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FORMALIZAQAO E ESGARCAMENTO DA FORMA! IBERE CAMARGO E ALBERTO GIA-
COMETTI

Bruno Oliveira de Andrade'

A anélise da obra de Iberé Camargo (1914-1994) tornou-se uma passagem incontornavel
para a critica de arte brasileira que busca estabelecer as caracteristicas mais profundas de nossa
modernidade artistica. Sobre esse aspecto a obra singular desse pintor e gravador ja estabelecida
como uma das mais pungentes entre nos continua a fornecer rico material para o confronto com
outras obras modernas, sejam elas de artistas brasileiros ou estrangeiros. Quando ndo se dilui as
singularidades em prol de conceitos abrangentes e generalizantes a analise comparativa de obras
pode fornecer instrumentos para esclarecimentos mutuos. No caso de Iberé- pela sua postura com-
plexa que combina exaltacdo dos grandes mestres e recusa a filiagdes a outras poéticas contem-
poraneas ao seu trabalho-, parece haver um sobre-esforgo da critica em estabelecer as sutilezas de
possiveis relagdes. Dai que se note recorrentemente nos ensaios criticos relagdes entre suas obras
e as de Morandi, com as dos expressionistas abstratos em especial De Kooning, com a obra artis-
tas do grupo CoBrA entre outros. Pretende-se nesse trabalho seguir de algum modo essa manobra
critica na tentativa de se estabelecer relacdes produtivas entre a obra de Iberé Camargo e Alberto
Giacometti. Na@o se trata de fazer uma andlise exaustiva, mas expor de modo pontual a partir da
analise de algumas obras dos dois artistas a espécie de afinidade eletiva entre as suas poéticas. O
abandono, a perplexidade e a soliddo do sujeito moderno expressos em ambas as obras ¢ somente
um dos tragos de afinidade, cuja importancia para a formulacdo de suas poéticas ndo pode, entre-
tanto, recalcar o imenso e significativo trabalho de formalizag@o a que esses artistas se entregaram.
Nesse sentido, o aspecto verdadeiramente agonistico da formaliza¢do de suas pinturas ganha um
carater dramatico. Dai que experimentalismo e experiéncia sao nesses artistas tragos indistingui-
veis. O carater dramatico do processo de formalizacdo tanto em Iberé Camargo como em Alberto
Giacometti parece decorrer da consciéncia de uma resisténcia inequivoca dos meios pictoricos ou

escultoricos a essa mesma formalizagdo, cuja demarcacao clara distinguiria o artista auténtico.

1 Mestrando do programa em Historia Social da Cultura PUC-Rio. Bolsista CNPQ.
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A respeito da resisténcia dos meios pictoricos ao trabalho de formaliza¢do devemos en-
fatizar que no caso dos dois artistas ndo se trata da dificuldade comum, geral a todos aqueles
que escolhem a pintura como atividade, essa tarefa de dar forma a matéria, mas uma espécie de
dificuldade vivenciada como a linha de forg¢a principal de seus trabalhos, como algo decisivo que
os distinguiria a um sé tempo, como sujeitos e artistas auténticos, como algo, além disso, que os
faria falhar sempre e, portanto, ndo acabar nunca suas respectivas obras. Um dos aspectos que
demonstra essa questdo reside na escolha dos objetos que seriam tematizados em suas obras. E
de fato impressionante a grande inventividade desses artistas a partir de uma incrivel parcimonia
tematica; de 1958 até a sua morte Iberé teve como tema principal os célebres carretéis que deram
forma a suas pinturas a despeito da violéncia com a qual a pintura os tratou ao longo desse tempo;
de 1935 até sua morte Giacometti esteve as voltas com a representagdo da figura humana num im-
previsto retorno que ndo deixaria de causar mal-estar entre seus colegas surrealistas. Com efeito,
essa parcimonia ¢ sintomatica de uma necessidade de levar ao extremo a tarefa de pintar um tema
em seus multiplos aspectos, de resistir as distragdes e as dissipagdes j4 comuns a varios artistas
modernos a essa altura; como disse Giacometti, numa fala que se aplicaria sem muita dificuldade

a Iberé Camargo:

Em qualquer obra de arte o tema ¢ primordial, ndo importa se o artista tem ou ndo
consciéncia dele. A maior ou menor qualidade plastica ¢ somente uma manifestagao
da maior ou menor obsessao do artista com seu tema; a forma ¢ sempre proporcional a
obsessao (SILVESTER, 2012:211).

