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RESUMO

O objetivo deste trabalho é analisar a construcdo de sentidos sobre lberé Camargo no
discurso da critica veiculada em jornais do Brasil no ano da morte do artista, 1994. A
pesquisa foi desenvolvida em um corpus del5 documentos oriundos da Hemeroteca da
Fundacao Iberé Camargo e datam de diferentes meses do ano de 1994. Contamos com
um cenério tedrico em que privilegiamos as discussfes sobre jornalismo, cultura,
jornalismo cultural e critica, além de langarmos um panorama sobre a vida do artista.
Partimos aqui de uma perspectiva construcionista do jornalismo, entendendo que a
linguagem atua na construcdo de sentidos e que a subjetividade do sujeito opera na
construcdo e selegdo de conteudos. Através do aporte tedrico-metodoldgico da Analise
do Discurso, em que consideramos a opacidade da trama interdiscursiva que compde o
texto, encontramos nesta pesquisa quatro formacdes discursivas nas quais predominam
0s seguintes sentidos em relacdo ao artista: O Grandioso, O Tragico, O Lutador e O
Polemista. Por meio de um dispositivo teérico, aprofundamos questdes que compdem
estas discursividades na tentativa de entender como eles se destacam. Utilizamos
também aspectos trazidos no cenario tedrico em relacdo ao campo do jornalismo que
apareceram nos documentos analisados. Percebemos, assim, que o jornalismo e seu
género denominado de cultural atuam como mediadores do saber de uma época.

Palavras-chave: Jornalismo; Critica; Discurso; Iberé Camargo.



ABSTRACT

The objective of this work is to analyze the construction of meanings about artist Ibere
Camargo in critical discourse published in newspapers in Brazil in the year of the artist's
death, 1994. The research was developed on a corpus of 15 documents from the Iberé
Camargo Foundation Documental Archive and date from different months of the 1994.
We have a theoretical scenario in which we focus the discussion in journalism, culture,
cultural journalism and critic, besides we have an overview of the artist's life. We start
from a journalism constructionist perspective, understanding that language operates in
the construction of meaning, and the subjectivity operates in the construction and
selection of content. Through Discourse Analysis theory and method, in which it's
consider the opacity of the interdiscursive net that composes the text, this research
found four predominant stances of meaning in relation to the artist: The Great, The
Tragic, The Fighter and The Polemicist. Through a theoretical device, we went through
questions that compose these discourses in an attempt to understand how these
meanings stand out. We also use aspects brought in theoretical scenario in relation to
the field of journalism that appeared in the analyzed documents. We realize, therefore,
that journalism and its genre called cultural act as mediators of knowledge of an era.

Key-words: Journalism; Critic; Discourse; Iberé Camargo
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1 INTRODUCAO

Iberé Camargo comecou a pintar aos 13 anos, na Escola de Artes e Oficios de
Santa Maria, e parou um dia antes de falecer. No hospital, pediu ainda que lhe
trouxessem um quadro que queria retocar. Tendo a reposta negativa, pegou um papel e
fez alguns rabiscos de instrucdo (FREITAS, 1994). N&o é por qualquer motivo que hoje
Porto Alegre sedia uma Fundacdo que leva o nome do artista e que se destaca pelo seu
acervo de extrema qualidade, além de diversos projetos culturais que capitaneia dentro
do cenério artistico. Importancia a Iberé e a sua obra ndo falta. Tomamos o artista como
tema deste trabalho ndo apenas por seu destaque dentro do cenario em que se inseriu,
mas porque constatamos que 0s estudos sobre o discurso da critica que partiram de um

viés da comunicacao ainda permitem muitas abordagens.

Por constatar uma lacuna na pesquisa sobre o trabalho da critica de arte* sobre
Iberé Camargo no campo do jornalismo, foi uma decisao pontual defini-lo como sujeito
desta monografia. Para analisar as construcfes discursivas acerca de sua vida e obra, foi
obtida ajuda junto & Hemeroteca da Fundacao Iberé Camargo, que possui um acervo de
mais de 3 mil documentos sobre o artista. Acervos ricos como este servem justamente
para que se tenha um trabalho avaliativo e analitico a respeito do artista, da obra e da
propria histdria da arte brasileira. A razdo desta coleta de milhares de documentos é o
seu proprio uso, justificando assim esta pesquisa. Ademais, justifico este estudo pelo
meu interesse nas questdes da fundacdo dos sentidos por meio da linguagem. Através do
trabalho desenvolvido junto a instituicbes como Instituto Goethe, Fundacdo Cultural
Piratini, Atelier Subterrénea e a prépria Fundacdo lberé Camargo, tomei como ponto de
partida para o problema desta pesquisa algumas dificuldades constatadas em relacdo a
producdo de conteddo cultural. Desta forma, ao entendermos a repeticdo de
adjetivacbes e expressdes que circundam e se repetem sobre determinadas criacdes
artisticas, levamos como questdo investigativa para este trabalho a analise discursiva

sobre estas construgdes, a fim de compreender como o sujeito aparece na critica de arte,

! Aqui, citamos a expressdo “critica de arte” em sentido amplo, mas definimos como recorte deste
trabalho apenas a critica veiculada nos jornais impressos. Constatamos que ha trabalhos sobre anélise de
contetido da critica de arte que levam em consideracdo a critica de livros, de dissertacdes e teses, de
catdlogos, enfim, de diversos outros materiais. Entretanto, destacamos que, neste trabalho, ao
mencionarmos a critica, estaremos sempre nos referindo a critica jornalistica veiculada em jornais
impressos.



como o seu trabalho é exposto e quais sdo estes sentidos que emanam das formacdes

discursivas.

O recorte optado para este trabalho foram os documentos referentes ao ano da
morte do artista, 1994. Definiu-se este periodo porque, além de ser um momento de
destaque e de grande producéo jornalistica sobre Iberé, em situacbes como esta, se faz
um resgate da vida do artista, bem como de sua obra. Além disso, foi escolhido o ano e
ndo o més da morte, pois assim teriamos também um “antes” ¢ um “depois” deste
momento. De fato, do corpus de 15 documentos, ha trés que sdo anteriores ao
falecimento, seis da semana da morte do artista, e seis que foram escritos
posteriormente a semana em que ele morreu. Os 15 documentos foram retirados do
conjunto do ano de 1994 e, deste conjunto, filtramos apenas aqueles que foram
classificados pela organizacdo da Hemeroteca como “critica”. Isto ndo quer dizer que
todos tenham um formato idéntico, mas sim que se destacam dos outros materiais por
terem sido classificados como materiais que contivessem uma critica a respeito da vida
e obra do artista. Detalharemos, no decorrer deste trabalho, as etapas de formacéo do

corpus.

