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RESUMO

A arte conheceu durante o século XX algumas mudangas cruciais que tocaram os limites do
que até entdo era considerado como artistico.

Partindo da mimesis tradicional, buscou sua negago e voltou a ela através de uma busca cada
vez mais radical da propria realidade, no limite de uma ruptura com as categorias tradicionais
de mimesis/representacao.

Examinando o trabalho de Duane Hanson, Damien Hirst, Gunther von Hagens e Rudolf
Schwarzkogler, o presente trabalho procura investigar este apelo ao real, por meio da
apresentacao cada vez mais evidente do corpo e do uso da violéncia a este corpo como
operagao para alcangar o real.

Paralela a este encontro com o real através da violéncia ao corpo, mostra-se através da obra de
Iberé Camargo, uma segunda alternativa, que aqui € interpretada como tragica.

A tragédia surge nesta dissertagdo como contraponto a busca de um real que, em seu excesso
violento e traumatico, perde as caracteristicas representativas e enunciativas (em seu modo
particular de enunciagdo, ou seja, a criagdo de metaforas através da representacdo artistica)
que até entdo haviam caracterizado a arte. Como conceito eminentemente artistico, e dentro
dos limites da representagdo, a tragédia apresenta-se como metafora da ultima fase do
trabalho de Iberé Camargo, produzida a partir da década de 1980 e tendo como singularidade
o retorno a representagao figurativa.

PALAVRAS-CHAVE: Duane Hanson, Damien Hirst, Gunther von Hagens, Ruddf
Schwarzkogler, Iberé Camargo, mimesis, representacdo, metafora, super-realismo, Sensation,
real, arte, corpo, violéncia, tragédia.



ABSTRACT

Art has known during the 20" century some crucial changes that touched the boundaries
of what until then was considered as artistic.

Starting from the traditional mimesis, it sought for its denial and came back to it through a
search more and more radical of the Real at the limit of a rupture with the traditional
categories of mimesis/representation. The Real is defined according to Lacan, through its
reading by Hal Foster in the art field.

Assessing the works of Duane Hanson, Damien Hirst, Gunther von Hagens and Rudolf
Schwarzkogler, the present work attempts to investigate this appeal to the real by means
of the presentation more and more evident of the body as well as the use of violence
against this body.

As a opposite to those works which put in scene the real by means of the violence against
the body, through the works of Iberé Camargo, a second alternative is provided,
construed here as a tragic one.

Tragedy arises in this dissertation as a counterpoint to the search of a reality, which
through its violent, traumatic excess, is deprived of both its enunciative and representative
features (in this particular mode of enunciation, i.e., the creation of metaphors through the
artistic representation), which until then has been characterizing the art. As an eminently
artistic concept, and within the boundaries of representation, the tragedy presents itself as
a metaphor of the former phase of Iberé Camargo’s works, produced from the 80’s on,
and having as singularity, the return to the figurative representation.

KEYWORDS: Duane Hanson, Damien Hirst, Gunther von Hagens, Rudolf
Schwarzkogler, Iberé Camargo, mimesis, representation, metaphor, super realism,
Sensation, real, art, body, violence, tragedy.



Introduciao

O presente trabalho ¢ uma reflexao a respeito da representacdo ¢ de suas mudangas, até
seu quase ocaso, em algumas produgdes na arte atual. Foi dividido em duas partes: Arte e
Violéncia e Arte e Tragédia.

A primeira destas partes (Arte e Violéncia) se constitui numa andlise estrutural mais
geral do problema, seu objetivo ¢ mapear a arte que se caracteriza por buscar apresentar o
Real sem mediagdes.

No caso especifico desta investigacdo, procurou-se mapear a presenca daquele real que
se constitui como o0 mais proximo possivel, ou seja: o real identificado como o corpo.
Especificando mais o tema desta dissertagdo, ndo se fala de toda e qualquer presencga do corpo
na arte, mas a partir das producdes que, neste caminho em direcdo ao real, caracterizam-se
pela violéncia ao corpo, em nome de uma experiéncia mais direta, de um acesso da
experiéncia estética mais imediato, sem representantes, numa espécie de borda da
representagao.

Na segunda parte (Arte e Tragédia), estruturada como uma analise de caso, busca-se
uma resposta ao problema da representacdo na época atual, através da analise da obra
pictorica de Iberé Camargo (especificamente sua obra do ultimo periodo, da assim chamada

volta a representacao figurativa). No trabalho deste artista encontrou-se a tragédia como
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metafora. Tal metdfora mostrou-se capaz de enfrentar as complexidades da obra e os
problemas inerentes ao retorno dos pressupostos da representagdo figurativa, em uma época
de crise da representacdo e de apelo ao real mais imediato (ndo representado). Resposta que,
expondo os problemas suscitados pela arte de seu tempo, nao negando a violéncia de sua
época ¢ o trauma causado pela exposicdo de um real totalizador e excessivo, mas, ao
contrario, apontando esta inevitavel fratura da arte, ergue-se como uma possibilidade de
resposta a estes problemas.

O método utilizado consiste na confrontagdo entre artistas e teorias da arte, expondo os
problemas a partir dos quais ambos estao implicados, através de uma anélise critica dos
trabalhos destes artistas. Sendo uma investigagdo que procura mover-se entre as teorias € 0s
artistas, modificando, de algum modo, as leituras a respeito de um e de outro, a partir das
questoes suscitadas por ambos, pode-se caracterizar esta dissertacdo como uma metacritica.
Por metacritica, entende-se aquela espécie de critica que, ndo se centrando em apenas um
artista e um trabalho e buscando também dialogar com varias teorias da arte, realiza a critica
dos pressupostos tedricos e criticos existentes e aponta para possibilidades teéricas nao
evidentes.

As teorias utilizadas apresentam-se a partir de um trabalho interdisciplinar. Minha
formacdo, na graduacdo, como historiador (bacharelado em historia), a escolha por outro
programa de pos-graduagao que nao o de minha graduacdo: o programa em Artes Visuais
(com énfase em histodria, teoria e critica de arte) e minha experiéncia como orientando de um
professor ndo originario nem do departamento de historia nem do de artes visuais, mas da
psicologia (psicologia social e institucional) fazem desta pesquisa, desde seu inicio,
inevitavelmente (e de modo gratificante) um trabalho em que muitos campos do

conhecimento sdo convocados.
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Buscou-se, assim, cotejar questdes que se relacionam com a histéria, a critica e as
teorias da arte, com alguns conceitos da psicanalise.

O ponto de vista historico aparece com menos evidéncia tedrica, mas
fundamentalmente como estrutura geral do trabalho e “pano de fundo”, ja que se esta falando
de uma série de artistas e de uma sucessao de trabalhos que estdo ancorados todos eles em
uma época historica especifica, a historia contemporanea pds-Segunda Guerra Mundial. No
entanto, ¢ preciso deixar claro, este ndo ¢ um trabalho de historia, mas uma pesquisa que, para
uma analise mais precisa, estruturou-se historicamente. Neste sentido ¢ que se pode afirmar
que se trata aqui de uma pesquisa de historia dos problemas. Estes problemas sdo aqueles ja
esclarecidos no primeiro paragrafo desta introdugao.

Tampouco este ¢ um trabalho de sociologia da arte. Ou seja, aquele que , a partir do
confronto entre, por um lado, artistas de uma determinada €poca e sua obras de arte e, por
outro, estruturas sociais (sincronicas), busca identificar o determinante (ou condicionante)
ultimo, nestas estruturas, do trabalho daqueles primeiros (dos artistas). Tenho muitas dividas
a respeito da possibilidade de se identificar estes determinantes ultimos, motivo pelo qual me
afasto das teorias sociologicas que buscam tais respostas. Determinantes existem, mas penso
que as variaveis sejam por demais numerosas € complexas para que seja possivel identifica-
las e isold-las como sendo as privilegiadas para uma resposta concludente sobre aquilo que
faz um artista, ou um conjunto de artistas, produzir determinado trabalho em determinada
época historica. A excegao disto vincula-se a determinados fatos de muitissima evidéncia, e
que se entrelagam sociologica, histdrica e pessoalmente, os quais sdo muito raros (e que, no
caso de observaveis, sao apontados nesta dissertacao).

Opto, pelos motivos assim elencados, e por uma preferéncia pessoal, absolutamente
idiossincraticas (preferéncias pessoais nao devem fazer parte de um elenco de justificativas

tedrico-metodoldgicas, no entanto, ¢ preciso confessar, perpassam qualquer projeto de
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pesquisa) por fazer uma andlise interna dos trabalhos de arte aqui escolhidos, a partir das
questoes suscitadas pelos trabalhos, no campo das reflexdes estéticas (ou teodrico-artisticas).
Dentre estas questdes, salienta-se ao longo de toda a dissertacdo, o problema da
representacdo. A representacdo, conforme € exposto, a partir de seu conceito grego, o de
mimesis, ¢ invocada como a caracteristica fundadora do artistico. Este € um posicionamento
tedrico que assumo nesta dissertagdo: ndo existe arte sem representacdo. Nao se constitui
como um trabalho artistico aquele que, de algum modo, mais ou menos evidente, ndo reclame
a presenca de um ausente. Os trabalhos que ndo re-apresentam este ausente, deixando,
portanto, de realizar a constru¢ao de metaforas, este exercicio complexo da linguagem que faz
a substitui¢do de determinadas coisas ou agdes por outras coisas e/ou agdes. Assim, assume-se
desde ja, que arte ¢ linguagem, linguagem complexa, com suas especificidades e agdes
proprias e que guarda muitos enigmas, os quais nao sao passiveis de serem respondidos a ndo
ser pela verdade do proprio trabalho artistico e, nunca, por um trabalho teérico.

A psicanalise surge como um rico pensamento que pode auxiliar na compreensao de
algumas questdes suscitadas pela pesquisa. Principalmente, no que concerne ao intricado
problema do “real” e nossa relagdo com ele. Conceito que guarda significados os quais vao
bastante além do senso comum, quando pensado por este instrumental tedrico psicanalitico,
especificamente de base lacaniana, que aqui busca-se esbogar. Procurou-se inserir as reflexdes
psicanaliticas ndo de maneira isolada, mas a partir das reflexdes deste campo em direcao a
arte ¢ ndo de uma reflex@o clinica (a qual ndo teriamos a competéncia, nem de fato nem de

direito, em realizar).

Sendo assim, a partir desta bipartigdo mais geral da dissertagdo, estd se divide
estruturalmente em dois grandes capitulos na primeira parte e cinco outros capitulos na

segunda parte.
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Na primeira parte, o primeiro dos capitulos trata de um retrospecto da busca artistica
pelo real a partir do super-realismo, com alguma referéncia ao processo anterior (moderno) de
autonomizacdo da arte frente ao mundo. A andlise, a partir do super-realismo, ¢ centrada nos
trabalhos escultoricos de Duane Hanson. A partir da identificacdo deste artista como
claramente representativo, faz-se uma trajetdria critica do conceito de representacdo. A seguir,
examinam-se alguns trabalhos da exposi¢do Sensation, com particular atencdo a obra de
Damien Hirst e a0 modo como o corpo ¢ metaforicamente violentado em sua obra. Como
suporte para estas reflexdes, busca-se conceituar as no¢des de violéncia e de metafora, ambas
dentro do contexto da arte.

No segundo capitulo da primeira parte, sdo analisados os problemas inerentes aos
trabalhos que se encontram a fronteira (interna ou externa) da representacdo. Dois criadores
centralizam nossa investigagdo: Gunter von Hagens e Rudolf Schwarzkogler. Von Hagens ¢
estudado, a partir de sua inser¢ao no “ArtWorld”, ndo com um artista, mas como realizador de
uma obra que violenta as possibilidades estéticas, ao violar os limites da representacao.
Schwarzkogler, o tltimo dos artistas estudados na primeira parte, ¢ analisado a partir de suas
acdes de violéncia (simulada) ao proprio corpo. A primeira parte da dissertacdo termina com
uma reflexao, a partir do trabalho de Schwarzkogler, dos conceitos de real, de olhar e de
traumatico, tal qual aparecem na obra de Lacan, a partir da analise feita por Hal Foster.
Identifica-se o “real” (avang¢ado no conceito desenvolvido até aqui) como aquele objeto que,
ao mesmo tempo, constitui-se em um olhar do mundo sobre nos e ao qual ndo temos acesso, a
ndo ser pela tela do simbdlico (identificada com a representagdo). Do mesmo modo,
caracteriza-se o trabalho dos artistas que buscam o proprio real, através da violéncia
(analogamente referenciada junto ao traumatico) como sendo o de romper esta tela do

simbolico, naquilo que se denomina aqui como uma representagao violenta.
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O primeiro capitulo da segunda parte, dedicada ao trabalho de Iberé Camargo, inicia-
se com algumas reflexdes a respeito da tragédia e das possibilidades de metaforizarmos o
trabalho de Iberé Camargo a partir deste conceito. Busca-se também mapear, na fortuna
critica que se constituiu sobre a obra artista, a presenca deste conceito de tragédia ou do
tragico, conforme também ¢ diferenciado neste capitulo. O conceito de tragédia, a partir da
obra de Iberé, é colocado como resposta a violéncia tal qual se apresenta na primeira parte da
dissertacdo. Resposta complexa, sem davida ja que, ao mesmo tempo, evidencia-se como
antitética a violéncia, em sua esséncia mesma (ou seja: como conceito ancorado na
linguagem), mas que guarda tragos (cicatrizes) desta violéncia.

O segundo capitulo trata da tragédia tal qual foi conceituada por Aristételes em sua
obra Poética. A reflexdo parte do quadro “A Idiota” (1991). A partir da conceituacdo
aristotélica, inicia-se um trabalho de analise critica desta obra de Iberé Camargo, tendo como
metafora suas caracteristicas de imitagdo (mimesis) ¢ de agao.

O terceiro capitulo, dedicado a analise de um auto-retrato de Iberé, “Auto-retrato”, de
1984, desenvolve o conceito de herdi tragico, e suas possibilidades de identificagdo ao
trabalho e a personalidade (indissocidveis um do outro) de Iberé Camargo.

O quarto capitulo reflete sobre o tempo na obra de Iberé€, tendo como base tedrica,
como sempre, o conceito de tempo tal qual exposto na teoria tragica de Aristoteles. Analisa-se
0 tempo, ou 0s varios tempos, nesta obra, a partir de “Ciclista”, tela de 1990.

Finalmente, no quinto capitulo, analisamos o conceito de catarse e suas possibilidades
na obra de Iberé Camargo. A andlise efetiva-se a partir da analise da obra “Tudo te ¢ falso e
Inutil”, de 1990. Surge aqui, nesta possibilidade de catarse, um dos elementos de maior

contraste com as obras analisadas na primeira parte da dissertagao.



Primeira parte: Arte e Violéncia



1 - A nova mimesis. A busca artistica do real e a violéncia metaforizada.

“Mostrar ao olho o extremo significa atar as asas da fantasia e obrigé-la, uma

vez que ela ndo consegue escapar da impressao sensivel, a ocupar-se sob ela com
imagens fracas, sobre as quais ela teme a plenitude da expressdao como se fosse a sua
fronteira.”

Lessing, Laocoonte

1.1 Super-realismo. Duane Hanson: isto ndo ¢ um corpo.

Na segunda metade da década de 1960, surge um movimento artistico que tem na
reproducdo mimética da realidade, na busca da forma o mais semelhante a aparéncia do
imitado, sua caracteristica mais evidente. O chamado super-realismo, ou hiper-realismo ira
desenvolver-se, fundamentalmente nos EUA, ajudado por uma conciliagdo de interesses entre
artistas, galeristas e colecionadores, gragas a grande receptividade destas obras junto ao
grande publico. O super-realismo surge como uma resposta a0 movimento modernista norte-
americano, capitaneado por criticos como Clement Greenberg ¢ Harold Rosemberg, o qual
sustentava-se sobre os pressupostos da quebra de qualquer vestigio ilusionista, tridimensional,
imitativo da realidade exterior, exemplificado nas pinturas nao ilusionistas e planas de Pollock
e Barnett Newman.

Junto aos apelos do mercado de arte e a critica ao modernismo, ¢ importante notarmos

uma genealogia pop no desenvolvimento do super-realismo. A pop art havia se caracterizado

: LESSING, Gotthold Ephraim. Laocoonte ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia. Sdo Paulo:Editora
[luminuras, 1998. pp. 99-100.
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pela apropriacdo das imagens “invisiveis” da grande midia. Os quadrinhos, as personagens do
cinema e da televisdo exaustivamente publicizadas (a ponto de, contraditoriamente, perderem
sua visibilidade) ou as fotos jornalisticas tém na arte pop seu reconhecimento e mirada critica.
Como uma continuidade a estas apropriagdes, o super-realismo adotara um recurso comum: a
tematizagdo do banal, de imagens banalizadas e¢ seu deslocamento para o campo da
visualidade artistica, a partir da escolha de personagens invisiveis ou na periferia de nossa
visualidade. E freqiiente a presenca do cidaddo americano comum, anénimo, habitante das
grandes metropoles, como no caso das esculturas de Duane Hanson, ou as mulheres despidas
de identidade, no trabalho também escultorico de John de Andréa.

Na pintura, se as imagens criadas pelo super realismo se parecem a reproducdo
fotografica do mundo, guardam um carater de abstracdo na construgdo das imagens — tao
realistas, em uma primeira mirada. O artista busca transpor o aparente realismo na constru¢ao
de imagens que buscam ir além da objetiva fotografica. Nota-se nestas telas um trabalho
realizado area por area na superficie do quadro, e muitas vezes invertido (a tela sendo pintada
de cabega para baixo) o que resulta, para o artista, na visao realistica de seu trabalho apenas
ao final da composicdo, j& que o trabalho realiza-se de maneira abstrata. Como observa
Edward Lucie-Smith, pintores super-realistas, como o precursor Malcolm Morley ou Richard
Estes, estdo fascinados nao tanto pelo que a pintura mostra, mas pelo método usado para
mostrar isto, ou seja: pelas convengdes da representacio”. Conforme ja havia observado Ernst
Gombrich, toda a pintura que busca a reproducdo da realidade, utiliza métodos que pertencem
mais a arte, entendida como ciéncia e técnica, com seus métodos precisos e internos, do que
propriamente a um olhar fotografico do mundo®. E o desenvolvimento desta técnica um

aprendizado que diz mais respeito ao dialogo entre as obras do que propriamente entre o

2 LUCIE-SMITH, Edwars. Movements in Art since 1945. Londres: Thames and Hudson, 1979 (reimpresséo).
. 250.
GOMBRICH, Ernst. Arte e Ilusao. Um estudo da psicologia da representacfo pictérica. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1986.
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artista e uma suposta visdo privilegiada que este poderia ter da natureza. Descobrem-se o0s
segredos da criagdo de uma representagdo naturalista fundamentalmente através do ato de
fazer — da pratica artistica — e da visdo atenta de outras obras de arte. Na defesa da arte como
uma linguagem, Gombrich ha quatro décadas e meia atras ja nos alertava:

“Considero uma heresia pensar que qualquer pintura como tal registre uma
impressdo dos sentidos ou um sentimento. Toda comunica¢do humana se faz através
de simbolos, através do veiculo de uma linguagem, e quanto mais articulada for a
linguagem, maior a chance de que a mensagem seja transmitida”

A identificac@o, no extremo realismo das imagens, na escolha de pessoas comuns,
demasiado proximas ao espectador de tais obras, aponta para um movimento mais genérico da
arte a partir do final dos anos 1960. Tal movimento ¢ caracterizado por uma tentativa de
incorporagao da arte no mundo, de uma integracdo entre arte e vida. Uma arte que desce do
pedestal e que neste momento, se ainda ndo caminha entre o0 mundo, dialoga e procura

mimetizar-se a realidade. Arte que se investe da realidade comum a ponto de ser identificada

a ela.

SEeY

Il 1. Richard Estes. Café Express , 1975.

" Idem, p. 337.
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Se esta identificacdo, no super-realismo pictérico, ¢ caracteristica de um ilusionismo a
que a pintura inevitavelmente esbarra, ao procurar mimetizar a realidade tridimensional do
mundo, o mesmo nado pode ser dito em seus trabalhos escultéricos. Sem a necessidade de
transposi¢do da tridimensdo para a bidimensao, por tanto, do dominio de uma linguagem tao
complexa como a que deve ser compartilhada entre artista e espectador para que a ilusdo
pictorica tenha efeito, agora fora de um suporte especifico, declinado de seu pedestal, a
escultura ird avangar um passo a mais na direcao de um mimetismo com a realidade.

Entre tantos outros (Chuck Close, John Davies, Reg Butler, John de Andrea), destaco
aqui o trabalho de Duane Hanson. Norte-americano nascido em 1925, numa pequena cidade
do interior do Minnesota, o artista ficard inicialmente conhecido por suas esculturas de forte
conteudo politico, em sintonia com a arte engajada de meados dos anos 60. No entanto, seu
estilo alcanca a plenitude com as figuras de fibra sintética, em tamanho natural, pintadas em
seu detalhe maximo e vestidas com roupas e apetrechos reais. As figuras retratam homens e
mulheres, em sua maior parte californianos tipicos, com suas bermudas coloridas e camisas
estampadas. Norte-americanos comuns, retratados ao limite da possibilidade mimética, a
ponto de completarem e mesmo excederem qualquer tarefa da imaginagdo. Tudo esta nos
limite mais que “parlante” de um David de Michelangelo ou quig¢a proximo do desejo de
Pigmaliio®. Este prazer mimético, levado ao seu mais alto grau, parece atender a um desejo de
voyeurismo (presente em todo o espectador de arte). Indicando uma necessidade de querer ver
sempre mais. Desejo que ndo tem limites, talvez por situar-se ndo na especificidade do que se

quer ver, mas no proprio mecanismo do querer, do desejar, sempre inalcangéavel.

5 iy . o .

O escultor mitico descrito por Ovidio, nas Metamorfoses, que modelando a figura de uma mulher, apaixona-se
por ela e roga a Vénus que lhe dé uma noiva a imagem e semelhanga da estatua. Vénus, atendendo de forma
mais que literal ao desejo de Ovidio, traz a vida a propria estatua.
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Mais que uma metafora da realidade, a atividade aqui executada se assemelha em
muitos momentos a uma ag¢do metonimica. A figura humana retratada na especificidade dos
poros de sua pele estabelece uma relagdo objetiva, de contigliidade material com o contetdo,
com o referente desta imagem, ¢ ndo uma relagdo comparativa, caracteristica esta ultima da
metéfora.

Mas estamos ainda nos dominios da técnica artistica. Se as esculturas de Duane
Hanson, em seu resultado final, se assemelham, no limite da possibilidade escultorica, a figura
humana (mais do que a pintura super-real, a qual dialoga mais com a objetiva fotografica do
que com a realidade, ja que se estabelece, ao fim e ao cabo, dentro de um limite de retratar a
realidade inerente a bidimensdo), sua constru¢do ainda guarda as caracteristicas do dominio
técnico tradicional. As figuras sdo moldadas em varias se¢des separadas, antes de serem
unidas. Apés o que, sdo pintadas®. Trabalho que muitas vezes se estendia por um ano em cada
uma das figuras. Apesar de sua semelhanca, as imagens muitas vezes eram construidas a
partir de varios modelos. Nao retratando, por tanto, pessoas reais necessariamente,
encontrando-se assim, em muitos momentos, dentro de um campo de figuracdo que

poderiamos chamar de fic¢ao realistica.

6. . . . . . . N .
Inicialmente as esculturas eram feitas de resina sintética. As Gltimas obras de Hanson serdo realizadas em
bronze pintado.
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I1. 2. Duane Hanson. Tourist I , 1988.

pela escolha da montagem de suas obras a partir de varios modelos, mas fundamentalmente
pela decisdo de situar-se ainda dentro do escopo de um conceito artistico mais geral: a

representagao.

O conceito de representacdo tem sua criacdo e desenvolvimento a partir de Platdo e de
Aristoteles. Para Platdo, as artes visuais (estd preocupado fundamentalmente com a pintura)
sdo espelhos da realidade. Em sua Republica, como sabemos, ird criticar os artistas—
desejando que fiquem exilados, além dos muros de sua cidade perfeita - por imitarem a
realidade, sendo que esta mesma realidade ja ¢ uma imitagdo da unica realidade perfeita e
imutavel: o0 mundo das idéias. Sendo duplicacdo de uma duplicagdo (duplicagdo do mundo
das aparéncias), a arte contribui para o distanciamento da realidade das idéias. Platdo vé na

arte um elemento de alienacdo do homem para com as idéias, ja que esta representagao, re-
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apresentacdo do mundo, se d4 como imitagcdo, espelhamento — espelho turvo, tal qual as
sombras que espelham a realidade, na célebre alegoria da caverna, do livro VII da Republica
(514a-517c).

Ao contrario de seu mestre, Aristoteles sera o defensor da mimesis artistica. Tal defesa
¢ fundamentada em sua obra “Poética”’. Para o fildsofo, imitar é natural ao homem. Na
imitacdo difere de todos os outros seres vivos, sendo o mais imitador, e, “por imitacao,
aprende as primeiras licdes™®. Ou seja: a imitacio além de pendor natural, cumpre uma funcio
didatica. Mas do que isto, o homem tem prazer na imitagdo. Prazer mesmo na imitacao
daquelas coisas ou agdes que, quando vistas na realidade (como coisas € nao como imagens
delas), sdo repugnantes ou causam horror, como “por exemplo, [as representacdes de] animais
ferozes e [de] cadaveres™.

Como ja foi dito, o conceito aristotélico de imitacdo artistica ¢ a mimesis. Tal conceito
ndo deve ser entendido apenas como imita¢ao pura e simples, ou seja: copia do real, imitacao
simiesca do mundo, espelhamento da realidade. O significado original da mimesis, a partir de
sua traducgdo latina, imitatio, como observa Maria Squeff, “sofreu acentuado desgaste através
da historia e passou a significar, principalmente, reproducio, copia de algo”'’. Entre o objeto
imitado e este “espelho” (a imitacao) existem dois elementos fundamentais: o artista e a
linguagem da arte investida de modo particular naquele (no artista), e ¢ esta subjetividade que

baliza a impossibilidade de que a obra seja mero espelhamento do mundo. Para distinguir esta

imitagdo como espelho da mimese artistica, a tradug@o francesa da Poética de Aristoteles

7 A Poética de Aristoteles sera objeto de nossa atengdo na segunda parte deste trabalho, ao tratarmos da tragédia,
gazﬁo pelg qual ndo nos ateremos a ela com profundidade neste capitulo.
o ARISTOTELES. Poética. Porto Alegre: Editora Globo. 1966. p. 71 (1448 b).
10Idem, Ibid.

SQUEFF, Maria Ozomar Ramos. Mimesis da arte: os limites da critica. In: ZIELINSKY, Moénica (org.).
Fronteiras: arte, critica e outros ensaios. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2003. p. 101.
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optou por traduzir o conceito de mimesis por “representacio” (représentation)'’. Segundo
Ligia Militz da Costa, em seu estudo sobre a mimesis na Poética de Aristoteles:

a mimese poética (literaria) ¢ uma representagdo que resulta de um processo
especif}go de construgdo a partir de determinadas regras e visando determinados
efeitos

Hanson declara a respeito de seu trabalho que ndo quer simplesmente fazer duplos de
figuras vivas, mas falar sobre os valores humanos'>. Além da extrema “realidade” de suas
obras, e justamente para chegar a este resultado, seu carater representativo, de linguagem e
técnica artistica, se impde. Sua obra, passados alguns anos de sua composi¢do, curiosamente
parecem incorporar o estilo do artista. Os pintores realistas flamengos eram louvados a sua
€poca menos por seu estilo e mais por sua capacidade imitativa da realidade. Com o tempo, a
medida que novos recursos representativos eram alcangados, comecaram a notabilizar-se por
sua pincelada individual, por sua maneira particular de representar a realidade e ndo tanto por
espelhar o mundo. Da mesma forma, as esculturas de Hanson guardam hoje cada vez mais as
caracteristicas do artista, como seu estilo quase caricatural de representar os tipos americanos.
Caracteristicas que definitivamente ndo fazem de Hanson um andnimo artifice de bonecos de

cera dos tdo conhecidos museus de celebridades dos Estados Unidos.

1; ARISTOTE. La Poétique. Tradugdo e notas de Roselyne Dupont-Roc e Jean Lallot. Paris: Seuil.’1980.
COSTA, Ligia Militz da. A Poética de Aristoteles. Mimese e Verossimilhanca. Sdo Paulo: Ed. Atica. 2001.
2 53. (grifos nossos)
"I'm not duplicating life. I'm making a statement about human values". “DUANE HANSON: Artful Master of
Super-Realism”. USA Today, Maio de 1999.
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Mais do que super-real,
algo de surreal (do surrealismo)
surja nestas obras que apelam
para a realidade, permanecendo
no campo da ficcdo. Obras que
estdio além da mera realidade
justamente pela decisdo de
permanecerem aquém da
realidade —  permanecendo
representativas. A capacidade
representativa de ‘“ndo ser um
cachimbo”, tal como expressa por
Magritte em sua célebre tela

(objeto do texto de Foucault de

mesmo titulo)'* e que convoca a

I1. 3. Duane Hanson. Queenie II , 1988.
uma ressignificagdo que se deve mais a coeréncia interna da obra, as questdes que ela traz em

sua materialidade do que propriamente a sua ligagdo aum modelo.

Mas, antes de partirmos para obras que principiam a questionar a propria caracteristica
representativa da obra de arte, colocando-se na fronteira da representacdo (entretanto, ainda
na borda interna desta fronteira, conforme veremos), ¢ preciso definir com mais clareza o

conceito de representacdo na arte.

14 . . . . . .

“Ceci n'est pas une pipe” — tela de pintor surrealista belga René Magritte, de 1929, representando um
cachimbo, e que com seu titulo, questionava as questdes relacionadas a representagdo, foi tema de um texto do
filosofo francés Michel Foucault, de 1968.
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1.2 Representacio: trajetoria conceitual.

Gombrich, conforme ja visto, fara a defesa da representagdo como categoria artistica
fundada na pratica e na observagao da tradicdo artistica, dentro de uma tradicdo que identifica
a arte as fechnai, ou seja, a uma espécie de saber que tem como objetivo a fabricagao de algo.
Arthur Danto, filésofo da arte norte-americano, ira definir as bases mais gerais do que se
constitui a representacao artistica.

E a representagio, segundo Danto, um conceito que tem seu surgimento historico nos
rituais dionisiacos, onde o Deus, no momento do climax ritualistico, se fazia presente diante
dos celebrantes. Acreditava-se que o Deus, como escreve o autor: “estava literalmente
presente em cada ocasido, e este é o primeiro sentido de representacio: re-presentacio”'>. O
surgimento do que entendemos por representagao se da quando esta presenga real do Deus ¢
substituida pela mesma agdo agora simbolizada. Este ¢ o momento da emergéncia do drama
tragico, conforme sera estudado na segunda parte desta dissertagdo. Este, portanto, ¢ o
segundo sentido da representacao, “algo que estd no lugar de outra coisa, igual que nossos
congressistas nos representam por delegacio de poderes”.'® Uma mudanca de vinculo se
estabelece entre o ritual/a arte e a realidade. No caso primitivo, temos uma relagdo de
identidade, vendo na re-apresentacdo a epifania da coisa mesma. No caso artistico ja estamos
sob a égide de uma relacdo de designacdo. Uma brecha ¢ aberta, a partir da representacao
artistica, entre a realidade e seus representantes. Brecha de tipo semelhante aquela que separa
a linguagem da realidade no que diz respeito a capacidade descritiva daquela (a linguagem)

para com esta (a realidade). Assim, representar acaba sendo um meio de trazer a presenga

" DANTO, Arthur. La Transfiguracion del Lugar Comin. Una Filosofia del Arte. Barcelona: Paidds, 2002.
. 45.
¥ Idem, p. 46.
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aquele objeto do real, mas por outros meios que ndo o proprio objeto, o que “implica
transformagdo” e “uma segunda presenca”' .