Para além da entrega existencial ao tema que essa fala manifesta, e da espécie de indistingao
entre forma e conteiido que enuncia, outro ponto merece ser destacado, pois a escolha dos temas
(carretéis em Iberé e a figura humana em Giacometti) bem como o modo como os artistas os enca-
raram resultou em uma dificuldade insuspeitada até entdo e também em um ganho inequivoco para
suas obras. Primeiramente os carretéis:

Em nenhum outro pintor brasileiro a identidade profunda entre construgao e expressividade
ocorre de modo mais patente do que em Iberé Camargo. Sua obra pictdrica e também grafica ¢
tao presente e afirmativa, bela e bruta, erudita e barbara, que diante dela nos sentimos no minimo

arrebatados. E, no entanto, essa sensagao ¢ produzida “somente” através de recursos plasticos; nao
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ha na melhor produgdo de Iberé qualquer tentativa de comunicagao por meio de recursos alheios
a pintura, mesmos os carretéis —possuidores de um irrevogéavel valor existencial- tornam-se, atra-
vés da repeti¢do infinita do tema: signos, como no titulo de uma de suas telas. Signos plasticos de
presenca formal e de um significado bastante peculiar, pois embora a posi¢ao natural do carretel
“seria mesmo... rolando” dai sua dificuldade em se adaptar ao sistema linear da pintura de cavalete,
¢ esse mesmo carretel, quer dizer, sua forma, que uma vez fixada e rompida incessantemente no
ato da pintura, garante uma estruturagdo inequivoca em meio a massa pictdorica um tanto cadtica’.
Uma estruturacdo sempre dindmica como sugere o titulo de varias de suas pinturas, isso porque,
como notou precisamente o critico Ronaldo Brito o cerne esta no fato de que: “a operagdo nao con-
sistia obviamente em pintar carretéis no espaco e sim transfigurar o espago em carretel” (BRITO,
2003:122). Tornar o espago dindmico como essas singulares figuras.

Muito da expressividade das obras de Iberé decorre dessa inteligéncia formal, de sua pe-
culiar “solu¢@o” entre a matéria bruta e afirmativa, e a forma instavel e eliptica do carretel. E essa
suposta solucdo (por falta de outra palavra) construtiva ocorre no ato mesmo da pintura, em seu
fazer atual. Uma obra como Desdobramentos (fig.1) ¢ altamente significativa disso que esta sendo
discutido. Nessa extraordinaria tela de 1978 os carretéis, destrogados, se projetam em dire¢do ao
“espectador” com uma violéncia semelhante a que os destrocaram, parecem quererem se desven-
cilhar dessa massa pastosa e tornarem-se uma forma simples que outrora foram. A forte dindmica
que sentimos do primeiro impacto dessa obra torna-se inteligivel quando passamos a perceber
através de um olhar mais paciente sua formalizacao.

Pois a dinamica da obra ¢ construida por meio de um processo recorrente nas telas desse pe-
riodo que consiste no rebatimento dos carretéis, ou dos signos, num processo altamente significa-
tivo e cheio de correspondéncia; cada carretel se desdobra em outros e nesse processo parecem se
estilhacarem, como se na bidimensonalidade estrita do plano Iberé encontrasse um procedimento
formal que faz justica a natureza dindmica do carretel. Quanto mais grudados ao plano mais eles
parecem se mover, eis seu drama. E é numa chave dramatica que Iberé reconhece a planaridade
da pintura, num comentdrio altamente significativo o artista disse que: “a luta do pintor ¢ colocar

essa imagem na tela, no espago de que dispde, que, no caso, ¢ plano. E ndo ¢ facil colocar isso

2 Ver a esse respeito o ensaio de Rodrigo Naves “Iberé Camargo: o fundo movedico das coisas”. In: Naves, Rodrigo. O vento e 0 moi-
nho: ensaios sobre arte moderna e contemporanea. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2007.
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dentro do plano. Eu ndo sou um plano, sou um homem tridimensional. Eu me achatar ¢ a minha
realidade...toda obra tem um significado que nasce da dor”.(SIRQUEIRA, 2009:18) Essa fala de
Iberé evidencia de modo claro tanto o sentido construtivo do ato de expressdo- colocar no plano a
imagem- quanto seu sentido dramatico e, sobretudo, moral- eu ndo sou um plano, sou um homem
tridimensional. O ato expressivo além de se confundir com a prépria construcdo da obra plastica
autonoma, expressa ele mesmo um sentido existencial profundo.