Considera-se importante situar esta pesquisa em dialogo com outros trabalhos
ja realizados sobre critica jornalistica. Foram encontrados trabalhos realizados na
Universidade Federal do Rio Grande do Sul que tratam sobre esta tematica, tais como:
“A formagdo do gosto musical na critica jornalistica de Herbert Caro no Correio do
Povo (1968-1980): da torre de marfim ao rés do chdo”, de Ana Laura Colombo de
Freitas (dissertacdo de mestrado pelo Programa de Pds-Graduacdo em Comunicacao e
Informacéo); “Autoria, dialogo com a critica, politica e comportamento: um estudo da
critica de Luiz Carlos Merten no Diario do Sul”, de Samantha Klein da Silva Pintos
(Bacharelado em Comunicacdo Social — Habilitagdo Jornalismo); “Autoria, historia do
cinema e realidade: a critica de Hélio Nascimento no Jornal do Comércio”, de
Vanderson Correa. (Bacharelado em Comunicacdo Social — Habilitacdo em Jornalismo).
Sobre os entendimentos de cultura e critica a partir de producgdes especificas, citamos o
trabalho “Um estudo da critica de arte praticada pelo jornalismo cultural brasileiro a
partir da revista Bravo”, de Helena Furtado (Bacharelado em Comunicagdo Social —

Habilitacdo Jornalismo).



Ha trabalhos de outras areas do conhecimento que trabalham na interseccéo
entre comunicagédo ¢ arte, como "Um ‘estado de invengdo’ da arte brasileira entre as
décadas de 1960 e 1970: a escrita de Hélio Oiticica em sua proposicao de vanguarda”,
de Carolina Sinhorelli de Oliveira (Bacharelado em Histéria), e "O processo de
mediatizacdo do Olhar: Textos Jornalisticos sobre Artes Plasticas, em Porto Alegre no
ano de 1993", de Gilmar Adolfo Hermes (Programa de PoOs-Graduacdo em Artes
Visuais) e “A fun¢do da independéncia na critica de arte e no jornalismo cultural”, de
Gleber Luis Pieniz da Silva (Dissertacdo de Mestrado pelo Programa de Pds-Graduacéo

em Artes Visuais).

Sobre Iberé Camargo, especificamente, foram encontrados na UFRGS
trabalhos de relevancia que compdem as referéncias da presente pesquisa: “Iberé em
obra: um breve estudo sobre a comunicagdo no processo de legitimacdo e
institucionalizagdo da obra de Iberé Camargo”, de Flavio Antonio Cardoso Gil
(Bacharelado em Comunicacdo Social — Habilitacdo Relacbes Publicas); “Violéncia e
tragédia: a arte na margem do dizivel”, e “Iberé Camargo: influéncia é desenho” ambos
de Vinicius Oliveira Godoy (dissertacdo de mestrado e tese de doutorado pelo Programa
de Pds-Graduacdo em Artes Visuais). Além desses, o trabalho “Personaliza¢do como
estratégia discursiva do jornalismo: o caso da Fundacdo Iberé Camargo”, de Luciano
Alfonso da Silva (dissertacdo de mestrado pelo Programa de Pés-Graduacdo em
Comunicacdo e Informacdo), também se apresentou como importante referéncia de
discussdes sobre comunicacgdo e cultura, além de ter como tema contetdos jornalisticos

sobre a Fundacédo Iberé Camargo.

A partir da realizacdo do estado da arte da pesquisa, verificou-se que a maneira
como se constroi a presente monografia — fazendo uso da analise do discurso para
compreender a construcdo de sentidos acerca de Iberé Camargo tomando como base as
criticas veiculadas nos jornais do ano da morte do artista — é original no modo como
trabalha a interdisciplinaridade e desenha um dispositivo de analise que ndo se repete
em demais problematizacGes. Além disso, o presente trabalho tem a intengdo de pensar
como se atua neste campo da produgéo jornalistica. A importancia desta pesquisa reside
em problematizar a pratica e seus desdobramentos, pois muitas vezes é através dos
contetdos jornalisticos que os discursos se fortificam e ganham espaco em nossas
memorias discursivas. Como diz Babo-Lanca (2012, p. 58), o jornalista “faz memoria”

e neste ato existe um poder de selecionar o que deve ser lembrado. Portanto, vé-se com



grande importancia a reflexdo teorica e pratica sobre este assunto na concretizacdo do

curso de Jornalismo.

Dessa forma, o objetivo geral deste trabalho é analisar a construcao de sentidos
sobre Iberé Camargo no discurso da critica jornalistica em 1994, ano da morte do
artista. Faz parte do conjunto de objetivos especificos deste trabalho: mapear as
principais formacdes discursivas sobre lberé Camargo nas criticas jornalisticas do ano
de 1994; investigar como o jornalismo constroi a interdiscursividade em torno da vida e
obra de um artista; e contextualizar os sentidos localizados nas criticas jornalisticas,

inserindo o debate sobre a critica de arte no jornalismo hoje.

Com base nessas articulagdes, o trabalho se estrutura em trés capitulos, apos
esta introducdo. No segundo capitulo, apresentamos um panorama tedrico dos assuntos
que tangenciam o tema desta pesquisa com o intuito de estabelecer brevemente o
cenario de onde parte este trabalho. S80 mostradas discussdes sobre o jornalismo a
partir da teoria construcionista e alguns conceitos fundamentais da sua estrutura, como a
objetividade e a credibilidade. Tratamos sobre a cultura enquanto constituida pelos
sujeitos e ndo fundada a parte deles, trazendo principalmente Eagleton (2000) e Hall
(2001) para a problematizacéo deste conceito. Colocam-se algumas das caracteristicas e
dinamicas do jornalismo cultural e da critica, visto ser este o formato do contetdo que o

presente trabalho analisa.

No terceiro capitulo, abordamos a metodologia da pesquisa e a discusséo sobre
a analise do discurso. Situamos a trajetéria de lIberé Camargo, com a qual nos
depararemos no processo de analise e detalhamos o recorte do corpus deste trabalho,
mostrando como chegamos a um total de 15 documentos analisados.