O objeto ali disposto, a obra de arte, ¢ representativo quando se comporta como
substitutivo de uma realidade ausente, e vai além desta (da realidade) também pela
possibilidade que ¢é capaz de criar para o espectador, em sua relagdo com a obra, de colocar-se
em um outro lugar, em uma outra realidade, “um outro mundo, no qual imerge e esquece de si
e do real entorno”'®. Este distanciamento em relagio a este “real entorno” permite a arte falar
sobre esta mesma realidade, ser leitura criativa deste mesmo mundo. Destaca-se novamente
aqui a arte como linguagem. Nao se nega, ao falar deste carater representativo da arte, sua
presencga real no mundo. E justamente a partir de sua materialidade, deste “aqui e agora que
constitui o contetido da sua autenticidade”, como também nos lembra Walter Benjamin'®, que
a obra fala do real. Mas este falar representativo a partir do concreto da obra ndo se reduz,
repito, a este concreto, dado este carater duplo a que a arte parece sempre indicar no momento
de sua recepcdo. Duplicidade também notada por Gombrich?® ¢ Wollheim®!, em que o
espectador vé — falando ambos os autores da pintura — uma coisa no quadro € uma coisa no
mundo real, ao olharmos para uma tela. Duas experiéncias distintas ocorrendo
simultaneamente, no caso da analise de Wollheim. Duas experiéncias distintas ocorrendo
distintamente, segundo Gombrich. De qualquer forma, simultdneo ou ndo, a experiéncia de
duplicidade funda-se em algo que poderiamos chamar de uma “analogia imprecisa” onde, se
temos elementos que permitem fazer a ponte (metaforica) entre real representado e objeto
artistico que o representa, um “elemento discordante também ¢ essencial, pois ¢ nele que se
v SQUEFF, Maria Ozomar Ramos. Mimesis da arte: os limites da critica. In: ZIELINSKY, Moénica (org.).
Egronteiras: arte, critica e outros ensaios. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2003. p. 101.

o Idem, p. 105.

BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” In: . Obras
;Ioscolhidas. Magia e Técnica, Arte e Politica. Sao Paulo: Ed. Brasiliense, 1985. p. 167.

Fundamentalmente em: GOMBRICH, Ernst. The Image and the Eye. Further studies in the psychology os
Plictorialrepresentation. New York: Phaidon Press Inc, 1994 (reedi¢do do original de 1982).

O posicionamento de Wollheim sobre a questio da duplicidade em: WOLLHEIM, Richard. A Pintura Como
Arte. S30 Paulo: Cosas & Naify, 2002.
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funda a distdncia entre representante e representado”?. E necessario entdo, junto com a
parecenca, uma dessemelhancga entre arte e realidade. Ao longo da andlise de alguns artistas
que estao dentro das fronteiras da representagdo, sio mostrados os modos diversos em que
estes criadores fazem diferir suas obras da realidade ao realizarem-se como ficgao.
Fundamental, ainda, ¢ salientar que o “outro” a que a representacao faz referéncia nao é
necessariamente um outro concreto facilmente indicado na natureza e que a mimesis ndo ¢
copia da realidade natural. A representacdo comporta a marca de uma presenca do mundo,
seja uma agdo, uma cor, um objeto, enfim, algo que remete para a realidade, sem que esta
realidade seja necessariamente identificada com facilidade. E desta forma que podemos
identificar como representativas, por exemplo, obras abstratas, nao claramente referenciais®?

Estas fronteiras entre a realidade e a arte, tdo bem estabelecidas desde Platdo e
Aristoteles, ao acentuarem - negativa ou positivamente — o carater imitativo da arte, comegam
a ser questionadas a medida que a arte inicia uma busca de integragdo com a vida e a
realidade que nos cerca.

Os primeiros movimentos desta procura podem ser notados no modernismo europeu.
Iniciando ao final do século XIX, ainda nos marcos da representacdo tradicional, mimética,

“Le Déjeuner sur I'herbe™*

(1863) de Manet ira chocar o publico, entre outras coisas,
principalmente por esta perturbadora integracdo entre homens hodiernos e uma personagem
parecendo recém saida de uma tela classicista. Um passo além de realidade ¢ dado pelo
cubismo, ao integrar elementos da realidade (pedagos de jornal, cordas de guitarra, etc) a suas
telas. O dadaismo, e Duchamp especificamente, representagdo um dos momentos culminantes

desta tentativa de integragdao. Os ready-mades contestardo as proprias categorias estéticas ao

indagar a noc¢do de objeto de arte. No entanto, apesar de todo o estranhamento que os objetos

2 SQUEFF, Maria Ozomar Ramos. Mimesis da arte: os limites da critica. In: ZIELINSKY, Mdnica (org.).
Fronteiras: arte, critica e outros ensaios. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2003. p. 109.

Entende-se aqui como claramente referencias aquelas obras que sdo facilmente reconhecidas quando
%)nfrontadas aos objetos do mundo. )

Eduard Manet. Le Déjeuner sur I'herbe, 1863. Oleo sobre tela. 214 x 269,9 cm. Museu d’Orsay.
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duchampianos causaram a sua época, serdo posteriormente absorvidos pelo “mundo da arte”,
e tornados pecas de museu perfeitamente integradas a tradi¢ao artistica de nossa época, a
ponto do proprio artista declarar, em carta a Hans Richter, em 1963:

“Este Neo-Dada, o qual eles chamam de Novo Realismo, Pop Arte,
Assemblage, etc., ¢ uma saida simples, e vive sobre que o Dada fez. Quando eu
descobri os ready-mades eu pensei em descorajar a estética. No Neo-Dada eles
pegaram meus ready-mades e acharam uma beleza estética neles. Eu joguei o
porta garrafas e o urinol em suas faces como um desafio e agora eles admiram-

nos pela beleza estética deles”. *°

Il. 4. Marcel Duchamp. Fountain, 1917.

> “This Neo-Dada, which they call New Realism, Pop Art, Assemblage, etc., is an easy way out, and lives on
what Dada did.. When I discovered ready-mades I thought to discourage aesthetics. In Neo-Dada they have taken
my ready-mades and found aesthetic beauty in them. I threw the bottle-rack and the urinol into their faces as a
challenge and now they admire them for their aesthetic beauty.” RICHTER, Hans. Dada — Art and Anti-Art.
London: Thames and Hudson & New York: McGraw-Hill, 1966, p. 207-8. (Tradug@o minha).
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Afora este estranhamento de Duchamp a respeito da trajetoria institucional tomada por
suas obras, ¢ importante ainda destacarmos outro aspecto de suas obras que de algum modo as
prendem a um contetdo mimético. Ao contrario de mimetizarem o real, a partir de sua
condi¢do de objetos artisticos, uma mimese inversa ocorre ai. Como observa Maria Squeft, “o
objeto comum é chamado a mimetizar a obra de arte”*®. O urinol, ou o porta-garrafas, ou a
gaiola, ndo mimetizam o real, mas, sendo real, fazem a mimesis das obras de arte em geral.
Mimesis inversa e genérica: nao mais mimesis especifica de algo posto no real, mas mimesis
de toda a tradicdo artistica (representativa, mimética) ocidental a partir de uma critica a esta
mesma tradi¢do. Desta inversdo e desta critica que os objetos surgem nomeados como
“antiarte” e “antiestéticos”.

Defendendo a representacao na arte, Adorno expressa ser a arte “o mundo uma vez
mais, a ele tio semelhante como diferente™’. E, para o autor, a representacdo (0 termo
utilizado por Adorno ¢ “mimesis”’) momento inaliendvel e caracteristica substancial da arte.
Um dos fundamentos do distanciamento da arte com a realidade ¢ que aquela ¢ linguagem,
embora “linguagem sui generis ”. E a partir de uma perspectiva adorniana que Maria Squeff,
em seu artigo “Mimesis na arte: os limites da critica”, identificard o conteudo de verdade de
uma obra, ou seja, sua realizacdo como arte, com a mimesis, € a situacao-limite da obra, com
as tentativas de reduzir a obra ao proprio real. Os resultados da reducdo da obra a sua propria
materialidade, de sua mudanga (regressiva) de representagao para reapresentacdo do objeto
real, serdo ainda nosso objeto de atencdo, mais adiante, nesta dissertacdo. No super-realismo
de Duane Hanson, malgrado sua super aproximacao do real através do desenvolvimento do

realismo representativo, estamos ainda diante da representa¢do de um corpo.

2 SQUEFF, Maria Ozomar Ramos. Mimesis da arte: os limites da critica. In: ZIELINSKY, Ménica (org.).
gronteiras: arte, critica e outros ensaios. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2003. p. 113.
Adorno, Theodor. Teoria Estética. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1982. p. 370.
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1.3 Habemus Corpus? Sensation. Damien Hirst: do super-realismo a representacio da

violéncia.

Tal qual uma resposta afirmativa a assertiva aristotélica da simpatia a que todos tém na
visdo da imitacdo daquelas coisas que nos causam repugnancia ou horror, surgem os “animais
ferozes” e os “caddveres” de Sensation .

O grupo de cerca de quarenta jovens artistas britanicos ficara conhecido através de
dois grandes eventos. O primeiro, a exposi¢do no London’s Royal Academy, em 1997, e o
segundo em Nova lorque, em 1999, no Brooklyn Museum. As obras fazem parte da colecao
de Charles Saatchi, misto de colecionador, galerista, curador e mentor intelectual da idéia de
Sensation .

Ja em seu nome, a exposigdo guarda seu significado, um evento artistico
deliberadamente provocador. A ponto do choque ao espectador parece ser o Unico elemento
formal comum destes jovens artistas. Choque meticulosamente organizado. Nao apenas no
titulo: sacos de vomito sdo distribuidos a porta da exposi¢ao, onde um texto também serve de
alerta (e incentivo as reacdes perturbadoras): “os contetidos desta exposicdo podem causar
choque, vomito, confusdo, panico, euforia e ansiedade”. As ofensas bem planejadas ao
espectador sdo auxiliadas, em Nova lorque, pelos protestos da Liga Catdlica pelos Direitos
Civis e Religiosos (Catholic League for Religious and Civil Rights) somados aos do entao
prefeito Rudolph Giuliani, indignados pela obra de Chris Ofili e que ameagara retirar os
fundos municipais recebidos pelo museu caso a obra permanecesse ali exposta. O artista
inglés de origem nigeriana havia apresentado uma Madonna feita de esterco de elefante
(simbolo de regeneracdo e vida na cultura africana), cercada de recortes de revistas

pornograficas mostrando nadegas femininas e vaginas.
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Insiro Sensation neste trabalho — no momento em que busco descrever uma espécie de
genealogia artistica da busca pela realidade na arte — em considera¢ao a um duplo movimento
que ¢ possivel observar nestes artistas (e mais especificamente pelo artista que nos deteremos
com mais proximidade: Damien Hirst): o modo especifico da entrada em cena do corpo —
verdadeiro climax do real (o corpo), de proximidade absoluta, a ponto da contigiiidade com
nossasubjetividade — e de uma espécie de metafora da violéncia a que este corpo ¢ submetido
em seus trabalhos.

Observemos brevemente alguns dos trabalhos que mais se celebrizaram em Sensation.

Marc Quinn realizou uma escultura. Self (1991). A cabega auto-retratada composta
com cerca de quatro litros de sangue do artista. Trabalho este inserido em uma caixa de vidro
e refrigerado para que se conserve. Obra de carater claramente representativo (mimético), mas
que conta com um elemento que parece a principio desestabilizar o conceito tradicional de
mimesis: o proprio sangue do artista (tradicionalmente, apenas um referente ao se

representarem corpos) € a matéria que constitui a obra.

IL. 5. Marc Quinn. Self. 1991.
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Mona Hatoum realizou um trabalho em video-arte. "Corps Etranger". Um pequeno
video, realizado com uma camera de fibra otica, utilizada em procedimentos cirurgicos, em
que registra seu proprio eséfago. O resultado (o video) estd também dentro dos limites da

representagao (assim como uma foto da artista estaria nestes limites).

Il. 6. Mona Hatoum. Corps Etranger , 1994.

Marcus Harvey retratou em “Myra” uma infanticida britdnica, Myra Hindley,

formando a imagem de seu rosto a partir de impressdes de maos infantis. Apesar do choque
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que a idéia do artista sugere e explora, este parece ser — a partir da anélise que aqui ¢ feita do

carater mimético das obras — o mais tradicional dos trabalhos.

I1. 7. Marcus Harvey. Myra, 1996 (detalhe).

Ron Mueck fez uma escultura de silicone e acrilico, em tamanho ligeiramente menor

do que o natural. O artista representou o proprio pai morto, deitado e nu. “Dead Dad”. Obra
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que foi bastante relatada pela critica a exposi¢do, “Dead Dad” parece ser um elo entre

Sensation e uma escola que influenciou estes artistas: o super-realismo.

11. 8. Ron Mueck. Dead Dad , 1996.

Finalmente, o trabalho mais conhecido de Damien Hirst nesta exposi¢cdo foi “The
Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living”. Um tubardo (ndo a
escultura, mas o proprio animal), colocado em um grande tanque, boiando em formol
esverdeado. O tubardo surge como a propria realidade posta em cena. No entanto, algumas
caracteristicas desta obra, principalmente se observadas junto ao conjunto da obra de Hirst,
apontam neste trabalho para um algo mais, além da materialidade deste corpo boiando em

formol.
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I1. 9. Damien Hirst. The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living ,1991.

Todos os trabalhos, como podemos notar, conservam-se ainda no marco da
representacdo, da mimesis proxima aquela apresentada por Aristoteles. No entanto, alguns
elementos de maior realismo, de uma tentativa, sobretudo de buscar integrar arte e vida, sdo
evidentes na proposta de Sensation.

A primeira definicdo de uma busca do real na arte, nesta reconstrugdo parcial (por
atender aos objetivos especificos desta dissertacdo: a busca do real a partir do corpo com o
posterior recurso a violéncia deste corpo) que aqui fazemos partiu da tentativa super-realista
de uma arte que fosse mimese assombrosamente perfeita da realidade, criada partindo dos
recursos tradicionais daarte, ou seja: da evolugao das técnicas representativas na escultura.

Prosseguindo em dire¢do a mais realidade, o que notamos nestes trabalhos ¢ a procura
da integracdo de elementos da realidade na materialidade da obra. Procura que nao é nova. Ao

menos desde o cubismo sintético, conforme ja falamos, com a integracao de pedagos da



37

propria coisa representada, a arte busca chamar a atencdo para a materialidade da obra
integrando nela elementos da realidade cotidiana. Entretanto, o que chama a atengdo nestas
obras ¢ que este elemento que ¢ integrado ¢ de uma proximidade absoluta. Estamos falando
aqui da integracdo do corpo na obra. O artista, ao representar o corpo, integra elementos do
proprio corpo, ou de outros seres vivos, em sua obra. Ao mesmo tempo, proclama a
conscientizacdo do corpo do espectador. Este corpo do outro (daquele vé€), de um modo sutil,
apresenta-se também representado nas obras destes artistas. Representacao que se efetiva a
partir da presenga destes indices corporais (como o sangue, na obra de Marc Quinn), os quais
sao compartilhados por todos nos - seres de corpo. Somos convocados a consciéncia desta
representacdo de nés mesmos (agora ndo tdo sutilmente assim) através deste choque que,

metaforicamente, fala como violéncia.

1.4 Identificando o corpo na arte

Pensando como o corpo relaciona-se a obra de arte, para efeito de analise, identifico
cinco categorias principais onde este corpo, de algum modo, se apresenta em uma obra
artistica sem que esteja nela materialmente de forma absoluta, identificando-se com a mesma
obra.

Primeiramente, o corpo pode estar na obra sendo representado, e teriamos aqui toda a
tradicao artistica para exemplificar este caso. Das primeiras tentativas de representar o corpo
humano, ainda na pré-historia da humanidade até as obras super-realistas - exemplo especifico
deste trabalho.

Pode estar o corpo como vestigio, como marca, lembrando um corpo que ali esteve
presente na formacao da obra, como no gesto do artista que ¢ lembranca da presenca deste
corpo. Ai poderiamos incluir também uma longa historia deste indicio corporal que,

provavelmente, tem inicio nas marcas das maos tdo freqiientemente encontradas entre as
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pinturas do homem pré-histdrico e chegando as maos infantis da “Myra” de Marcus Harvey.
Deste tema, do corpo como presenca indicial, nos concentraremos ao examinar a obra de
Iberé Camargo, na segunda parte desta dissertagao.

O corpo pode estar na obra de forma material, ndo inteiro e identificado a obra, mas
como vestigio. Como uma presenga real, porém nao absoluta. Este ¢ o exemplo do trabalho de
Marc Quinn, “Self”. Uma parte do corpo do artista esta ali presente, seu sangue. No entanto
este sangue forma algo que ndo remete a si mesmo apenas, mas ¢ matéria da construcao de
uma representacao de seu rosto. Ao mesmo tempo a obra toma outro significado do que se
tivesse sido feita de ceramica ou bronze, mostrando a importancia desta presenca do sangue.
Esta duplicidade — entre representacdo do corpo e presenca corporal real na obra - que faz
destauma categoria especifica de representacao do corpo.

Uma presenga metaforica do corpo também pode ser identificada. O corpo ¢
metaforizado, por exemplo, através de pinturas que guardam em sua textura, na superficie
pictorica, a lembranga de uma pele. Este ¢ o exemplo desenvolvido pelo filésofo da arte e
psicanalista inglés Richard Wollheim no ltimo capitulo de sua obra A Pintura como Arte’®,
intitulado “Pintura, metdfora e corpo”. A metafora do corpo para Wollheim advém do modo
como a pintura ¢ realizada. Esta pintura ndo necessita estabelecer um vinculo iconografico
com o corpo. Ou seja: ao contrario do primeiro exemplo, ndo € necessario que o corpo ou
partes deste corpo esteja presente representado na obra. Nao € necessario que a pintura tenha
uma metafora (pensemos uma pintura que tenha uma metafora representada, como a do
desenvolvimento do homem em direcdo a decrepitude, em “As Trés Idades do Homem”, de
Ticiano), mas € necessario que ela mesma seja uma metafora. A obra que metaforiza o corpo
deve metaforiza-lo como um todo. Quando a pintura metaforiza o corpo, ¢ toda a pintura que

—metaforicamente - se corporifica. Segundo as palavras de Wollheim, “consegue atrair para si

2 WOLLHEIM, Richard. A Pintura Como Arte. Sdo Paulo: Cosas & Naify, 2002.
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os sentimentos associados ao corpo”’. Entendo também por metaférica a aparente auséncia
do corpo, mesmo a auséncia daquele tipo de metafora do corpo que ¢ identificado por
Wollheim (ou seja: uma metafora identificada nos elementos formais da obra, de modo quase
metonimico, como a pele que se vé identificada a textura pictorica da representagdao de um
muro, conforme exemplo do autor). O corpo esta presente, assim, apesar de sua aparente
auséncia. Mais do que isto, a obra se sustenta por esta auséncia do corpo que ¢ chamado a
obra através de uma metéafora quase oculta a que ela (a obra) se refere. Aqui encontramos o

exemplo de alguns trabalhos de Damien Hirst™°.

1.5 Damien Hirst: a representacio da violéncia pelo corpo ausente.

Corpo, metafora e violéncia. Para falar destas questdes, elegi dois trabalhos de Damien
Hirst onde o corpo esta presente. Por meio deles, € possivel entender de que modo particular o
artista mantém-se no marco da representatividade. Nestes dois trabalhos o corpo ¢
metaforizado pela obra. Isto permite comegarmos a pensar estes trés conceitos (de corpo,
metafora e violéncia) na arte.

O jovem artista inglés (nascido em 1965, em Bristol), ficou conhecido no mundo da
arte a partir de uma exposicao que fez em 1988, quando ainda era estudante (do segundo ano
de graduagdo do Goldsmiths College da Universidade de Londres), na qual convidou alguns
de seus colegas, intitulada “Freeze”.

Observando as obras de Damien Hirst, pode-se dizer que o artista busca seus efeitos
junto ao publico a partir da recorréncia a duas grandes escolas artisticas. Como apresentacao

do trabalho, opta pela limpeza, ordem, simetria, meticulosidade do minimalismo. No que diz

29
Idem, p. 310.
Retomaremos ainda ao conceito de metafora, por considerarmos central nesta dissertagdo.
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respeito a uma atitude em relagcdo ao trabalho, busca na pop art a estratégia de choque ao
espectador e a manipulagio competente do “ArtWorld™'.

Apesar de suas obras serem comparadas aos ready-mades de Duchamp, nota-se em
Damien Hirst a meticulosidade em que os trabalhos sao realizados, o cuidado em sua
apresentacdo, a simetria que ¢ buscada entre os elementos que sdo dispostos. Bem ao
contrario da busca de uma aparéncia casual e espontdnea (mesmo que de uma espontaneidade

muitas vezes apenas simulada para os efeitos da proposta) dos readymade duchampianos.

Passo a examinar agora os dois trabalhos de Damien Hirst que forjam esta presenga
metaforica do corpo.

O primeiro intitula-se ‘“Pharmacy” (1992). A obra ¢ uma instalacdo, e foi
primeiramente montada na Cohen Gallery, em Nova lorque (de 4 de dezembro de 1992 a 28
de janeiro de 1993). Nela encontram-se dispostas ao longo das paredes da sala expositiva,
quatorze prateleiras. Sobre estas prateleiras, centenas de caixas de remédios. Uma mesa com
alguns vidros com quatro liquidos coloridos (azul, amarelo, vermelho e verde), lembrando
compostos utilizados em farmacias de manipulagao, ajuda a compor a “farmacia” de Hirst. As
janelas da sala possuem quatro furos, os quais permitem a entrada de insetos no recinto.
Quatro banquetas com favos de mel, dispostas cardinalmente na sala, auxiliam na atragdo
destes insetos. Suspenso no teto, um aparelho eletrocutor de insetos termina por compor a
cena.

Nada aparentemente corporal ali se apresenta. No entanto, alguns elementos no
trabalho mais do que remetem, arremetem contra este corpo ausente. No rotulo das caixas de

remédio estdo descritas as doengas especificas a que sdo recomendados e os efeitos colaterais

*! Conforme termo cunhado por Arthur Danto, em seu célebre artigo “ArtWorld” (Journal of Philosophy, n. 61.
New York: Columbia University Press, 1964. p. 576), o mundo da arte abrange o marchand, o critico, a
universidade, a midia especializada, enfim, os conhecedores de arte, reconhecidos e investidos como tais.
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dos mesmos: visao embacada, mudanca nas cores da visao, dor de cabeca, nauseas severas,
vOomito, zunidos nos ouvidos, comichdes, febre, respiragdo ofegante, dores nas costas, nas
pernas ou no estdmago, delirio, epilepsia, coma, parada cardiaca®>. Ou seja: o corpo, em toda
a sua fragilidade, paciente e ator principal da farmacopéia de Hirst. Se ndo bastasse a
lembranga, este trazer a tona de nossa fragil corporeidade, 14 estdo as moscas no centro do
palco. Atraidas e eletrocutadas. Estranha e perturbadora metafora, a atragdo dos insetos para o
mel como fazendo referéncia a nossa propria atragdo ao trabalho de Hirst, ao magnetismo
exercido por este artista dentro do mundo da arte. Artista com uma grande tendéncia
expositiva (carregado de um desejo de mostrar, de exibir), subjaz em seu trabalho um pendor
narrativo. Uma narracdo aparentemente asséptica, fria, de ambiente clinico, mas que tem no

corpo conceitualizado o lugar ndo nomeado e o motivo latente desta narrativa.

11. 10. Damien Hirst. Pharmacy , 1992.

*? Conforme descrigdo in SALTZ, Jerry. “More life: the work of Damien Hirst — Cover Story”. In: Art in
America, junho de 1995 (revista de periodicidade mensal).
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O segundo trabalho que elegi para esta analise intitula-se “Love Lost”. A obra,
realizada em 1999, compde-se de uma grande caixa de vidro, como aquela que continha o
tubardo de “The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living”. Dentro
dela a mesma “atmosfera” daquela outra obra ¢ obtida pelo recurso a um liquido assemelhado
ao formol, também de cor verde, que preenche o interior da caixa. No lugar do tubardo, peixes
vivos movem-se por entre um cendrio surrealista: um consultério de ginecologista, com sua
cadeira tipica, mesa, computador e instrumentos médicos. A bolsa da presumida paciente esta
pendurada junto a seu casaco. Novamente ¢ impossivel ndo lembrarmos deste corpo que, ao
vermos a obra, ¢ de uma presenca inquietante. Talvez mais presente do que se estivesse

efetivamente 14 dentro deste consultério imaginario.

I1. 11. Damien Hirst. Love Lost, 1999.
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O Tubardo da obra de Sensation e os outros animais presentes em outros trabalhos do
artista, freqiientemente mutilados, sdo ressignificados a partir desta obra. Parecem todos
conduzirem sua leitura para o problema do corpo na obra do artista. Corpo metaforizado que,
por um trabalho a partir da sua auséncia, ¢ ressignificado, tornado presenca significativa e
significadora da obra. Abrindo mao de apresentar seu proprio corpo como objeto de arte, o
artista pde em cena, a partir deste trabalho negativo — que ao final das contas ¢ o trabalho da
representacao: por algo em lugar de um ausente —, o corpo do espectador. E realiza esta
representagdo a partir de objetos retirados da realidade comum.

De que forma estes objetos adquirem seu estatuto representativo? Como ¢ possivel
notar, nao se trata mais da atitude duchampiana de mimetizar a arte como um todo a partir de
objetos da realidade cotidiana. Trata-se aqui de uma mimesis especifica (a do corpo), que ¢
buscada a partir destes objetos. Dois movimentos me parecem traduzir este “trabalho de
irrealidade” a que os objetos sdo submetidos. O primeiro deles ¢ o meio em que estdo
inseridos: a caixa com peixes dentro de um liquido esverdeado. Este elemento faz com que o
trabalho se insira dentro daquilo que se costuma chamar de estilo de um artista. Ou seja: uma
espécie de assinatura formal que permite identificar aquele trabalho como sendo do artista
Damien Hirst, a partir da recorréncia destes elementos em outros trabalhos de Hirst. Aquele
elemento que, segundo Arthur Danto, ¢ a “capacidade dos artistas para fazer-nos ver sua
forma de ver o mundo: ndo o mundo como se fora uma janela, mas como se nos dessem o
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mundo™” ou seja, aquele “como” que “nos fica da representacdo quando lhe subtraimos seu

contetido™*.
O segundo elemento que traz estes objetos para o campo da representagdo ¢ o fato dos

objetos ali dispostos fazerem parte de um conjunto no qual o todo, sua disposicdo como

instalacdo, tem um significado que ultrapassa a unidade de cada uma de suas partes,

3 DANTO, Arthur. La Transfiguracién del Lugar Comun. Una Filosofia del Arte. Barcelona: Paidés, 2002.
. 294.
! Idem, p. 28]1.
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ressignificando os objetos que, individualmente, poderiam apelar apenas para a propria
realidade. Esta ultima questdo ja havia sido observada por Maria Squeff, ao analisar um
trabalho da artista gaticha Vera Chaves Barcellos, também uma instalacdo com objetos do
cotidiano em que “joga com imagens ¢ pré-fabricados industriais e artesanais dando ao todo
um caréter que as partes ndo tinham™°>. Recurso que, segundo a autora, também “investe de
irrealidade os objetos reais, fazendo com que eles deixem de ser eles mesmo e passem a
representar o mundo™®. No caso especifico de Hirst: irrealidade que passa a representar o
corpo.

Através dos seus animais dilacerados e expostos em formol, de seus insetos
eletrocutados, das indicagdes de dor e sofrimentos nos efeitos de sua farmacia, nos
instrumentos cirdrgicos postos em cena (“Naked”, um trabalho de 1994, ¢ composto de um
vitrine com mais de 150 instrumentos da parafernalia cirargica), outra metafora esta sendo
construida, paralela ao corpo. E a da violéncia a este mesmo corpo. A de um corpo
metaforicamente violentado através de sua arte.

Metafora é um conceito o qual considero que permeia todos os trabalhos de Damien
Hirst, e de modo geral, os trabalhos até agora apresentados. E preciso considerar, entio, com
mais atengdo o conceito de metafora para entendermos a mudanga fundamental da presenca
do corpo na arte, quando este deixa de estar presente através de uma metafora, e surge em sua

1”37

materialidade, em sua “objetidade radica na obra de arte, ndo mais constituindo um sentido

através do recurso a mimesis, a representacao, mas constituindo, sendo a propria arte.

» SQUEFF, Maria Ozomar Ramos. Mimesis da arte: os limites da critica. In: ZIELINSKY, Moénica (org.).
ggronteiras: arte, critica e outros ensaios. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2003. p. 112.

Idem, ibidem.

Objetidade (sic) radical. Termo utilizado por Henri Pierre Jeudy, em sua obra O Corpo Como Objeto de Arte
(Sao Paulo: Estagdo Liberdade, 2002), a pagina 19, para falar, como nos mostra o titulo desta obra, da presenca
do corpo como sendo o proprio objeto de arte. Tema a ser desenvolvido no proéximo capitulo desta dissertagéo.
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1.6 Metafora: aproximacdes conceituais

A metafora contém algumas caracteristicas que considero fundamentais neste estudo,
principalmente por sua profunda afinidade com outro conceito que suporta a estrutura tedrica
desta dissertacao: a representacdo. Uma destas caracteristicas ¢ a possibilidade do
deslocamento de nogdes de uma area do conhecimento para outra. Campos de saber podem
tornar-se passiveis do exercicio da analogia, de uma ruptura dos limites de seu dominio, ao
trazermos um conceito de um campo ao outro, através deste exercicio metaforizante, sendo
capaz de, como nos diz Paul Ricoeur, “fornecer informacao intraduzivel” e “propor um

»3¥ Do mesmo modo, a metafora na arte, ao apresentar

verdadeiro insight da realidade
determinados elementos que ndo possuem necessariamente uma proximidade objetiva,
material com o que ¢ metaforizado diz deste metaforizado através disto que tenho até aqui
denominado como sendo um “trabalho negativo”, ou uma presenga aparentemente ausente. Ja

salientava Aristoteles que:

“A metafora consiste no transportar para uma coisa o nome de outra,
ou do género para a espécie, ou da espécie para o género, ou da espécie de
uma para a espécie de outra, ou por analogia”

Compreender a metafora, conforme Donald Davidson, exige um esfor¢o “tao criativo e
tdo pouco dirigido por regras quanto fazer uma metafora”*’. A liberdade em que se assenta
este esforco € capaz de criar um campo de andlise dotado simultaneamente de rigor e poesia,
interpretagdo e imaginagao, elementos que abrem a possibilidade de se fazer a leitura de uma
obra de arte. Todos os artistas até¢ aqui estudados, na possibilidade aberta por seus trabalhos
de um exercicio metaforizante, permitem este exercicio ao renunciarem a um esgotamento de
significado que preencheria a obra sem deixar espago para a analise critica (problema central

das obras que serdo analisadas na proxima se¢ao desta dissertacao).

3 RICOEUR, Paul. “O Processo Metaforico como Cogni¢ao, Imagina¢do e Sentimento”. In: SACKS, Sheldon
ggrg.). Da Metéfora. Sao Paulo: EDUC/Pontes, 1992. 145 )

ARISTOTELES. Poética. Porto Alegre: Editora Globo. 1966. p. 92 (1457 b). E importante observar aqui que
%rist(')teles ndo faz a distin¢do entre metafora e metonimia.

DAVIDSON, Donald. “O que as Metaforas Significam”. In: Da Metafora. Sdo Paulo: EDUC/Pontes, 1992, p.
35
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Por tratar-se, portanto, de um contetido aberto, infinito em suas possibilidades
interpretativas, a metafora por si s6 convoca o leitor a sua interpretagao.

Metaforas sdo, tradicionalmente, recursos da linguagem. Como no adverte Gombrich,
“ha mais em comum entre a linguagem das palavras e a representagdo visual do que as vezes

admitimos”*!

0s quais nos fazem notar caracteristicas de similitude entre duas ou mais coisas,
que até entdo nos eram despercebidas. Ao estabelecer estas relacdes, ambos os elementos
permanecem integros em suas caracteristicas, a0 mesmo tempo em que construimos uma
ponte entre eles. “Amor ¢ fogo”: a metafora de Camodes nao identifica o amor ao fogo, ambos
tem seus significados proprios e insubstituiveis. No entanto, a metafora ¢ capaz de nos abrir

para este “trabalho de sonho da linguagem™?

, que nos permite dotar de novos (ou
adormecidos) significados para o amor. A critica de arte, ao utilizar-se de metaforas, chama-
nos a aten¢ao para algumas caracteristicas ou efeitos da obra, os quais considera relevantes, e
que nao poderiam ser expressos de outro modo. Esta impossibilidade ¢ parte integrante do
problema da interpretacao da metafora. Qualquer interpretacao que se pretenda fiel & metafora
original, certamente criard ela mesma, novas metaforas a partir da primeira. Estas metaforas
(a original, e as interpretativas), conjugardo as caracteristicas de identificarem possibilidades
interpretativas na obra e de uma certa vagueza ou imprecisdo em sua interpretagao.
Inexatiddes necessarias e impossiveis de serem preenchidas, ja que as palavras do critico
nunca dizem de forma absoluta o que uma obra de arte se constitui. Apesar de 6bvio, ¢ sempre
bom lembrarmos: s6 a propria obra diz-se de si mesma de forma absoluta.