A transfigurag@o do espaco em carretel, isto €, tornar o espago da tela dinamico parece ter sido
mesmo o drama pictorico de Iberé Camargo. Pois o artista dinamiza o espaco imobilizando a figura
no plano, materializa uma espécie de espaco em movimento desmaterializando a figura (fig.2) - atra-
vés de uma série de procedimentos formais, notadamente o contorno interrompido. A forma parece
sempre estar 4 beira da desagregagdo. A formalizacio de um espago altamente dinimico parece
corresponder um esgargamento violento da forma. E como se Iberé sonhasse pintar o movimento no
espaco fixo do plano bidimensional, ao preco inclusive da unidade e integridade da figura.

Desse ponto de vista a obra dita abstrata de Iberé Camargo poderia ser pensada como um
produto dessa tentativa de dinamizar o espago bidimensional da tela. Dai que a forma-carretel
mesmo quando ausente estd presente; ela precisou ser dilapidada para que a pintura adquirisse o
movimento do contetido-carretel.

Foi por meio do impulso de romper com o movimento ilusorio que Alberto Giacometti con-
cebeu a sua Bola Suspensa, obra-prima do periodo dito surrealista. Com essa escultura o artista
inseria um movimento real no espaco da obra, garantido pela mobilidade da bola que ¢ suspensa
por um barbante no alto da construg¢ao. O que estava em causa aqui era a obtenc¢ao de uma tempo-
ralidade atual expressa na obra em interagdo com o espago em que ela era exposta.’ O que se obtém
de fato ¢ uma escultura que poderiamos denominar, junto com Rosalind Krauss, da situacdo que
incluiria a obra de Brancusi e de Duchamp, em oposi¢do a uma escultura da razdo, manifestada

pelo construtivismo e pelo cubismo®.

3 A obra possui, como se sabe, forte carga erdtica; uma espécie de erotismo frustrado que impressionaria muitissimo os surrealistas entre
os quais André Breton, que adquiriu a obra e convidou seu autor a compor o grupo surrealista.

4 Com essa distingdo Rosalind Krauss ndo pretende criar uma espécie de cisdo entre obras “racionais” (cubismo e construtivismo) e
outras “irracionais”, esse ultimo termo geralmente associado ao surrealismo. A denominacao pretende exprimir a temporalidade engendrada pelas
obras, que no caso das esculturas da razdo seria uma temporalidade do futuro, que se desdobra na analise das diversas partes formais da obra;
enquanto que nas esculturas da situag¢do a obra engendra uma temporalidade da experiéncia presente, na interagdo com espago real, ¢ alem disso
com o ambiente.
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“Tal recurso ao movimento real- diz Rosalind Krauss- e ao tempo literal ¢ uma fungdo do
significado da surrealidade, que tem lugar ao longo e dentro do mundo em sentido amplo parti-
lhando as condi¢des temporais desse mundo, mas sendo moldado por uma necessidade interior”
(KRAUSS, 1998:138) Essa necessidade interior parece ser da ordem do desejo, dai que alem do
movimento real e, portanto, de uma temporalidade literal haja nessa obra a manifestacdo de uma
temporalidade psicoldgica; uma espécie de temporalidade inconsciente que a rigor seria atempo-
ral. O que impressiona nessa obra ¢ que essa dupla temporalidade se expressa inequivocamente de
um modo formal, pois o movimento real da bola suspensa ¢ como que aprisionado pela estrutura
de bronze, que se convencionou chamar de Gaiola, separando assim o movimento real da bola, do
espaco real em que ele se situa. Separando talvez, o real do imaginario; ¢ como se 0 movimento
real da bola sofresse o impacto de um artificio artistico. A ambiguidade da obra, portanto, decorre
de seu processo de formalizagdo, ao qual Giacometti sempre esteve atento; nesse sentido essa e
outras obras do periodo se afastam em grande medida dos “objetos de fungdo simbolica” criados
pelos surrealistas, cuja preocupagao central era liberar o imaginario por meio da criagao de objetos
absurdos com pouca ou nenhuma atencao formal.” Sobre esse aspecto ainda, pode-se dizer que no
caso de Giacometti, mesmo do periodo dito surrealista, a distingdo proposta por Krauss entre uma
escultura da situacdo e da razdo embora sirva em alguns casos merece ser nuangada.