O quarto capitulo apresenta os sentidos que encontramos na analise. Antes de
apresentar as formacdes discursivas mapeadas, € feita uma breve conceituagdo da figura
do her6i, um sentido que apareceu nos quatro conjuntos discursivos. Consideramos
necessaria, portanto, esta problematizacao teorica antes de adentrar nos resultados da
analise. Em seguida, sdo apresentadas as quatro formacdes discursivas que resultaram
desta pesquisa. Foram analisadas 151 sequéncias discursivas (trechos em que foram
encontrados sentidos sobre Iberé Camargo) de 15 textos do ano de 1994. As sequéncias
foram agrupadas em quatro formagOes discursivas que representam sentidos

predominantes sobre o artista: O Grandioso, O Tragico, O Lutador e O Polemista. Na
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apresentacdo destes trechos, no decorrer do trabalho, negritamos as marcas atraves das
quais estes sentidos se constituem. Em cada uma das formagdes, fazemos uso do
dispositivo tedrico que mune a anélise e sustenta a predominancia daquele sentido que
aparece através de diversos nucleos discursivos. Ao final do capitulo, aprofundamentos
a analise atraves dos conceitos trazidos no cenario tedrico e encerramos este trabalho

com comentarios sobre 0 processo de pesquisa.
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2. CENARIO TEORICO

O cenario teorico € entendido aqui como um espaco para as discussdes que irdo
dar sustento ao trabalho de analise. Vemos como importante esta contextualizacdo
tedrica para entendermos onde se situa nosso corpus de analise. Levantamos, assim,

questionamentos sobre o jornalismo, a cultura, o jornalismo cultural e a critica.

2.1 JORNALISMO

Para iniciar a discussao sobre jornalismo e o papel da critica na construcéo de
sentidos sobre lberé Camargo, resgatamos a histdria e alguns aspectos das teorias do
jornalismo que nos abastecam conceitualmente para realizarmos este percurso. Partimos
de uma visdo construcionista do jornalismo, entendendo que ele ajuda a construir

socialmente a realidade, e ndo apenas espelhando-a.

Em um percurso de teorias do jornalismo século XX?, apés passar pelas teorias
do Espelho, do Gatekeeper, Organizacional e da Acdo Politica (TRAQUINA, 2005),
chega-se as Teorias Construcionistas, que entendem as noticias como construcdo da
realidade, e ndo como um espelho da mesma. Pressupor a construcdo da realidade é
entender que a linguagem ndo é neutra, mas expde a subjetividade do sujeito que a
utiliza. Esta construcéo apresenta o afastamento de um sentido "real” do discurso, como
se houvesse uma verdade atras da cortina e o jornalista fosse o responsavel por fazer
esse desvelar. Entendemos que 0 que esta atras da cortina é justamente construido e
selecionado pelo jornalismo. Veremos a seguir breves levantamentos acerca das nogoes
de credibilidade e a insercdo do discurso jornalistico em uma posi¢do de mediacdo, de
intermédio entre a informacao e o publico. Nesta construcdo social da realidade, o valor

da estrutura empresarial dos media também se faz presente, desde sua organizacdo

’Dentro de uma linha histérica tracada por Traquina (2005), temos a Teoria do Espelho, que entende as
noticias como representacBes do real e da verdade dos acontecimentos. No decorrer do século, o autor
aponta ainda para as teorias do Gatekeeper, em que se leva em conta o carater subjetivo da selecdo de
noticias devido ao papel daquele que seleciona os acontecimentos que serdo noticiados; Organizacional,
em que se amplia este espectro para o papel da empresa/instituicdo dentro desta selegéo e realizacdo dos
produtos jornalisticos; Acdo Politica, na qual a influencia dos anos 1960 é central, visto que nela a
parcialidade ideoldgica dos jornalistas e das empresas influencia os produtos jornalisticos (para ambos o0s
lados: propagacdo de ideais anticapitalistas e protecdo da classe e ideologia dominante das grandes
empresas através dos produtos midiaticos).
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interna até sua disponibilidade orgcamentaria. 1sso tudo reflete na maneira como se diz,

como se faz jornalismo.

Nos anos 1960 e 1970, surgem duas teorias oriundas do paradigma
construcionista do jornalismo: a teoria estruturalista e a interacionista. Em relacdo a
elas, Traquina (2005) argumenta que ambas reconhecem o carater narrativo das noticias,
marcadas pela cultura na qual séo inseridas. Para tal narrativa, se constata necessario um
dominio técnico da linguagem e um aparato discursivo que muna o jornalista com um
saber da narragdo. Gadini (2009) aponta também que a vida social € pensada como um

processo de instituicdo de sentido e valores que guiam a compreensdo humana.

E interessante que tragamos para este trabalho a nocdo da objetividade como
ritual estratégico desenvolvida por Tuchman (1999), visto que encontraremos na analise
alguns destes artificios. A autora afirma que os jornalistas necessitam da nocdo de
objetividade para nortear as praticas diarias de producdo na tentativa de minimizar os
riscos impostos por estas rotinas. Tuchman percebeu algumas praticas recorrentes nas
rotinas de producao dos jornalistas e, dentre elas, destaca-se 0 uso judicioso das aspas,
usado para que os jornalistas cologuem na voz de outro locutor uma enunciacgéo,
escapando de um suposto comprometimento. Serd mostrado que as aspas Sao
recorrentes na propria critica para a legitimacdo de um discurso através de outro sujeito
de fala. Assim, a objetividade é entendida como este ritual de estratégias colocadas em

pratica na rotina de producédo que protegem o jornalista de possiveis erros.

Nesta tentativa de construir problematizacdes acerca da pratica jornalistica,
muitos autores trabalharam conceitos que definem a atuagdo do jornalismo, como
Franciscato (2005, p. 167) que destaca, entre varios itens, o principio norteador da
legitimidade social que o jornalista adquiriu para poder falar para a sociedade, para
produzir “uma reconstrucao discursiva do mundo com base em um sentido de fidelidade

entre o relato jornalistico e as ocorréncias cotidianas".

E importante atentar para a nocdo de legitimidade, conceito este que faz a
ligag&o entre a pratica jornalistica e o publico. Se o jornalismo ndo tivesse credibilidade,
ndo faria sentido seu papel de mediador entre os acontecimentos e o publico. Esta no¢ao
de mediador vem a aparecer muitas vezes nas reflexbes sobre o jornalismo e
principalmente sobre o jornalismo cultural. Anchieta (2009, p. 63) afirma que “[...] €

fundamental que o jornalista tenha a capacidade de compreender a obra cultural em
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questdo. Como mediador, ele deve ser capaz de revelar de forma simples a
complexidade de relagdes a que cada acontecimento esta ligado™. Por vezes, também se
repete que os jornais sdo 0s agentes responsaveis por difundir a informagéo do que esta
acontecendo na area cultural. Assim, é a legitimidade que confere ao jornalismo o poder
que esta instituicdo tem de informar. Segundo Guerra (2008), este pacto é de ordem
ética, porque se constitui enquanto norma na qual o jornalista concorda em

comprometer-se com a verdade, e em troca, o publico deposita sua confianga nele:

Assim, a credibilidade do jornal e a confianca do publico atuam
reciprocamente uma sobre a outra no sentido de conferir
legitimidade a instituicdo jornalistica. Elas oxigenam a vigéncia
do imperativo ético fundante do jornalismo, ater-se ao real
acontecimento dos fatos, porque o publico cobra constantemente
que os jornais honrem a confianca que lhes € depositada
(GUERRA, 2008, p. 33).

