fundacao Iberé Camargo, Porto Alegre

Detalhes

Foto: Iberé e Mana Coussirat Camargo no atelié da Rua das Palmeiras,

Rio de Janeiro, 1963 (Acervo documental Fundagao Iberé Camargo)

"Sigo-te passo a passo, quase como a tua sombra. Ha mais de quarenta anos, dividimos alegrias e tristezas.

Entre nos, tudo foi e é repartido. Teu mundo tornou-se © meu mundo. Teus amigos Sa0 Meus amigos.

Tuas preocupaces também sao as minhas preocupacoes. Iberé, ternos um sé coracao, um s6 modo de sentir o mundo.
Nunca te vi esmorecer. Sempre trabalhaste com a paixao dos escolhidos. Nao te poupaste de alcancar o absoluto na Arte.
Acompanhei tuas noites insones, frente a tela, no frenesi da criacdo. Tu sempre te deste por inteiro. Sem descanso, dias

e anos te aprofundaste mais e mais nessa tua busca sem fim. Eu te vi tempestuoso e também paciente, na vigilia do acido
que modelava as tuas imagens interiores, sempre com originalidade e poesia. Essa tua forga e essa tua versatilidade

me fascinam. Sinto-me feliz em ser a tua companheira e compartilhar a tua caminhada”.

{Maria Coussirat Camargo. Porto Alegre, 1985)

Iberé por |beré

Depois (a Maria)

Quando eu estiver deitado na planicie, indiferente as coisas e as formas, tu deves

te lembrar de mim. Af, onde a planicie ondula, a terra é mais fértil. Abre a concha

da tua mao uma pequenina cova e esconde nela a semente de uma drvore. Eu quero
nascer nesta drvore, quero subir com os seus galhos até o betjo da luz. Depots, nos dias
abrasados, tu virds procurar a sua sombra, que serd fresca para ti. Entdo no murmuirio
das folhas eu te direi 0 que meu pobre coragio de homem ndo soube dizer.

Porto Alegre, 1940 (cAMARGO, 1998, p.27)

Foi ali, a margem desse Riacho, que pintei meu primeiro quadro e onde comegou
nosso namoro. Com espessa pasta, a tela e as tintas eram dela, fixei a luz fugitiva
dessa manha de sol sobre aquelas dguas lodosas. Arvores desgalhadas, surradas
pelo vento, apontam para um céu cobalto. Plasmei essa imagem: assim comega
UM Pintor. (CAMARGO, 1998, p.136)

Para pensar

1. Vocé percebe uma mudanca de atitude nos retratos de lberé
ao longo da sua carreira? Quais sao e quando acontecem?

2. Em que contribui a mudanca de empaste e textura para os
retratos mais tardios?
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Iberé Camargo

Fintor e maneguim, 1987

Oleo sobre tela, 150 x 93 cm

Colegao Marna Coussirat Camargo
Fundacdo Iberé Camargo, Porto Alegre

Detalhes w

Para pensar

1. Os retratos, da mesma maneira que as naturezas mortas
@ as paisagens, sao muitas vezes pretextos para trabalhar
a pintura enquanto pintura. Nesse auto-retrato, o pintor
soluciona a si proprio € © manequim de forma diferente,
procurando desentranhar-se. Qual é o papel do rosto
humano (o seu préprio e os dos outros) na obra de Iberé?

Foto: Iberd pintando a obra Personagens, Porto Alegre, 1983 (Martin Streibel)

1.|lberé Camargo em entrevista a Lisette Lagnado. In: Lisette Lagnado. Op. Cit., p. 25

2 |beré Camargo em entrevista a Walmir Ayala. In: Léa Masina et Myrna Appel (orgs.).

A geracao de 30 no Rio Grande do Sul. Op. cit.

3.Embora datado de 1994, o texto narra episdio vivido no Rio de Janeiro na década de 40.

“A ousadia das varias enunciagdes plasticas das figuras que habitam
esses derradeiros quadros evidenciam a investigagao que as funda.
Basta expor lado a lado as Fantasmagorias de 1987, esses personagens
desencarnados em repetitiva atitude de aguardo, com os estranhos
Ciclistas desnorteados de 1988 e 1989 para se reconhecer a continua
pesquisa levada pelo artista no tratamento de faces e corpos.