Como tratamos aqui de obras no campo das chamadas “artes visuais”, estas metaforas

sao metaforas para a visualidade. Que nos possibilitam um enriquecimento de nossa

experiéncia do sensivel.

4 GOMBRICH, Ernst. Arte e Ilusdo. Um estudo da psicologia da representacio pictérica. Sao Paulo:
%lartins Fontes, 1986. p. 317.
Idem, Ibidem.
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E a metafora, ainda, um exercicio de abstragio que parece anterior ao conceito. Se
neste encontramos apenas caracteristicas gerais, essenciais € definitorias, naquela ainda
estamos diante de uma imagem que pode ser deslocada para falar de outra imagem, para
defini-la, ao desenhé-la por semelhanca. Por esta maior materialidade, as metaforas nos
parecem mecanismos que podem se mostrar uteis tanto na analise de uma obra de arte quanto
na propria experiéncia da busca criativa do artista junto a sua obra e em dire¢do a recepcao da
mesma.

A metafora ¢ conceituada por Nelson Goodman como sendo o modo de
exemplificacdo utilizado na expressao artistica. “O que ¢ expresso ¢ metaforicamente

exemplificado™

, segundo as palavras do autor. Ou seja: uma arte que expressa a tristeza ¢
metaforicamente triste (exemplo de Nelson Goodman), exemplifica o sentimento de tristeza
através de uma metafora. Podemos agora, a partir deste conceito do filésofo da arte norte-
americano, identificarmos a relagdo entre a arte representativa e a metafora. E a metafora o
modo de expressao da arte que tem no marco representativo seu referencial. Nao se trata, no
exemplo dado por Goodman, da apresentacdo de uma tristeza literal. Nenhum dos quadros,
digamos, da fase azul de Picasso, sdo seres tristes, objetos tristes, mas exemplificam, de modo
metaforico, a tristeza. Esta relacdo entre metafora e representagdo (neste caso, mimesis),
também ¢ identificado por Tania Rivera em seu artigo “O outro ou o outro: Guimaraes Rosa e

»dd

a transferéncia™”, ao salientar que ambas as nogdes situam-se “no entre-dois, no transito de

um a outro, gerando um eco capaz de transformar o0 mesmo no outro e o outro no mesmo, em

uma reverberagio transitiva™®’.

s GOODMAN, Nelson. Languages of Art. Indianapolis: Hackett Publishing Company, 1976. p. 85: “What is
expressed is metaphorically exemplified”.

RIVERA, Tania. “O outro ou o outro: Guimardes Rosa ¢ a transferéncia”. Psyché. Ano VII. Sdo Paulo, julho-
4dseze:mbro de 2002. p. 47-64.

Idem, p. 57.
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Voltando ao corpo metaforizado na obra de Damien Hirst, compreende-se melhor
agora que os trabalhos do artista que aqui elegi, exemplificam o corpo de maneira nao literal,
mas metafdrico, ao expressarem artisticamente a partir desta auséncia.

Do mesmo modo, podemos identificar a forma em que a violéncia aparece na obra
deste artista. No marco da representacdo, ainda que nas fronteiras deste limite, este trabalho
ndo se dé ele mesmo como uma violéncia, mas ¢ também a exemplificagdo metaforica da

violéncia, representacdo da violéncia.

Para pensarmos nesta metafora violenta € preciso fazer algumas consideracodes
preliminares a respeito da violéncia, na dire¢do de compreendermos como esta se apresenta
ndo (ainda) como violéncia, mas como representacdo da violéncia, ou no limite, como a

tentativa de violentar os limites da representagao.

1.7 Primeiras consideracoes sobre a violéncia

Etimologicamente*®, ou seja, desde os seus significados originais o termo violéncia
guarda uma curiosa ambigiiidade. Violéncia origina-se do latim violentia, o qual por sua vez
deriva de vis, significando ndo apenas forga, violéncia, vigor, mas também quantidade,
abundancia, esséncia ou carater essencial de alguma coisa. O vis latino tem sua origem no is
homérico, que significa muasculo, forga, vigor, e ¢ ligado a bia, que quer dizer forga vital,
vigor. E provavel que a origem primeira do termo esteja ligada ao sanscritoj(i)ya,
significando predominio, poténcia, dominagao.

Estas defini¢des, ora parecendo exaltar o termo (abundancia, vigor, predominio), ora
mostrando seu carater impositivo (forca, dominagao, poténcia muscular), ja nos indicam a

marca, na histéria deste conceito, de sua ambigiiidade. Esta ambigiiidade estara presente na

4 Etimologia a partir de: MICHAUD, Yves. A Violéncia. Tradugio: L. Garcia. Sdo Paulo: Atica, 2001.
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obra dos estudiosos da violéncia, que ora exaltardo seu carater de forgca essencial da
humanidade, ou mesmo da natureza, ora fardo a critica desta forca, entendida como
impositiva, como invasdo do espaco do outro. Assim como falardo da inevitabilidade de sua
presenca na propria “esséncia” humana, ou a definirdo como problema que pode e deve ser
superado.*” Tal ambigiiidade também ¢ uma das causas de, muitas vezes, a obra dos artistas
de Sensation serem denominadas violentas, ao se querer ressaltar em seus trabalhos os
aspectos de forca, vigor, poténcia (no que diz respeito ao gesto, a atitude do artista frente ao
suporte, a marca de sua presenca) ou de uma atitude impetuosa frente a obra ou ao choque
buscado junto ao publico.

E importante sublinharmos que a violéncia se dé nas relagdes interpessoais. Ndo se
pode falar de uma violéncia sobre coisas. Objetos ndo sdo vitimas violentadas por alguém.
Esta definicdo banal é, entretanto fundamental ao estudarmos a violéncia na arte, no sentido
de entendermos que nao se faz violéncia sobre um suporte, quando este suporte ndo ¢ um
corpo que sofre efetivamente por este ato. Podemos falar de faria, de destruicdo, mas nao de
violéncia propriamente dita. O conceito de ato/acdo também ¢é relevante aqui*®. Néo existe
violéncia ndo intencional. A violéncia surge como um ato intencionado por um agente contra
outro sujeito.

E a partir destas defini¢des preliminares que podemos comegar a entender o motivo de
nao termos identificado na arte de Damien Hirst uma violéncia propriamente dita, mas a
metaforizagdo da violéncia. Ao mimetizar o corpo, metaforizado através desta auséncia
significadora, o que se da ¢ também a representagcdo da violéncia neste corpo (corpo do autor

e corpo do espectador), através da recorréncia a estes indicios ficcionais, representativos de

47 oy . . o . .

Nao ¢ nosso objetivo fazer um tratado a respeito do conceito de violéncia, mas apenas identificarmos seu(s)
significado(s), para compreendermos melhor sua inser¢do ou imposibilidade na arte. Atualmente tem crescido o
namero de estudos sobre a violéncia, os quais tém sua origem principalmente a partir das obras classicas sobre o
tema, de George Sorel (Reﬂexoes Sobre a Violéncia) e Hannah Arendt (Sobre a Violéncia).

Acio aristotélica, como “agdo voluntaria”, tal qual expressa em sua Etica a Nicomacos, agio praticada sob
vontade e com conhecimento das 01rcunstan01as respectivas em que esta agindo. Cf. Aristoteles. Etica a
Nicomacos. Brasilia: Edumb, 1992. pp. 49-52 (Livro III — 1109b-1111b).
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uma violéncia que ocorre na realidade. Nao existe violéncia porque ndo existe um corpo real
sendo verdadeiramente violentado, mas substitutos, representagdes deste corpo. Assim, a
violéncia artistica (no campo da representacgao artistica), nunca ocorre como violéncia mesma,

mas como representagao da violéncia, mimesis da violéncia.

Ao buscarmos uma defini¢do mais precisa da violéncia, vemos que esta tende a se
afastar de seus aspectos positivos, que a primeira vista poderiam aproxima-la de algumas
obras artisticas, como a forga, o vigor ou a abundancia, tal qual em seu (ambiguo) sentido
etimologico a violéncia ¢ identificada. O cientista politico italiano Mario Stoppino,
responsavel pelo verbete “violéncia”, no Dicionario de Politica de Norberto Bobbio*’, define
a violéncia a partir de seu alcance individual e fisico. Assim, violéncia serd a intervengao
fisica de um individuo, ou de um grupo, contra outro individuo ou grupo, ou mesmo contra si
mesmo. Esta intervencao fisica deve ser voluntéria: € necessario haver a inten¢do de violentar.

Yves Michaud, em seu livro, A Violéncia>®, repassando as varias defini¢des a que se
tem submetido o fendmeno da violéncia através da historia, a partir de sua etimologia,
passando pelas defini¢des legais (como dano fisico e violagdo de normas), pelas abordagens
sociologicas e filosoficas, chegara a uma definigdo bastante sucinta da violéncia, a saber:

Hé violéncia quando, numa situa¢do de interacdo, um ou varios atores agem
de maneira direta ou indireta, macica ou esparsa, causando danos a uma ou vérias
pessoas em graus variaveis, seja em sua integridade fisica, seja em sua integridade
moral, em suas posses, ou em suas participa¢des simbolicas e culturais.

O aspecto central da violéncia, para nossa analise, ¢ a relagdo de exclusdo entre
violéncia e linguagem, a partir da distingdo entre violéncia e agressividade. E justamente a
partir destas distingdes — as quais tém origem na reflexao psicanalitica acerca da violéncia —

que podemos mais claramente conceituar a violéncia e distingui-1a de outros fenémenos.

‘5‘3 BOBBIO, Norberto (org). Dicionrio de Politica. Brasilia: Edunb, 1992 (4* ed.).
. MICHAUD, Yves. A Violéncia. Traducio: L. Garcia. Sfo Paulo: Atica, 2001.
Op. Cit. p. 10-11.
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A agressividade distingue-se da violéncia, para Edson de Sousa?, justamente porque a
primeira (agressividade) ¢ um elemento constitutivo da subjetividade. A idéia da
agressividade como constitutiva estd presente em Jacques Lacan, em seu informe “A

Agressividade em Psicanélise™”.

Para Lacan ‘“a agressividade se manifesta em uma
experiéncia que é subjetiva por sua constituigio mesma”, conforme salienta Edson de Sousa™.
Sendo constitutiva de nossa subjetividade, a agressividade estaria ainda no terreno das
possibilidades dialogicas, “amparada amplamente pelo registro do simb6lico™”.

O objeto a que se dirige a agressdo ¢ reconhecido pelo sujeito, marcando,
simultaneamente, “resisténcia do eu” e “pedido de reconhecimento e enderecamento de uma
mensagem a este outro”°. E a partir de sua condi¢io de mensagem, ou palavra, mesmo que
palavra aprisionada, que a agressividade, segundo Edson de Sousa, mostra uma de suas
diferenciagdes fundamentais da violéncia. A partir da escuta desta palavra, em poténcia no
gesto agressivo, temos a possibilidade de enfraquecer o potencial agressivo deste gesto. Ao
contrario, na violéncia a palavra ndo esta em poténcia, ou mesmo aprisionada, mas encontra-
se ausente. A violéncia, em sua constitui¢do, ja se encontra definitivamente exilada da
palavra. Nao ha palavra a ser ouvida no ato de violéncia. O arbitrario faz silenciosa esta
violéncia. Arbitrario que ndo pode ser confundido com irracional (o irracional entendido, em
sua raiz, como in-razao. O “in” como negacao, tal qual estd, por exemplo, em “ilimitado”). A
violéncia ndo nega a razao, e muitas vezes utiliza-se da mesma - em toda a crueldade com que
esta pode ser investida- como justificativa para seus atos. Lembremos ai de todas as
justificativas higiénicas apontadas pelo nazismo ao perpetrar a grande violéncia do século

XX, a Shoah. Antes, talvez, possamos falar em desrazdo, algo que ndo nega a razdo, mas que

32 SOUSA, Edson Luiz André de. “O Siléncio da Violéncia” in Revista da Associacio Psicanalitica de Porto
%legre, n° 19, outubro de 2000. p.144-149.

LACAN, Jacques. “La Agresividad en Psicoandlisis” in . Escritos 1. Buenos Aires: Siglo Veintiuno,
1971. p. 109.
¢ SOUSA, Edson Luiz André de. “O Siléncio da Violéncia” in Revista da Associacio Psicanalitica de Porto
gAslegre, n° 19, outubro de 2000. p. 146.

Idem, p. 146.

Idem, ibidem.
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dela se ausenta (des-razdo. Des= falta, como, por exemplo: “desamor’), ao cobrir suas

escolhas no manto de uma razao vazia de qualquer sentido ético. O arbitrario da violéncia traz

em si o fracasso da palavra, esta cisdo da palavra apontada também por Walter Benjamin®’.

Fracasso dapalavra, fracasso do simbdlico, fracasso da representacao.
E sobre esta impossibilidade, da representacdo, que nos ocuparemos nos capitulos
seguintes, a0 examinar a obra de alguns artistas que, fazendo violéncia, rompem com os

limites do que considerarmos ser os fundamentos da arte.

Walter Benjamin, em seu ensaio “Critica da Violéncia — Critica do Poder” (In: Benjamin, Walter.

Documentos de Cultura — Documentos de Barbarie - Escritos Escolhidos. Sao Paulo: Cultrix/ EDUSP, 1986.
pp. 160-175) indica a possibilidade da ndo-violéncia como caminho para a resolu¢do dos conflitos. Esta ndo-
violéncia ¢ identificada com a linguagem, a esfera mais propicia ao entendimento. Linguagem que ndo apenas
seria caminho ndo-violento mas um espaco inacessivel a violéncia. Assim, Benjamin parece fazer uma espécie
de inversdo (ndo antitética) no argumento que, a partir da analise da violéncia, coloca esta como o terreno da
impossibilidade do discurso, da narra¢éo, do significado. Em Benjamin, de modo inverso, ¢ a propria linguagem
a impossibilitadora da violéncia. Se onde ha violéncia ndo ha linguagem, deve-se a que onde ha linguagem, a
violéncia ¢ incapaz de se fazer presente.



2 - Violéncia: o encontro perdido da arte com o real

As flies to wanton boys, are we to the Gods.
They kill us for their sport °%.
Shakespeare
2.1 Gunther Von Hagens. Apresentacio do corpo: violéncia da representacgio.

Nascido em uma pequena cidade da atual Polonia, Poznan, em 1945 e tendo passado a
infancia e juventude na antiga Alemanha Oriental (Leipzig e Iena), em 1977, ja na Alemanha
Ocidental (depois de ter passado alguns anos preso por seu envolvimento nos acontecimentos
politicos conhecidos como “Primavera de Praga”, em 1968), o anatomista Gunther von
Hagens desenvolveu, no Instituto de Anatomia de Heidelberg, uma técnica de conservacao de
cadaveres denominada “plastinacao”. Resumidamente, a técnica consiste na substituicao dos
fluidos corporais e da gordura, por polimeros como silicone, resina epoxi ou poliéster. A
plastinacdo permite ao estudo morfoldgico a interrup¢do do processo natural de degradagao
dos corpos. Ao mesmo tempo, a plastinacdo preserva a elasticidade dos corpos e torna-os

inodoros e perfeitos para o estudo, mesmo a nivel microscopico”.

58, . .

Rei Lear. Ato quatro, cena um. “Como moscas para os meninos perversos, somos nds para os deuses. Eles nos
matam por esporte”. Tradugdo do autor.

As fontes das informagdes técnicas foram colhidas no site do anatomista Von Hagens:
http://www.koerperwelten.com.
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I1. 12. Gunther Von Hagens com um de seus cadaveres.

A principio, apenas mais um avango cientifico, sem relagdo com a arte. No entanto,
desde 1997, o autor tem exibido suas “obras” em museus de arte da Europa, Asia e América
do Norte e, mais do que isso, o anatomista tem realizado aulas publicas de anatomia nestes
espacos expositivos, dissecando seus corpos plastinados. “Koerperwelten” (“mundos do
corpo”), ou em seu titulo inglés, “Body Worlds. The Anatomical Exhibition of the Real
Human Bodies”, ¢ o nome de sua série de exposi¢des e performances itinerantes.

Desde a década de 1970, teorias da arte tem buscado identificar o conceito de artistico
com uma espécie de sociologia da arte, formando o que ficou conhecido como a Teoria
Institucional da Arte. Defendida fundamentalmente pelo filosofo da arte norte-americano
George Dickie®, tal teoria propde que a arte é tudo aquilo que se encontra em espacgos
artisticos (museus, galerias de arte) e que ¢ aceito enquanto tal pelos especialistas da arte:
criticos, artistas, jornalistas especializados, historiadores da arte, curadores, filosofos da arte,
ou seja, pessoas ligadas a sua produgdo, venda e difusdo. As teorias institucionais da arte tém

servido como um grande “guarda-chuva” teorico, onde nelas tém se abrigado as mais diversas

“0 primeiro texto nomeando a teoria apareu em: Dickie, George: “The Institutional Conception of Art”. In:
Tilghman, Benjamin R. (Org..): Language and Aesthetics. Contributions to the Philosophy of Art. Lawrence:
Kansas University Press, 1973. pp. 21-30. As teorias institucionais da arte se dizem herdeiras das idéias de
Danto expostas em seu artigo (ja citado) “ArtWorld”, apesar do proprio Danto negar a contigiiidade de seu
pensamento com o daquelas.
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manifestagdes e praticas ocorridas dentro dos espagos tradicionais de arte, e a partir das quais
(de tais teorias institucionais) t€ém estas praticas encontrado justificacdo por parte da critica de
arte atual. Parece surgir desta teoria pouco (ou nada) criteriosa, a defesa das acdes de Hagens
como sendo obras de arte, j& que nem mesmo o artista considera suas obras como obras de
arte (as considera como uma maneira de mostrar o corpo de forma “estética e informativa”,
onde o termo “estética” parece ndo advir de uma reflexdo tedrica mais profunda, mas
corresponder ao conceito de “belo” tal qual entendido pelo senso comum). No entanto, por
justamente inserir-se em espaco expositivo, serem propaladas como artisticas por muitos e
fazerem parte do atual debate sobre a arte, € impossivel ao falar de arte, corpo e violéncia, ndo
discutir as obras de Hagens.

A posi¢do dos corpos ndo lembra as tradicionais aulas de anatomia, nas quais 0s
cadaveres jazem sobre mesas proprias para este tipo de estudo. Encontram-se, na verdade, em
cenas teatralizadas. Um dos cadaveres, de pé e em posi¢do triunfante, segura nas maos sua
propria pele. Outro, exibindo sua estrutura muscular e com o cérebro a mostra, jogam uma
partida de xadrez. Ou ainda, com o ventre exposto, uma mulher debrucga-se, tendo a mostra no

interior de seu ventre, um feto natimorto de sete meses.

IL. 13. O cadaver feminino exposto por Hagens em Kderperwelten.
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Como uma espécie de tentativa por aproximar seus trabalhos com a arte, em seus
catalogos expositivos e em seu site, o Dr. Von Hagens exibe uma reproducao da obra de
Rembrandt de 1632, a conhecida “Licdo de Anatomia do Doutor Nicolaes Tulp”. Do mesmo
modo, na aula de anatomia que realizou para um publico de quinhentas pessoas, na London’s
Atlantis Gallery, o anatomista utilizou a reproducao do supracitado quadro de Rembrandt
como “pano de fundo” de sua performance (além do que, portava - como ¢ costume em todas
as suas aparigoes publicas — um chapéu de feltro “a la Beuys”, e que faz referéncia ao
anatomista retratado na tela de Rembrandt). Qual a proximidade da “Li¢do de Anatomia do
Doutor Nicolaes Tulp” (1632) ou da “Li¢do de Anatomia do Doutor Deijman” (1656) de
Rembrandt com a obra de Von Hagens? O ponto de referéncia a partir do qual pode se
estabelecer algum tipo de relacdo entre os dois trabalhos ¢ evidentemente aquele que temos

abordado até este momento: as suas respectivas relacdes com a realidade.

Esclarecendo este conceito preliminar de realidade que tem sido referido até este
momento, este se fundamenta aqui (ou seja, em um trabalho que tenha como horizonte tedrico
as teorias da arte) por sua diferenca com o representativo. A representacdo ¢ aquele realidade
que faz referéncia a uma outra realidade. Fundamenta-se ela (a representagdo) como uma
presenga, mas fala de algo que ndo esta ali presente e que se torna presente de modo ficcional
justamente por um trabalho de “desrealizagdo” daquilo que ali se apresenta. A realidade, por
sua vez, ¢ aquilo que pertence ao mundo em que vivemos, ¢ o ¢ na medida em que faz
referéncia a si e tdo somente a si proprio. E neste sentido que pode ser entendido o caminho
da arte esbogada aqui como uma trajetéria em direcdo ao Real. Esta trajetoria esta ligada a
uma tentativa de ndo referencialidade, a uma busca desta arte de apenas fazer referéncia a si

mesma, como se fosse possivel mostrar a coisa em si.
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Podemos notar, entdo, o abismo existente entre Rembrandt e Von Hagens. Sua
familiaridade, quanto a realidade, se da apenas na medida em que o quadro de Rembrandt,
suspendendo toda a referéncia ao representado nele, ¢ composto de uma tela de linho, colorida
de pigmentos de tinta a 6leo. No entanto, se ¢ possivel encontrar a presenca desta realidade
nao representativo na criagdo de Rembrandt, mais dificil ¢ a tarefa de encontrarmos o

ficcional nos cadaveres de Hagens.

A figura central da exposi¢do de Hagens da uma idéia da tradicdo a qual o médico
quer se filiar. Uma figura eqiiestre domina a cena: um homem (um corpo humano), montado
em cavalo (um corpo de cavalo morto). A figura faz referéncia direta a outra obra, a do
anatomista francés Honoré Fragonard (1732-1799), primo do célebre artista homdnimo, que
em meados do séc. XVIII realizou obra similar, “Cavalier Anatomisé avec sa Monture”
(1768), injetando uma liga metalica em estado liquido, que se solidificava no interior do
corpo, conservando-o. Von Hagens autodenomina-se “artista anatomista”, numa tradicdao que
pretende remontar a artistas como Da Vinci e anatomistas como o citado Fragonard, Vesalio
(médico de Carlos V e de Felipe II, autor de uma “De fabrica humani corporis” e que
realizava dissecagdes publicas, intituladas “Teatro de anatomia”), Albino (anatomista alemao
do séc XVIII que em seus livros mostrava desenhos de anatomia com figuras em posi¢des

dindmicas).
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11. 14. A cena eqiiestre que abre a exposicao Koerp erwelten .

Para Von Hagens, a opcao por apresentar os corpos em posi¢des imitando movimentos
ou acgdes se deve ao desejo de apresentar os corpos “de uma forma que estivessem o mais

proximo possivel da vida real, para que as pessoas pudessem ver de perto o lado de dentro em

99601

cenas cotidianas™ . Partindo da declara¢do do autor, é possivel identificar uma apresentagao

do real que parece reiterar uma auséncia representativa em seu trabalho. Como uma espécie
de mise en abyme %%, a mise-en-scéne de Hagens duplica e reduplica sua falta de potencial

mimético: corpos humanos (reais) que imitam atitudes de corpos humanos. Procura instituir

61 . . .
VON HAGENS, Gunther. Entrevista para a Folha Online, consultada em 10 de agosto de 2004, no site:
http://www.funeraria.com.br/escultura/entrevista.asp.
62 . (1 . . A Lo N ~
Termo de origem heraldica (por isto o arcaismo abyme, e ndo abime) significando a colocagdo de um brasdo
no centro de outro brasdo, e que ¢ utilizado pela primeira vez na arte por André Gide,em 1893, em seu “Journal”,
para expressar uma espécie de efeito de espelho, na qual a obra se auto-referencia, reduplicando seu contetido na
propria obra, em sucessdo indefinida. (Dictionnaire International des Termes Littéraires, versao eletronica:
http://www.ditl.info/art/definition.php?term=2025).
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uma absolutizagdo da realidade, corpos imitando corpos, caddveres sendo a estranha mimesis
de si proprios.

O efeito desta reduplicacdo de realidade em Hagens ¢ avassalador. Tal efeito fica
ainda mais evidente ao confrontarmos os cadaveres plastinados de Hagens com as obras até
agora examinadas. Numa espécie de museu imaginario, fagamos o exercicio de colocar lado a
lado os trabalhos de Gunther Von Hagens e de Duane Hanson. O exercicio desta analise trara

curiosas conseqiiéncias.

Frente aos cadaveres conservados de Von Hagens, ¢ provavel que o trabalho de
Hanson adquira um (até entdo) insuspeito efeito de “irrealidade”. Diante de um corpo real, a
obra de Hanson perderia muito de sua até agora incrivel verossimilhanga. Um novo ponto de
vista seria tomado para a experiéncia receptiva da obra super-realista. Ndo mais a
proximidade com a obra, mas justamente o contrario. O que se evidenciaria na obra de
Hanson seria justamente sua essencial separagdo em relacao aquele que a observa. Essencial ¢
justamente o termo apropriado. Trata-se aqui de uma separagdo ontoldgica. A obra irrealiza
sua anterior capacidade de ser a exata copia de um corpo. Torna-se ndo mais do que resina,
matéria plastica, ou bronze pintado, frente a realidade daquele corpo humano ao qual nos
identificamos essencialmente. Potencializa-se sua presenga como ndo mais “exata copia”, mas
“mera copia” frente aquele original que toma a cena em sua abrangéncia absoluta. No entanto,
se a obra de Hanson perde em realismo, sua irrealidade também ¢ marca de sua capacidade
artistica de poder realizar este trabalho de sonho, que ¢ a formacdo de metaforas a partir de
fundamentacdo representativa. A falta de identificacdo ontologica (a consciéncia de sua
distancia, como seres essencialmente distintos) promove, entretanto, sua identificagdo

mimética. Sua “falsidade” ¢ justamente a marca de sua veracidade artistica, enquanto que a
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veracidade dos corpos de Hagens marca sua impostura® como arte. Em Hagens, o “fascinio
pelo legitimo” (“Die Faszination des Echten”, subtitulo original da exposi¢do, onde “Echten”
pode ser traduzido por “legitimo™ ou ‘“‘auténtico) se d4 na mesma proporcdo de sua
ilegitimidade artistica.

Estes corpos, dados como espetaculo que se apresenta, acabam sendo uma violéncia a
propria representacdo. A apresentacdo da brutal organicidade, daquilo que segundo
Nietzsche,

“Hé de esteticamente ofensivo no interior do homem sem epiderme: massas
sangrentas, intestinos carregados de excrementos, visceras, todos esses monstros que
sorvem e aspiram e sugam, informes ou feios ou grotescos, e dos mais terriveis
olfatos”

Tudo o que se encontra escondido no homem pelas varias peles que o revestem, e que
se mostra e, obscenamente, mostra-nos a nds mesmos nestes cadaveres, marca a perfuragao e
a tentativa de exposi¢do de um “real” que surge como violéncia, pelo efeito traumatico que tal
atitude exibicionista e excessiva traz consigo, em sua obsessiva tentativa de ser o que, e tdo
somente o que, apresenta. Tal revelacdo de n6s mesmos poderia marcar uma identificagao do
tipo mimético, tal qual sugeri que se realiza na obra de Hirst, em que seus ambientes indicam
um ausente que estd em nds, que € o nosso proprio corpo, inserido metaforicamente na cena.
No entanto, estd identificacdo ndo encontra amparo nessas imagens por demais expostas de
Hagens. O que Hagens mostra € justamente o que em nds nao ¢ dado a ver: o interior visceral
de nosso corpo. Conforme escreve Marcio Seligmann-Silva (referindo-se a Andres Serrano e
sua série de fotografias de cadaveres intitulada “The Morgue”):

Nao se trata tanto da representagdo da dor, mas sim da apresentagdo da morte
e, sobretudo do cadaver, daquilo que sempre se deixa de fora, que “cai” (cadaver,
assim como o verbo esquecer, vem do latim cadere, cair) como algo gbsceno que, de
algum modo, atrai e por isso mesmo deve ser obscurecido, ocultado”.

o Desculpem-me a dureza do termo, mas parece-me que o que estd em jogo aqui € justamente a tentativa da
éanposigﬁo destes trabalhos, por uma parte do “ArtWorld”, como se foram objetos artisticos.

NIETZSCHE, Friederich. Nachegelassene Werke, vol XIIL, § 653, p. 267. Apud: JEUDY, Henri-Pierre. O
6C50rpo Como Objeto de Arte. Sao Paulo: Estagdo Liberdade, 2002. p. 122.

SELIGMANN-SILVA, Marcio. “Arte, dor e katharsis ou variagdes sobre a arte de pintar o grito”. In: KEIL,
Ivete e TIBURI, Marcia (orgs.). O Corpo Torturado. Porto Alegre: Escritos Editora, 2004. p.76.



61

Tal qual a visdo da face de Deus, que segundo a tradi¢do teoldgica cristd nos cegaria,
de alguma forma somos conduzidos a uma espécie de cegueira ao ver essas imagens. Como se
este passo a frente de nosso voyeurismo abarcasse nossa propria capacidade de ver, na medida
em que o olho que capta ¢ entdo capturado por um excesso. E suspeito que, se a exposicao
Koperwelten tem atraido um publico tdo grande (mais de quatorze milhdes de pessoas em oito
paises, rendendo mais de trezentos milhdes de reais em ingressos®®) se deve mais a polémica
gerada em torno da mostra e a esta tdo humana e tao atual tendéncia de querer ver sempre
mais (pendor que poderia, provavelmente, fazer atrair ainda mais publico se fosse criado algo
ainda mais impactante®”), do que a uma identificacio de tipo mimético entre os cadaveres e os
visitantes. Antes, poderia se supor que tal deleite advenha justamente de sua nao
identificagdo®®.

Se, como aqui foi definido, o corpo ¢ o lugar onde se da a violéncia, os cadaveres de
Hagens se apresentam como o corpo através do qual uma violéncia sera exercida. Esta talvez
seja a sua unica possibilidade mimética. Ja que, possivelmente, encontra-se ai a sua unica
capacidade substitutiva. O corpo do cadaver é o suporte através do qual uma violéncia ¢ feita.
A violéncia, o rasgar, a negacdo feroz de qualquer possibilidade mimética. Os cadaveres de
Hagens erguem-se como a metafora violenta de uma negacao da mimesis. Se temos aqui uma
contradicdo (a aparente coexisténcia de uma metafora e da negagdo da mimesis), esta
contradi¢cdo ¢ inerente ao proprio trabalho de Hagens, e se deve a sua particular situacao de

falso duplo (falsa indicacdo de um outro): violéncia da representagao.

:j Revista Veja, Edigio nimero 1839, 25 de janeiro de 2004.

Edmund Burke, em seu tratado A Philosophical enquiry into the origin of our ideas of the sublime and the
beautiful, de 1757, nos da o exemplo de um teatro que se esvazia quando o publico toma conhecimento de que a
seu lado estd ocorrendo a execugdo publica de um criminoso. Apud: KAPP, Silke. “A dor dos outros”. In: KEIL,
Ivete e TIBURI, Marcia (orgs.). O Corpo Torturado. Porto Alegre: Escritos Editora, 2004. As questdes sobre
as causas do fascinio exercido por cenas de dor e de violéncia nao sdo o objeto privilegiado desta dissertacao,
mas ndo se poderia aqui deixar de ao menos cita-las.

Deleite ja exemplificado pelo filosofo latino do primeiro século de nossa era, Lucrécio, ao falar do prazer que
tém os homens ao verem, a partir da terra, o trabalho que passam os tripulantes de uma embarcagao, varrida
pelos ventos e as ondas de mar agitado, por saber do mal que a si mesmos foram poupados. (De Rerum Natura,
livro II, versos 1-6).
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2.2 A violéncia no corpo do artista.

Inicia-se agora a ultima parte desta primeira metade da dissertacdo, que tem tratado da
relacdo entre violéncia e arte através de uma busca do “real” por meio do corpo (mimetizado
ou apresentado). Proponho a criacdo de uma metafora, proxima daquelas espécies de
metaforas que sdo conhecidas como “fabulas”, a modo de recapitulacdo do que até aqui foi
exposto e como apontamento do que vird a seguir. Esta fabula tenta buscar a possibilidade da
arte (sic) praticar uma violéncia.

Busco remota inspiragdona cléssica leitura de Freud sobre o Moisés de
Michelangelo®, j4 que trato de criar uma espécie de fabula a partir do Davi de Michelangelo.