Berger (1998) nota ainda que esta relacdo entre o real acontecimento dos fatos
e a cobertura jornalistica € reforcada pela instantaneidade, o “ao vivo”, que fortifica a
juncéo entre os momentos do acontecimento e da transmisséo, dando a ideia de que fato
e relato sdo equivalentes. Outro fator que contribui para o reforco da credibilidade dos
meios é que o publico ndo tem a capacidade de confirmar a veracidade de cada noticia,
por isso é essencial que haja este pacto implicito entre pablicos e veiculos (GUERRA,
2008). Franciscato (2005) aponta, entretanto, que esse acordo é de ordem instavel, pois
requer uma renovacdo didria que acontece quando o sujeito opta por adquirir, a cada
manhd, a nova edicdo do jornal. Ao compra-la, se renova o vinculo e se aposta

novamente na credibilidade do contetddo do veiculo.

Com base na discussao de Bourdieu sobre a constituicdo dos campos, Berger
(1998) retoma o conceito de capital, que é aquilo pelo qual os agentes dentro de um
campo lutam. Apesar de Bourdieu ndo ter lidado diretamente com o jornalismo, a autora
traz a hipétese de que, dentre as problematizaces apresentadas pelo socidlogo francés,
o jornalismo deteria o capital simbodlico - aquele que tem o poder de fazer crer - €, em
outro nivel, o capital jornalistico seria justamente a credibilidade. "Credibilidade tem a
ver com persuasdo, pois, no didlogo com o leitor, valem os ‘efeitos de verdade’, que séo
cuidadosamente construidos para servirem de comprovagdo, através de argumentos de
autoridade, testemunhas e provas." (BERGER, 1998. p. 21-22, grifo do autor).
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E por causa desta concepgdo que, para o presente trabalho, estas nogdes de
capital e de valor da credibilidade sdo essenciais. Aquele que fala da cultura possui forte
papel mediador dentro desta relagéo de interlocutores, e esta mediagcdo nunca se faz sem
a credibilidade que detém o jornalista e, por conseguinte, o critico. O critico que aparece
dentro do jornal falando sobre um artista goza deste capital, desta credibilidade, o que é
importante para entendermos de que lugar ele fala. Sendo objetivo deste trabalho
analisar a produgdo de sentidos sobre Iberé Camargo através do discurso da critica
jornalistica, é preciso que compreendamos que ha esta diferenca entre os lugares de fala

dos locutores.

Outros conceitos importantes que devem entrar nesta discussao sdo o
acontecimento e a mediagéo realizada pelo jornalismo. Sua importancia reside no fato
de que muitas das criticas sofridas pelo jornalismo cultural hoje (PIZA, 2004;
ANCHIETA, 2009; PIRES, 2007; MEDINA, 2007) sdo sobre os contetdos e formatos
que estdo sendo priorizados. Esta situacdo recai na discussdo sobre o que hoje €
considerado acontecimento a ponto de sair nos cadernos e suplementos culturais.
Pontua-se também que o recorte definido para este trabalho focou-se justamente em um
ano que fosse de “acontecimento”, ou seja, que “irrompe a superficie lisa da historia.”
(RODRIGUES, 1993, p. 27). Além disso, os jornais detém ndo apenas o poder de
selecdo dos acontecimentos, como o poder de selecionar o que é importante saber sobre

estes acontecimentos.

Para Berger (1998, p. 17), a acessibilidade do acontecimento ao consumidor

dos produtos jornalisticos sO se da através da natureza passivel de relato dos mesmos, e
verifica que o inicio desta reflexdo se deu no entorno de outra disciplina:

Os primeiros passos na tentativa de complexificar esta relacdo de

causa/efeito (acontecimento/linguagem) vieram da semiologia, que

ensinou a ver os fatos como relatos, e da historia, que chamou atencéo

para a natureza textual do passado. Logo, as noticias eram relatos de

alguém sobre o0 acontecimento que, por sua vez, s era acessivel a este
alguém porque era relatavel.

O acontecimento - sua selecdo e a sua constituicdo através do discurso
jornalistico para um grande publico - ajuda a construir a percepcao do publico acerca do
mundo a sua volta. E nesta estrutura noticiosa que o jornalismo existe enquanto

instituicdo e por isso sobre seu papel dentro da sociedade recai tanta responsabilidade.
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Ao oscilar na tensdo estrutura-acontecimento, o jornalismo transporta
uma concepcdo do mundo, uma compreensdo dos fendmenos e
relacBes pautados pela midia. E nessa tensdo que sio negociados,
instituidos e sobrepostos os sentidos, valores, intengdes e interesses
gue perpassam as dimensdes do universo imaginario que marca uma
época social (GADINI, 2009, p. 48).

Rodrigues afirma que, nas sociedades tradicionais, 0s mitos asseguravam uma
ordem das experiéncias do mundo. O mito ndo era visto como uma verdade, mas era
uma crenga que assegurava uma ordem as coisas antes de elas acontecerem, eram
referéncias. Na época moderna, entretanto, os mitos foram julgados como discursos
enganadores, dominadores, mas mais importante, passaram a ser vistos como obstaculos
ao alcance da verdade cientifica. E aqui, diz o autor, que se encaixa o discurso dos
media, que "surge para organizar a experiéncia do aleatorio e lhe conferir racionalidade”
(RODRIGUES, 1993, p. 33). O discurso dos media especula, faz uma trama dos
acontecimentos gque constituem o presente, mas ocupa um lugar organizador, um lugar

de mediador entre as experiéncias do homem no mundo moderno.

A discussdo sobre o papel mediador do jornalismo se relaciona diretamente
com as questdes da credibilidade e legitimidade porque é sé a partir desta afirmacédo
dentro da sociedade que a instituicdo jornalistica é caracterizada como mediadora entre
diferentes atores. Se ndo fosse passivel de um voto de confianca por parte do publico, os
meios de comunicac&o jamais ostentariam este lugar. E assim que resume Gadini:

O jornalismo, em especial, ndo s6 por uma linguagem, técnica ou
articulacdo especificas, mas fundamentalmente por padrdes de
credibilidade historicamente legitimados aciona uma gama de
significa¢Oes forjando processos e produtos que, por sua vez, tentam

envolver e "seduzir' o consumidor, usuario ou receptor (GADINI,
2009, p. 77, grifo do autor).

O proprio ponto de partida deste trabalho, que leva em conta o jornalismo
dentro de uma perspectiva construcionista da realidade, coloca a atividade em uma
esfera de intermédio, ja que seu produto passa de uma realidade priméria (social) para
uma secundaria (midiatica), como define Sponholz (2009). Neste sentido, a autora
refere-se a realidade midiatica como um processo de producdo do conhecimento que
resulta de uma apropriacdo anterior feita pelo jornalista. Assim, para ela, o jornalismo

n&o seria uma construcdo, mas uma reconstrucao.