Nesse sentido, em obras como Tina de 1985, Maria de 1990 ou em
seus auto-retratos, por serem retratos, expde-se uma sutil identificacao
de tragos fisiondmicos; mas ainda assim, estes propagam a mesma
densa atmosfera de gravidade que envolve os outros personagens.

Em seus retratos realiza-se o que diz Iberé, “"Nao pinto o que vejo,

mas o que sinto”". Todos os rostos transfiguram-se na agao do artista,
deixam-se cobrir de farta matéria pictdrica e desarticulam as direcbes
do olhar. Sao seres humanos despersonalizados e ocupam um nao-lugar
no imenso espaco dessas telas, marcado apenas por desertas linhas

de horizonte. Essas figuras desterritorializadas remetem ao universal,
ignoram referéncias locais e acentuam o descompromissc do artista
com assuntos de ‘latitude"’, como declara” . (@ELINSKY, 2008, p.25)

Iberé por Iberé

O duplo’

Sentado num dos primeiros bancos do dénibus
numero 15, Praga Sao Salvador-Rio Comprido,

vejo surpreso, e logo com crescente espanto,

minha imagem refletida no retrovisor, com traje

e movimentos que ndo sdao meus. Para afastar

a possibilidade de uma alucinagao, fago, como
prova, exaustivos gestos propositadamente
exagerados, que a imagem refletida nao repete.

- Um sésia? Mas esse é semelhante, jamais idéntico.
Meu desassossego, meu espanto crescem.

O outro, com roupa e movimentos diferentes,
permanece trangiiilo, impassivel, alheio @ minha
presenga e parece nem se importar em ser réplica.

- Ele nao me terd visto? Impossivel, estamos proximos.
Ele talvez ocupe um assento a minha frente. Nao sei.
A idéia do individuo de ser dois apavora.

Jd agora preso de um terror incontroldvel,

s60 a campainha do coletivo e desgo precipitado,
sem olhar para trds, sem sequer ousar localizd-lo:
falta-me coragem para ver o outro que vive fora de mim.
Porto Alegre, 4 de margo de 1994

(CAMARGO, 1998, p.37)

—_
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Iberé Camargo

Fantasmagona IV, 1987

Oleo sobre tela, 200 x 235 cm
Colecao Maria Coussirat Camargo
Fundacdo Iberé Camargo, Porto Alegre

Detalhe w
“Em grandes telas, as obras de |beré propdem, nesse momento, questdes de escala. Aliados ao alto teor dramatico impregnado

na concretude da arte, esses trabalhos transferem-se a um outro lugar, além de serem apenas pintura. Propiciam a idéia de se
colocarem quase como ambientes’. Diante deles, o espectador passa a viver um outro estatuto, pois sua prépria proporcao fisica
em relagao aos personagens representados entra em jogo. A fungao contemplativa sofre, nesse processo, uma vital transformacao:
essa inter-conexao de dimensdes dos personagens, do espaco da arte, do proprio observador e do lugar da recepgao diz respeito
a qualidade da apreensao das obras. O envolvimento faz com que sejam extrapolados os limites dos quadros e os do espectador,
para projetar este Ultimo para dentro das telas, como se delas ele também fizesse parte, ao ingressar para o interior das cenas
representadas. Ele passa de espectador a camplice da tragicidade engendrada nesses trabalhos. Ao mesmo tempo, essas obras
continuam para além de si mesmas, ao fundirem-se no proprio espaco onde estdo. Sao experiéncias materiais, também amalgamadas
em outras, por vezes de natureza psiquica ou social, que se entrecruzam e estendem-se, através da arte, em dire¢ao a uma
repotencializacao da vida. Vao muito além das propriedades narrativas do drama e de uma visao peculiar do mundo. Por sua abismal
inquietude, chegam, por meic da arte e dos recursos artisticos nelz empregados, a atingir e quem sabe a tocar também a vida”.
(ZIELINSKY, 1998, p.26)

& Fsboco para a obra
Fantasmagona IV, 1987

Iberé por Iberé

Os motivos de meus quadros sdo visoes do cotidiano,
que transporto para o mundo das lembrangas sob

a inspiracdo da fantasia. (CAMARGO, 1998, p.105)