Como este ultimo subcapitulo da primeira parte tratara de algumas questdes que fazem
referéncia a psicanalise, ¢ natural que fagamos esta primeira referencia ao “pai”. Assim como
¢ necessario que se faca um arremedo da licenga pedida por Freud ja na primeira frase de seu
“O Moisés de Michelangelo”, ao tratar de arte - “posso dizer de saida que ndo sou um

conhecedor de arte, mas simplesmente um leigo™’°

— dizendo, por meu turno, que nao sou um
conhecedor de psicanalise, mas simplesmente um leigo. Leigo que teve o privilégio de
conviver, nestes dois Ultimos anos, com alguns psicanalistas e dialogar com eles. Deste
frutuoso didlogo ao qual devo, sobretudo, destacar a generosa companhia de meu orientador,
se deve a inser¢do dos topicos psicanaliticos que virdo a seguir. Se algo de acerto aqui se

encontra, deve-se muito a esta companhia e ao aprendizado que espero nao ter desperdigado

em adquirir.

2.2.1 Os “Davis” de Michelangelo: uma fabula.
Feitas as ressalvas necessarias, iniciemos nossa fabula por uma indagacao: seria o

Davi capaz de praticar algum tipo de violéncia? Confabulemos esta possibilidade.

o FREUD, Sigmund. “O Moises de Michelangelo”. In: FREUD, Sigmund. Edicéio standard brasileira das
%)ras psicolégicas completas de Sigmund Freud. 2°.ed. Rio de Janeiro : Imago, 1987. vol.13, p.251-279.
Idem, p. 253.
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Suponhamos que o Davi de Michelangelo despencasse sob um de seus espectadores, causando
o ferimento ou a morte deste apreciador do Renascimento italiano. Conforme ja ressaltamos a
respeito do conceito de violéncia, ndo poderiamos creditar a este fato a categoria de violento,
no maximo o desencadeador de uma funesta fatalidade, ja que ¢ da natureza da violéncia que
ela seja de algum modo deliberada. Fendmenos naturais, fatalidades, podem ser
caracterizados como catastroficos, o mau posicionamento (desde que ndo intencional) de uma
escultura pode ser definido como tristemente acidental, mas ndo como violento, ja que
acidental.

Mas tentemos uma outra (fabulosa) hipotese. E se o Davi de Michelangelo tomasse

vida propria — “Moisés estd prestes a levantar e agir.”’!

, nos diz Freud — e, confundindo algum
espectador, decerto mais fisicamente avantajado, com o gigante Golias, atingisse-o com sua
faria, suas cinco pedras e sua funda? Teriamos entdo ai um fato violento, sem davida. A
intencdo de Davi € clara ao violentar seu pressuposto Golias. No entanto o outro fator, sua
caracteristica artistica, ndo me parece que estaria presente. Isto se deve ao fato de ndo fazer
parte da construgdo artistica de Michelangelo que seu publico seja violentado por sua estatua
(neste exemplo, mais que “parlante”). Esta escultura, o Davi, ¢ considerada artistica ndo por
seus arroubos violentos, mas por sua forma, pelo modo como o artista conseguiu “arrancar’
do marmore determinada configuragdo plastica a qual, por sua estrutura, volume, equilibrio,
verossimilhanga, ou seja, por todas aquelas qualidades que a mimesis classica considera
relevantes, colocam Michelangelo comoum génio darepresentagdo escultorica.

Deslocando nosso ponto de vista, para radicalizarmos nosso exercicio fabulistico: e se
o Davi fosse o proprio artista? E se tomasse como ato artistico ndo apenas sua forma,

estrutura, equilibrio, enfim sua configuracdo plastica, mas também e, sobretudo, se ele

caracterizasse como artisticos determinados atos que tenham por objetivo a violéncia fisica a

" Ibid, p. 259.
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si proprio ou aos outros? Estariamos, entdo, diante de um ato que conjugaria uma dupla
intencdo: violenta e artistica. David, o artista, estaria praticando atos de violéncia e tomando
seu ato como ato artistico, praticando estas violéncias em um espaco artistico, como um
museu ou uma galeria, tendo como publico aquele composto pelos apreciadores de arte: o
publico interessado em arte, a imprensa especializada, criticos, historiadores e teéricos da
arte.

Busquemos, entdo, nossos “Davis artistas” — alguns deles ja identificados na analise
feita até aqui. E vejamos se, ao final, esta fabula, como aquelas de nossa infancia, indica
algum sentido. E que este sentido, mais do que uma moral, tal qual a “moral da historia” a que
as fabulas conduzem, possa indicar um horizonte em que se conjuguem, mesmo que

vagamente’~, algum entrelagamento da estética com a ética.

2.2.2 RudolfSchwarzkogler: representacao violenta.

Rudolf Schwarzkogler ¢ um artista austriaco, nascido em Viena, em 1940, e falecido
em 1969 na mesma cidade. Sua producdo se destaca por seu carater performatico’>. O tipo de
performance a que Schwarzkogler esteve engajado ¢ a encenagdo da mutilagdo de seu proprio
corpo. As agoes do artista se deram fundamentalmente nos anos de 1965 e 1965 (seis agdes ao

todo).

72 - . . ~ .
E necessariamente vaga qualquer resposta buscada em uma dissertacdo de mestrado a qual, assim eu a
entendo, deve, sobretudo, ser o meio para o refinamento das perguntas do que o lugar para suas respostas.

O termo “performance” tem uma origem duvidosa, mas parece ter surgido pela primeira vez na revista The
Kitchen, em meados de 1974. Fonte: SORKIN, Jenni. “Envisioning high performance — periodical on
performance art” In: Art Journal, Nova lorque, verdo de 2003.
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O artista estd inserido em um grupo que ficou conhecido como “acionismo de
Viena”’*. Entre outros artistas, compunham este grupo: Gunter Brus, Otto Muchl e Hermann
Nitsch. O grupo de artistas ficou conhecido justamente por suas a¢des que chocavam pela
violéncia, brutalidade e escatologia. Hermann Nitsch, por exemplo, marcava suas agdes pelo
sacrificio animal e por sangrias. Outros artistas realizavam simulagdes de crucificagoes,
rituais ou orgias, documentadas através de fotos e videos.

O trabalho de Schwarzkogler, o acionista de maior destaque, ficou conhecido por uma
série de agdes em que mutilava seu pénis. O chamado “mito de Schwarzkogler” surgiu da
falsa noticia de que o artista fazia mutilagdes reais e que teria se suicidado através de uma
destas acdes. Como se soube mais tarde, os rituais de automutilagdo eram simulados.
Schwarzkogler morreu quando caiu (ndo se sabe se ele jogou-se ou foi langado) da janela de
seu quarto.

O mito do artista comegou a ser construido
quando seis fotos de suas a¢des foram expostas na V ‘
Documenta de Kassel, em 1972 (a2 sua morte, em f
1969, ainda era o “acionista” menos conhecido), junto
com os trabalhos de Hermann Nitsch, Otto Muehl ¢
Gunter Brus, apresentados por Harald Szeemann,
numa se¢dao dedicada a arte corporal, intitulada
“Mitologias Individuais™’>.

Uma exposi¢ao, ocorrida no Austrian Cultural

Institute, de Nova lorque em 1994 mostrava as fotos
II. 15. R. Schwarzkogler, Aktion VI, 1966.

desta acdo de “automutilacdo”. Fotos em preto & branco, ndo culminado, segundo o critico

74 . ~ . - S s . .
Buscou-se aqui a tradugdo por “acionismo”, ja que ndo foi encontrada bibliografia especifica em lingua
portuguesa que citasse o Viennese Aktionismus.
Informagdes a partir de: DELPEUX, Sophie. “L'imaginaire a I'Action. L'infortune critique de Rudolf
Schwarzkogler”. Etudes Photographiques. N° 7, maio de 2000. Paris. P. 109-125.
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Keith Seward, em nenhum tipo de climax, mas simplesmente alargando a imagem do
momento central da mutilagdo, “parecendo conduzir a nenhum lugar em particular”’®. Outra
acdo de Schwarzkogler quase tdo conhecida como esta (suas a¢des tém apenas o titulo de
“Acgdo” — Aktion — e o respectivo numero, na ordem em que foram realizadas: I, 11, III...)
consiste na (simulagdo) do corte do corpo de seu amigo, Heinz Cibulka, com o posterior

enfaixe com gaze e adocumentacao fotografica do corpo do artista enfaixado.

E importante destacar que o conhecimento das acdes como sendo uma farsa se deu
anos apos, e que a época de sua recepcao, o “teatro de crueldades” dos acionistas era tido
como veridico. A reproducdo da lenda se deu também pela grande imprensa mundial, como a
revista Time de 18 de dezembro de 1972, na qual o artigo de Robert Hughes, intitulado “The
Decline and Fall of the Avant-Garde” citava o artista que “procedia, polegada por polegada,
amputando seu proprio pénis™’’. Situagdo paradoxal, como salienta Sophie Delpheux, Robert
Hughes criou uma ficgdo baseada sobre a crenga na realidade de imagens as quais sao elas
mesmas nada mais do que ficgdes’®

Ficcional que buscam o realismo, as fotos de Schwarzkogler obedecem a uma
composicao bastante estudada (desenhos do tipo de “storyboards” demonstram tal atitude
sintética e detalhista). O artista considera com muita relevancia a apresentacdo de suas agdes
como parte integrante de sua arte, ¢ no texto “Panorama 1. Malerei in bewegung’®
(Panorama 1. Pintura em movimento) expoe esta sua tentativa de unir o ato de criagdo com o
ato de exposi¢cdo. Como suas agdes, ao contrario das acdes de seus colegas “acionistas”, sdo
70 SEWARD, Keith. “Altered.” — Rudolf Schwarzkogler, Austrian Cultural Institute, New York, New York”.
ArtForum Setembro de 1994.

7«30 he proceeded, inch by inch, to amputate his own penis”. HUGHES, Robert. “The Decline and Fall oif the
g\vant -Garde”. Time Magazine, 18 de dezembro de 1972, p. 40.

“La situation n'en reste pas moins paradoxale : Robert Hughes crée une fiction basée sur sa croyance en la
réalité d'images qui ne sont elles-mémes que des fictions.”. DELPEUX, Sophie. “L’1mag1na1re al'Action.
L infortune critique de Rudolf Schwarzkogler”. Etudes Photographiques. N° 7, maio de 2000. Paris. p. 114.

? SCHWARZKOGLER, Rudolf. “Panorama 1. Malerei in bewegung”. Viennese Actionnism T. 1. Klagenfurt:
Ritter. 1988. p. 344.
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feitas de forma individual, fechada, sem a participacao de um publico (expectador ou atuante),
esta fusdo entre criagdo e exposicdo se da justamente por meio da fotografia. O fotdgrafo
escolhido por Schwarzkogler para a documentagdo de sua acdo ¢ um foto-jornalista. Ludwig
Hoffenreich. A escolha de um fotografo da imprensa reforga o carater realistico a que o artista
pretende imprimir na documentacdo de suas agdes. Outros elementos formais do trabalho
como a perspectiva das fotos e o esquematismo em que sdo construidas vem ao encontro desta
atitude no sentido de imprimir realidade ao registro.

A ficcdo do trabalho de Schwarzkogler coloca-se como problema para a andlise que
até aqui foi feita. E a ficcdo um suporte seguro para este que foi até aqui chamado “trabalho
de sonho” ou duplicagdo, ou ainda “evocacdo de um ausente”? Por ser obra de ficcao,
construida de modo calculado e artisticamente pensado inclusive quanto a sua exposicao,
conseguem situar-se dentro desta fronteira que até agora identificamos com a qualidade de
artistica, ou seja: a mimesis. De que tipo de mimesis esta se falando aqui? O que esta ausente

e se esta fazendo referéncia nestas obras?

As agdes do artista de Viena, laceragodes
de seu corpo, automutilagdes, exposi¢do, mesmo
que ficticia, de seu sangue e sua carne nos
conduzem para o problema central desta
dissertacdo. A violéncia. Schwarzkogler ndo nos
deixou registro de suas motivagdes. Sabemos que
o grupo de Viena buscava, sobretudo, quebrar

com as convengodes artisticas ¢ morais de sua

\F

época. Seus atos eram uma forma bastante 1L 16. R. Schwarzkogler. Aktion II, 1965.

evidente de protesto em relacdo a arte institucionalizada, apesar de seus trabalhos terem vindo
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a publico por um simbolo desta mesma instituicao, a Documenta de Kassel. No entanto, quero
chamar a atengao para este elemento que considero central, e que sem divida ¢ o mais
evidente na acgdo do artista, esta violéncia explicita a que o artista (ficcionalmente) se submete
e que, de algum modo, submete nosso olhar. A discussao que quero fazer aqui ¢ a da
possibilidade de uma linguagem que se dé através de uma violéncia.

Olhar o trabalho deste artista apenas sob seu ponto de vista “falso”, parece-me que ¢
descurar da intencao representativa a que o trabalho parece querer conduzir. Sabemos apenas
por meio das declaracdes daqueles que cercavam o artista que suas agdes nao eram realmente
de violéncia a seu corpo. Assim, a falsidade aqui faz parte do mesmo tipo de falsidade a que
as obras costumam referir-se: a mimesis, ou seja, aquele elemento que nos faz
deliberadamente enganarmos a nds mesmos, para ver no conjunto de pigmentos de
Rembrandt, uma “real” li¢do de anatomia (real, do ponto de vista de sua capacidade
representativa). Assim, ndo tenho outra alternativa, para ser fiel ao trabalho de
Schwarzkogler, do que tomar tais agdes como verdadeiras violéncias a seu corpo. Posto isto,
nossa indagagao reside na busca da possibilidade de linguagem neste corpo que, por uma
violéncia, promove um corte. Corte que, metaforicamente, parece querer ser a metafora do
engolfamento de um real. Da tentativa de ser, por esta fenda que abre na propria carne, a
brecha através da qual busca fazer o real entrar em si mesmo, revestir-se (a si e ao trabalho,
fundidos por esta acdo) de real. Revestir-se e abrir-se ao ponto desta abertura conseguir
engolir a propria realidade, e aprisionar, dentro dela, o olhar do espectador: presa desta

violéncia.

Qual, entdo, ¢ o limite para uma metafora? Podemos falar de uma metéfora violenta,
ou seja, da violéncia como metafora? Nao a metafora que indica uma violéncia (a

metaforizacdo da violéncia), como a arte que busca indicar uma violéncia, tratar da (e, de
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algum modo, fratar a) violéncia (e, por tanto, ndo ser ela mesma uma violéncia), mas uma
arte que se erga, ela mesma, como violéncia, como uma metafora violenta. Mimesis violenta
da propria violéncia.

Retomo entdo alguns aspectos do conceito de violéncia, para investigar esta metafora
violenta que esta sendo construida por este artista. Falar da violéncia é também falar sobre
limites, e fundamentalmente sobre o limite do outro. A violéncia representa um corte neste
limite. Esta arte que estamos agora examinando, se ¢ falsa em relacdo a violéncia auto-
infligida, parece bastante veraz quanto ao rompimento deste limite. Este corte se da no sentido
de um rompimento com a linguagem. E a violéncia o sepultamento de qualquer possibilidade
dialogica, na medida em que esta congela o ato em um sentido tinico (o sentido violento do
agente) que ndo ¢ outro que ndo um sem-sentido. Quem nos chama a aten¢do para o carater de
ilegitimidade, deste sem-sentido da violéncia, ¢ Hannah Arendt, em seu ensaio “Sobre a
Violéncia™®’. Sua ilegitimidade se d4, segundo Arendt, por ser ela (a violéncia) o territorio do
arbitrario, a auséncia do consenso, ja que surge como a for¢ca do um contra todos.

A experiéncia estética (experiéncia perceptiva, de aesthesis, de estar diante destas
imagens) a que temos acesso aqui ndo surge sendo conjugadacom uma experiéncia de
violéncia (violéncia do olhar na qual também se compartilha a — até entdo entendida como -
violéncia sofrida pelo outro). Esta violéncia promove também outro corte. O “corte da fina
pelicula do real” que nos fala Marcio Seligmann-Silva®!, efeito traumatico, como é traumatico
todo o acesso a este inominavel real a que somos langados ¢ que é nomeado aqui como
“violéncia”, a qual em si mesma parece ser um nome desprovido de contetido (assim como ¢
uma acao anuladora de sentido), ja que desprovido de qualquer possibilidade de linguagem (e

também, implicitamente, anuladora do didlogo).

:? ARENDT, Hannah. Sobre a Violéncia. Trad.de André Duarte. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1994.
SELIGMANN-SILVA, Marcio. “Arte, dor e katharsis ou variagdes sobre a arte de pintar o grito”. In: KEIL,
Ivete e TIBURI, Marcia (orgs.). O Corpo Torturado. Porto Alegre: Escritos Editora, 2004. p. 77.
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Volta-se, entdo, para a andlise destes cortes - o da violéncia, o do trauma a que esta
violéncia conduz, e ao do real a que ela quer alcangar —, a um texto que até agora esteve de
algum modo indicado (quem sabe, como metafora desta dissertagdo), sem ter sido
mencionado até este momento. Trata-se do livro de Hal Foster, “Retorno do Real”gz, e a
analise que este faz da repeticdo ¢ do conceito de real como traumatico, tal qual foram
formulados por Lacan em seu “Seminario Onze: Os Quatro Conceitos Fundamentais da
Psicandlise™. Passa-se, agora, 4 leitura deste texto e as suas relagdes com o que até agora foi

exposto.

2.3 A arte na margem do dizivel: o encontro (perdido) com o real.

Hal Foster parte, no capitulo V de sua obra e que da o titulo de seu livro — “The Return
of the Real” — de uma andlise das obras de Andy Warhol, especificamente suas fotos de
inicios dos anos 1960. Fotos de acidentes (em sua maior parte, automobilisticos), as quais
eram impressas repetidas vezes. A partir da analise destas imagens, desenvolve seu conceito
de “realismo traumatico”. As fotos de Warhol cumprem uma dupla funcao: (1) reproduzir
estes eventos traumaticos com a repeti¢do das imagens (a fun¢do da repeticao do trauma — no
sonho, nas agdes, nas imagens —, segundo Freud, ¢ buscar integrar os eventos traumaticos
dentro da ordem simbolica) e (2)produzir tais efeitos através desta mesma repeticao.
Portanto, nestas imagens, segundo Foster, “coisas contraditorias ocorrem ao mesmo tempo”.
A contradicdo entre algum tipo de resposta a estes eventos (sua integragdo na ordem
simbolica) e a formagdo de um novo trauma pela reprodugdo e exposicao destas imagens

repetidas.

2 OSTER, Hal. The Return of the Real. The Avant-Garde at the End of the Century. Massachussetts: MIT
Press, 1999 (terceira edi¢do).

LACAN, Jacques. Seminario 11. Os Quatro Conceitos Fundamentais da Psicanalise. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Editor, 1985.
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O modelo desta andlise ¢ o pensamento de Lacan, e sua defini¢do de real como
trauma. Em seu Seminario 11, ao falar do inconsciente e da repeti¢ao, Lacan definira o
traumatico como sendo o encontro perdido com o real. Sendo um encontro perdido, nao
realizado, o real traumatico nao pode ser representado. Apenas pode ser repetido. Precisa ser
repetido. Tal repeticdo cumpre a dupla fung¢do de encobrir o real traumatico e de apontar para
este trauma. Neste segundo aspecto (de apontamento para o trauma), o real rompe este
encobrimento, esta tela ou anteparo (screen ¢ o termo utilizado por Hal Foster), de que a
repeti¢do se constituia, e o sujeito ¢ tocado por esta imagem traumatica. Este toque do real
traumatico no sujeito ¢ chamado de touché por Lacan. Hal Foster faz uma analogia entre tal
touché lacaniano e o punctum de Roland Barthes, em sua obra “A Camara Clara™®*. Esta
analogia permite aproximar mais o conceito lacaniano com a arte. O punctum, segundo
Barthes, seria “aquele elemento que surge da cena, lancado como uma flecha, e que me

atinge™’.

O punctum , ou touché em Warhol estd menos no detalhe (questdo de Barthes) do
que na repeticao das imagens. Assim, se a repeticdo cumpre o primeiro papel de filtrar o
trauma, a imagem repetida, em um segundo momento, produz o trauma, produz este “toque”

do real traumatico. A imagem produzida, repetida, como trauma, faz furo nesta pelicula que

separa a subjetividade do real, permitindo ao real atravessar e atingir o sujeito.

Entrelacada a sua reflexao sobre o real traumatico, Hal Foster insere as reflexdes
lacanianas sobre o olhar. Para Lacan, segundo Foster, o olhar se diferencia do olho. E o olhar
algo ndo incorporado ao sujeito e que pré-existe por estar no mundo (e ndo no sujeito). O
olhar, nesta relagcdo entre o sujeito € os objetos do mundo, se encontra nestes objetos. Esta

consciéncia de que o mundo, os objetos, nos olham, surge como uma ameaca ao sujeito.

s BARTHES, Roland. A Camara Clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000.

“It is this element which rises from the scene, shoots out of it like na arrow, and pierces me”. (traducdo
minha). BARTHES, Roland. Camera Lucida. New York: Hill and Wang, 1981. p. 26. Apud: FOSTER, Hal. The
Return of the Real. The Avant-Garde at the End of the Century. Massachussetts: MIT Press, 1999. p. 132.
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Assim, ao tradicional cone que desde a renascenca havia servido para mostrar a visao que,
partindo do sujeito, ¢ lancado em dire¢do ao mundo, Lacan superpde um segundo cone que
emana do objeto/olhar em dire¢do ao sujeito. No meio do caminho entre estes dois cones,
encontra-se a imagem do objeto, como que projetada sobre a superficie de uma tela. Esta tela,
Hal Foster interpreta como sendo as convengodes, schematas , codigos da cultura visual. Tela
que media a relacdo do sujeito com o objeto/olhar e que protege o sujeito deste olhar do
objeto®®. Captura este olhar pulsatil, ofuscante, e “domestica-0” como uma imagem. A tela
surge, entdo, como metafora para o simbolico. O meio pelo qual podemos moderar este olhar
o qual, sem a mediacao da tela, poderia cegar o olho do sujeito. Cegamento que ¢ identificado
com este tocar (sem mediagdes) do real no sujeito. Assim, o olhar/objeto ¢ também
identificado com a violéncia: uma for¢a que pode mesmo matar se nao for desarmada pela tela
do simbolico®’. Para Lacan, toda a arte aspiraria esta domestica¢ao, deposicao de armas,
pacificacdo do olhar.

No entanto, eis um dos cernes da analise de Foster, certos trabalhos contemporaneos
recusam esta pacificacdo do olhar, esta “unido do imaginario com o simbolico, contra o
real”™®. Ao contrario, procuram justamente este olhar, este objeto, este real “em toda a gloria
(ou o horror) de seu desejo pulsatil, ou ao menos a evocar esta condi¢io sublime”™’. Rasgar a
tela que sustenta estas imagens no terreno do simbdlico. No entanto, este objeto continua
perdido, inalcangéavel. O real/olhar, ndo podendo ser alcangado a nao ser por este cegamento
(e, acrescentaria, por esta mudez, ao tentar erguer-se além da linguagem, a qual ¢ a marca do

simbolico), permanece irrepresentavel.

86 “Call it the conventions of art, the schemata of representations, the codes of visual culture, this screen
mediates the object-gaze for the subject, but it also protects the subject from this object-gaze.” FOSTER, Hal.
The Return of the Real. The Avant-Garde at the End of the Century. Massachussetts: MIT Press, 1999. p. 140.
“Indeed, Lacan imagines the gaze not only as maleficent but as violent, a force that can arrest, even kill, if it is
not disarmed first.” Idem, Ibid. (tradu¢do minha).
% “(...) to unite the imaginary and the symbolic against the real”. Idem, ibid. (tradu¢@o minha)
“It is as if this art wanted the gaze to shine, the object to stand, the real to exist, in all the glory (or the horror)
of its pulsatile desire, or at least to evoke this sublime condition”. Idem., Ibid. (tradug¢@o minha).
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Nesta busca do real sem mediacdes, o super-realismo apresentar-se-ia ainda como uma
arte comprometida com a pacificacdo do real. Nao apenas pacificar, mas “embalsamar” este
real em suas aparéncias, sela-lo atrds de suas superficies, este o efeito do super-realismo.

O “retorno do real” ¢ identificado por Hal Foster, na arte contemporanea, através de
duas caracteristicas entrelagadas: o abjeto e o obsceno. O corpo ¢ o lugar do abjeto. O abjeto
apresenta-se como aquela “substancia fantasmatica”, objeto intimo demais do sujeito, o
superpréximo, que faz a ligagao fisica entre o interior e o exterior do individuo e do qual
tenho de me livrar para ser eu. O obsceno ¢ o lugar onde o objeto/olhar ¢ apresentado como se
ndo existisse cena para sua encenacao, nenhuma estrutura representativa para conté-lo,
nenhuma tela. A arte abjeta seria aquela que quebra os limites da representacao do corpo, ao
expor este abjeto/objeto/olhar que evoca o real enquanto tal, sem mediagdes. Deste modo, o
trauma causado por este olhar sem mediacdes, seria a propria ambicdo deste tipo de arte. O
trauma de uma arte que tenta tocar o obsceno objeto/olhar do real.

Sera esta ambigdo possivel de ser alcangada? Encontra-se ai a questdo crucial do
abjeto na arte — e a partir da qual faz-se o regresso aos artistas analisados nesta dissertacao.
Como pensar a possibilidade de uma representacao obscena, uma representagao sem cena para
encenar o objeto para o espectador. Pode-se representar o abjeto, ja que este ¢ por defini¢ao

oposto a cultura?

Os trabalhos de Schwarzkogler, conforme se pode notar pela importancia dada ndo
apenas a a¢ao primeira — a (simulagdo da) violéncia no corpo — mas a reprodugdo e exposi¢ao
do trabalho, remetem a uma repeti¢ao dos efeitos, sobre o espectador, desta primeira acgao.
Tornar a experiéncia daquela agdo o mais proximo do espectador, através das fotos

“jornalisticas” ¢ um objetivo declarado do artista. Experiéncia que também parece ser a de
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uma subversdao do tempo, ja4 que o que ¢ buscado aqui ¢ uma aproximacdo destes dois
momentos, da acdo e da repeticdo. Espécie de congelamento num mesmo espaco destes dois
tempos, numa “representacao” que tenta ser o mais imediata possivel, o mais atual possivel —
em seus efeitos —, ao tempo da agdo traumatica, e que neste mesmo imediatismo, prescinde de
suas possibilidades imagéticas. Esta experiéncia a ser repetida ndo ¢ outra que a experiéncia
do traumatico, através da violéncia. Se este retorno/repeti¢ao, agora representado, do corpo
real vilipendiado “filtra” o trauma, também produz um trauma por também apontar para esta
acdo violenta. Assim, analoga as repeticdes das cenas, via reproducdo em série, de Warhol,
tem-se aqui, em Schwarzkogler, uma repeti¢ao que diz respeito mais a repeticao da acao (e de
seus efeitos) em espaco expositivo, via “representacao” fotografica. Do mesmo modo, no
lugar do abjeto, temos outra nogdo que surge contra a linguagem e o simbdlico, e também a
partir do corpo: a violéncia.

Nesta relagdo dialética da obra com o espectador, as imagens do acionista vienense
também nos langcam seu (obsceno) olhar sobre noés. Nenhuma imagem ¢ desprovida de
historicidade. E se ¢ possivel falar de uma histéria traumatica, ¢ deste tipo de olhar, historico e
traumatico, que elas fazem referéncia. Poderiamos falar da histéria como a cena para este real
da obra de Schwarzkogler, se ela nio fosse uma historia traumatica’®. A mediacio possivel da
histéria estd rompida por um trauma em sua origem: como pensar qualquer imagem de
violéncia do corpo depois do genocidio nazista ou stalinista? A todo o momento estas
imagens reclamam a lembran¢a de uma violéncia insuportavel. Langam-nos contra este olhar
sem mediacdes da tela do simbdlico (ou da linguagem, ou da razdo) que ¢ o olhar do
violentador. O olhar sem explicagdes, sem amparo da razao, que caracteriza os grandes

genocidios. Nao ¢ de pouca importancia o fato destas imagens estarem sendo produzidas na

90 P ~ . . o eqe

Passariamos entdo, segundo Foster, do obsceno para o pornografico, ou seja: para a possibilidade de
distanciamento e encenagdo do real, caso ndo se tratasse aqui do trauma através da historia. Sobre a relagdo entre
trauma e historia: SELIGMANN-SILVA, Marcio. “A Historia como trauma. In: NESTROWSKI, Arthur e
SELIGMANN-SILVA, Marcio (orgs.). Catastrofe e Representaciio. Sao Paulo: Escuta, 2000.
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década de 1960, quando as feridas da Segunda Grande Guerra ainda estavam abertas.
Tampouco ¢ irrelevante o fato de serem da Austria a origem destas ag¢des violentas. E, para
culminar o touché traumatico, o artista ¢ filho de um oficial do exército do Reich, que —
cumulo do real — suicidou-se em 1943, ap6s perder as pernas no front de Stalingrado.

Impossivel, portanto, desarmar pela tela do simbolico este olhar langado pelo objeto.
Impossibilidade que surge por esta contradi¢do ja apontada por Foster. Esta repeticao do
trauma que aqui também tem um duplo significado. Se ela surge como representacao
(artistica, poderiamos dizer mimética) a metafora a que ela remete ndo apenas ¢ a metafora da
violéncia, mas ela mesma, em seu excesso, uma metafora violenta. Nog¢ao que nao se sustenta,
ja que a metafora aqui langada cai no abismo dela mesma. O proprio ato (violéncia) €
metafora para si mesmo. Sendo que este ato, a violéncia, ¢ refratario a qualquer possibilidade
metaforizante, na medida em que a violéncia ndo permite compartilhar um lugar comum com
a linguagem. Conforme ja foi visto, violéncia e linguagem sao conceitos excludentes.

Da mesma forma, a representagdo — conceito ancorado na linguagem — nao se coaduna
com o trauma. Se o resultado desta arte ¢ a reproducdo e producdo de uma violéncia
traumatica, a representacdo também se encontra aqui ausente. Antes de ser uma representacao
da ac¢do, parece que o que ¢ visto neste trabalho de Rudolf Schwarzkogler ¢ aquele inico
efeito possivel, e a0 mesmo tempo obrigatdrio, do trauma: a repeticdo. Na fronteira nebulosa
de onde esta obra surge, ela ergue-se na borda da possibilidade representativa. Provavelmente,
como foi indicado aqui, no lado externo desta borda, onde o siléncio da violéncia e a repeti¢ao
ad infinitum do traumatico sdo sua Unica resposta possivel e sua mais provavel defini¢do seja

a de uma representacao violenta.

Chega-se aqui, portanto, em um limite: o das proprias possibilidades da enunciagao.

Estamos diante de uma arte na margem do dizivel. Poucas possibilidades parecem surgir,
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pensado-se em um crescimento desta tentativa de apresentacdo do Real na arte. Em sua ansia
de expor o Real, em todo o seu excesso e sua impossibilidade de significagdo, aonde estas
exploragdes artisticas poderiam seguir? Nesta trajetoria, de uma arte cada vez mais proxima
do Real através da violéncia, e deste siléncio da linguagem a que o Real conduz, poderiamos
chegar - como a verdadeira hecatombe das possibilidades dialogicas - a ponto de identificar os
atentado ao World Trade Center em Nova lorque, de 11 de setembro de 2001, como a “maior

obra de arte j4 realizada™!

, tal como Stockhausen, o compositor alemao, assim os definiu.

Para que este trabalho siga tendo algum significado, convém que, antes de se cair num
abismo, se faca um recuo. Reconstruir esta tela rota da linguagem. Costura-la. E nesta costura,
deixar inevitavelmente exposta suas cicatrizes e cerzidos. Além da fronteira desta mudez (ou
cegamento) a que os trabalhos de Schwarzkogler parecem querer levar, a tnica resposta talvez
seja um grito. Um grito tragico. Se ndo € mais possivel escrever poesia depois de Auschwitz,
tal como expresso por Adorno’?, também ¢ provavel que uma arte de “Luxo, Calma e
Volapia”, conforme foi idealizada por Matisse’> no inicio do século XX, tampouco seja
possivel.