Para este trabalho, adotamos o pressuposto de que o jornalista pode ser um

mediador do conhecimento, mas que aquilo que €é construido pelo jornalista
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(reportagem, noticia, critica) sera oriundo de contextos historicos e ideoldgicos proprios
de cada sujeito. Berger (1998, p. 33) ainda afirma que o profissional ndo esta fora da
esfera social na qual opera, pelo contrario: “[...] além do mais, a0 mediar o mundo a seu

leitor, o jornalista conclama a elevar-se, também, a condicéo de sujeito-leitor."”

Ainda que constatemos esta responsabilidade social do jornalista e da
importancia de sua atividade perante grandes grupos que se configuram em um publico
heterogéneo, é importante salientar que ndo é Unica e exclusivamente através dos
produtos midiaticos que o publico formula o conhecimento acerca do mundo, mas
também da experimentacdo de atividades externas a este processo de consumo de
informacdes midiaticas. Gadini (2009) afirma que é tanto através das relacbes de
sociabilidade imediatas, quanto através das representagdes produzidas no campo
midiatico que obtemos acesso as informacdes da vida social.

2.2 CULTURA

Antes de falarmos sobre as caracteristicas e rotinas especificas do jornalismo
cultural, é importante que levantemos questfes sobre o entendimento da nogdo de
cultura. Como Eagleton (2000, p. 52) afirma,"estamos presos, no momento, entre uma
nocdo de cultura debilitantemente ampla e outra desconfortavelmente rigida, e que
nossa necessidade mais urgente nessa area € ir além de ambas". Assim pretende-se aqui
lancar algumas concepcdes do termo, ainda que se tenha claro que € impossivel atingir
uma "verdade" sobre a significacdo de cultura. De qualquer forma, reafirmamos a
importancia de problematizagbes do conceito para que pensemos a atuacdo do

jornalismo dentro deste campo.

Eagleton (2000) apresenta diferentes variantes da cultura que se estabeleceram
ao longo do tempo. Ele aponta para a diferenciacdo deste conceito desde o seu inicio,
quando estava ligado a ideia do material (seu significado original remetia a “lavoura”,
“trabalho agricola”) e sO depois se tornou metaforicamente uma questdo de espirito.
Assim, temos esta transicdo que se aplica a todo um contexto de mudanca social, na
qual a sociedade rural transforma-se em urbana, marcando o movimento da

centralizacdo no material para uma abstragdo do termo.
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Partindo dai, temos a cultura com um sentido de coletividade, algo que
demarca um conjunto e que se potencializa na forma de Estado. Da diversidade tira-se a
unidade, os “eus rebeldes” ndo sdo abolidos, afirma o autor, mas sim refinados.
Eagleton aborda também esta equivaléncia dos conceitos de cultura e civilizagdo, pois
estes comumente sdo tratados como sindnimos. Ele desconstroi esta representacdo de
cultura como um modo de vida caracteristico por esta visdao negar a diversidade e
heterogeneidade que coexiste em um mesmo espaco. E por causa desse perfil totalitario
que essa equivaléncia entre civilizacdo e cultura ndo se concretiza, pois dizer que
cultura é civilizacdo apaga muitas diferencas que sao essenciais dentro de um conjunto.
Entretanto, como nota o autor, “a medida que a cultura como civilizagdo ¢
rigorosamente discriminativa, a cultura como forma de vida ndo o é.” (EAGLETON,
2000, p. 26-27).

Outra variante importante que o autor apresenta € a que afirma a cultura como
uma especializacdo das artes, como se falar de cultura fosse falar de manifestacGes
artisticas. E, em verdade, o que divulgam os suplementos culturais ao abordarem
assuntos relacionados apenas a musica, a arte, ao cinema, etc - ainda que, como avaliou
Piza (2004) sobre a perspectiva brasileira do jornalismo cultural, assuntos que ndo eram
propriamente das "sete artes" comecaram a ganhar espaco também nestes cadernos,
como moda, design e gastronomia entre os anos 1980 e 1990. Entretanto, essa
particularizacdo da cultura sugere que a criatividade e a imaginacdo ja ndo estdo
associadas a outras areas do conhecimento, como a Ciéncia, a Filosofia, a Politica e a
Economia. “Se a criatividade agora podia ser encontrada na arte, era porque ndo podia

ser encontrada em nenhum outro lugar?" (EAGLETON, 2000, p. 29).

Assim, deriva-se do conceito uma série de outras caracteristicas que irdo
definir o sujeito culto. Da cultura emergem diferentes valores que irdo dizer quem é o
sujeito civilizado de nosso tempo. "Ser civilizado ou culto € ser abencoado com
sentimentos refinados, paixdes temperadas, maneiras agradaveis e uma mentalidade
aberta [...]" (EAGLETON, 2000, p. 32). Tem-se, assim um cunho politico indiscutivel, e
0 conceito passa a configurar uma forma de exclusdo - a alta cultura é uma forma
efetiva de poder e de persuasdo moral, cujas consequéncias s@o a intimidacdo e, ao

mesmo tempo, a inspiracao.
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De fato, Piza (2004) cita uma pesquisa que revela este carater “"elitista” da
cultura conservado pelo publico. O estudo foi feito em 1996 pela Secretaria de Cultura
de Belo Horizonte, em que era perguntado para os entrevistados se os filmes de Steven
Spielberg eram cultura. Dois tercos disseram que néo.

O que acontece, como mostrou a pesquisa mineira, é que a maioria das
pessoas associa "cultura” a algo inatingivel, exclusivo dos que leem
muitos livros e acumulam muitas informacdes, algo sério, complicado,

sem a leveza de um filme-passatempo (PIZA, 2004, p. 46, grifo do
autor).

Hall (2001) tangencia o tema deste "enquadramento”, de "o que € ser culto".

Para o autor, a cultura exerce sim uma regulacéo, que ele chama de normativa:

Outra forma de “regular culturalmente” nossas condutas est4 nos
sistemas classificatérios que pertencem e delimitam cada
cultura, que definem os limites entre a semelhanca e a diferenca,
entre o sagrado e o profano, o que ¢ “aceitavel” e o que ¢
“Iinaceitavel” em relacdo a nosso comportamento, nossas roupas,
0 que falamos, nossos héabitos, que costumes e praticas sdo

considerados “normais” e “anormais”, quem ¢ “limpo” ou “sujo"
[...] (HALL, 2001, p.42, grifo do autor).