Para pensar
1. Algumas pinturas de Iberé sao relativamente diretas - a imagem é

imagem, a pintura & matéria; outras sao metaforicas.
Qual é o uso que Iberé faz da metafora no percurso da sua carreira?
Foto: Iberé executando a série de guaches Homem com a Flor na Boca, Porto Alegre, 1992 2. Muitas vezes ele trata da sua propria memoria; isso tem relevancia

(Acervo documental da Fundagao Iberé Camargo) para o espectador? E se tiver, qual é?
i

1.Essas reflexfes apresentam relagBes com as observagbes de Allan Kaprow sobre
as grandes dimensdes de Pollock. Allan Kaprow. “ O legado de lackson Pollock™
In: Gléria Ferreira et Cecilia Cotrim {orgs.). Escritos de Artistas Anos 60/ 70, op. cit

e






Iberé Camargo

Ciclista, 1990

Oleo sobre tela, 200 x 155 cm
(olecao Mana Coussirat Camargo
Fundacao lberé Camargo, Porto Alegre

Detalhes »

“... de certo modo os carretéis e sua dramatica descendéncia
permaneceram na obra mesmo quando pareceriam ter sido
negados ou destituidos de suas qualidades miméticas e afetivas.
Nessas pinturas de figura humana do principio dos anos 90 que
mencionei ha pouco, aos carretéis e seus correlatos, a forca motriz
que eles encarnam se substituem personagens e elementos dos
quais emanam torpor e travamento. A bicicleta solitarna se mostra
agora inservivel, fantasmagoricamente suspensa num espago sem
chao, mobilidade desperdicada, alienada de suas usuarias potenciais,
e estas, as personagens femininas becktianas que antes se
consumiam na faina de um pedalar interminavel, sao doravante
mostradas sentadas (com a gravidade pétrea da escultura egipcia
confinada em seu bloco de pedra), em posigao de passividade néscia
ou num patético aceno de articulagao, desconexo e sem destinagao” .
(SALZSTEIN, 2008, p.39)

Iberé por Iberé

Sou um andante. Carrego comigo o fardo do meu passado.
Minha bagagem sdo os meus sonhos, Como meus ciclistas,
cruzo desertos e busco horizontes que recuam e se apagam
nas brumas da incerteza,

(www.iberecamargo.org. br/content/acervo/ciclstas.asp)

Para pensar

1. Provavelmente os carretéis de Iberé sejam o elemento-icone
mais forte e reconhecivel da sua obra. Quando Iberé muda
de tema e introduz ciclistas e figuras humanas, alguns criticos
afirmam que os carretéis continuam presentes, s6 que
transformados. Existe alguma continuidade nesta
mudanca? De que forma as qualidades dos carretéis se apresentam
em pinturas como Ciclista?

2. E possivel que o tema real dos quadros de Iberé seja
a memaoria e que as paisagens, auto-retratos, carretéis
e ciclistas somente sejam simbolos para representa-la?

Foto: Iberé com biblicleta, no atelid da Rua Alceblades Antdnio dos Santos,

Porto Alegre, 1991 (Dulce Helfer)

STGEEEE Y [berd Camargo .-I
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|lberé Camargo

Tudo te & falso e wuthl IV, 1992

Oleo sobre tela, 200 x 236 cm

Colecao Maria Coussirat Camargo
Fundagdo Iberé Camargo, Porto Alegre

Detalhie «

Efrir

Esboco para a obra Tudo fe & falso e indti IV, 1992 a

Foto: Iberé Camargo pintando a obra Tudo Te & Falso e Inutil
no atelié da Rua Alceblades Antdnio dos Santos,

Porto Alegre, 1992 (Cristine de Bem e Canto)

1. Bua, apelido de Juliana Burn, ama-de-leite do pintor

" Alguns guadros de dimensdes mais reduzidas permeiam a existéncia dessas telas maiores, assim como densos
guaches, nos quais a questao da escala nao se coloca. Obras como Mulher e Manequim de 1991, por exemplo,
oferecem proporcdes menores de suporte, como os diversos desenhos das Idiotas. Mesmo assim, o forte impacto
desses trabalhos provém da pesquisa obsessiva engendrada no ato de sua realizagao; mais ainda, na forca
inventiva de Iberé, observavel na maestria do emprego dos meios da pintura (extrapoladas aos seus desenhos

e guaches). Basta atentar ao léxico cromatico que constitui essas obras, pois nelas as convengdes referidas por
Foster vemn & luz. Os tons violaceos que cobrem corpos quase atrofiados remetem as cores da morte, 0s terrosos
a propria terra que os acolhera, os céus avermelhados a luz do ocaso; todas essas referéncias, como convengoes,
fazem-se conhecidas, e, ao estarem entrecruzadas, podem remeter ao momento extremo da vida e a solidao
que lhe é inerente, um dado essencial na obra do artista”. (ZIELINSKY, 1998, p.26 a 28)