A possibilidade de uma arte que fale do trauma, a partir da linguagem e da

representacao, sob o ponto de vista nao do violento, mas do tragico, € o objetivo do proximo

capitulo, ao se analisar a obra de Iberé Camargo.

ol Hamburgo, 16 de setembro de 2001. Conferéncia a imprensa. Declara¢ao dada por Stockhausen a
agéncia de noticias alema NDR: “"What happened there is - now you must readjust your brain - the
biggest artwork of all times. That spirits achieve in a single act what we in music cannot dream of, that
people rehearse ten years long like mad, totally fanatical for a concert and then die. This is the biggest
artwork that exists at all in the whole universe... | couldn't match it. Against that, we - as composers -
are nothing." (em inglés, no jornal The New York Times de 19 de setembro de 2001). A declaragéao foi
negada ou abrandada pelo musico alemao, apds as repercussdes, obviamente negativas, de suas
palavras.

*2 WA critica cultural encontra-se diante do wltimo estagio da dialética entre cultura e barbérie: escrever um
poema apds Auschwitz ¢ um ato barbaro, e isso corrdi até mesmo o conhecimento de por que se tornou
impossivel escrever poemas." ADORNO, T.W. “Critica cultural e sociedade”. In Prismas. Trad. Augustin
;Nernet e Jorge Mattos Brito de Almeida. Sdo Paulo: Atica, 1998. p. 26.

Luxe, Calme et Volupté. Titulo do quadro de Matisse, de 1904 (6leo sobre tela, 98,3 x 118,5 cm. Paris, Musée
National d’Art Moderne, Centre Georges Ponpidou).
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1. Zim Zum : a travessia para a representacao.

Ha na tradi¢do rabinica do século XVI, uma reflexdo teologico-filoséfica que trata da
criagdo do mundo. Segundo o rabino Isaac Bem Solomon Luria (1534-1572), o mundo, a
realidade, teria surgido a partir de um ato de Deus, chamado de Zim Zum . Este primeiro ato
ndo ¢ propriamente positivo, de instauragdo de algo no mundo, mas um ato negativo, um ato
de negacao, ato de subtracdo. Deus, onipresentemente no mundo, precisa criar um espago
(tehiru) para que nele o mundo surja, ou seja, € preciso que Deus se contraia para dar um
lugar a possibilidade que algo surja, para que possa criar. Uma fenda ¢, assim, criada na
propria divindade. Um vazio como lugar para o surgimento das varias esferas do mundo (tal
qual a concep¢do de mundo hebraico, e também cristdo primitivo: constituido de varias
esferas ou campos). No entanto, subsistem neste espago fragmentos da divindade (reshimu )
que se constituem no substrato para a criagdo do mundo.

Ao seguir-se a trajetoria do corpo violentado na arte, houve a aproximacao de um
excesso, que culminou com a imposi¢ao da propria violéncia instituida como arte. A
colocagdo (ou tentativa) do real, do inomindvel e traumatico real, o qual salienta-se sempre
por um excesso, marca uma abrangéncia a qual ndo podemos conter, ¢ que transbordando,

emerge como trauma.
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A segunda parte desta dissertacdo busca abrir uma brecha na onipresenga do real. Para
que a arte surja € necessario que um espaco, uma fenda, uma contragao se faga. Este espaco ¢
aquilo que até agora, reiteradas vezes, denominamos como uma ‘“auséncia presente”, ou uma
presenca que remete a um ausente. Ou seja: o espago vazio deixado através da representacao
para que aquele “trabalho de sonho” da metafora se faga presente. Para que o “jogo livre da
imaginagio™* ja apontado por Lessing, no séc. XVIII, seja possivel.

Este “passo atras” — que historicamente marcou uma conquista, conforme vimos — da
representacdo ¢ buscado através da obra figurativa de Iberé Camargo, especificamente a obra
que marca seu retorno a representacdo figurativa, na década de 1980. Nao se poderia
identificar qualquer arte que pudesse servir de resposta a violéncia traumatica até aqui
apresentada. Pensar um contraponto artistico a esta violéncia e localiza-lo em uma obra
especifica € a “aventura” a que se propde esta segunda parte da dissertacdo. Metaforizar a
violéncia, criar uma representagdo artistica dela parece ter sido, desde seu surgimento, tarefa
das tragédias. Deste modo, ¢ da tragédia, metaforizada para outro cenario, o das chamadas
artes visuais, especificamente o da pintura, que nos ocupamos ao refletir sobre a obra de Iberé
Camargo. A aposta que aqui se propde € a de que, se a violéncia ¢ a negagdo da linguagem, a

tragédia pode carregar de linguagem o que estava no terreno do indizivel.

1.1 Tragédia: metaforizando a obra de Iberé Camargo.

A dor e o infortinio pessoal parecem ter marcado as duas maiores mudangas da
trajetoria artistica de Iberé Camargo. Em 1955, uma hérnia de disco o obriga ao repouso. Fora
da paisagem exterior, tendo que permanecer dentro de casa, do atelié, passa a pintar garrafas e

objetos de seu cotidiano. A partir desta fatalidade, Iberé fara seu célebre percurso ao objeto de

. LESSING, Gotthold Ephraim. Laocoonte ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia. Sdo Paulo:Editora
[luminuras, 1998. p. 99.
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infancia, os carretéis: “lenta corrida para o grande salto que mudaré radicalmente o rumo de
sua obra™”.

Em 1980, um acontecimento catastrofico na vida Iberé Camargo o precipita a um
retorno da figuracdo. Caminhando com sua secretaria, no Rio de Janeiro, Iberé€ ¢ vitima da
agressao de um homem (Sérgio Areal) que se aproxima furtivamente em diregdo ao artista.
Assustado, Iberé saca uma arma (que havia comprado por temor a violéncia da cidade). O
agressor nao recua e Iberé dispara, matando-o com dois tiros. O artista ¢ preso em flagrante.
Julgado, ¢ absolvido sob a tese de legitima defesa. No tempo que ficou preso faz as primeiras
experimentacdes com a figuragdo: desenhos do cotidiano do Regimento Marechal Caetano de
Farias, onde foi detido.

Nao ¢ possivel avaliar o que este fato representou para a vida de Iberé, ou as
implicagdes mais profundas em sua obra, nem este ¢ um estudo biografico do artista. Mas o
que pode ser constatado € que o artista a essa época ja considerado o grande pintor abstrato
brasileiro, considerado como o precursor do abstracionismo livre e gestual da geracao de
1980, parece, a primeira vista, recuar em sua experimentagao, ao voltar ao tdo polémico tema
darepresentacdo pictdrica figurativa.

O que poderia parecer, a primeira vista, um recuo, ird mostrar-se como um dos mais
instigantes experimentos da pintura a beira da contemporaneidade. Ao partejar sua figura a
partir de uma luta agonica (etimologicamente: de combate, agitacdo da alma e angustia) com a
matéria espessa da pintura, Iberé construira um Universo atormentador e particular. O velho
“expressionistabrasileiro”, como ¢ denominado pela critica, com todas as contradi¢des
temporais e geograficas que esta definicdo impde, permanecera integro em sua busca, na

soliddo que sempre o caracterizou.

» GULLAR, Ferreira. “Do fundo da matéria” In: SALZSTEIN, S6nia. Didlogos com Iberé Camargo. Séo
Paulo: Cosac & Naify, 2003. Publicado originalmente em Piracema: revista de arte e cultura. Rio de Janeiro:
Ministério da Cultura/Funarte, n° 4, ano III, 1995. p.15.
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A verdade imposta por sua obra, particularmente por essa dos ultimos anos, ndo
permite que se experimente uma relagao estética da ordem da superficie. Ao mesmo tempo,
deixar-se tragar pelas camadas pictdricas de Iberé ¢ perder a capacidade critica e analitica das
obras.

Como, entdo, se aproximar analitica e criticamente de uma obra que diz tanto a nossa
percepgdo e que, no entanto, ndo se entrega ao olhar furtivo, apressado? Que reclama um
olhar atento, visual e tatil, mas que por sua intensidade pode tragar este olhar e esta
sensibilidade?

E preciso, entdo, alguma 4ncora que permita fazer um mergulho nesta obra sem que
aquele que a analisa perca-se nela sem conseguir retornar para a analise. Nao existe ancora ou
porto seguro que possibilite permanecer incolume a imersdo de uma relagdo estética
significativa com o trabalho de Iberé Camargo. Mas ¢ preciso criar estratégias que permitam a
sua analise critica.

Propde-se nesta analise da obra de Iberé Camargo, desta obra de sua ultima fase, a da
chamada volta a figuragdo, a utilizagdo de alguns conceitos-chave que possam servir de
alguma forma como metdforas que permita uma aproximagdo da poética de Iberé,
contribuindo para a analise e indicagao de significados e problemas pertinentes a seu trabalho.
Conceitos que sejam genéricos o suficiente para ndo aprisionar a obra dentro de uma “camisa
de for¢a” conceitual, que a empobreceria em nome de teorias absolutamente estranhas a sua
poética, mas que ao mesmo tempo sirvam como condi¢des preliminares para o exercicio do
olhar critico. Considera-se aqui a inexisténcia de um olhar ingénuo, que ndo seja informado
por toda a “bagagem” conceitual que ¢ recebida ao longo da experiéncia com o mundo, por
isso, ¢ dever metodologico explicitar os recursos que esta mirada ird dispor. Tendo estes
conceitos como recursos, espera-se manter aqui a presenga da obra de Iberé como o

paradigma deste estudo, sempre a frente em sua integridade artistica. Apoiando-se em ancoras
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conceituais (melhor falando: metéaforas), que ndo esclarecem a obra de forma cabal—
impossibilidade inevitavel — a intengdo ¢ a de jogar novas luzes sobre aspectos que foram
considerados relevantes nesta obra.

A etimologia da palavra “conceito” remete a idéia de conter, receber (conceptus). Nao
¢ pensada a obra de Iberé Camargo contida em algumas nogdes abstratas. Tais conceitos, que
serdo explicitados no proximo subcapitulo deste estudo, podem ser vistos como “conceitos
incertos”. Algo como “quase conceitos”, que tem na sua incerteza o espaco para a integridade
da obra de Iberé. Mais (ou menos) do que conceitos: metaforas conceituais. Tomando
metafora em seu sentido originario, como “met(a)”’: mudanca de lugar ou de condigdo, ¢
“phord”: levar carregar, torna-se mais clara esta proposicao: a do deslocamento de algumas
concepgdes tedricas que aqui sao feitas , em direcao ao trabalho de Iberé. Trabalhando com
concepgoes tedricas, estas permitem a insercdo em uma tradi¢do de andlise e de critica, o que
torna este estudo ndo apenas a explicitacdo de emocdes subjetivas do confronto com a obra,
mas que permitam um choque entre conceitos e obra, a partir do qual pode ser criado o espago
de um trabalho critico que responda a algumas das questdes propostas pelos agentes que
problematizam este trabalho, as indagacdes inerentes a estas metaforas, as questdes levantadas
por mim e pelos leitores, admiradores da obra de Iberé Camargo e os enigmas que a propria
obra de Iberé€ segue nos propondo.

Desta maneira, ao nao servir como simples contetido de conceitos estéticos, a0 mesmo
tempo ndo sendo continente destes mesmos conceitos, por uma disposi¢ao intrinsecamente
refrataria que a obra de Iberé parece sempre apresentar, esta obra ¢ pensada estabelecendo
relagdes de didlogo e disputa com estas metaforas. Didlogo e disputa que encontra acolhida e
espaco para seu encontro e detonacgdo a partir da andlise critica de quem escolhe trabalhar com

estes pressupostos. A intencdo ¢ a de que a obra de Iberé permaneca aqui a suscitar mais e
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mais questdes, a permanentemente reclamar solugdes e trazer davidas. Incertezas que
motivam a seguir adiante.

Nos proximos topicos, trato da tragédia, metafora central que utilizo neste estudo, e as

metaforas que surgem a partir dela.

1.2. Tragédia como metafora: uma trajetoria critica

Neste exercicio de trazer metaforas como forma de aproximacao ao trabalho de analise
da obra de Iberé Camargo, a metafora utilizada, conforme foi dito, ¢ a tragédia. A hipotese
que apresentamos ¢ que a tragédia, entendida como metafora para a obra de Iber€, pode
elucidar questdes em sua obra, por se apresentar como elemento passivel de identificagdo —
por analogia — na obra de Iber¢ e na acdo artistica do pintor. De modo mais geral, o que subjaz
nesta analise ¢ que a tragédia pode estabelecer uma relacdo no campo das possibilidades
enunciativas (de linguagem artistica, representativa) que a violéncia ndo ¢ capaz de
estabelecer.

Antes de entrar mais especificamente na analise da obra de Iberé Camargo, e da
tragédia aqui definida a partir de seus principais teoricos e sempre tendo como horizonte a sua
traducdo e confronto junto a obra do artista, ¢ importante fazer um breve relato da presenga de
uma identificacdo da obra de nosso artista com a tragédia, nos estudos criticos que ao longo
dos anos tiveram como tema o trabalho de Iberé Camargo. Este ensaio, apesar de pretender-se
original, ¢ devedor de uma tradi¢@o critica sobre a obra de Iberé. Divida que se espera ser
também indice da pertinéncia deste estudo, ao identificar, nesta fortuna critica, elementos que
apontam, de forma recorrente, aspectos da tragédia em sua obra— assinalando assim, a
necessidade de um estudo mais particularizado desta questdo (a tragédia como metafora na

obra de Iber¢).
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Fazendo uma breve historiografia das leituras criticas sobre a obra de Iberé Camargo,
vé-se sistematicamente uma recorréncia da identificagdo de sua obra com aspectos tragicos. E
citado freqiientemente um elemento de tragicidade na obra do artista. Curiosamente, todas as
vezes em que este elemento ¢ citado, os autores ndo se detém no exame deste conceito. A
tragédia ou suas variantes, como a adjetivacao “tragico” ou a substantivac¢do “o tragico” nao
sdo elementos de um estudo mais atento. Entende-se esta escolha dos autores, por serem estes
textos na sua maioria, leituras da obra de Iberé no espago reduzido de um catdlogo, ou a
nominacdo de cunho poético, das caracteristicas de seu trabalho, ou mesmo porque se trata ai
justamente de um sentido metaforico, portanto intrinsecamente impreciso, por escolha e nao
por caréncia da andlise.

Mapeando a presenga desta identificacdo da tragédia nos textos criticos, vé-se que ja
em 1960, em um texto para catdlogo de uma exposicao em Santa Maria/RS, o critico de arte
Carlos Scarinci, escrevendo sobre as formas da obra de Iber€, identifica “um elemento de
tragédia de que nada estd isento™®. Scarinci relaciona este “clemento de tragédia” a
“dinamica” ou a “dialética” de que estas formas estariam participando. Em 1976, Israel
Pedrosa, em outro catadlogo de exposi¢do, escreve que “as notas fantasmagodricas e tragicas

constituem a marca de sua pintura™’

, dado um certo “clima emotivo que envolve seus
quadros”. Cabe notar ai a interessante identificagdo de notas fantasmagdricas em um periodo
no qual Iberé esta explorando a abstracdo de forma bastante radical (esta € a época em que o0s
carretéis explodem no espaco da tela), longe ainda de pintar suas “Fantasmagorias” - datadas
do final da década de 1980.

Em 1981, data crucial para este estudo, pois marca a primeira exposi¢ao das obras de

Iberé do periodo de retomada da figuracdo, Flavio de Aquino intitula o texto que escreve para

a Revista Manchete, a respeito desta emblematica exposicao, de “Iberé Camargo: quadros de

% SCARINCI, Carlos. Catalogo de Exposicao. Agosto/1960. Biblioteca Municipal de Santa Maria/RS. In:
B7ERG, Evelyn. Iberé Camargo. Rio de Janeiro: MARGS/FUNARTE, 1985. p. 84.
PEDROSA, Israel. Catalogo da Exposicdo. Rio de Janeiro: Galeria Bonino, 1976.
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uma tragédia™®. O titulo provavelmente refere-se ao contexto em que as obras foram
produzidas (alguns desenhos sendo feitos ainda na cela do Regimento Caetano de Farias), mas
d4 também algumas indicagdes da presenca desta tragédia na propria obra: a luz “azulada,
triste, lugubremente monotona” que envolve os quadros, o “clima angustiado” das obras, ¢ a
curiosa descri¢do de uma “violéncia formal um tanto aquietada”. Ainda na década de 1980,
Wilson Coutinho em seu texto “Melancolia do Moderno” de 1985, numa bela metafora do
tempo e do trabalho infatigével e repetido do artista com o suporte, descrevera um “continuo
tragico™® de que se reveste o tempo, no fazer do artista. A tela como um abismo tragico na
qual o artista repete o mito de Sisifo, o “heréi fatigado do mesmo™'?’. Heroismo e luta no
trabalho diante, contra, com o tempo representado pela tela sdo os motes de Coutinho para
identificar a tragédia como metafora da obra de Iberé.

Em 1994, surge o texto que mais se distinguiu pela busca de uma analogia entre
tragédia e a obra de Iberé Camargo. O ensaio “Tragico Moderno”, de Ronaldo Brito,
constituiu-se num marco dentre os textos criticos sobre o artista. Desde entdo, a tragédia, ou o
tragico, tornou-se uma espécie de “senha” explicativa— muitas vezes poética, como ja
falamos — no exercicio de critica a respeito da obra de Iberé. Neste seu ensaio retrospectivo da
obra do artista, ¢ no momento em que Ronaldo Brito inicia a analise da ultima fase da
produgdo de Iberé, que comeca sua referéncia ao contetido tragico de sua obra. A analise desta

5101

fase tem como subtitulo “Sabedoria tragica” ', em uma referéncia a culminagdo de um

processo de trabalho, revestido entdo também de um carater biografico e retrospectivo, mas
ndo menos criativo e profundamente inovador. Uma reavaliagdo de seu expressionismo frente
as vicissitudes da sua época e de seu destino como pintor “de uma poética expressionista no

% AQUINO, Flavio de. “Iberé Camargo: quadros de uma tragédia”. In: Revista Manchete, Rio de Janeiro, 1981.
196;9pud: BERG, Evelyn. Iberé Camargo. Rio de Janeiro: MARGS/FUNARTE, 1985. pp. 86-87.
COUTINHO, Wilson. “Melancolia do Moderno”. In: IBERE CAMARGQO. Rio de Janeiro: Funarte, 1985. p.
75.
12(1) Idem. Ibidem.
BRITO, Ronaldo. “Tragico Moderno”. In: CAMARGO, Iberé. Mestre Moderno. Apresentagdo Luiz Paulo
de Pilla Vares; versdo em inglés Heloisa Prieto, Paulo Henriques Britto. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco

do Brasil, 1994. p. 16.
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curso de uma modernidade desencantada™'’?. Desencantamento do mundo somados a
sabedoria de quatro décadas de trabalho sao os elementos que caracterizam, para Ronaldo
Brito, a sabedoria tragica de Iberé. Ao final de seu ensaio, Ronaldo Brito citando mais uma
vez a tragédia, identifica nestas ultimas pinturas a expressao de uma “visdo tragica sobre o
mundo atual”'®®. Telas desesperadas, mas de um desespero de base profundamente humanista,
segundo o autor. Afora as citagdes diretas desta metafora, a tragédia, ressalta no texto imagens
que tornam bastante evidente a tragédia de Iberé, segundo Ronaldo Brito, entre elas, o
“arrebatamento expressivo”, o “virtuosismo dramatico”, a pintura como ‘“um encontro € um
conflito entre o Eu e as forcas da natureza” e o “alto lirismo passional”. Imagens estas que nos
remetem as conceituagdes de tragédia que serdo examinadas a seguir. E também de 1994 -
ano da morte de Iberé Camargo, e no qual principia-se uma publicacdo mais regular de

”104, contendo uma série de

estudos sobre o artista — o livro de Ronaldo Brito, “Iberé Camargo
seis ensaios abrangendo varios periodos e facetas da obra de Iberé (como o ensaio sobre seus
guaches, até entdo pouco estudados). A presenca das defini¢cdes de “tragico” e “tragédia”
tornam-se ainda mais recorrentes nestes ensaios. Em “criaturas da pintura”, dedicado a analise
de algumas pinturas da ultima fase, ¢ salientado os “acentos tragicos” destas pinturas, dotadas
de aspectos contrastantes: individualistas, mas publicas, profundas ndo obstante seu forte
efeito imediato. A sabedoria tragica é relativizada pela “idiotia tragica”'® das figuras (em
referéncia a série “Idiotas”, pintada por Iber¢€). A série dos carretéis, principalmente as tltimas
telas da série, sdo caracterizadas por sua “profundidade tragica”, pela forma como “densas e
carregadas precipitam-se no mundo”!°®..

E também do simbélico ano de 1994 o livro de Lisette Lagnado, “Conversagdes com

Iberé Camargo”. No ensaio que acompanha seu didlogo com o artista, a autora observa uma

12? Idem, Ibidem.
lo4 Idem, p.18.
. Iberé Camargo. Introducdo de Rodrigo Naves. Sao Paulo: DBA, 1994.

132 Idem, p. 33.
Ibidem, 74.
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“estética da tragédia”, na comparacdo que faz entre a obra de Giacometti ¢ a de Iberé
Camargo. Tal estética assim nomeada tem como fundamento, segundo Lagnado, uma especial
busca de verdade, em um clima de isolamento e de critica a um “mundo ‘falso e inuatil”. As
figuras desta tragica estética (Lagnado esta se referindo a fase figurativa de Iberé Camargo)
estdo marcadas por um siléncio que as distingue de um afetamento ou de uma expressao
falsamente exagerada. A autora ainda escreve que a dor é o elemento central desta estética: “E
a dor ainda que reencontra as criaturas de Giacometti numa estética da tragédia™®”.

Ferreira Gullar, em seu célebre ensaio retrospectivo da obra de Iberé, “Do fundo da

matéria”!' %8

também expressa a presenca de figuras carregadas de tragédia, referindo-se a
ultima fase da pintura do artista (ponto alto da criagdo pictérica de Iberé, segundo o critico e
poeta). O autor descreve as figuras do artista como, mais além de suas conformagdes fisicas
de homem e mulher, “simbolos de uma vida carregada de paixdo e tragédia”.'® Obra-abismo,
carregada de oposi¢des (ordem e desordem, improviso e rigor, sombria e incandescente) da
qual resulta uma sintese no quadrilatero da tela. Sintese-abismo, “que ameaca arrastar-nos
5 110
para o seu vortice”.
Um dos mais importantes criticos que se tem dedicado a analise da obra de Iberé

Camargo nos ultimos anos, Paulo Venancio Filho, também cita elementos tragicos na obra do
artista em seus dois principais trabalhos criticos: “Iberé Camargo- Desassossego do
mundo”!'!, de 2001, e “Iberé Camargo”“z, de 2003. Na obra de 2001, o autor relata um modo
tragico de ver a natureza, modo também presente na obra de Van Gogh. Um olhar que parte
nao de fora, a maneira impressionista, mas do interior do artista, “a partir de um dentro que se
o8 LAGNADO Lisette. Conversa¢des com Iberé Camargo. Sao Paulo: [luminuras, 1994. p. 116.

GULLAR, Ferreira. “Do fundo da matéria” In: SALZSTEIN, Sonia. Didlogos com Iberé Camargo. Sdo
Paulo: Cosac & Naify, 2003. Publicado originalmente em Piracema: revista de arte e cultura. Rio de Janeiro:
1\(/)hmster10 da Cultura/Funarte, n° 4, ano III, 1995.

Idem p-20.

X Idem Ibidem.
VENANCIO FILHO, Paulo. Iberé Camargo — Desassossego do Mundo. Rio de Janeiro: S. Roesler: The

Ax1s Instituto Cultural, 2001.
. Iberé Camargo. Rio De Janeiro: Fundagio Iberé Camargo, 2003.
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projeta para fora, desgovernado, ameagador, absurdo”''?. Visdo tragica por ser do interior de
um homem tragico. Homem dostoievskiano, segundo Paulo Venancio Filho, “angustiado,
tragico, sinistro, violento, atormentado pela consciéncia”''*. Homem que assume a verdade de
sua pintura como a verdade fundamental de sua historia pessoal. Em sua segunda obra
dedicada a Iberé Camargo, de 2003, no ensaio “Iberé Camargo: Diante da pintura”, Paulo
Venancio Filho reitera sua impressdo de uma visdo tragica do artista: “é tragico sentir a
natureza assim” '°. Além do uso do termo “tragico”, Paulo Venéncio Filho insere um outro
elemento em sua andlise, até entdo ndo presente nas analises criticas anteriores. O trago que,
conforme analisaremos mais adiante, se constitui em um dos fundamentos da tragédia: a
catarse. S30 constantes as recorréncias a idéia de catarse em seus ensaios sobre Iberé
Camargo. Catarse identificada com: excesso (“O espago pictorico se recomplica

continuamente, sem interrupgoes, transformado em tormenta catartica que visa a intensidade

5116

mais alta, o excesso” "), violéncia (artista de “espasmos violentos e catarticos, criador

2117

insatisfeito e descrente do que cria” '), convulsao (“destruindo a forma através de catarticos

95118

ideogramas convulsivos e multiplicidade de estilhagos antagénicos™ *°), luta com/contra o

»119

suporte (“trancos violentos e catarticos” ), a¢do paroxistica (“uma agdo catartica recomplica

continuamente o espaco pictorico: a pintura em crise luta por um cosmos ainda possivel”'?%) ,

busca agdnica (“catartico desconjuntar e juntar as coisas™' ).

E importante, por tltimo, salientar nos estudos recentes sobre a obra de Iberé, a

permanéncia da tragédia como metafora para sua obra. Destaco trés destes estudos. Por sua

" . Iberé Camargo — Desassossego do Mundo. Rio de Janeiro: S. Roesler: The Axis

Instituto Cultural, 2001. p. 14.
114
s Idem, p. 25.

. Iberé Camargo — Desassossego do Mundo. Rio de Janeiro: S. Roesler: The Axis
Instituto Cultural, 2001. p. 9.
116
;. Idem, p. 37.
8 VENANCIO FILHO, Paulo. Iberé Camargo. Rio De Janeiro: Fundagdo Iberé Camargo, 2003. p. 58
. Iberé Camargo — Desassossego do Mundo. Rio de Janeiro: S. Roesler: The
Axis Instituto Cultural, 2001. p. 42.
119
120 Idem, p. 48.

. Iberé Camargo. Rio De Janeiro: Fundagdo Iberé Camargo, 2003. p. 39.

12! Idem, p. 52.
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importancia dentre as leituras e analises, pela relevancia de seus autores dentro do cenario
critico nacional bem como pelo profundo envolvimento com a obra do artista. O primeiro
deles ¢ o de Paulo Sérgio Duarte, que destaca a consciéncia tragica de Iberé Camargo, uma

“dimensio tragica da existéncia”'*>

, como escreve, diante da vida e do tempo em que esta
inelutavelmente inserido. Mais uma vez, luta, angustia e ataque a tela sdo ressaltados. O
segundo destes trabalhos que destaco, ¢ o de Luis Camilo Osorio, o qual, em uma incisiva
analise do processo perceptivo de nosso artista, salientard a dimensao tragica da qual ¢
investida a retomada a figura¢do por Iberé. Mais uma vez ¢ salientada a similitude, por esta
dimensao tragica, entre a obra de Iberé e a de Giacometti. A figura humana, em ambos,
segundo Luis Camilo Osoério, surge como “resposta tragica ao sentimento de abandono, de
perda de um mundo compartilhavel”'?*. Finalmente, o ensaio de Ménica Zielinsky, pelo rigor
de sua analise e por seu estreito vinculo com a obra de Iberé'?*, eleva-se como importante
fundamento critico para nossa analise, ao também citar a presenga do tragico na obra de Iberé.
Em seu ensaio, “A pintura de Iberé Camargo: um processo para sempre inacabado”™?°, a
autora fala de uma caracteristica que considera comum a todos os periodos de Iberé Camargo,
a permanéncia de uma tragicidade em sua relacdo com o real, com a humanidade, a vida e o
tempo. O paradoxo das figuras a “dilacerar-se em vida na fatura da propria pintura™'%¢. J4 em
textos anteriores, Monica Zielinsky havia identificado estes elementos tragicos, como no texto

“Iberé Camargo: caminhos de uma poética” da curadoria da exposi¢do do ano de 2000

realizada pela autora, em que ¢ salientada a “visdo tragica da vida™'?’ do pintor. Aspecto

'>> DUARTE, Paulo Sérgio. “A solidio da grande arte”. In: SALZSTEIN, Sénia. Dislogos com Iberé Camargo.
l825130 Paulo: Cosac & Naify, 2003. p. 134.

OSORIO, Luiz Camillo. Iberé Camargo e a dimensdo experimental da pintura. In: SALZSTEIN, Sénia.
Biélogos com Iberé Camargo. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2003. p.75.

Monica Zielinsky coordena a catalogacdo da obra completa de Iberé Camargo.

Zielinsky, Monica. “A pintura de Iberé Camargo: um processo para sempre inacabado”. In: SALZSTEIN,
1Sz(?)nia. Dialogos com Iberé Camargo. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003. pp. 95-111.
127 Idem, p. 106.
. “Iberé Camargo: caminhos de uma poética”, texto curatorial da exposi¢do homoénima,
ocorrida na sede da Fundag@o Iberé Camargo, em Porto Alegre, entre agosto de 2000 ¢ julho de 2001.
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também salientado em seu artigo “As Ultimas Escolhas de Iberé Camargo™'*®, de agosto de
2002 , em que aponta ndo somente na visdo de mundo do artista, mas na obra de Iberé
aspectos desta tragicidade. Ao referir-se a linha que demarca o horizonte de algumas de suas
obras dos anos 90, a autora escreve que esta linha possui: “toda a tragicidade dos limites,

condizente com o que o artista apontou em sua derradeira produgdo”'°.

E possivel, assim, tragar uma linha comum entre os diversos criticos da obra de Iber€,
a partir da recorrente citagdo dos aspectos tragicos de sua obra. As citagdes, indicagdes,
metaforas, que tomam a tragédia ou o tragico nas leituras da obra de Iberé, apesar de muitas
vezes ndo se constituirem no elemento central da analise dos criticos do artista, tém uma
recorréncia, ao longo desta trajetoria critica, que se buscou resumidamente apresentar. Tais
referéncias parecem indicar, mesmo que de forma pontual, esparsa, elementos que, por sua
recorréncia, merecem uma analise mais detida. Seja como metafora para a personalidade ¢ a
visdo de mundo do artista, seja como metafora para sua obra ou sua a¢ao poética, o pintar
(evidentemente, todos estes elementos indissociavel de sua obra), a tragédia parece estar 14, a
suscitar caminhos para a analise de sua obra, novas indagacdes e, quem sabe, algumas
respostas. De que forma o tragico se manifesta no trabalho deste artista ¢ algo que deve ser
analisado a partir de um maior esclarecimento do que consideramos ser o tragico, como
metafora ou translagdo conceitual. Assim, a partir da constante citagdo do tragico e da
tragédia por aqueles que constituiram uma fortuna critica da obra de Iberé Camargo, somos
conduzidos - através desta mesma trajetdria critica e dos varios significados deste conceito - a

busca de um conjunto de caracteristicas comuns por meio de um esclarecimento do conceito

Consultado do site da Fundaggo Iberé Camargo:
?ggp://iberecamargo.uol.com.br/content/exposicoes/texto_monica.asp
. “As Ultimas Escolhas de Iberé Camargo”. Porto Alegre, Jornal Zero Hora, 24 de agosto

9592002.
Idem. P. 5.
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de tragico e deste exercicio de aproximacao, por via metaforica, comparativa, do tragico com

a obra de Iberé Camargo.

1.3. A tragédia e o tragico.

Até aqui, os termos “tragico” e “tragédia” foram tratados de forma praticamente
indistinta. E importante, agora que se parte para a anélise da obra de Iberé a partir destas
metaforas, que seja feita a distin¢do delas.

Por tragédia entender-se-a a manifestacao artistica concreta, que tem origem na Grécia
antiga, ¢ que percorre a histéria da estética, ora tratada como tragédia, ora como drama
(tragédia barroca), ou tragédia moderna. A tragédia constitui-se no objeto, na coisa— ou
fendmeno — ao qual damos ou identificamos caracteristicas tragicas. Ao deslocar
metaforicamente a tragédia para a obra de Iberé Camargo, estaremos identificando a tragédia
com sua obra. Esta obra ¢ entendida tanto como o conjunto de suas obras (mais
especificamente dentro do periodo analisado) quanto cada uma das obras especificas,
individuais, aqui analisadas'®’. Deste modo estaremos falando, metaforicamente, que suas
obras constituem-se em tragédias. Tal nomeacdo parte da analise que aqui € feita deste
conceito de tragédia, tal qual aparece nos autores que se dedicam ao estudo das tragédias, e a
partir deste deslocamento conceitual — deslocamento necessario para nomearmos
(metaforicamente) ndo uma obra da dramaturgia, mas uma pintura, como sendo uma tragédia.