Eagleton afirma que esses movimentos em torno da discussdo do que € a

cultura ocorreram de forma téo intensa que se chegou a um ponto em que ela passa a

significar o seu oposto. Cultura passa entéo a significar a afirmacdo de uma identidade

especifica (identidade nacional, sexual, por exemplo), e estas identidades que até entdo

eram oprimidas passam a lutar pela libertacdo, pelo seu espaco na sociedade. A cultura,

que antes era algo transcendental, agora é terreno de conflito. E nessa ligagio entre as

identidades e a cultura que Hall se aprofunda. Para o autor, a identidade € construida

através da cultura, do conjunto de discursos oriundos de representacdes culturais, e ndo
por uma formagdo intrinseca do “eu”:

Isto, de todo modo, é o que significa dizer que devemos pensar as

identidades sociais como construidas no interior da representacao,

atraves da cultura, ndo fora delas. Elas sdo o resultado de um processo

de identificacdo que permite que nos posicionemos no interior das

definigBes que os discursos culturais (exteriores) fornecem ou que nos

subjetivemos (dentro deles). Nossas chamadas subjetividades séo,

entdo, produzidas parcialmente de modo discursivo e dialégico
(HALL, 2001, p.26-27).

E também nos anos 60 que o autor afirma ter iniciado a “virada cultural”, que

pode ser associada as reflexdes de Eagleton. Para Hall (2001), é neste momento e
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através de autores como Lévi-Strauss, Roland Barthes, Raymond Williams e Richard
Hoggart que a cultura passa a ser vista como parte constituinte da vida social, e ndo
dependente dela. E a mudanca que Eagleton vé quando a cultura ja ndo é mais

transcendental- ndo é mais 0 consenso que permanecia pairando no imaginario.

A virada cultural ocorre, segundo Hall (2001), por parte das mudancas no
modo de enxergar a linguagem. Podemos ver que esta mudanca afeta ndo sé a cultura,
mas o proprio jornalismo (como vimos na teoria construcionista), que passa a entender
que a linguagem constitui a realidade, e ndo apenas a descreve. A linguagem é
entendida aqui como elemento de construcao e circulacdo de sentidos, e o autor propde
que 0s processos econdmicos e sociais também devem ser compreendidos como praticas
culturais. Nesta discussdo sobre a cultura, podemos ver que a compreensdo de
jornalismo cultural enquanto género que abrange apenas as tematicas artisticas deixa de

lado esta nogdo abrangente das préticas culturais.

Em relacdo aos meios de comunicagdo, Hall (2001) nota seu caréater difusor
dentro desta dimensdo global. Para ele, a midia atua especificamente na velocidade com
que estes bens simbdlicos viajam ao redor do mundo, produzindo mudancas no
cotidiano devido a escala global que estas trocas atingiram. Anchieta (2009) também
nota a mesma mudanca protagonizada pelos meios de comunicagao:

a chegada dos meios de comunicacdo de forma generalizada
potencializou a dissolugdo dos monopdlios de interpretacdo da vida
social, ou, nos termos de Lyotard, acelerou a crise das grandes
narrativas representadas principalmente pela ciéncia e pela histdria.
Os meios de comunicacdo potencializaram o conhecimento do que era
distante, iluminando e revelando diferengas que j& existiam, mas que

eram dominadas por paradigmas totalizantes (ANCHIETA, 2009, p.
56).

Portanto, os meios de comunicacdo fomentam, através da difusdo de discursos,
estas disputas e conflitos culturais - aqui, encaramos a cultura da perspectiva
mencionada anteriormente onde ela € continuamente produzida através de praticas
discursivas. O jornalismo é, portanto, integrante destas préaticas e tem papel importante

no que diz respeito a difusdo delas.

Para encerrar este capitulo e relaciond-lo com o objetivo deste trabalho —
analisar a producdo de sentidos do discurso critico sobre Iberé Camargo —, destaca-se

um importante ponto levantado por Eagleton quando ele afirma que este viés da cultura
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como um conjunto de praticas artisticas traz tanto um problema quanto uma espécie de
solucdo. Esta perspectiva é problematica pelos motivos que ja vimos (deixa de fora
outras &reas do conhecimento), mas, ao mesmo tempo — e dai vem sua essencialidade —
€ na critica que as artes apresentam um carater de indicador sensivel da qualidade de
vida, ou seja, a critica através das artes faz esta representacdo. Esta visdo ressalta a
importancia da critica e o seu papel cultural: ela faz esta incorporagdo e representacdo
da forma de viver, ela opera como registro deste indicador sensivel da qualidade de

vida.

2.3 JORNALISMO CULTURAL

Procuramos aqui levantar algumas caracteristicas do denominado género
cultural do jornalismo, apontando para suas especificidades, a crise na qual alguns
autores afirmam que ele se encontra e sua perspectiva histérica. O inicio desta histéria é
datado entre os séculos XVII e XVIII. Para Anchieta (2009), o jornalismo que foi assim
consentido como cultural toma espaco entre 1665 e 1684, representado pelos jornais
The Transaction of Royal Society of London e New of Republic of Letters. Ja Piza
(2004) considera a fundacdo da revista The Spector, em 1711, um ponto de partida para
a reflexdo sobre o género. Isto porque quando lancgada, a revista tinha como objetivo
"[...] tirar a filosofia dos gabinetes e das bibliotecas, escolas e faculdades, e levar para
clubes e assembleias, casas de cha e cafés." (PIZA, 2004, p.11). Vemos assim uma
consonancia entre o carater mediador do jornalismo e estes momentos considerados
pelos autores como marcos iniciais desta historia, dada esta caracteristica

“democratizadora” do jornalismo cultural.

Piza pontua que o jornalismo cultural avanca junto com as cidades, pautado por
um leitor que comeca a ficar atento nas transformac@es a sua volta, nas questdes do
gosto, comportamento, politica, etc. Também notamos assim uma correlacdo com a
problematizacdo que iniciamos com Eagleton sobre uma série de valores culturais que
vao acompanhar o sentido de “cultura” e que vém a definir o que ¢ ser culto, quem ¢

esse publico do jornalismo cultural.

Acompanha tambeém a consolidagdo deste género o desenvolvimento do
ensaismo e da critica cultural, que logo se tornam influentes. Neste sentido, Piza (2004)

relembra importantes nomes que ajudaram construir este percurso: o critico de arte
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John Ruskin, na Inglaterra do século XIX, o critico literario Saint-Beuve, na Franca
oitocentista, Denis Diderot um pouco antes (1713-1784), que também ocupou lugar na
critica de arte, e seu seguidor, Charles Baudelaire (1821-1867). Ja nos Estados Unidos,
0 autor relembra Edgar Allan Poe como importante critico e ensaista, aléem de Henry
James. No Brasil, o jornalismo cultural ganharia impulso no final do seculo XIX e desta
época Piza destaca Machado de Assis, que comecgou a carreira como critico de teatro e
resenhou os livros de Ega de Queiroz.