Iberé por Iberé

Nao hd um ideal de beleza, mas o ideal de uma verdade pungente e sofrida
que é minha vida, e tua vida, é nossa vida, nesse caminhar pelo mundo.
Sou impiedoso e critico com minha obra. Nao hd espago para alegria.

Acho que toda grande obra tem raizes no sofrimento. A minha nasce da dor.
Das minhas raras alegrias, uma me vem a mente: crianga, aguardo ansioso
a chegada do trem que traz a Bua. (camarco, 1998, p.8)

Para pensar

1. Uma das diferencas que mais podemos notar quando se reproduz uma obra & a mudancga radical
de escala entre o original e a reproducdo. Na reprodugdo nunca se percebe o tamanho real,
que tem que ser imaginado lendo-se as medidas. Seria Gtil se a informacao na reproducao indicasse
o quanto deveriamos nos afastar do quadro para vé-lo do tamanho em que esta reproduzido?
Sem que se vissemn as medidas da obra, que tamanho atribuiriamos para ela?

—_
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lberé Camargo

Soliddo, 1994

Oleo sobre tela, 200 x 400 cm
Colecao Maria Coussirat Camargo
Fundacdo Iberé Camargo, Porto Alegre

Detalhe

LY

Esboco para Solidao, 1994

Foto: Iberé e Maria Coussirat Camargo diante da obra No Vento e na Terra,
Porto Alegre, 1993 (Juan Esteves)

" A grandiosidade da matéria da pintura anterior é substituida por um tratamento mais fluido da
mesma, encontrado nas obras mais recentes do artista. Passa a primeiro plano o investimento cognitivo
da idéia de cena, o espetaculo que se mostra por sua fatura fisica, nunca separada do enredo. Este
remete, a um modo mais explicito, as condicdes desde sempre conhecidas na arte de lberé, em
especial, de viés autobiografico. A partir desse momento, a recepcao € requerida a um outro ambito de
relacdo com as obras. Nao é possivel dissociar questdes materiais de uma certa literalidade que se
impde simultaneamente nestes trabalhos. Sem profundidade, esses grandes espacos de pintura trazem
a anacronia como um dos elementos fundamentais. Como sintese final, essas obras mesclam
referéncias a outros momentos da propria obra, como se dentro desses espacos de pintura fosse
possivel recompor os varios tempos dos trabalhos do artista. Carretéis, bicicletas e paisagens retornam
nesse momento deslocados de seu tempo de engendramento e reapresentam-se como icones
despojados, sintéticos em seus tragos referenciais. Assim, o derradeiro instante dessa obra grandiosa
traz a ficgdo como questao maxima. Préxima ao fim, a realidade nela se transforma, através de todas

essas facetas que integram sua linguagem e, por ela, sua expressao”. ZIELINSKY, 1998, p.29)

Iberé por Iberé

Ha alguém caminhando dentro de mim, hd
alguém chegando com passos abafados: é a minha
made, que vem me fechar os olhos para eu dormir.
(CAMARGO, 1998, p.73)

Para pensar
1. Praticamente desde 1989, a obra de Iberé parece muito mais preocupada em criar narrativas e atmosferas densas do que levar sua

pintura ao extremo. Visto retrospectivamente, sao quadros que anunciam sua morte, em 1994. Consegue Iberé manter sua qualidade de
pintor apesar da forca do tema?

2. Que papel cumpre a memoria nesses quadros (por exemplo, a presenga da bicicleta, dos carretéis, da mesa...)?

3. A personagem que é utilizada na obra nao se parece fisicamente com o pintor. Sera que ela ocupa o lugar que outrora o pintor ocupou
(ver “Pintor e manequim” e outras pinturas dos anos 80 onde o pintor se coloca em suas telas junto das suas figuras habituais e de
outras)? Que utilidade pode ter o uso de uma imagem “suplente”, um duplo do pintor?
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