Ao ser usado o termo tragico (e suas variagdes de nimero ou género: tragicos, tragica
ou tragicas), indica-se uma disposi¢ao mais geral, que estd presente na obra do artista, mas
ndo somente em sua obra. E tragico também seu modo de encarar o mundo, sua visdo da vida

e da série de problemas relacionados a ela. O tragico ¢ entendido como concepgao de vida e

130 . L1 ‘1 . 1
Assim como entendemos por tragédia, por exemplo, a tragédia grega em seu todo, ou a especifica tragédia de
Sofocles sobre as agdes de Antigona.
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decisdo poética de criar. Tragica ¢ também a ag¢do do artista no momento de criacdo de sua
obra. Assim, novamente a partir de um exercicio metaférico, aproxima-se aqui dos autores
que, apos Aristoteles, tem pensado ndo apenas na tragédia em seus aspectos formais, mas

»131 entendido como fendmeno

naquilo que Peter Szondi denomina de “filosofia do tradgico
mais amplo, que apesar de suas diferengas conforme a concepcgao filoséfica de cada autor,
possui fatores estruturais comuns, que compde uma concep¢do mais ampla, mas que, ¢
fundamental que se ressalte, ndo estdo separadas das obras particulares, as quais constituem o
testamento desta concepcao de tragico, o modo de representé-lo para o mundo.

A partir desta distingdo, ¢ possivel identificar um dos objetivos desta analise formal da
obra de Iberé Camargo de forma bastante sucinta: expor e fundamentar a hipoétese de que, por
meio de suas obras, Iberé nos revela seu modo tragico de conceber a realidade.

Tragica, a obra do artista eleva-se como uma recusa a violéncia. Tal recusa ¢ mais bem
entendida ao concebermos tragédia e violéncia ndo apenas como conceitos distintos mas
como termos antitéticos, em seus aspectos constitutivos, ou seja, no modo como ambos
relacionam-se com o realidade, conforme ja foi observado.

A ambigiiidade do conceito de violéncia, vista na primeira parte desta dissertacdo, €
uma das causas de, muitas vezes, a obra de Iberé, como de outros artistas, serem denominadas
violentas, ao querer ressaltar em seus trabalhos os aspectos de forca, vigor, poténcia (no que
diz respeito ao gesto, a atitude do artista frente ao suporte, a marca de sua pincelada, a busca
incessante e “repetitiva”) ou quantidade abundante (quanto as camadas de tinta, ao trabalho de
sobreposi¢do ou de um “escavar” dentro da substancia da pintura). No entanto, sua escolha

pela linguagem, ou seja, a decisdo de manter sua obra sob o anteparo daquela tela que

intermedeia nossa relagdo com o real, insere a obra de Iberé Camargo, por definicdo, como

B SZONDI, Peter. Ensaio sobre o Tragico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor. 2004.
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ndo-violenta. Uma obra a qual faz parte daquela opc¢ao da vanguarda que Hal Foster considera

a mais acertada:

“repensar a transgressdo nao como uma ruptura produzida por uma herdica
vanguarda fora da ordem simboélica, mas como uma fratura tragada por uma
estratégizca vanguarda dentro da ordem. Nado quebrar a ordem, mas colocéla em
crise.”

132 . . . . .
“(...) to rethink transgression not as a rupture produced by a heroic avant-guarde outside the symbolic order

but as a fracture traced by a strategic avant-garde within the order” FOSTER, Hal. The Return of the Real. The
Avant-Garde at the End of the Century. Massachussetts: MIT Press, 1999. p. 157. (minha tradugio)



2. Tragédia: “A Idiota”

Pois que é o Belo
sendo o grau do Terrivel que ainda suportamos
e que admiramos porque, impassivel, desdenha
destruir-nos? Todo Anjo é terrivel 133
Rainer Maria Rilke

IL. 17. Iberé Camargo. A Idiota , 1991.

133 RILKE, Ranier Maria. Elegias de Duino. Sdo Paulo: Ed. Globo, 2001. Tradu¢@o: Dora Ferreira da Silva.
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A empregada as vezes serve de modelo'**. A pintura 4 Idiota , data de 1991'*°. Os tons
escuros dominam a tela. Marrons, preto, algo de siena. No centro, uma grande mancha clara,
azulada, com alguns elementos brancos. Os tons escuros compdem uma paisagem, ou um
cenario. Parece representar uma cena externa: na linha do horizonte a esquerda um vermelho
intenso parece vibrar as cores de um Sol que se pde ou levanta, enquanto que no alto a direita,
um astro, parecendo a Lua, surge ou se despede. Astro moldado de azul, branco e preto. Tons
analogos aos da figura que domina a cena. Figura azulada, definida em seus contornos — seios,
maos, virilha, boca, olhos — por tragos pretos, vai-e-vem de preto. Os objetos da cena sdo
feitos de precisas e grossas pinceladas pretas. Bicicleta e cadeira. O cenario de grandes
pinceladas ¢ simples, contrasta com a complexidade da constru¢do da figura: repeticdo de
tragos, sobreposi¢ao de tintas, riscos, indice material de um trabalho exaustivo. Detalhe: o
rosto da figura ¢ palido, e parece compor-se diante de nds ou estar prestes a desaparecer a
qualquer momento. O canto esquerdo da boca tem vermelho-sangue, assim como o lado
direito da cabega (sera o vermelho daquele Sol escondido?).

Estas, as primeiras impressdes da tela de Iberé Camargo. Ainda distante de uma leitura
contextualizada. O que de mais material e marcante se apresenta nesta tela, em sua
individualidade, como obra unica, solitaria, irremissivel, insubstituivel. Mergulho intuitivo,
exercicio de um olhar sem metéaforas.

No entanto, nenhum olhar ¢ impassivel frente a esta obra, e a necessidadede
significar, imanente ao homem, faz com que nossa maquina classificatoria comece a dar
significados sobre significados a obra. Acumulos de idéias, a lembrar os acimulos de tinta

desta obra. E hora de buscar na tragédia as metaforas que salvem de uma objetividade

134 Observagdo a partir de LAGNADO, Lisette. Conversa¢des com Iberé Camargo. Sio Paulo: Iluminuras,
19594. p. 61.
A Idiota . Oleo sobre tela. 155 x 200 cm. Colegdo Maria Camargo/Fundagio Iberé Camargo.
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inalcangavel ou de uma subjetividade absoluta, incomunicavel, para que a “leitura”'*® desta

obra possa dizer algo além daquele que a tem agora diante de si.

O conceito de tragédia €, com Aristoteles, pela primeira vez objeto de uma reflexao
filoso6fica mais exaustiva, realizada em sua obra “Poética”. A Poética, ou Arte Poética situa-se
entre os ultimos escritos d’O Filésofo. Escrito depois de sua Etica (“Etica a Nicomacos”) e da
“Politica”, e antes de sua “Retorica”, esta no periodo conhecido como “periodo do Liceu” ou
da “organizac¢do da pesquisa cientifica”, no qual Aristételes dirige sua escola filosofica, em
Atenas'?’.

A palavra “tragédia” tem sua origem em dois termos gregos. Tragos, significando
'bode’ e oidé que quer dizer 'ode, cancdo'. Em sua origem, as festas e rituais celebrados a
Dioniso eram acompanhadas de um canto que se fazia acompanhar do sacrificio de um bode.
Deste primitivo espetaculo de canto e sacrificio teria se originado a encenagdo tragica. Mais
tarde foi acrescido de danca e musica de flauta; no século VII a.C., com a introdu¢ao do coro
de 50 elementos e um solista (corifeu), que com ele dialogava, gerou os primeiros elementos
da tragédia (e do drama em geral); a partir do século V a.C., focalizava ndo s6 Dioniso, mas
também outros deuses e mitos, sofrendo um progressivo processo de secularizagdo, até perder
seu contetido religioso. No entanto subsiste a idéia de uma encenacdo acompanhada de canto
e de um sacrificio, ndo mais de um bode, mas agora do heroi, espécie de “bode expiatorio” da
tragédia, de onde surge a representacdo, conforme ja foi explanado na primeira parte da
dissertacao.

Como bem sabemos, através de obras que divulgaram a Poética no cinema e na

literatura (fundamentalmente cito aqui o livro “O Nome da Rosa”, de Umberto Eco e o filme

de mesmo nome, baseado no livro), o texto Aristotélico compreendia originalmente duas

136 e, , . . . . .
13 Termo problematico (€ possivel ler uma pintura?), mas que a falta de outro, utilizamos provisoriamente aqui.
Todas as notas historicas e bibliograficas da Poética aristotélica sdo a partir de:

SOUSA, Eudoro de. Notas e comentarios in ARISTOTELES. Poética. Porto Alegre: Editora Globo. 1966.
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partes, ou dois livros. O primeiro, que chegou até nos através de manuscritos arabes da Idade
Média, trata da tragédia e da epopéia. O segundo trataria da comédia, ou “do ridiculo”. Cito
aqui esta perda porque, conforme sera visto mais adiante, um de seus problemas, segundo
alguns de seus comentadoresl38, foi 0 do ndo desenvolvimento do conceito de catarse, citado

por Aristdteles no primeiro livro, mas nao perfeitamente esclarecido.

Relatado brevemente o contexto do surgimento do texto Aristotélico, qual a definigao,
para este filosofo, da tragédia? Dada sua caracteristica de sintese e clareza argumentativa, o

fildsofo em seu livro VI da Poética assim escreve'>’:

E pois a tragédia imitagio de uma agdo de carater elevado, completa e de certa
extensdo, em linguagem ornamentada ¢ com as varias espécies de ornamentos
distribuidas pelas diversas partes [do drama], [imitagdo que se efetua] ndo por
narrativa, mas mediante atores],4% que, suscitando o terror e a piedade, tem por efeito
a purifica¢do dessas emogdes.

O proprio Aristételes encarrega-se de fazer a andlise, ao longo da “Poética”, do
conceito de tragédia sintetizado nestas breves linhas. Esta analise sera dividida aqui em seis
pontos principais, cada um deles constituindo-se em caracteristicas especificas que sao

metaforizadas junto a andlise da obra de Iberé Camargo, iniciando em “A Idiota”, de 1991.

2.1 Imitacao.

A imitagao ¢ um dos nacleos do pensamento estético aristotélico, para o filésofo a arte
¢ imitacdo. Nao imitagdo entendida em seu carater depreciativo, tal qual nos apresenta seu
mestre, Platdo, ou seja, ndo mais a “vil” imitacdo de uma imita¢do: a copia dos objetos do

mundo aparente os quais, por sua vez, sao a imitacdo do mundo perfeito e imutdvel das idéias.

122 Entre eles, Eudoro de Sousa, tradutor ¢ comentador da tragédia para a lingua portuguesa.

Utilizo nesta dissertac@o a tradug@o de Eudoro de Sousa, supracitada, por ser considerada a melhor que
dispomos em lingua portuguesa, amplamente utilizada em todos os trabalhos em lingua portuguesa sobre o tema
flﬂ) Poética ’aristotélica.

ARISTOTELES. Poética. Porto Alegre: Editora Globo. 1966. p. 74 (1449 a).
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Os anos 80 marcam a volta de Iberé Camargo a figura. Imitagdo do mundo que nos
cerca, mas muito distante da representacao tal qual nos foi legada pela Renascenca. Figuragao
moderna, no limite das possibilidades representacionais figurativas. Iberé, homem ligado a
tradicdo artistica ocidental, ¢ um dos ultimos artistas a fazer estudos, copias (“imitagdes”) em
museus. Em seus cadernos de anotagdes vemos estes exercicios, realizados nos museus da
Europa'*!': Rembrandt, Goya, Rubens, os gigantes de nossa historia artistica. “Imitacdes de
imitagdes” se nao tivessem ja ai a marca do artista solitario, que busca a partir da tradi¢ao

artistica, erguer-se unico em seu fazer.

Associando o prazer a imitacdo artistica da natureza, Aristoteles coloca-se como um
franco defensor da atividade artistica. Imitar ndo apenas € prazeroso, mas ¢ algo natural nos
homens:

O imitar ¢ congénito no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, é
ele o mais imitador, ¢ : por imitagdo, apreende as primeiras nogdes) € os homens se
comprazem no 1m1tad0

Alem disso, imitar ndo significa degradar ou desviar a atencao de um mundo Ideal, ja
que este mundo ideal ndo existe separado das coisas, mas ¢ imanente: coexiste nas coisas do
mundo. Desta forma, o conceito de tragédia como imitacao legitima amimesis (e por
conseguinte a tragédia) como um prazer que, em ultima instancia, pode ser um dos passos
para chegarmos a felicidade. Segundo Iberé Camargo, “A realidade ¢ a pista onde decola a
fantasia”'**. E desta realidade representada que surge sua obra, desmaterializando a realidade
em alguns momentos, como na série dos carretéis que caminham em dire¢do a um
desprendimento do real, ao desmaterializar os objetos da infancia, materializando-os agora
141 , - cer A 2 :

A copia dos museus constituia-se para Iberé Camargo na “melhor escola”, como declara em carta para Mario
Carneiro, de 25 de janeiro de 1958: “Fazes muito bem em continuar teus estudos no museu. E a melhor escola.
Depois a vida.” In: CAMARGQO, Iberé e CARNEIRO, Mario. Correspondéncia. Rio de Janeiro: Casa da
Palavra/Centro de Arte Hélio Oiticica/RioArte, 1999. p.135.

** ARISTOTELES. Poética. Porto Alegre: Editora Globo. 1966. p. 71 (1448 b).
LAGNADO, Lisette. Conversac¢des com Iberé Camargo. Sao Paulo: I[luminuras, 1994. p. 31.
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como pura substincia pictorica, em formas que s6 dizem respeito a propria pintura. Mas em
sua volta a figuracao, este retorno ¢ revestido de tragicidade, ao encarar este retorno como
legitima mimese do real, conceito que ndo pode ser confundido com copia da realidade,

conforme ja foi exposto ao ser analisado o conceito de representagao.

Ao analisar o conceito de imitagio (mimese) em Aristoteles, Ligia Militz da Costa'**
disserta sobre o quanto este conceito ndo se prende a uma operacao de imitagdo pura e
simplesmente, mas que, ao ndo privilegiar de forma absoluta o objeto-modelo, possui uma
logica propria ao objeto artistico, com sua regras especificas que o tornam algo além de uma
simples copia simiesca da natureza. Neste sentido, a autora prefere a traducdo francesa do
termo grego mimesis'*’, ndo como imitagio (como as tradugdes para o portugués, de Eudoro
de Sousa e¢ de Jaime Bruna'*’, o fazem), mas representacio (représentation)'*’. Ou seja,
segundo a autora

a mimese poética (literaria) é uma representa¢do que resulta de um processo
especifico de construgdo a partir de determinadas regras e visando determinados
efeitos

Esta construcao, ao contrario de responder a uma imitagdo pura e simplesmente, ¢
formada, segundo a autora, através daquilo que, a partir de Aristoteles, ela chama de
verossimilhanca, ou seja, o objeto da mimese ndo ¢ o verdadeiro, o condizente com a
realidade concreta, a historicidade daquilo que efetivamente aconteceu ou a uma cépia do
“real” (sempre ingénua, porse pensar factivel), mas o “possivel”, entendido como

possibilidade 16gica, causal, numa relagdo ndo tanto exterior (com o objeto ao qual se imita),

COSTA Ligia Militz da. A Poética de Aristételes. Mimese e Verossimilhanca. Sio Paulo: Ed. Atica. 2001.
Volta-se & questdo da mimesis aqui, na segunda parte da dissertag@o, por estar se referindo ao contexto da
tragédia, e a partir do pensamento aristotélico, metaforizado para a obra de Iberé Camargo.
BRUNA, Jaime. Aristoteles, Horacio, Longino. A Poética Classica. Tradugéo e notas de Jaime Bruna. So
P4a7u10' Cultrix. 1981.
us ARISTOTE. La Poétique. Tradugdo e notas de Roselyne Dupont-Roc e Jean Lallot. Paris: Seuil. 1980.
COSTA, Ligia Militz da. A Poética de Aristételes. Mimese e Verossimilhanca. Sio Paulo: Ed. Atica. 2001.
p. 53. (grifos nossos)

145
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mas interior 4 propria obra criada'*’

, como modo de arranjo interno, que ndo se contradiga
internamente, mas que se sustente por sua coeréncia propria.

Representagao talvez seja a palavra-chave ao falarmos do trabalho de Iberé, a partir do
anos 80. A “imita¢ao” da realidade, como vemos em “Idiota”, responde a uma légica propria
a pintura. Constru¢do de um novo modo de ver a realidade. Nada mais coerente a propria
realidade interior da pintura — pictorica e representacional - do que esta Idiota que nos mira,
em sua dupla natureza: mancha de tinta e rosto carcomido pelo tempo. A duplicidade em
nenhum momento nos abandona. Iberé nao permite que descansemos nossos olhos na figura a

que sua pintura faz referéncia. De maneira onipresente temos diante de nos seu trago, a

materialidade de seu gesto, a presenga de suas tintas.

Uma dialética irresoluta permanece diante de nds, entre bicicleta e pincelada, pés e
tragos, peso corporal e matéria pictorica, dialética que se mantém suspensa, a indicar uma
tragica irresolugdo, coerente a logica tragica desta tela. E esta irresolucao ¢ a marca desta
fratura, desta fenda na tela que nos protege e que projeta o real. Tela que foi costurada pelo
exercicio tragico destas sobreposicodes, raspagens, repeti¢des. A pintura, a partir de entdo,
quase como um dever ético, ird expor irremediavelmente esta cicatriz. Nao mais € possivel
tomar a pintura simplesmente como pasto para nossos olhos. Como lugar de descanso e

simples armisticio do real. A beleza sera tragica, ou nao sera.

149 C e . . S . . A "
Esta distingdo entre exterior e interior € objeto de estudo de Luis Costa Lima em seu ensaio “A Estética
Aristotélica da Suspensio de Juizo” in LIMA, Luis Costa. Estruturalismo e Teoria da Literatura. Petropolis:

Vozes, 1973.
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Esta irresolu¢do, em alguns momentos de sua
producdo parece pender para um dos polos deste
aspecto. Pode se notar, por exemplo, em Guria, de
1986'°°, em que a pincelada parece a ponto de ceder a
beleza da representacdo de uma daquelas tipicas

meninas de Renoir.

IL 18. Iberé Camargo, Guria, 1986.

Ou, por outro lado, em Manequim "', do mesmo ano,
em que o gesto do artista atinge tal autonomia que ameaga a
possibilidade figurativa ali proposta.

Da mesma opinido que Ligia da Costa, Maria Del
Carmen Trueba Atienza escreve, em seu ensaio “A
Interpretacao intelectualista da Catarse. Uma Discussdo

Critica” que:

11. 19. Iberé Camargo. Manequim , 1986.

o objeto mimético pode também ser apreciado per se como um objeto belo ou bem
executado, independentemente de seu significado enquanto ‘imita¢do’ ou

‘representagdo’ de algo

Assim, tem-se no estagirita'>> um conceito bem mais avangado de “imita¢do” ou

“representacdo”, respeitando a coeréncia interna da obra e sua possibilidade de relativa

12(1) Guria. 1986. Oleo spbre tela, Col. Maria Coussirat Camargo/Fundag@o Iberé Camargo. 150 x 93 cm.

15 Manequim. 1986. Oleo sobre tela. Col. Maria Coussirat Camargo/Fundag@o Iberé Camargo. 42 x 30 cm.
TRUEBA ATIENZA, Maria Del Carmen. “A Interpretagdo intelectualista da Catarse. Uma Discussdo

Critica”. In. DUARTE, Rodrigo... [et al.]. Katharsis: reflexdes de um conceito estético. Belo Horizonte:

C/Arte, 2002. p. 51.



102

independéncia em relacdo ao imitado do que aquele mais popularmente difundido (o de
copia). E este o conceito de imitagdo que Iberé parece adotar, ao privilegiar, simultaneamente
a figuragdo, uma loégica que ¢ propria a sua propria pintura, e aquilo que com ela deseja
expressar. Como escreve o proprio Iberé, parecendo responder aos problemas propostos da
relacdo da arte com o real que até agora conduziu as reflexdes desta dissertacdo: “O ato
criador s6 € possivel quando o artista desrealiza o objeto real e o integra na nova realidade da
obra”!>*,

Deste modo, a mimese, desde que entendida como mimese tragica, pode servir como
uma metafora do estilo de Iberé. Metafora mais ampla do que a defini¢ao do artista como um
expressionista, ndo carece dos problemas de origem historica delimitada deste ultimo conceito

(expressionismo), podendo ser pensada como uma recorréncia atemporal, que ¢ apropriada

pelo artista, na busca de sua poética pessoal e absolutamente singular.

2.2 Acao.

A tragédia “imita” ag¢des. Com isto, Aristoteles sustenta que o elemento mais
importante da tragédia ¢ a “trama dos fatos”. A tragédia constitui-se em uma encenagdo em
que os personagens executam determinadas acdes, segundo seus caracteres € sews
pensamentos, € ¢ através do carater e do pensamento destes que o filésofo qualifica as agdes
de cada um deles. Em relacao a qualidade das agdes, a tragédia, como a epopéia (a Iliada ou a
Odisséia, de Homero) ¢ a imitacdo das agdes dos “homens superiores”, ou de “carater
elevado”, conforme veremos no topico seguinte.

Na figura desta “Idiota”, nada do que € percebido pode ser visto em agdo. Em total

entrega, inerte, o ser que domina a cena parece ser o simbolo de tudo o que ndo age. Até a

153 , ., . . . . A . . L.
Aristoteles ¢ freqiientemente citado como “o estagirita”, referéncia a sua cidade nata, Estagira, na Grécia.
Bem como ¢ citado, principalmente a partir de Sdo Tomas de Aquino, como “O Fil6ésofo”, por sua importancia
na tradi¢ao filosofica ocidental.
LAGNADO, Lisette. Conversacdes com Iberé Camargo. Sao Paulo: [luminuras, 1994. p. 141.
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bicicleta, elemento tao freqiiente na obra de Iberé e cujo valor evocativo ¢ o movimento, esta
em repouso. E, no entanto, basta um novo olhar, além do que a primeira vista as figuras
parecem se reportar, ¢ um turbilhdo surge diante do espectador. Este movimento que ndo ¢é
das figuras, mas esta nas figuras surge da agdo interna, especifica, da propria pintura. A acao
nasce a partir de uma evidéncia ali presente em testemunho: a do agente. E a evidéncia da
acdo do pintor sobre o suporte que faz desta pintura, de tema tdo estatico, puro movimento. Se
os carretéis sdo, como salienta Ronaldo Brito, figuras do movimento: “a sua posi¢cdo natural

155 a prostracdo de uma idiota, sentada, assentada com todo o peso do

seria mesmo... rolando
mundo (note-se a forma piramidal que ressalta ainda mais a solidez de sua postura) ¢ a
perfeita evocacao da estagnacdo. No entanto, tudo nela ¢ a¢do, quando a tela torna-se o espago
autonomo criado pelo artista. O movimento das pinceladas, a sobreposi¢do das tintas, o
escavar nestas proprias tintas, as cores buscadas do fundo em dire¢do a superficie, ou as que
submergem nesta luta do artista com o suporte sdo sinais mais do que evidentes de que ¢ a tela
o espago de uma agdo ali realizada.

Vemos a tragédia como acdo, mas agao representada . A¢do que ¢ construida segundo
regras proprias e bem definidas, e encenada em um espago proprio. Nao se trata de qualquer
acdo, mas de uma agdo muito especifica, por responder a regras especificas do meio, das
motivagdes e da forma de agdo encenada. E esta autonomia da acio que torna o teatro grego a
origem da ficcdo, em um processo de mudanca da sensibilidade helénica, que compreende a
tragédia ndo mais como ritual propiciatorio, “sacrificio do bode”, mas representagdo com sua
logica propria. E a autonomia da agdo, conquista da pintura moderna, que faz da tela o espago
proprio onde um drama acontece. “A tela ndo vai mais representar o drama do mundo — o seu

vir-a-ser é ele mesmo um exercicio significativo do drama de estar-no-mundo”'®. N&o mais

passivo a realidade exterior, mas transformando-a e criando seu proprio mundo no espago

13 BRITO, Ronaldo. “Carretéis”. In.: . Iberé Camargo. Introducdo de Rodrigo Naves. Sdo
{’Sa()ulo: DBA, 1994. p. 70.
Idem, Ibidem.
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bidimensional, o objeto mimético pode ser também “apreciado per se” ”’, através da agdo do

artista.

"7 TRUEBA ATIENZA, Maria Del Carmen. “A Interpretagdo intelectualista da Catarse. Uma Discussdo
Critica”. In. DUARTE, Rodrigo... [et al.]. Katharsis: reflexdes de um conceito estético. Belo Horizonte:
C/Arte, 2002. p. 51.



3. O Heroi: “Auto-retrato”

A tragédia na arte é sempre a sublimagdo da  tragédia da vida.
Iberé Camargo

3.1 O herdi tragico.

Ao longo de toda a sua trajetoria, Iberé Camargo reportou-se ao retrato e ao auto-
retrato como modo de expressao. Como salienta Blanca Brites, “a concentracdo, sobretudo do
auto-retrato, em momentos precisos indica como o artista se valeu desse recurso'**”. Dentre
estes retratos, chama-se a atengao um auto-retrato de 1984. “Auto-retrato”, um 6leo sobre tela
de pequenas proporg¢des: 35 x 25 cm (Colecao Maria Coussirat Camargo/Fundagao Iberé
Camargo). Tela em tons ocres, terrosos-claros, contrastando com a camada (ou camadas?'”)
de tinta preta na qual o ocre esta sobreposto. Marcas de tinta branca também se apresentam,
principalmente quando o negro emerge na tela, contiguo a ele. Com a espatula, Iberé parece
esculpir a propria sombra de suas telas, a partir de movimentos precisos, que fazem emergir a

tinta preta. Destes movimentos se forma a figura. Iberé escava sua imagem, do interior das

1 BRITES, Blanca. Texto curatorial da exposi¢ao “Retrato: um olhar além do tempo”, ocorrida em setembro
de 2002, na sede da Fundagdo Iberé Camargo.

“Obsessivamente pintei preto sobre preto como se a corporeidade fosse uma necessidade minha e da obra. Por
que? Nao sei”. Iberé Camargo, entrevista a Lisette Lagnado. In: LAGNADO, Lisette. Conversacdes com Iberé
Camargo. Sao Paulo: Iluminuras, 1994. p. 42.



106

camadas de tinta: arqueologia da propria imagem. O fundo da tela ¢ escuro, e da memoria
escura, deste buscar no submerso, que se faz o homem, massa de terra, heroi tragico, modelo
que molda a sua propria experiéncia de pintar.

Aristoteles, ao citar este “carater elevado”, se refere aqueles que denomina “homens
superiores”, os quais praticam a a¢ao da tragédia. Por homens superiores nao devemos supor a
definicdo cristd, ou mesmo platdnica, mas fundamentalmente ao conceito grego classico, ja
expresso por Homero (“os homens de elevada indole”), entendido como os herdis, que se
contrapdem aos homens inferiores, que seriam identificados a multiddo. Aos homens de baixa

indole e as suas agoes, seria dedicada a comédia, segundo Aristoteles.

I1. 20. Iberé Camargo, Auto-retrato . 1984.
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Os agentes da tragédia, portanto, sdo os herodis. O heroi tragico, diverso de um
heroismo moderno, tal qual o senso comum assim o identifica: inabalavel, infalivel, sem
maculas e todo-poderoso. Este heroi tragico ¢ o personagem individualizado, “estranho a

condi¢do comum do cidaddo™!®°

, que estabelece uma dualidade ou contradi¢do com o coro,
coletivo, andnimo, representante dos cidadaos. O homem com sentimentos e agdes além ou
aquém de sua época (o heréi é sempre fora de seu tempo — Edipo é j4 um heroi lendério
quando a tragédia de Sofocles ¢ redigida) e que ultrapassa o proprio sentimento humano,
carregando as costas fardo e fado, transmitido ao longo de geracdes. Do heroi tragico, diz-se
que, nas palavras de Flavio Kothe, “Quanto maior sua desgraca, tanto maior a sua

grandeza”'¢!

. O Heroi, personagem superior, tem nos acontecimentos funestos, nas enrascadas
do destino, enfim, nos seus momentos de padecimento, de forma inversa e proporcional, seu
engrandecimento literdrio, junto ao publico que assiste a sua tragédia. Flavio Kothe demonstra
este aspecto da inversdo das qualidades do her6i através de graficos, com linhas ascendentes e
descendentes'®? — ergue-se a linha do “poder literario” na medida que a outra, do “poder
politico” descende. Quando o homem ¢ diminuido, o heroismo tragico ¢ elevado. Quando
destronado, o heroi adquire uma grandeza e uma dignidade até entdo ndo revelados.

Homem fora de sua época — aquém ou além dela — Iberé Camargo sempre se mostrou
um descontente com o mundo que o cercava. S3o incontaveis suas declaragcdes de
descontentamento com o governo brasileiro, com alguns colegas artistas, com o ser humano
em geral. Também sdo célebres suas lutas em defesa de seu oficio, que tem como marco o
Salio Preto e Branco, de 1954'%*. A solidio de Iberé frente a0 mundo sempre foi uma certeza

do artista. Suas declaracdes freqiientemente deixam claro essa sua postura solitaria e de

"% VERNANT, Jean Pierre e VIDAL-NAQUET, Pierre. Mito e Tragédia da Grécia Antiga I e IL. Sio Paulo:
P6elrspectiva, 1999.p.12. )

KOTHE, Flavio R. O Heréi. Sdo Paulo: Ed. Atica. 1987. p. 13.

Esquema adotado a partir de Antonio Candido, exposto em suas aulas na USP em 1969, conforme declara
¥(othe, a pag. 39 da obra supracitada.

Manifestacdo que, capitaneada por Iberé Camargo, opunha-se a taxa de importagdo de tintas que
impossibilitava a compra de tintas de boa qualidade. Constiui-se em uma exposi¢do de obras todas em preto e
branco, expostas no III Saldo de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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confrontagdo com o que o cercava, em sua condicdo de artista: “(...) ele [o artista] apresenta
uma visdo singular da qual todos participam. E ¢ justamente aquele que tem uma visao
singular que a historia guarda”'®®. As linhas transversais entre artista ¢ homem cruzaram-se
entre os momentos mais fundamentais de mudanga de trajetoria de Iberé Camargo, como ja
foi dito no inicio deste capitulo. Em dois momentos de descenso ¢ padecimento do homem, o
artista soube erguer-se a alturas até entdo inalcangdveis. Seu auto-retrato ¢ uma marca de um
desses momentos. No ano em que completa 70 anos, 1984, como verdadeiro testemunho de
sua vida e de sua arte, Iberé expde seu sudario, espaco pictorico donde vemos o homem
padecendo da busca de si mesmo simultaneo ao artista, pleno, entre o escavar da tinta e o
traco da espatula, mais que pincelada, gesto inelutavel, tal qual o trago do desenhista:
desenho, designio e destino no singrar das tintas. Iberé alcanca, enfim, aquele “senso de

”165, como o artista se

escultor e volupia de grande amoroso que acaricia o objeto amado
referia as pinceladas dos mestres renascentistas que tanto admirava.

Se em Aristoteles acompanhamos o exercicio de uma analise fundamentalmente dos
aspectos formais da tragédia— um verdadeiro elogio da linguagem literaria através da
recuperagdo do conceito de mimesis, ja em Nietzsche temos o elogio do “espirito tragico”, da
tragédia enquanto concepcao de vida e de filosofia, entdo inseparaveis, segundo o autor, para
0 povo grego.

Nietzsche, em sua primeira obra, escrita aos 28 anos, O Nascimento da Tragédia
(1872), a tragédia ¢ evocada como manifestacdo de arte e modo de vida. Para ele, a tragédia
surge a partir do singular encontro de duas instidncias da alma grega, a principio antitéticas, as

quais denomina, em sua célebre conceituacdo, de dionisiaco e apolineo. O dionisiaco ¢ a

o4 CAMARGQO, Iberé. Entrevista no radio: Espaco Arte com Iberé Camargo. Radio da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 8 de setembro de 1984. 30 minutos. Apud: CARNEIRO, Gilmar. “Uma
Poética do Destino: Transitoriedade e Permanéncia na ObradeIberé Camargo”. Dissertacdo de mestrado —
Programa de Pos-graduacéo em Artes Visuais/Instituto de Artes. Porto Alegre: Universidade Federal do Rio
1Cérsande do Sul, 2002. p. 149.