Seria, entretanto, com suas célebres esculturas e pinturas de figura humana que Giacometti
enfrentaria a questdo central de sua obra, ou como ele dizia a obsessao de sua obra. E essa obsessao
segundo suas palavras teria nascido da consciéncia ou ma-consciéncia da dificuldade de pintar ou
esculpir um objeto qualquer. Essa sua impoténcia a primeira vista ¢ uma impoténcia da arte, pois
parece aumentar conforme seu entusiasmo em relagdo a obra de outros pintores e escultores oci-
dentais diminui. Pois os pintores e escultores desde o Renascimento teriam perdido a capacidade
de pintar e esculpir com os olhos. A respeito de Rodin Giacometti disse que: “ele ndo modelava
uma cabega como realmente a via a certa distdncia no espago, ndo era uma visdo, mas um concei-
to.” (SILVESTER, 2012:215). Nao se trata aqui de referendar ou questionar essa compreensao de

Giacometti, o fato ¢ que sua obra madura nasce essencialmente dessa preocupagdo, como pintar ou

5 A expressao “objetos de fungdo simbolica” ¢ de Salvador Dali e pretende enfatizar justamente que nao se tratava de uma preocupagao
formal, inclusive segundo Dali quanto menos formais, isto ¢, menos diferenciados pelo trabalho do artista, mais fun¢des simbdlicas os objetos po-
deriam invocar. Tratava-se de buscar aquela “beleza indiferente” que se obtinha pelo encontro e manipulagéo de objetos estranhos ao seu contexto

comum.
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esculpir uma figura humana sem contudo recalcar todas as aparéncias que concorrem na formagao
de sua imagem em func¢do da distancia que a separa do observador. Vdarios autores que escreveram
sobre Giacometti notaram o aparente paradoxo que ocorre quando estamos diante de uma de suas
obras, em especial de suas esculturas. Jean Genet disse:
Se os meus olhos tentam aprisiona-las, aproximar-se, elas - sem firia nem colera nem
ira, apenas pela distancia entre nos, que eu ainda ndo notara, de tal modo reduzida e

escassa, a ponto de as julgar ali mesmo - afastam-se a perder de vista: desdobra-se subi-
tamente a distancia. (GENET,1998:19)

Sartre disse que: “a seus personagens de gesso, confere uma distancia absoluta, como o
pintor aos habitantes de sua tela. Cria sua figura “a dez passos”, “a vinte passos” € o que quer que
voce faca ela ali permanece.” (SARTRE, 2012:23) Por certo ndo se trata nesses casos de evasio
poética por parte dos escritores, mas antes de uma compreensao aguda da natureza da tarefa a qual
Giacometti se prop0s. Essa tarefa € pintar e esculpir o que se vé ndo o que se compreende, mas na
distancia em que se v€. Pode-se dizer que Giacometti deu forma a distancia, tornou visivel o que
ndo se v€. Para tanto foi necessario dilapidar a figura humana, alonga-la, reduzi-la, desfigura-la até
o limite torna-la um quase nada, expulsar toda aparéncia convencional, para garantir a verdadeira
aparéncia da visdo (figuras 4 € 5). A obra nasce da consciéncia da dificuldade de se representar esse
tema: a distancia. Assim como em Iberé¢ a forma parece sempre estar a beira da desagregagdo- no
caso de Giacometti a matéria da superficie, dspera e vibrante enfatiza ainda mais essa aparéncia-;
a formalizacdo de uma distancia imaginaria no corpo mesmo da figura, parece corresponder um
esgargamento violento de sua forma. E como se Giacometti sonhasse pintar e esculpir a imagem
da distancia- do vazio como quer Sartre-, ao pre¢o inclusive da unidade e integridade da figura. A
desagregacao da forma em Giacometti serve a uma espécie de realismo extremado que nao estava
muito distante do absurdo, como ele proprio supunha. Iberé Camargo disse certa vez que pintava
como um pintor naturalista paradoxalmente desprovido de modelo; essa formulagdo parece se ade-
quar perfeitamente a Giacometti, pois este ultimo considerava que sua tarefa era, alem de dar uma
forma ao vazio, formalizar o intervalo entre o ser € o ndo ser, entre o visivel e o invisivel:

pode-se imaginar que o realismo consiste em copiar um copo tal como esta sobre a
mesa, na verdade a unica coisa que se copia € a visao que resta dele a cada instante, a
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imagem que se torna consciente... voc€ ndo copia nunca um copo sobre a mesa vocé co-
pia um residuo de uma visao, cada vez que olho o copo, ele parece se refazer, isto €, sua
realidade se torna duvidosa, porque sua projecdo em minha mente é duvidosa, parcial. A
gente o v€ como se ele desaparecesse [...] ressurgisse, isto €, ele se encontra realmente
entre o ser e ndo ser € isto que se quer copiar. (SILVESTER, 2012: 220)

Talvez entre o ser e 0 ndo ser entre o visivel e o invisivel ndo haja um intervalo que poderia
ser percorrido no tempo ou no espago, mas uma apari¢ao que € a um so6 tempo movimento no tem-
po e distancia entre o espago. A obra de Giacometti e de Iberé Camargo parece tentar dar forma a
essa espécie de apari¢do. Nesse sentido, a retomada da figuracdo humana pelos dois artistas apre-
senta afinidades profundas, sendo a principal delas uma constante dialética entre diferenciacdo e
indiferenciacdo da forma, que no ato mesmo do trabalho assume contornos tragicos. Isso porque a
afirmacdo da figura, ou da possibilidade de uma figuracdo, ndo se faz sem o movimento contrario,
de desfiguracdo, por meio de um movimento incessante de teor obsessivo.