Gadini nota que, no Brasil, esta transicdo do jornalismo para um foco mais
abrangente se da por influéncia estrangeira e passa a configurar uma triplice relacdo que
vem a marcar a noticiabilidade dos veiculos nacionais:

Pode-se dizer que é a partir de meados do século XIX que o
jornalismo brasileiro, notadamente politico até entdo, comeca a ceder
espago para uma acdo cultural, por meio de um debate e
agenciamento, na maior parte dos casos, restritos a expressdo literaria.
E, digamos, 0 momento em que o jornalismo passa a adquirir uma
perspectiva ja comum nos similares europeus, configurando uma certa

confluéncia centrada no tripé politica-economia-variedades
(GADINI, 2009, p.138, grifo nosso).

Piza, além de destacar a importancia da revista O Cruzeiro de 1928 para o
jornalismo cultural brasileiro, ligada a nomes como José Lins do Rego, Marques
Rebelo, Vinicius de Moraes, Manuel Bandeira, Anita Malfatti e Di Cavalcanti, ressalta
também os anos 1940 como o auge da critica em jornais no pais, que se estenderia até o

final dos anos 1960.

E importante entender de onde vem essa heranca do jornalismo cultural para
compreendermos a crise pela qual ele vem passando na atualidade. S&o citadas por
varios autores, como Piza (2004), Anchieta (2009), Golin (2009), Medina (2007), entre
outros, caracteristicas das rotinas de producdo do jornalismo cultural que o situam em
um panorama em que 0s conteldos estdo cada vez mais precarios. O atrelamento a
agenda de eventos, o empobrecimento dos textos e 0 escanteio da critica nos
suplementos sdo alguns dos pontos ressaltados por autores.

Anchieta (2009, p. 57) entende que “falta mais analise e interpretagdo (no
sentido de estabelecer relacbes multiplas e complexas), 0 que exige uma perspectiva

aberta para as obras humanas sem classifica-las em paradigmas redutores." Pires (2007)
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percebe um desintelectualizacdo dos profissionais desta area, fato que acelera a

superficialidade dos contetdos culturais.

Ja Golin (2009, p. 31-32) aponta que o jornalismo cultural se movimenta
através da dinamica do mercado, “[...] cedendo a seducdo da linguagem publicitaria, &
limitacdo dos enunciados, aos processos de generalizacdo e segmentacao de publicos e
veiculos.” A mesma dindmica publicitaria dentro do jornalismo cultural é apontada por
Stycer (2007) como um dos seis graves problemas sobre o género. O autor cita
exemplos de capas de revistas sobre filmes que pouco se diferem do que seria uma mera
propaganda. Além disso, as vidas dos artistas tém recebido mais destaque do que a
prépria obra, considerando entdo esta uma mudanca de foco problematica para o
jornalismo cultural (STYCER, 2007).

A partir da experiéncia profissional em veiculos como Bravo!, Folha de Sao

Paulo e O Estado de S&o Paulo, Piza analisa o formato dos conteddos que se originam
na atualidade dentro do campo do jornalismo cultural:

Os cadernos diarios estdo mais e mais superficiais. Tendem a

sobrevalorizar as celebridades, que sdo entrevistadas de forma que até

elas consideram banal ("Como comegou sua carreira?" etc); a

restringir a opinido fundamentada (criticas sdo postas em miniboxes

nos cantos da pagina); a destacar o colunismo (praticado cada vez

menos por jornalistas de carreira); e a reservar 0 maior espacgo para as

"reportagens”, que na verdade s&o apresentaces de eventos (em que

se abrem aspas para o artistas ao longo de todo o texto, sem muita

diferenca em relagcdo ao press-release). Os assuntos preferidos, por

extensdo, sdo o cinema americano, a TV brasileira e a misica pop, que

dominam as tabelas de consumo local (PIZA, 2004, p. 53, grifo do
autor).

E importante levantar estas reflexdes para um trabalho de analise da critica
justamente porque lidamos diretamente com os produtos jornalisticos que se originam
neste contexto caracterizado em crise pelos autores. Portanto, o discurso ndo pode ser
descontextualizado, tomado como algo “flutuante” que pode ser apreendido e
deslocado. Ele estd amarrado a fatores de ordem historica e ideoldgica, e este contexto
de crise de qualidade dentro do jornalismo cultural - sua constante submissdo e

empobrecimento - € onde o corpus que iremos analisar esta inserido.

Medina (2007) destaca que € importante fornecer esse servico de informacao
ao leitor — agendas, espetaculos, pois este carater servical sempre acompanhou o

jornalismo. Entretanto, a autora nota também que sempre se fez necessaria uma voz
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individual ao jornalismo, da opinido, e que no caso das artes visuais esta voz aparece na
forma da critica, das resenhas e dos ensaios. A autora questiona justamente o
desaparecimento desta pluralidade de vozes no jornalismo, que vem a diminuir com a
auséncia de reportagens e coberturas jornalisticas que atestem justamente a polifonia®
que enriquece e deveria caracterizar o jornalismo. Manter este “frescor autoral” é o que

a autora propGe como desafio desta disciplina.

Golin (2009) percebe também que o jornalismo cultural situa-se em uma zona
diversificada de meios, tendo hoje como suporte diferentes veiculos — cadernos,
suplementos, revistas e materiais eletrénicos. Assim, o género é campo de tensao entre
as fungdes do jornalista e do especialista, visto que muitas vezes quem escreve nos
espacos dos veiculos dedicados a cultura ndo sdo apenas jornalistas, mas professores,
criticos, estudiosos do tema. Piza (2004) critica 0 esquema de “encomenda” cultural
para professores universitarios na medida em que nota que estes ndo possuem 0S
atributos técnicos do jornalista para construir um conteldo ao mesmo tempo critico e

XA

acessivel, de forma que se peca pela burocracia, “lentidao” do texto e excessivo uso de

jargoes.