Carta de Iberé Camargo a Mario Carneiro: Rio de Janeiro, 29 de julho de 1953. In: CAMARGO, Iberé e
CARNEIRO, Mario. Correspondéncia. Rio de Janeiro: Casa da Palavra/Centro de Arte Hélio Oiticica/RioArte,
1999. p. 46.
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marca da exuberancia, dos excessos, da acdo da vida e das paixdes, de tudo o que foge as
regras por ir além de si mesmo. E Dioniso, o imprevisivel Deus dos prazeres, do vinho e da
embriagues, ao qual sdo consagradas festas orgiasticas. A esta quase irracionalidade das
paixdes dionisiacas contrapde-se o apolineo, sinal da razao, do regramento, das leis sociais ¢
artisticas. Apolo ¢ o deus solar, poeta e musico, Deus do bem e da razdo. Apolineo e
dionisiaco estdo unidos na tragédia: o dionisiaco carrega a tragédia de desvario, furor, paixao,
transgressao. Enfim, carrega a arte de toda a desmesura prépria da vida. O apolineo, podemos
assim dizer, é o objeto privilegiado do comentario aristotélico. E a forma pela qual toda a
desmesura dionisiaca sera apresentada. A harmonia estética estabelece-se na relagdo do
dionisiaco com o apolineo.

“Desenhar, desenhar, desenhar (....) Vem do exercicio a seguranca da mao que traga,
sem hesitar, verdadeiros arabescos que fazem viver as superficies”!°®. Vem do rigor apolineo,
do exercicio acumulado ao longo de toda sua vida, do trabalho constante, infatigavel, o gesto
dionisiaco do pincel de Iberé Camargo. A energia dionisiaca do gesto dosada pela
possibilidade da figura¢do (ordem) apolinea. Em Iberé os elementos tragicos de Nietzsche
estdo em perfeita simultaneidade:

A intui¢do espacial basica de Iberé Camargo € toda energia e movimento,
irredutivel a apreensdes formais. Qualquer semelhanga como fluxo dionisiaco ndo ¢
mera coincidéncia. Em contrapartida, impunha-se a medida apolinea da unidade
temadtica, a coordenacdo de todos os esfor¢os a partir de certo objeto mundano
estavel.

Apesar da evocagdo aos carretéis, podemos pensar na mesma dire¢do de Ronaldo
Brito, ao analisar a constru¢ao de “Auto-retrato”. Se a energia que compde o gesto desta tela
ndo pode ser reduzida a apreensdes formais, subjaz nesta obra uma ordem de fundo. Por mais
formalmente autdbnoma que se ergue — ¢ assim se ergue - a identidade também irredutivel do

artista esta ali presente, com toda sua carga identificatéria: “Como modelo me transformo em

166 Idem, Ibidem.
BRITO, Ronaldo. “Carretéis”. In.: . Iberé Camargo. Introducdo de Rodrigo Naves. Sdo
Paulo: DBA, 1994. p. 70. [Grifo nosso].
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forma. Sou entdo, pintura”168. Nao ¢ outro além de Iberé o homem ali retratado, tal como de
absoluta singularidade ¢ seu gesto ali impresso.

O dionisiaco, como observa Hal Foster, pode ser comparado ao “olhar/real” de Lacan:

“Enquanto ‘Apolinea’, a estrutura da pintura ¢ pacificadora: sua perfei¢ao
pacifica o olhar, ‘relaxa’ o espectador de sua captura (este termo nietzschiano
novamente projeta o olhar como Dionisiaco, cheio de desejo e de morte)”

A presenca do dionisiaco na obra de Iberé aparece assim como este “olhar/real”. Real
que parte do outro, do mundo, mas que nesta figura se torna mais complexo por tratar-se de
um auto-retrato. Como todo auto-retrato, o que vemos aqui ¢ um outro no qual, entretanto, o
artista encontra-se sozinho, que fala de outro e de si mesmo (matéria feita de pintura e auto-
retrato). Se o olhar dionisiaco ¢ aplacado pela tela da linguagem, da representagcdo, do
simbolico, enfim, pelo Apolineo, nunca temos nesta obra um relaxamento completo das garras
do olhar. Neste espaco aberto no real — tal qual o daquela teologia rabinica —, feito pela
representacdo, este furo que ¢ aberto também representa uma fenda onde o real de algum
modo ainda se expde. No entanto — eis 0 Apolineo — apesar de rota, a tela esta presente.

O construto estético (apolineo) ¢ “mediacao para a esséncia do tragico”, conforme
comenta J. Guinsburg'’®. Assim como a busca apaixonada de uma identidade, da identificagio
do Eu-Iberé na prépria pintura, através do auto-retrato (apolineo) ¢ mediacdo para o
surgimento, da irrupgdo dionisiaca' !, do tragico em sua obra. Irrup¢io a qual, diante desta
obra, nos faz calar. Impossibilidade discursiva a partir da qual se faz necessario o uso de
aparentes contradi¢des - resolvidas na propria obra- como unica forma de aproximagao
escrita com a sua pintura. Contradi¢des que, metaforizadas aqui para o campo das artes
" Ibere Camargo, entrevista a Lisette Lagnado. In: LAGNADO, Lisette. Conversacdes com Iberé Camargo.

Sao Paulo: [luminuras, 1994. p. 31.

“When ‘Apollonian’, picture making is placating: its perfection pacify the gaze, ‘relax’ the viewer from its
grip (this Nietzschean term again projects the gaze as Dionysian, full of desire and death)” FOSTER, Hal. The
Return of the Real. The Avant-Garde at the End of the Century. Massachussetts: MIT Press, 1999. p. 140.
g%inha tradugdo).

GUINSBURG, J. posfacio para NIETZSCHE, Friedrich. O Nascimento da Tragédia ou Helenismo e
Pessimismo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003 (2% edigdo). p. 162.

“Criando sou levado ao arrebatamento, a exaltacdao”. Iberé Camargo, entrevista a Lisette Lagnado. In:
LAGNADO, Lisette. Conversacdes com Iberé Camargo. Sao Paulo: Iluminuras, 1994. p. 29.
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visuais, o espirito dionisiaco de Nietzsche ¢ prodigo em construir. Mas o siléncio aqui ndo € o
da impossibilidade de linguagem, a que nos leva a violéncia. E siléncio que deixa para a
propria obra a tarefa de sua eloqiliéncia préopria. Siléncio irmanado aquele distanciamento
impossivel nas obras que buscam expor o real sem mediagdes e que aqui € exigéncia para a
experiéncia estética.

A decadéncia da tragédia nasce justamente quando esta se torna razoavel. Perda do
dionisiaco, predominio do constructo formal. Este o erro da “nova tragédia” de Euripides,
segundo Nietzsche:

Excisar da tragédia aquele elemento dionisiaco originario e onipotente e voltar a
construi-la de nOV(1)7£)uramente sobre uma arte, uma moral € uma visdo de mundo
ndo-dionisiacas(...)

Euripides seria aquele que inaugura o processo de esvaziamento do tragico. A partir de
quatro grandes erros: ¢épica desmistificada, realismo mimético, socratismo critico € otimismo
cientificista. O filosofo racionalista toma a frente. Ndo mais a irracionalidade: Socrates,
simbolo da decadéncia grega, ao encarnar o espirito da ciéncia positiva, vence o dgon (a
disputa) com Esquilo, o tragico dionisiaco. Epica, mimesis realista, racionalismo exacerbado,
confianga no progresso da ciéncia: os quatro elementos podem ser um a um, contraposi¢des
do pensamento e da arte de Iberé Camargo. Nenhum movimento épico, grandiloqiiente, ¢
ressaltado em suas obras (¢ importante distinguir entre a grandeza em que elas muitas vezes se
elevam de uma grandiosidade pomposa as quais nunca se identificaram). O homem, na
miséria de sua humanidade — embora elevado através de seu significado tragico —, € retratado
impiedosamente pelo artista. Quanto & mimesis realista (mimesis classica, que ndo deve ser
confundido com o conceito de mimese ligado a representagao, ja exposto), esta obra em
particular, e a obra de Iberé como um todo, parecem ser justamente um exercicio de critica a

esta concepgao. Desde o inicio da carreira do pintor, quando rompe com a academia, em

17 NIETZSCHE, Friedrich. O Nascimento da Tragédia ou Helenismo e Pessimismo. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2003 (2% edigg0). p.178.
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1942, ao sair da Escola Nacional de Belas Artes, sob a regéncia entdo de Portinari, até seus
ultimos quadros, evidencia-se a luta do pintor por uma expressdao subjetiva ¢ a busca pela
autonomia da obra. No que diz respeito ao racionalismo exacerbado, o contraponto alcancado
em sua obra entre os aspectos dionisiacos e apolineos mostra sua postura critica a este
absolutismo da razdo: “S6 a imaginacdo pode ir mais longe no mundo do conhecimento. Os
poetas e os artistas intuem a verdade”'”?, declara o artista. Por Giltimo, o pessimismo inerente
ao artista, impede qualquer esperanca de progresso, sobretudo no que diz respeito a uma
ciéncia positiva.

O fendmeno do dionisiaco entre os gregos, € o socratismo como decadéncia grega, ao
opor racionalidade e instinto ndo compreendendo, assim, sua conciliacdo na tragédia, estes
sdo os elementos fundamentais da reflexdo que Nietzsche dedica a tragédia. Conforme o
proprio autor ird comentar, 17 anos apos a publicacdao deste seu primeiro livro, em seu “Sobre

o Nascimento da Tragédia” (1878):

As duas inovagées decisivas do livro s@o, primeiramente, o entendimento do
fendomeno dionisiaco entre os gregos — ele da a primeira psicologia deste, vé nele a
raiz tnica de toda a arte grega. A outra ¢ o entendimento do socratismo: Socrates
como instrumento da dissolu¢do grega, reconhecido pela primeira vez como tipico
décadent. “Racionalidade” contra instinto. A “racionalidade” a todo prego como
poténcia perigosa, como poténcia que solapa a vida!

“Racionalidade a todo preco” a que Iber€ ira se opor, em sua pintura, na critica ao que

9175

denomina “quadradinhos e redondinhos™ *°, a arte abstrata de cunho formalista, construtivista,

da qual a obra de Iberé€, apesar de dialogar, surge como contraponto, liberto do rigorismo,

' Ibere Camargo, entrevista a Lisette Lagnado. In: LAGNADO, Lisette. Conversagdes com Iberé Camargo.
187%10 Paulo: Iluminuras, 1994. p. 25.

NIETZSCHE, Friedrich. “Sobre o ‘Nascimento da Tragédia” in . Obras Incompletas. Sao
P7asulo: Nova Cultural. Cole¢do “Os Pensadores”, 1996. p. 46.

Carta de Iberé Camargo a Mario Carneiro, datada de 6 de fevereiro de 1957: “Estou lendo um livro intitulado
Contre 1’art abstrait, de Robert Rey, da Flammarion. E um livrinho pequeno, sessenta paginas apenas. Curioso
que ndo traz prefacio, nem uma palavrinha ao menos. Parece o grito de alguém que se encheu e que fugiu do
circulo dos donos do pensamento e do negdcio, para falar e dizer o que pensa. Pelo jeito parece que ninguém lhe
quis fazer companhia nessa empresa perigosa que ¢ falar contra os quadradinhos e redondinhos”. In:
CAMARGO, Iberé e CARNEIRO, Mario. Correspondéncia. Rio de Janeiro: Casa da Palavra/Centro de Arte
Hélio Oiticica/RioArte, 1999. p. 119.
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através de sua pincelada solta, rigorosa em sua liberdade, mas gestual. Dionisiaca, mesmo que

devedora de um longo aprendizado, de “desenhar, desenhar, desenhar”.



4. Tempo: “Ciclistas”

O momento é absoluto, o amanhd ndo existe.
A 176
Iberé Camargo

4.1 O tempo tragico.

Em 1982, ao voltarem a residir em Porto Alegre, Iberé e sua esposa fixam residéncia
no bairro Cidade Baixa. Iberé freqiienta neste bairro um grande parque, a “Redeng¢do”, no qual
habitua-se a caminhar, ¢ observar os passantes. Entre estes, ciclistas. Homens e mulheres que
passam por Iberé, em sua bicicletas, andnimos, tdo s6 pedalando. A figura destes ciclistas se
impregnara tdo fortemente na poética de Iberé que este dedicara uma das mais importantes
séries de seu trabalho a sua representacdo. A série dos ciclistas estd fundamentalmente
concentrada entre os anos de 1988 e 1992.

Em 1992 a figura do ciclista comega a tornar-se mais rara, a medida que a bicicleta
incorpora-se a cena como objeto solitario. Este parece ser o processo de subjetivaciao e
incorporacdo das figuras pelo artista, conforme também notamos nos carretéis, que aparecem
ainda ao lado das figuras, no inicio de seu retorno a figuragdo, como se a presenga do

elemento anterior estivesse a afiangar o inicio de novas buscas artisticas.

176 Declaragdo de Iberé Camargo, em sua tltima entrevista. TVE/RS, Porto Alegre, 2 de agosto de 1994. 17 min.
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I1. 21. Iberé Camargo. Ciclista, 1990.

Uma das telas desta série é Ciclista, de 1990'"7. Oleo sobre tela de grandes
proporg¢des, a figura do ciclista toma toda a extensdo do quadro, dentro de um cenério
simples. Como se a Idiota, de 1991, fizesse parte de uma continua¢do do primeiro quadro, um

afastamento deste ciclista, em um ficcional caminhar de um espectador interno as duas telas,

"7 Ibere Camargo. Ciclista . 1990. Oleo sobre tela. 200 x 155 cm (Col. Maria Coussirat Camargo/Fundagao Iberé
Camargo).
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ao universo pictorico de Iberé Camargo, mas ndo presente explicitamente nele. Lembramos
que a idéia de um espectador no quadro, interno a pintura, foi amplamente desenvolvida nos
estudos de estética, principalmente a partir da analise feita em 1966 por Michel de Foucault

em seu célebre primeiro capitulo de “As Palavras e as Coisas™!’®

, sobre o quadro Las Meninas
de Velazquez, e por Richard Wollheim (“A Pintura Como Arte”), ao fundamentar a hipotese
de um espectador que faz parte do quadro mas nao pode ser visto, um espectador total, “que
esteja numa posicao da cena na qual veja tudo o que o quadro representa e da maneira como o

representa” "’

, € que seja capaz de dar um acesso especial ao conteudo do quadro para o
espectador externo. Um indicio desta presenca, segundo Wollheim, ¢ a frontalidade, marca de
“um espectador peripatético”'®® dentro da obra. Em sua desconcertante frontalidade, a
“Idiota” parece convidar este espectador privilegiado a seguir neste caminhar por dentro da
tela, até chegarmos naquela bicicleta ao fundo, € a examina-la com mais atencao. Caminhar
do futuro em direcdo ao passado, “A Idiota”, de 1991, para o “Ciclista” do ano interior.
Caminhar da memoéria, do primeiro plano ao fundo da pintura.

Na definigdo aristotélica, esta concepcao — “completa e de certa extensdo” — marca,
fundamentalmente, a diferenca entre a tragédia e a epopéia. A tragédia deve ter um tamanho
ndo muito extenso, que possa ser representada no espaco de um dia: “uma revolucao do
Sol”!! (ndo entendida como tendo a duragio de 24 horas, mas que seria possivel ser
representada dentro do espago da duragao da luz do dia), ao contrario da epopéia, a qual
solicitaria o tempo de alguns dias para ser lida. A tragédia tem bem delimitado, por tanto, seu

carater temporal. E uma obra em que temos a nog¢do da totalidade, ao ver, em um curto espago

de tempo, seu inicio, seu desenvolvimento (ou “nd”) e sua conclusao (ou “desenlace”).

1;2 FOUCAULT, Michel de. As Palavras e as Coisas. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2002 (9* edi¢@o brasileira).
180 WOLLHEIM, Richard. A pintura como arte. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002. p. 102
81 Idem, p. 161.

ARISTOTELES. Poética. Porto Alegre: Editora Globo. 1966. p. 73 (1449 b).
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Por tratar-se de acgdo, este tempo se mostra ao espectador, através dos personagens
agindo, a desenvolver-se. Segundo Aristoteles, a tragédia nao permite que acoes
contemporaneas (simultaneas) sejam mostradas, o autor deve escolher uma acdo para cada
momento. Ao contrario da epopéia, em que varias agdes acontecidas no mesmo tempo podem
ser mostradas (evidentemente, ndo mostradas simultaneamente — feito s6 alcangado por
Flaubert, em meados do séc. XIX de nossa era) a tragédia desenvolve-se através de uma

sucessao temporal linear € continua .

E possivel examinar o tempo nesta obra de Iberé Camargo. O tempo mais evidente é o
da proépria figura. Um ciclista pedala, em direcdo contraria a linha do tempo. Questao ja

observada por Lisette Lagnado'™?

. Mais do que o movimento espacial, parece ser um agir do
tempo o que se depreende da figura. Ser contra o tempo, que olha para o passado parecendo
buscar alguma resposta no vai e vem das linhas marcadas pelo proprio tempo. Este curto-
circuito entre pintura e desenho, identificados por Guinle, que o define justamente como “os
dois tempos de Iberé Camargo” (titulo de seu artigo sobre a pintura do artista publicado na
Revista Modulo, em 1982'%3 ), ao referir-se a um conflito entre desenho e pintura. Entretanto,
este desenho parece surgir como linhas de forga, a sustentar a pintura. Linhas que sdo corpo
da propria figura. Estes tracos apresentam-se como uma estrutura delicada e tragica (por sua
aparente fragilidade e quase iminente ameaca de desintegragdo) que compode e protege as
figuras contra a ameaca de uma nova explosdo de massa pictorica, tal qual a explosdo dos
carretéis, que originam os nucleos e espagos com figuras de meados dos anos 60 — e quem
sabe a prote¢do da explosao do real na propria obra. Linhas as quais permitirdo que a massa

de tinta que compde a cabega deste ciclista chegue intacta em “A Idiota”, cabeca que vista

agora parece ser a origem de toda a composi¢dao daquela figura de 1991. Singular encontro

12; LAGNADO, Lisette. Conversac¢des com Iberé Camargo. Sao Paulo: I[luminuras, 1994. p. 39.
GUINLE, Jorge. “Os dois tempos de Iberé Camargo”. Revista Modulo, 1982. Apud. BERG, Evelyn (org.)
Iberé Camargo. Rio de Janeiro: MARGS/FUNARTE, 1985. p. 88.
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das duas obras, que parece ainda mais claro ao vermos outro quadro de 1991: “As Idiotas™'**,
Neste, a ciclista idiota, em perfil, guardando ainda os tragos da “contradi¢ao desenho-pintura”
do “Ciclista” (1990) e virada para a direita — sinal do término de sua jornada — desce da
bicicleta e vai ao encontro daquela Idiota frontal, sentada, marcada bem mais pelo pictorico,

tal qual a figura de 1991 (“A Idiota”).

1L 22. Iberé Camargo. Expansdo , 1964.

Tempo de um dia: na paisagem, o Sol que desaparecia pondo-se a esquerda de “A
Idiota”, surge agora a direita, nascendo na linha do horizonte (que chega a curvar-se para vé-
lo despontar), mas que o tragico ciclista nega, ao correr para o seu ocaso. O ciclo de um dia.
Cyclus, o radical latino que dé origem a palavra ciclista. A figura pedala e nenhuma agao
realiza além deste seu ciclo continuo, sem fim. Unica agdo executada. Segundo o artista,
“Esses ciclistas sdo caminhantes. No fundo, sem meta”'®. Meta era o sinal que indicava, na
pista (circular!) de corrida, entre os antigos romanos, o ponto que os carros deveriam

contornar. Incontornével e tragica € a corrida dos ciclistas de Iberé.

18: “As Idiotas”, 1991. Oleo sobre tela, 200 x 250 cm. Col. Maria Coussirat Camargo/ Fundagdo Iberé Camargo.
LAGNADO, Lisette. Conversac¢des com Iberé Camargo. Sao Paulo: I[luminuras, 1994. p. 30.
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O tempo esta inegavelmente presente na busca artistica de Iberé. Conforme declara:
“Me parece que minha pintura sempre procura resgatar o passado, reencontrar as coisas que
foram soterradas e ficaram perdidas no patio.”'®® A urgéncia da pincelada, das linhas que
tentam um ultimo esfor¢o de ordenagdo da figura, de reordenacao de um tempo pretérito,
marca a profunda necessidade de encontrar seu proprio tempo. A urgéncia de impregnar o

tempo da vida com o tempo do gesto artistico: tentativa tragica, de reté-lo neste gesto, de unir
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tempos, no tempo da mesma tela: “No Tempo” °', nome de um quadro no qual, nas palavras

de Iberé Camargo, “ciclistas encontram o passado, uma mesa, carretéis e todas as coisas que

j& estiveram na minha pintura”'%®.

Ao voltar-se as costas para o futuro, em direcdo a este tempo de busca do patio da
infancia, ¢ impossivel ndo citarmos a imagem daquele Angelus Novus , da leitura do quadro de
Paul Klee, por Walter Benjamin. O anjo das suas “teses sobre o conceito de histéria”, no

excerto um pouco longo, mas que se pede licenga para aqui reproduzir:

Hé4 um quadro de Klee chamado Angelus Novus. Representa um anjo que
parece a ponto de afastar-se para longe daquilo a que esta olhando fixamente. Seus
olhos estdo arregalados, sua boca aberta, suas asas estendidas. O anjo da histéria deve
ter este aspecto. Seu rosto est4 voltado para o passado. Onde diante de nds aparece um
encadeamento de acontecimentos, ele vé uma catastrofe Gnica, que vai empilhando
incessantemente escombros sobre escombros, langando-os diante de seus pés. O anjo
bem que gostaria de se deter, despertar os mortos e recompor o que foi feito em
pedacos. Mas uma tempestade sopra do Paraiso e se prende em suas asas com tal
forga, que o anjo ja ndo as pode fechar. A tempestade irresistivelmente o impele ao
futuro, para o qual ele da as costas, enquanto o monte de escombros cresce até o céu
diante dele. O que chamamos de Progresso € esta tempestade.

0190

Formalmente, a figura de Klee, de 1920 7", mantém uma relagdo semelhante entre

desenho e pintura, guardadas as suas dessemelhancas historicas. E possivel pensar, neste

ciclista de Iberé, quem sabe (com o perdao do neologismo) em um Angelus Novissimus ,

122 Idem, p. 40.
s No Tempo. Oleo sobre tela. 1992. Colegdo Galeria Camargo Vilaga. 200 x 250 cm.

Idem, p. 39.

BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas. Vol. 1. Magia e técnica, arte e politica. Ensaios sobre literatura e
Pigtéria da cultura. Prefacio de Jeanne Marie Gagnebin. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987, p. 222.

Paul Klee, Angelus Novus . 1920. 31,8 x 24,2cm. Colegdo do Museu de Israel, Jerusalém.
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inserido em uma modernidade tardia, desapossado de suas asas, procurando mover as rodas de
uma bicicleta. Impedido de seguir em dire¢do ao passado, ndo pode evitar um “progresso”
feito também de escombros. Com os olhos fixos para este passado inalcancavel, olhos que
talvez sejam os unicos que testemunham o real em toda a sua esmagadora presenga, na tragica
impossibilidade de “despertar os mortos”, traca a integridade de sua figura, na certeza de que

o progresso também ¢ tempestade, e que tudo, afinal, ¢ “falso e inttil”.

IL. 23. Paul Klee. Angelus Novus. 1920.



5. Catarse: “Tudo te é falso e inutil”

Esta noite acordei e disse para minha mulher “olha, Maria”; ela
perguntou “ o que é?”, e eu disse “olha la!”. Era um vagalume que estava
dentro do quarto, uma luz belissima, azulada. Disse “que beleza, Maria, este
bichinho que nos visita no meio da noite esta talvez iluminando os nossos
caminhos”. E ela: “Mas tem um cheiro”. E tin ha um cheiro realmente. Era um
odor forte, ndo sei por que pensei em almiscar. Eu disse: “Mas que coisa
estranha esse cheiro” e “olha, Maria, faz o seguinte: abre a janela para que
ele saia”. Ela abriu a janela e acendeu a luz. Meu raciocinio foi que o
vagalume sairia para o escuro da rua. Demos um tempo, achamos que devia
ter saido e fechamos a janela. Hoje de manhd descobrimos que continuava no
quarto, estava sobre o tapete. Ai, disse para a menina que trabalha conosco:
“Helena, pega com cuidado esse bich inho e leva ele pro mato, que é onde ele
mora”. Foi um momento de beleza” !

Iberé Camargo

5.1 Sinteses catarticas: resolu¢ao de uma obra.

“Tudo te ¢ falso e inutil”. A frase que marca uma das ultimas séries da obra de Iberé
Camargo (produzida nos primeiros anos da década de 1990), ¢ retirada do verso um poema de
Fernando Pessoa. O poema, uma ode, intitulado Dois excertos de odes (fins de duas odes,
naturalment e), ¢ escrito sobre o heterénimo de Alvaro de Campos. A ode ergue-se como hino
para uma Mae que ora parece referir-se a mater crista, ora a uma deusa-mae paga. A estrofe a

que o verso ¢ retirado ¢ a seguinte:

! Ibers Camargo, em entrevista a Juarez Fonseca. Dezembro de 1993. Publicada no Jornal da
Universidade/UFRGS em Porto Alegre. Ano VI, n° 67. Edi¢ao de Novembro de 2003.
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Vem, cuidadosa,

Vem, maternal,

P¢ antepé enfermeira antiqiiissima, que te sentaste
A cabeceira dos deuses das fés ja perdidas,

E que viste nascer Jeova e Jupiter,

E sorriste porque tudo te é falso e inutil' *

Coincidentemente, ¢ a ode um elemento que compde a tragédia grega classica. A ode,
ou canto, ¢ uma composi¢ao poética de estrofes simétricas e de carater lirico. Na tragédia,

apresenta-se como ode coral (canto coletivo) e ¢ utilizada para dividir a acdo e como

comentario dos episddios da trama.

I1. 24. Iberé Camargo. Tudo te é Falso e Inutil II , 1992.

102 PESSOA, Fernando. Obras Completas de Fernando Pessoa: II - Poesias de Alvaro de Campos. Lisboa:
Atica Limitada, 1951. p. 156.
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“E sorriste porque tudo te ¢ falso e inttil”. No quadro de Iberé, Tudo te é Falso e Inutil
II', a mesma “idiota” que é vista em outras telas aparece aqui, sorrindo. Como a cuidadosa e
maternal figura de Pessoa, ela também sentada vé tudo o que nasceu - ou fez nascer, se for
pensada a personagem desta cena como persona do proprio artista. A sua direita, a bicicleta
que marcou a importante série de Iber¢; a sua esquerda, um manequim, elemento que inspirou
muitas composicdes do artista, marcadamente a série das “Fantasmagorias”, representando
estes seres das vitrines da Rua da Praia, em Porto Alegre, que Iberé observava ao caminhar.
Figura e cenario tem o mesmo tom. Um azul espectral, violaceo, envolve o quadro. Como se
estes azuis da ultima fase do artista encontrasse os azuis da célebre fase inicial de Picasso. O
rosto da idiota guarda a mesma composi¢cdo complexa, muito trabalhada sobre a matéria/tinta
e também mais clara, como a série das “Idiotas”. A bicicleta ¢ mais sombra que traco, como
se fosse pura lembranga, quase turva. O manequim destoa em cor — linhas pretas e tons de
amarelo, amarelo queimado -, extremamente simplificado, quase um signo. Os tons terrosos
do manequim aparecem nas pernas da figura, assim como seus olhos sombrio parecem
espelhar as sobras da bicicleta, unindo estruturalmente as trés figuras.

Catarse: eis aqui, certamente, o conceito mais probleméatico da Poética aristotélica.
Conceito este que tem sido objeto de discussdes ao longo de toda a tradicdo de comentarios
do texto d’O Filosofo.

Citando-o novamente, assim descreve Aristoteles: “suscitando o terror e a piedade,
tem por efeito a purificagio dessas emogdes™ 4.

A partir do texto aristotélico, fazemos a mesma pergunta, confessada por Santo

Agostinho:

' Tudo te é Falso e Inutil I1. Oleo sobre tela. 200 x 236 cm, 1992. Col. Maria Coussirat Camargo/Fundagao
Iberé Camargo.
ARISTOTELES. Poética. Porto Alegre: Editora Globo. 1966. p. 74 (1449 a).
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Mas por que quer o homem condoer-se, quando presencia cenas dolorosas e
tragicas, se de modo algum deseja suporta-las? Todavia, 0 9esspec’tador anseia por
sentir este sofrimento, que, afinal, para ele constitui um prazer

Na Republica, Platao havia condenado os espetaculos tragicos por estes suscitarem
convulsdes emocionais que ndo eram cabiveis ao homem superior e comedido que este
filosofo almejava para sua cidade perfeita.

Aristoteles ira objetar Platdo ao afirmar que a aparicdo mesma destas emocgdes ¢ uma
forma de limpa-las, uma forma de purificacdo, de esvaziamento (mesmo que momentaneo)
destas mesmas emogdes.

E justamente o conceito de limpeza higiénica, de depuragao, o significado original do
termo catarse entre os gregos. Catarse (purificagdo, limpeza), pode ser dito “de uma coisa, de
um individuo ou de um discurso”.'”® Vemos, nos textos mais antigos, o termo presente em
obras que tratam e/ou citam purificacdes rituais ou médicas.

Entretanto a célebre passagem do capitulo VI da Poética nao ¢ de facil entendimento, e
tem suscitado ao longo da historia, uma verdadeira biblioteca de comentadores. Para termos

197

uma idéia, o Index Aristotelicus , organizado por H. Bonitz ”' em 1870 cita nada mais nada

menos do que 150 acepgdes diferentes para o termo catarse!
Para melhor organizacao das varias correntes de comentadores do problema da catarse
em Aristoteles, Stephen Halliwell enumera seis grandes linhas de opinides a respeito deste

conceito'°®. Estes seriam:

1° Moralistico ou didatico —entendendo a tragédia como um modo de desenvolvimento moral

2° A que busca o “fortalecimento do carater”, das emogdes.

izz Santo Agostinho. As Confissdes. Livro III, cap. 2. Col. Pensadores. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1996. p. 80.
PUENTE, Fernando Rey. “A Kétharis em Platdo e Aristoteles” in. DUARTE, Rodrigo... [et al.]. Katharsis:

{&flexﬁes de um conceito estético. Belo Horizonte: C/Arte, 2002. p. 10.

o BONITZ, H. Index Aristotelicus, Ac Regia Borussica, vol 5, Berolini, 1870; 2* Ed. Berolini, 1950.
HALLIWELL, S. Aristotle’s Poetics. With a new introduction. Chicago: The University of Chicago Press,

1998. Apud: PUENTE, Fernando Rey. “A Katharsis em Platdo e Aristoteles” in. DUARTE, Rodrigo... [et al.].

Katharsis: reflexées de um conceito estético. Belo Horizonte: C/Arte, 2002. p. 20-21.
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3° A que procura a moderagdo, ou “via mediana”, relacionando a purificagdo com a busca de
mediania.

4° A purgativa, ou patologica, que defendia a tragédia como purgativa da emog¢do dos
expectadores.

5° A intelectiva, que entende a tragédia como propiciadora de uma “iluminagao intelectual .

6° Finalmente, a dramatica ou estrutural, que supde o desenvolvimento do processo purgativo

nao ocorrendo no espectador, mas no interior do drama.

Abstendo-me de tomar partido em uma discussao talvez infindavel, podemos tomar,
por linhas gerais, que existe uma certa relagdo entre prazer e purificacdo na tragédia.
Fernando Rey Puente (2002) toma esta tese, ao comparar a Poética a Politica de Aristoteles,
onde este cita a musica como suscitadora “de uma certa purificagdo” relacionada a “um alivio
acompanhado de prazer” (Pol. 342 al1-15)"%’.

Assim, o efeito catartico de purificacdo acompanhado de prazer dar-se-ia com o
confronto “com aquilo que mais se teme — mas com a distidncia espacial ¢ emocional em
relacdo a tais acdes™ ’. As emocdes do espectador, entdo, irromperiam. No entanto, ndo
estando em nenhuma situacdo real de perigo, j4 que nao se trata dos fatos que suscitam
emog¢do e piedade, mas da representacdo (imitagdo, mimese) destes fatos, esta irrup¢do das
emogdes “é sindnimo, para o espectador de uma liberacio em relagio a elas proprias™°’.

A distancia oferecida ao espectador ¢ um dos pontos de divergéncia com aquelas obras
que Hal Foster chama de obsceno. Nao ha catarse no obsceno, ja que ndo existe esta

possibilidade de elaboracdo do real traumatico que s6 a distancia € capaz de oferecer. A obra

representativa, por apresentar este distanciamento, possibilita justamente a elaboragdo do real.