Esse movimento produz um curto-circuito dramatico entre figura e fundo, e uma espécie de
curto-circuito na propria figura humana. O que se observa no ciclista de Iberé (fig.6) e no retrato
de Giacometti (fig.7) ¢ uma reducdo formal absurda da figura humana, ela ¢ despida em ambas as
obras de quase tudo aquilo que poderia lhe adjetivar. O aspecto claramente fantasmagodrico nao
decorre de qualquer apelo a uma aura de irrealidade, mas antes a uma redugdo substantiva do que
se entende por homem. Uma reducado drastica que torna essas figuras quase inorganicas, inumanas,
os artistas desengorduram o espaco e a figura, e nos ddo uma espécie de resto. O que resta, como
no caso dos personagens de Beckett ¢ o grau zero da humanidade. Nao somente o inicio, mas uma
espécie de sobrevida apos o fim. Uma espécie de sobrevivéncia pds-catastrofe, que se confunde
com algo originario. E, no entanto, “aquilo fica de pé. Ver no obscuro vazio como fica por fim de
pé. Na luz obscura origem desconhecida. Ante os olhos por terra. Olhos cerrados. Olhos fixos.
Olhos cerrados fixos.” (BECKETT, 1988:13)

Para finalizar ¢ necessario que se diga que apesar das vdarias afinidades entre o trabalho de

Alberto Giacometti e de Iberé Camargo- somente um dos aspectos foi discutido nessa apresenta-
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¢do, essencialmente o trabalho formal com a figurag¢ao®-, uma diferenca clara deve ser notada, uma
diferenga que decorre de processos histoéricos distintos aos quais esses artistas estiveram subme-
tidos. E que no caso de Iberé Camargo a obra nasce de um esfor¢o inaudito de transformar uma
experiéncia historico artistica precaria, a brasileira, em obra de arte culta, de aspiracdo universal;
nesse sentido seu experimentalismo passa necessariamente pelo embate com a experiéncia da tra-
dicdo ocidental, experiéncia que torna sua obra profundamente afirmativa, bela até. Parafraseando
Rilke a respeito de Cézanne, ¢ como se Iberé obrigasse essas estranhas figuras a serem belas- a lu-
minosidade, a sensualidade da matéria, o virtuosismo cromatico e abertura dessas telas evidenciam
isto. Talvez o mesmo ndo pode ser dito a respeito de Giacometti, que partilha, como boa parte dos
artistas europeus do pos-segunda guerra uma espécie de mal-estar por produzir arte, de pertencer,
queiram ou ndo, a classe daqueles ditos cultos, tendo em vista a dialética entre cultura e barbarie
que se instalou no velho continente. Nesse sentido, em Giacometti se observa uma tentativa de se
despir da cultura, da tradi¢cdo ocidental, e isso tem evidentes consequéncias em sua arte de carater
profundamente negativo e ndo espiritualizado. Salvo engano, ndo hd em Giacometti a manifesta-
cdo de tendéncias romanticas que seriam fundamentais para arte de Iberé Camargo e tantos outros

artistas brasileiros.’
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IMAGENS

Figura 1. Iberé Camargo. Desdobramentos. 1978. Oleo s/tela, 100x141. Fundag¢do Iberé
Camargo. Porto Alegre.

Figura 2 Detalhe (fig.1)
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Figura 3. Alberto Giacometti. Bola Suspensa. Figura 4. Alberto Giacometti. Homem. 1956. Oleo s/
1931 (versdo 1965). Metal e Gesso. 60x 35x 36 tela. 39x31. The Alberto Giacometti Fondation.
cm. The Albert Giacometti Fondation.

Figura 5. Alberto Giacometti. Grande mulher. 1961. Bro-
onze. The Alberto Giacometti Fondation.
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Figura 7. Alberto Giacometti. Ca-
beca escura. 1959-61. Oleo s/ tela.
39x 31 cm. The Alberto Giacometti
~ Fondation.