1 PUENTE, Fernando Rey. “A Katharis em Platao e Aristoteles” in. DUARTE, Rodrigo... [et al.]. Katharsis:
rgg'lexﬁes de um conceito estético. Belo Horizonte: C/Arte, 2002. p. 24. Ja citado anteriormente.
GUMBRECHT, Hans Ulrich. “Os Lugares da Tragédia” in. ROSENFIELD, Denis L. (editor) Filosofia e
%Bilteratura: o Tragico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001. p. 12.
Idem. p. 12.
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Elaboragdo que aqui se considera como tragica, por se dar como problema. Catarse destas

emocdes, mas que guarda algo delas.

E importante salientar que a catarse, ligada a representagio, sendo conceito estético,
difere do conceito freudiano. Freud busca a definigcdo de catarse ndo propriamente no conceito
aristotélico, mas em um ensaio escrito por seu tio por afinidade, Jakob Bernays, intitulado
“Elementos do escrito perdido de Aristoteles sobre a acao da tragédia” (Grundziige der
verlorenen Abhandlung des Aristoteles iiber die Wirkund der Tragédie ). O artigo faz
referéncia principalmente a um texto de Jamblico, o qual descreve o modo de purificar as
forcas da paixdo humana, através de cerimonias orgiacas, quando estas forcas estdo contidas
na alma. Freud se filia muito mais a uma tradicdo médica do conceito de catarse do que
propriamente estética, motivo ao qual preferimos os autores da tradicdo aristotélica de
interpretagdo da Poética, por identificarem na manifestacao artistica o campo onde se da o
processo catartico.

O termo “catarse” foi relacionado a obra de Iberé Camargo, conforme vimos durante a
analise de sua fortuna critica, por Paulo Venancio Filho. Sdo inimeras as vezes, repetimos,
onde o termo ¢ utilizado em seus ensaios sobre o artista:

“O espago pictdrico se recomplica continuamente, sem interrup%cggs, transformado
em tormenta catartica que visa a intensidade mais alta, o excesso”

“Busca evitar o informe a qjualquer custo destruindo a forma através de catarticos
‘ideogramas convulsivos™’

“Trancos violentos e catarticos™. "

“Uma agfo catartica recomplica continuamente o espago pictorico: a pintura em
crise luta por um cosmos ainda possivel” ",
“Catartico desconjuntar e juntar as coisas
“Espasmos violentos e catarticos”

LR}

22 VENANCIO FILHO, Paulo. Iberé Camargo — Desassossego do Mundo. Rio de Janeiro: S. Roesler: The
Axis Instituto Cultural, 2001. p. 37.
203
2ot Idem, p. 42.
Ibidem, p. 48
206 VENANCIO FILHO, Paulo. Iberé Camargo. Rio De Janeiro: Fundagio Iberé Camargo, 2003. p. 39.
o Idem, p. 52.
Ibidem, p. 58.
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Tormenta, excesso, destrui¢do, convulsdo. Os elementos apontados pelo critico
localizam-se na experiéncia da acao do pintor sobre o suporte. Em algo que remete a intengao,
ao gesto do artista e a marca e formalizagdo deste gesto na tela. Paulo Venancio Filho nos
chama aten¢do fundamentalmente a catarse nao como elemento da recepc¢ao da obra pelo
espectador, mas a uma relagdo estabelecida entre o artista e sua obra (ainda que possamos
entender o artista como espectador primeiro e privilegiado de seu trabalho).

Delineia-se, entdo, trés possibilidades de pensarmos a catarse na obra de Iberé.
Possibilidades que ndo estdo dissociadas, mas que se unem fundamentalmente por partilharem
deste processo catartico comum. Sao elas, a catarse: (1) do ponto de vista do artista, (2) a

partir da recepgao do espectador e (3) como questao intrinseca a propria obra.

Ao final de sua vida, Iberé Camargo expde diante de si — primeiro espectador que ¢ de
sua criagdo — os elementos que fizeram parte de sua trajetdria como artista. Os simbolos,
icones, objetos que tomou como referéncia a0 mundo exterior, para expressar suas proprias
questdes. Manequins, idiotas, bicicletas, a mesa com carretéis (em outras obras da série aqui
examinada), estdo frente ao artista quando surge esta exclamacdo: “tudo te ¢ falso e inutil”.
De que forma ¢ possivel estabelecer o didlogo deste titulo com a obra? S3o estes seres de
pintura que exclamam para Iberé, ou o artista que diz para si mesmo e para sua obra?
Ougamos uma declaragao do pintor citando Pessoa:

“Vivo recolhido. Nao me importo em saber de que lado sopra o vento. Sou
quem sou, faco o que fagco. Sempre me interessei pelo homem, pelo meu semelhante.
Na arte, como na vida, tenho meus valores. Se a estrada é lamacenta, arreg%%%) as
calcas e escolho o caminho. Ougamos Fernando Pessoa: ‘Tudo te ¢ falso e inutil"™ .

Estas palavras ndo apontam para um tom de resignacao pessimista a que muitas vezes

um olhar mais apressado para a obra e para seu titulo parece indicar. Como diz seu amigo, o

208 LAGNADO, Lisette. Conversac¢des com Iberé Camargo. Sao Paulo: Iluminuras, 1994. p. 50.
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historiador Décio Freitas, Iberé “Nao é nunca um resignado; é sempre um indignado™%.

Examinado a luz desta declaracdo e do contexto da poesia de Fernando Pessoa, o titulo surge,
dito pelo artista para si mesmo, como uma declaragdo contra a futilidade do mundo. Ao

mesmo tempo, afirmacao de sua poética, de sua trajetdria como artista isolado — “europeu

95210

aguaipecado - no cenario nacional. A partir, entdo, da exposi¢do de todas as suas figuras

na pintura (figuras que sdo a propria pintura), Iberé parece atingir seu proprio processo de

catarse. Assim como a figura humana pode ter servido para elaborar um humanismo

1211

desesperado em um momento de crise pessoal” ', do mesmo modo, tornar-se o espectador

intimo de uma reelaboracao de sua poética, colocando em cena as figuras que habitaram sua
trajetoria artistica surge como o momento de uma epifania pessoal, expressa nesta frase que,
antes de resignacdo, apresenta-se como a derradeira libertagdo do artista. Resolugdo (precaria,
como sempre sdao as resolucdes humanas) da tragédia existencial em uma arte tragica. Esta
concepcao de uma catarse do proprio artista aproxima-se a primeira das trés categorias basicas
da fruigdo estética, da teoria da recepcao de Jauss, a poiesis, identificada como “o prazer ante

a obra que noés mesmo realizamos™!?. Prazer advindo da “criagio do mundo como sua propria

ObranZlS’

A relagdo entre catarse e recepgao da obra, pelo publico em geral, ¢ o paralelo mais
evidenciado nos estudos deste conceito (de catarse). Mais recentemente, as pesquisas em

diregdo a uma estética da recepgao tém utilizado a catarse como conceito privilegiado.

209 FREITAS, Décio. “Perfil de Iberé”. In: CAMARGO, Iberé. Mestre Moderno. Apresentagdo Luiz Paulo de
Pilla Vares; versdo em inglés Heloisa Prieto, Paulo Henriques Britto. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do
Brasil, 1994. p. 61

210 . . . . . o

Como se refere a si mesmo, a partir de um termo rio-grandense, “guaipeca”, significando “Jodo-ninguém”,
irllglividuo sem importancia, ou o habitante do interior do Estado.

Por este ensaio ndo se constituir em uma biografia do artista, concordamos com Paulo Herkenkoff, quando
declara que “(...) n3o interessa a historia da arte entrecruzar-se coma historia do judiciario. Para a arte, a
pertinéncia da biografia cessa quando esta ja nao mais elucida a histéria e o olhar” (HERKENKOFF, Paulo.
“Iberé Camargo”. In: LAGNADO, Lisette. Conversagdes com Iberé Camargo. Sao Paulo: [luminuras, 1994. p.
10), motivo pelo qual, procuramos ao longo de todo este trabalho focarmos nossa aten¢do sobre a obra de Iber€,
glgéo sobre os episddios de sua vida.

JAUSS, Hans Robert. “O prazer estético e as experiéncias fundamentais da poiesis, aisthesis e katharsis”. In:
JAUSS, Hans Robert... et al.. A Literatura e o leitor: textos de estética da recep¢ao. (coordenagdo e tradugio
glgLuis Costa Lima). Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979. p. 100

Idem, p. 102.
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Recuperando a idéia de prazer estético, rechacada até entdo pela estética adorniana que a via
como atitude burguesa de abertura a industria cultural, defende uma relagdo criativa entre
espectador e obra (nos termos desta estética, mais dirigida a literatura: entre leitor e texto).
Relacao ativa, dialdégica e que tem sua expressao no prazer advindo de um processo de
identificagdo com a obra. Tal identificacdo conduz a uma transformacao das convicgoes do
espectador e a libertagdo de sua mente. Experiéncia mobilizadora, j4 que “o espectador ndo

apenas sente prazer, mas também ¢ motivado & agdo™'*

, mantendo assim, a perspectiva
estética critica presente na estética negativa adorniana.

Examinando nosso caso em questdo, proponho aqui que a relacao estabelecida entre o
espectador e a obra de Iberé Camargo ¢ uma relacdo de didlogo que esta relacionada a uma
duplicidade da leitura que se estabelece com a obra, de aspectos antagdnico, que se resolvem
na tela, e que podem ser expressos a partir da dicotomia entre familiaridade (identificagdo) e
estranhamento. E impossivel voltarmos incélumes desta relagio estética com a obra de Iberé.
E provavel que as causas sejam mais profundas que a da experiéncia estética, e poderiamos
supor serem da ordem do inconsciente, ab-reativa, do retorno de imagens que estao guardadas
no universo intimo de nossa infincia, relacionada a nossos medos e desejos, quem sabe
identificando o objeto perdido a que esta “quase presenga/quase auséncia” do real faz

referéncia aqui®'.

Uma tultima palavra ainda faz-se necessaria sobre o conceito de tragédia. Necessaria
para termos presente a revolugdo que esta significou para a sensibilidade grega de meados do

séc. V, e sua crucial importancia para nossa propria concep¢ao do que € artistico.

21 ZILBERMAN, Regina. Estética da recepgio e historia da literatura. Sio Paulo: Atica, 1989. p. 57.

Iberé chega a declarar, a este respeito, que “Talvez eu esteja até sendo enganado por mim mesmo. Talvez eu
esteja procurando, sem saber, a primeira imagem, a imagem da mée”. In: LAGNADO, Lisette. Conversacdes
com Iberé Camargo. Sao Paulo: [luminuras, 1994. p. 33
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Tomando a afirmagdo de Marx que “a educacao dos cinco sentidos ¢ a obra da historia
universal inteira™*'®, Jean-Pierre Vernant ir4 afirmar a importancia da tragédia na educagéo de
nossos sentidos e na afirmag¢ao do proprio conceito de arte a partir da formagdo de uma
relagdo estética com as encenagoes tragicas (primitivamente religiosas, como vimos). Assim,
segundo Vernant, a invencao da tragédia, na Atenas do séc. V, além de representar a criagao
de obras literarias e de espetaculo publico, e do estabelecimento de uma tradicdo literaria, ¢
responsavel pela producio de uma consciéncia tragica, do “advento de um homem tragico™!”.
Assim como a geometria euclidiana ou a filosofia ¢ responsavel pela criacdo de uma tradigdo
a qual todos os cientistas ou filosofos terdo que responder, reportando-se a seus sucessores, do

mesmo modo:

(...) se temos o direito de chamar tragédias as obras de Shakespeare, de Racine, ou
de algumas obras contemporaneas, é porque (...) elas se enraizam na tradi¢cdo do
teatro antigo, onde encontram, ja tragado, o quadro humano e estético proprio do
tipo de dragrllgiturgia que instaurou a consciéncia tragica, dando-lhe sua plena forma
expressiva.

E qual ¢ propriamente a natureza desta experiéncia do tragico? Segundo Vernant esta
se assenta em dois elementos fundamentais. O primeiro diz respeito a matéria da tragédia. E
esta a lenda herdica. A historia lendaria (mas tomada como verdadeira pelos gregos) posta em
um passado muito longinquo. No entanto este herdi ndo mais se apresenta como modelo,
como ideal moral, de acdes a serem imitadas, mas como problema. O que antes era valor, vé-
se agora posto “em questdo” diante do publico, como “problemas que ndo comportam
respostas, enigmas cujo duplo sentido esta sempre por decifrar”*'’. O segundo elemento da
experiéncia tragica diz respeito a formagdao de uma relagdo estética com as encenagoes

tragicas: a tomada de consciéncia do “ficticio”. Ao descobrir-se como imitador, como criador

21 MARX, Karl. Esbog¢o de Uma Critica da Economia Politica (in K. Marx, Oeuvres, tomo II, Paris, 1968, p.
85), apud VERNANT, Jean Pierre. O Sujeito Tragico: Historicidade e Transistoricidade. In: VERNANT, Jean
Pierre e VIDAL-NAQUET, Pierre. Mito e Tragédia da Grécia Antiga I e II. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999.
213.
v VERNANT, Jean Pierre. O Sujeito Tragico: Historicidade e Transistoricidade. In: VERNANT, Jean Pierre e
XIgDAL-NAQUET, Pierre. Mito e Tragédia da Grécia Antiga I e II. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999. p. 214
Op. Cit. p. 215.

219 1dem, ibidem.
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destas aparéncias - enganosas segundo Platdo - de um mundo de simulacro ao lado do mundo
real, 0 homem grego fixa o lugar “daquilo a que hoje chamamos arte ou imaginario”®°. Na
tradi¢do anterior a tragédia, a da epopéia, o poeta desvela a realidade, inspirado pelas musas.
Ou seja: o poeta, narrador da epopéia, nao representa, mas torna-a presente, assim como uma
celebragao religiosa torna presente o fato religioso acontecido. Neste sentido, a tragédia surge
como uma conquista do pensamento artistico, ao desenvolver a capacidade de mimesis, de
representacdo. O teatro ndo conta com a presenga de um poeta que narra os fatos do passado,
que os presentifica a partir de sua narragdo. Um salto cognitivo ¢ dado quando estes atos sao
postos em cena. Maior proximidade, ja que se busca imita-los tal como aconteceram, mas
maior distincia a partir da consciéncia que o espectador vai adquirindo de que aquilo que
assiste ndo corresponde a uma revelagdo délfica, profética, como a do poeta, mas a simulacdo
da presenga de um ausente . Como Vernant relata, o surgimento das representacdes tragicas
deve ter sido semelhante ao que ocorreu no cinema, onde os espectadores, por ndo estarem
acostumados aquele tipo de imitacao, “consideravam o espetaculo como se fosse a propria

realidade”??!

. O desenvolvimento da tragédia significou, entdo, o desenvolvimento deste
senso do ficticio. A ilusdo teatral desenvolve-se paralela a consciéncia da fic¢do. E para esta
consciéncia um dos fatores primordiais ¢ o distanciamento. Insere-se ai a necessidade de que a
tragédia trate, quando dé seus primeiros passos, de assuntos conhecidos porém quase miticos.
A experiéncia de uma tragédia trazendo assuntos proximos, historica e emotivamente, trara
resultados lamentaveis. A tragédia “A Tomada de Mileto”, do poeta Frinico, pde no palco o
desastre sofrido pelos habitantes de Mileto, acontecido apenas dois anos antes de sua

encenacao. Vernant toma o historiador Herédoto como testemunha ocular dos fatos:

Os espectadores se desmancharam em lagrimas, o poeta foi punido com uma multa
de mil dracmas por ter lembrado as infelicidades nacionais (as proprias

22(1) Idem, p. 216.
Idem. Ibidem.
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infelicidades, oi12<262ia kaka), e foi proibido a quem quer que fosse representar esse
drama no futuro.

A tragédia, no momento de seu nascimento, ainda nao ¢ capaz de representar fatos
contemporaneos, sob o risco de ndo permitir o distanciamento necessario a compreensao de
seu aspecto mimético, representativo, elemento estético fundamental. Lembremos mais uma
vez de Aristoteles, ao afirmar que a tragédia ao ndo representar assuntos historicos, € superior
a historia por, tratando de assuntos mais gerais (ndo prendendo-se a caracteres individuais,

223”), ser mais filosofica.

“gracas a liberdade que lhe assegura a ficcao do mythos

Tratando-se de fic¢do, os acontecimentos da tragédia emocionam o homem grego de
forma especial. Nao o da emocgdo traumadtica, frente a avassaladora presenga do real. Mas a
partir daquele efeito catartico que, ao fim e ao cabo, purifica estas mesmas emogodes. Através

da organizacdo dramatica, do encadeamento l6gico e conseqiiente dos episodios, o vivido €

ressignificado.

Ao olhar para estas telas, a familiaridade com a representacdo da figura parece,
conforme foi dito a pouco, ser simultdnea a uma reagdo de estranhamento. A frontalidade
destas figuras convida a uma relagdo de aproximagdo com seu universo proprio, assim como
os objetos ali presentes, familiares aqueles que conhecem, mesmo que superficialmente, a
obra de Iberé. No entanto, uma proibitiva mao parece nos privar deste contato. Esta mao ¢ a
do artista, presente na dureza de sua pincelada, de seu gesto, do trabalho com a matéria da
pintura, nada naturalista, e que parece dizer que ¢ inutil a aproximacgao, ja que tudo ali ¢
“falso”. Falsidade que ¢ a marca de uma figuracao liberta da representacao de cunho mimético
tradicional, pré-moderno. E o estranhamento que funda esta modernidade da obra de Iberé,
222 HERODOTO, Historia, VI, 21. apud VERNANT, Jean Pierre. O Sujeito Tragico: Historicidade e
Transistoricidade. In: VERNANT, Jean Pierre e VIDAL-NAQUET, Pierre. Mito e Tragédia da Grécia Antiga
I e I1. Sao Paulo: Perspectiva, 1999. p. 217.

> VERNANT, Jean Pierre. O Sujeito Tragico: Historicidade e Transistoricidade. In: VERNANT, Jean Pierre e
VIDAL-NAQUET, Pierre. Mito e Tragédia da Grécia Antiga I e II. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999. p. 218.
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esta “falsidade” figurativa a partir da qual eleva-se a verdade da tela, como universo
autonomo. E desta relacdo problematica entre proximo e distante, estabelece-se uma tragédia
do olhar. A relacdo estética entre espectador e obra ¢ tragica a medida que este “entre”, esta
mediagdo, ¢ também interdicao. Interdicdo ao real sem mediagdes que conduz a catarse, a
purificagdo de nossas sensacdes de terror e piedade, na medida que o espectador, consciente
da autonomia da obra, pode afastar-se dela, e liberar suas emog¢des em um espago de algum
modo seguro, por estar fora de si mesmo, no espaco relacional (a tela do simbdlico) que ¢
criado entre obra e publico. Ao contrario das experiéncias contemporaneas de interagdo total
com a obra, o trabalho —fundamentalmente moderno — de Iberé, convida a um distanciamento
respeitoso, ¢ libera o espectador de uma identificagdo a qual ndo sobreviveria sem a
consciéncia de que afinal, tudo nesta tela nos € tragicamente de uma proximidade que se
reserva o direito de um certo distanciamento. Lugar de onde esta Idiota (distante em sua
propria etimologia: idios — particular, solitdrio), nos interroga.

Por ultimo, resta examinar a catarse a partir da propria obra. Ou seja, examinar como
se da a resolucdo, por via da catarse tragica, das questdes inerentes a propria pintura.
Primeiramente, ¢ necessario que se faga um deslocamento conceitual. Faz-se aqui um
exercicio na dire¢do de metaforizar aqueles sentimentos de terror (phobos) e piedade (eleos),
que sdo despertados nos espectador da tragédia, para, agora, serem identificados no interior da
propria obra. Assim como se busca identificar na obra este processo de purgacao, de catarse
que marca o desenlace da tragédia.

O sentimento de terror, ou medo, sentimento de afastamento, de horror frente a
situagdes extremas as quais o heroi € levado a praticar e/ou sofrer, tem como marca o
distanciamento, a repulsa. A piedade ¢ justamente o sentimento antitético, de identificacdo e
aproximacdo com o personagem, compaixdo com o sofrido pelo outro. E da juncdo destes

sentimentos contrarios que se da a catarse: purificagdo dos mesmos sentimentos. Se a tragédia
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¢ 0 espaco aonde sentimentos contraditorios sdo encenados, pensamos entdo na obra de Iberé
como o lugar no qual se apresentam contradi¢des, aspectos antitéticos os quais, expondo-se
simultaneamente, abrem-se a uma resolugao artistica de natureza catartica.

Na obra de Iberé, podem ser identificados alguns pares de caracteristicas opostas, as
quais, por constituirem uma obra tragica, ndo sdo incompativeis. Destaca-se aqui trés destes
pares, por considerar-se os mais significativos, aspectos que ja foram delineados ao longo
deste trabalho. Sao eles: as contraposi¢des entre figura e fundo, desenho e pintura e figura e
pincelada.

A metafora da tragédia na pintura pode sugerir algumas “fun¢des” do fundo, ou da
“paisagem” na obra figurativa de Iberé Camargo. Este fundo ¢é, sobretudo, o espago, a cena,
que ¢ construida para receber o ator e o desenvolvimento de uma cena, de um drama. Ja em
sua defini¢do sobre o drama barroco alemao (trauerspiel), Walter Benjamin havia falado do
cenario da tragédia (em contraposi¢io ao cenario do drama barroco), como um palco fixo?**.
Deste modo, o palco se contrapde ao desenrolar da agao, criando-se uma tensao entre ambos.

E sempre questdo problematica separarmos o fundo da figura, ao falarmos da pintura
moderna, reconhecendo que a este periodo se deve a conquista da bidimensionalidade plena,
com a indiferenciacdo de uma falsa tridimensionalidade. No entanto, ao falarmos de cena ou
de fundo, nos referimos aquilo que ndo se destaca como figura ou objeto reconhecivel, e que
tem uma substancial distingdo dos mesmos. Esta cena em Iberé€ apresenta-se de modo geral
construida de modo bem menos elaborada do que a figura, mesmo que esta Gltima, em alguns
momentos, se construa a partir da cena. No entanto temos neste fundo a constru¢do de uma

tessitura muitas vezes quase que continua, econdmica em seus tracos. O palco onde se

224 BENJAMIN, Walter. Origem do Drama Barroco Alemio. Tradugdo, apresentagdo e notas: Sergio Paulo
Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984. p. 114-117.
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desenvolve o drama de suas figuras, nas palavras de Guinle, ¢ “esta pele experimentada
(cansada de um saber pictorico)”.>%>

No que concerne a figura, esta foi central ao longo de todo este ensaio, razao pela qual
nao ¢ necessario repetirmos com profundidade suas caracteristicas, mas apenas evocarmos
seus tracos de elaboracdo complexa, dramaticidade da pincelada, representacdo desesperada
de uma figura humana em sua herdica tragicidade. Contrapondo-se a todo instante a cena, as
figuras “estdo permanentemente ameagadas por um meio que as tolera muito a

contragosto”?2°

, segundo Rodrigo Naves.

O segundo dos pares conflitantes que estamos analisando ¢ o que diz respeito a
contraposi¢do entre desenho e figura. Conforme foi analisado anteriormente, as linhas de
Iberé constroem a estrutura figurativa da massa de pintura posta e sobreposta em suas obras
do periodo figurativo. Esta estrutura nao ¢ fundada a partir de uma concordancia com o
pictdrico, mas marca um conflito entre os dois aspectos de seu trabalho. As linhas sdo muitas
vezes cortes, com a espatula, da propria massa de pintura, negacdo do dominio de um saber ja
alcancado e seguro, ¢ busca do risco - em sua dupla acepg¢o: da duvida e do traco. Iber€, ao
buscar a linha na concep¢ao de suas figuras, lanca-se em um experimento novo, a linha a
partir de ou contra o pictérico*?’. Linhas que por vezes marcam o contorno das cores, mas que
em nenhum momento fazem par com o pictorico, mas lutam por sua autonomia na tela. Nao
se trata aqui da cléssica distingao de Wolftlin, entre linear e pictorico, como periodos distintos
e complementares. Distante de “oferecer uma imagem perfeita do visivel”**®, a obra de Iberé
sugere uma luta na qual os dois elementos ao buscarem sua autonomia dentro do quadro,

. GUINLE, Jorge. “Os dois tempos de Iberé Camargo”. Revista Modulo, 1982. Apud. BERG, Evelyn (org.)
Ibere Camargo. Rio de Janeiro: MARGS/FUNARTE, 1985. p. 88.

NAVES Rodrigo. “O fundo movedico das coisas”. In: CAMARGO, Iberé. Mestre Moderno. Apresentaciao
Luiz Paulo de Pilla Vares; versdo em inglés Heloisa Prieto, Paulo Henriques Britto. Rio de Janeiro: Centro
Cultural Banco do Brasil, 1994. p. 23

TE importante especificar que esta novidade liga-se ao experimento da linha na pintura, ja que o trago ja é
exgaerlmentado por Iberé tanto em seus desenhos como em seu trabalho como gravurista.

WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos fundamentais da historia da arte. Sao Paulo: Martins Fontes, 2000. p.
25.
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contribuem para a autonomia expressiva da propria obra frente ao mundo. Mimese tragica
construida a partir do embate entre linha e cor.

A ultima dupla de aspectos a ser analisada ¢ a relacdo entre figura e pincelada. Relagao
tensa, conflituosa, ao analisarmos o ritmo e a for¢a das pinceladas e do desenho a partir dos
quais sdo construidas as figuras, contrastantes em sua aparente calma, na resignacao a que
estdo entregues os personagens ali expostos. Tal resignacdo dos personagens parece marca de
um trabalho de entrega absoluta. Apos o embate entre o artista e a tela, a figura apresenta-se
como marca da entrega do suporte, na vitdria do artista sobre ele. A figura, entdo, ¢ sinal
também de um acontecimento interno ao drama da obra. Expressao ndo apenas da realidade
interior do artista, estes seres fazem parte de uma tragédia que tem lugar no suporte, a partir
da relacdao — nada pacifica — estabelecida entre Iberé e suas telas.

Qual a catarse possivel, a purificacdo, a partir destas oposicoes € de que modo elas se
apresentam? Retorna-se, entdo, para estes quadros azuis, & série Tudo te é Falso e Initil . A
esta série e a luz em que estao impregnadas. Esta luz azulada, tal qual a do vaga-lume que
invadiu a madrugada do quarto de Iberé e de sua esposa, Maria Camargo, companheira de
toda a aventura de sua vida, silenciosa co-participe de sua obra. “- Olha, Maria”. A luz
azulada agora faz parte da obra. Ela soube— saber pictdrico— purificar alguma das
contradi¢des de sua producdo. O efeito catartico surge agora como processo historico no
conjunto de sua propria obra. Como desenrolar, desenlace final de sua trajetéria artistica.
Nesta luz azulada, que também invade as figuras de sua derradeira tela, “Soliddo”??°, de 1994
(obra inacabada: conceito discutivel na producdo de Iberé, marcada por um refazer exaustivo
de seus trabalhos, beirando o sentimento pessoal de eterna incompletude das obras), o linear e

o pictorico unem-se de modo quase delicado, harmonico. Figura e fundo, em “Tudo te ¢ Falso

229 “Soliddo”, 1994. Oleo sobre tela. 200 x 400 cm. Cole¢io Maria Coussirat Camargo/Fundagio Iberé
Camargo.
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e Inutil II” tem o mesmo tom, o desta “luz belissima, azulada”, e a pincelada segue o ritmo

desta mesma luz.

E dada a raras pessoas a possibilidade de saberem da proximidade de seu fim. Iberé

tinha esta consciéncia>*°

. Na proximidade de sua partida, pdde realizar o desfecho da tragica
experiéncia que construiu ao longo de sua trajetdria artistica. “Helena, pega com cuidado esse
bichinho e leva ele pro mato, que é onde ele mora”. Os seres que habitam estas ultimas telas
sdo também feitos de cuidado. Do tragico cuidado que se guarda para os momentos de
despedida. E este tnico ser, de “Soliddo”, que se envolve em um manto de cor azul, na
progressao do tempo (da esquerda para a direita), até velar-se por completo neste azul, que

tomo como a ultima metafora tragica de Iberé Camargo: metafora do ato final. Baixa-se a

cortina. Siléncio. “Foi um momento de beleza.”

11. 25. Iberé Camargo. Soliddo , 1994 (detalhe).

230 . [ A . :
O artista morreu vitima de cancer, apos lutar por alguns anos com a doenga, no dia 9 de agosto de 1994, aos
79 anos de idade.



CONCLUSAO

A descoberta da representacio marcou uma conquista da humanidade. Mais do
que um conceito artistico, ela (a representacio) funda o que consideramos como sendo a
propria arte. A capacidade de respondermos a realidade com a referéncia a algo que se
imaterializa justamente através desta presenca real (o objeto artistico), forjou esta
conjugacio entre técnica e imaginac¢ao que constitui a representacio artistica.

Ao longo da historia da arte, os limites da representacio foram sistematicamente
sendo superados. Subjazia a estes desafios a representacio a afirmacao desta mesma
representacio. E esta afirmacio da mimesis/representaciio um dos lastros daquilo que
chamamos de tradicio artistica ou historia da arte. Ou seja, representava ela (a
afirmacio da representacio) o ponto de convergéncia que permitia integrarmos, sob o
mesmo manto conceitual, praticas das mais diversas e nomea-las todas como sendo arte.

Implicita a esta certeza (do carater representativo da arte) estava o entendimento
da arte como linguagem. Linguagem propria, que foi sendo construida ao longo dos
séculos e que nao se da ao leitor tal qual um texto simples e que, mais do que isso,
guarda uma essencial impossibilidade de leitura in totum . Equilibrando-se entre estas
possibilidades e impossibilidades, nas fronteiras do que pode ser dito e do que pode ser
lido, a arte soube sempre se imaterializar através da matéria (de seu resultado material),

ou materializar-se através do imaterial (da linguagem, do simboélico). Repousava assim,
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sobre os ombros do artista, esta dupla func¢do: o de criador de formas, que eram capazes
de serem imaterializadas através deste “trabalho de sonho” que as metaforas artisticas

ofereciam e a da “resisténcia contra o desfalecimento do verbo”>3!.

Mas, entio, Verbum caro factum est , o verbo se fez carne**2. Melhor falando, o
verbo desfez-se, quando a carne procurou fazer-se artistica. Nao quando qualquer carne
buscou assim ser chamada, mas aquela que nos diz respeito através da mais absoluta
contigiiidade. Nao também de qualquer modo, mas através da violéncia a esta carne, a
este corpo: corpo humano, meu corpo.

A violéncia ao corpo apresentou-se, para alguns criadores, como a ultima
fronteira a ser quebrada. A mais externa no que diz respeito a representacio. No
entanto, alcancar este limite significou o rompimento da préopria possibilidade artistica,
daquilo que até entdo havia sido seu elemento de coesiio: a representaciio. A arte, aquela
acao humana que “sabe ouvir o invisivel e sabe deixa-lo a mostra com algumas manchas
de cor”’®® teve que se ver com um siléncio vazio. “Medusada” por um Real que
preencheu de sem-sentido qualquer espaco donde pudesse surgir a escrita e a busca pela
leitura de uma metafora, algumas manifestacées romperam o véu que, escondendo a
onipresenca do Real, permitiam que algo fosse visto e compartilhado.

Nas fronteiras das possibilidades de se dizer, algum artistas souberam criar novas
linguagens e novas possibilidades de enunciacio, até entio impensadas. Permanecendo

no limiar, mas ainda no territoério da linguagem, estes criadores seguiram (seguem)

alargando nosso mundo, ao criar os novos “modos de fazer mundo”*** da arte.

231
)3 Idem, p. 30.
33 Biblia: Jo 1,14. “Vulgata” e TEB - Tradugdo Ecuménica da Biblia.

Ibid. p. 25.
*** Parafraseando o titulo do livro de Nelson Goodman: GOODMAN, Nelson. Ways of Worldmaking.
Indianapolis: Hackett Publishing Company, 1978.



140

Esta dissertacao privilegiou as manifestacdes que se encontram nesta fronteira,
tentando contribuir para uma maior visibilidade destas margens. Novos estudos devem
ser feitos para investigar com mais precisido os contornos das questdes que aqui foram
esbocadas.

Investigar estes temas e escrever este trabalho, se foi o exercicio de observar as
margens do artistico a partir das fronteiras do que pode ser dito, fazer arte, entdo, como

ultima metafora desta dissertacio, é exercitar a arte de desenhar as margens do dizivel.
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