Assim, é importante que se tenha clara esta heterogeneidade que marca o
jornalismo cultural para que compreendamos o contexto no qual se situa Nnosso corpus
de analise. Sobre o aspecto estrutural dos cadernos de cultura, € importante que
tragamos a referéncia da pesquisa de doutorado de Gadini (2009) sobre as secOes
culturais dos jornais brasileiros, analisando 20 deles, nos quais constatou que estes
materiais sdo formados por: matérias jornalisticas, critica cultural, coluna social, servico
e roteiro, programacao ou guia de TV e variedades. Em especifico sobre a critica, que é
tomada neste trabalho como requisito do recorte do corpus, ele notou que sdo textos
ensaisticos, nos quais 0 comentario se destaca. Vale a pena lembrar também que néo é
porque a selecdo do corpus deste trabalho foi feita em torno da critica, que todos os

formatos dos documentos sdo iguais. A critica aparece aqui em diversos formatos — as

% O conceito de polifonia é entendido aqui nos parametros citados por Benetti (2007): o texto polifonico é
aquele que atesta varios tipos de vozes. Isso nao significa que ter quatro fontes em uma reportagem é ter
um texto polifénico, pois estas quatro fontes podem falar do mesmo ponto de vista (ainda que cada um
faga a significacdo da sua maneira). O texto jornalistico serd sempre dialdgico, pois pressupde o sujeito
gue enuncia e o sujeito que 1é o enunciado, mas ser dialdgico nado significa ser polifonico. Neste sentido, é
justamente essa polifonia que poderia enriquecer um jornalismo cultural que hoje é caracterizado por
praticas que empobrecem as narrativas.
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vezes assemelhada a forma de reportagem, as vezes de colunismo, as vezes de

comentario.

A importancia de um jornalismo cultural de qualidade (ou o esforco para
problematizar a crise em que ele vive hoje em dia) recai novamente sobre sua
caracteristica mediadora. O jornalismo é visto como uma instituicdo que leva a muitos
0 que estava restrito a poucos, e, no caso do género cultural, como nota Anchieta
(2009), é necesséaria uma formacgdo humanistica sélida e uma competéncia descritiva
grande para que este papel de mediador seja feito com qualidade. Ademais, é necessario
que o jornalista tenha consciéncia desta responsabilidade, ndo apenas de informar, mas
de arquitetar e selecionar contedos que serdo consumidos por um publico heterogéneo
- ainda que tenhamos claro que o conhecimento dos sujeitos ndo depende Unica e

exclusivamente do jornalismo. Como resume a autora,

Ao dar visibilidade a certos aspectos do real, em um
determinado enquadramento, o jornalista cultural conforma uma
perspectiva dos acontecimentos. E nesse ponto que esta a
significativa importancia e automaticamente a sua acrescida
responsabilidade. Ou seja, o jornalista € responsavel por uma
significativa parcela do que é dado a existir publicamente na
sociedade (ANCHIETA, 2009, p.64).

Estas problematizacbes sobre a historia e as caracteristicas do jornalismo
cultural sdo importantes para que situemos este estudo sobre a critica de arte e a
producdo de sentidos que se deriva dos discursos empregados nos meios de
comunicacdo. Esta no¢do do intermédio realizado pelo jornalismo e a crise que pode
afetar esta mediacdo € importante para entendermos o poder e o papel da critica (bem

como do discurso critico) que analisamos neste trabalho.

Também retomamos neste fechamento as idéias de Eagleton (2000) e Hall
(2001) sobre a cultura enquanto espaco de conflito, entendendo que, a partir desta
perspectiva, o jornalismo cultural tal qual como o apresentado neste item e com suas
rotinas e dindmicas especificas da atualidade ndo corresponde a este terreno de embate
de identidades, a ndo ser ao glorificar personagens sob uma 6tica mistica. Neste espaco
em que, segundo os autores, imperaria o conflito, o género atua de forma apena,
correspondendo as agendas dos eventos e das platéias, priorizando outros objetivos que
ndo propriamente deste terreno de complexidade e submetido, sobretudo, a uma l6gica

econdmica, acima de qualquer outra expectativa.
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2.4 CRITICA

O inicio da critica, e mais especificamente da critica de arte, que € com a qual
tratamos neste trabalho, est4, para muitos autores, diretamente associada ao surgimento
do jornalismo denominado cultural, como j& mencionado. Quando a revista The Spector
surge com o intuito de tirar a reflexdo dos locais restritos e trazé-la para um espago onde
ela possa ser discutida por um pablico amplo e heterogéneo (PIZA, 2004), é através da
critica que esta atitude pluralizante se faz existir. Leenhardt afirma que se abre, neste
momento em que a arte vai para os saldes, uma “brecha na unicidade do gosto”
(LEENHARDT, 2000, p.19), pois, ainda que predominasse nestes ambientes o
academicismo, havia a possibilidade da escolha do gosto dentro de um panorama

apresentado.

Em certo sentido, € o que apresenta também Bornheim (2000). O autor
desenvolve uma reflexdo sobre a critica de arte que circunda esta transi¢do pela qual a
producdo artistica passa: antes ela representava a verdade, era a representacéo divina e
dogmatica. Agora, “a propria arte passou a questionar as suas antigas fundagoes."
(BORNHEIM, 2000, p. 35).

O autor aborda dois temas essenciais da concepc¢ao critica, discutindo o papel
da arte enquanto representacdo do objeto e do sujeito: quando a arte libera-se da tarefa
de verdade divina, abrem-se dois caminhos — primeiro a pintura de género, a chamada
natureza morta, e depois a pintura de retrato, que tem o sujeito como protagonista.
Entretanto, sem essa ligacdo que nos coloca na experiéncia direta com a verdade, a
critica se faz necessaria — é preciso da intermediacdo do critico que elucida a
representacdo, ja que aquela relacdo com a verdade ja ndo existe mais. O autor é
enfatico: "Ja por isto: a critica vive da morte da comunicacdo [...] " (BORNHEIM,
2000, p.40). Esta reflexao é importante porque liga os aspectos histéricos da critica com
o carater mediador do jornalismo: no caso da morte da comunicacao entre artista/obra e
publico, a critica vem para fazer esta mediacdo. A critica que analisaremos sobre Iberé

se instaura neste panorama.

Esta critica constituida por Bornheim também esta inserida em um contexto
onde a arte ja ndo vive das normas. Ao contrario, o que o artista busca € a exploracdo da
linguagem pléstica, é lancar perguntas e ndo encontrar respostas. Busca-se assim a

linguagem especifica de cada arte — da escultura, da pintura, do desenho (e atualmente
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estas categorias ja sdo um grande emaranhado com os adventos digitais). O que antes
era uma coisa s@, agora se torna uma trama rizomatica. Assim, o paradoxo da critica é
que ela se estabelece em um panorama da dicotomia entre sujeito-objeto, mas a arte ja
ndo se instaura ali.
A crise atual da critica deriva, ao que tudo indica, dessa dissonancia
radical entre dois niveis: o ato criador que gera a obra e o
retardamento de uma critica que, ainda que de modo velado, insiste na

visualizacdo através de uma normatividade pretensamente objetiva
(BORNHEIM, 2000, p.45).

Além deste paradoxo apontado, destaca-se também uma funcgéo ressaltada por
muitos autores como pedagdgica, que remete ao que foi falado anteriormente sobre a
funcdo elucidatoria da critica quando ela perde sua razdo de representagdo da “verdade”.
Leenhardt (2000) aponta que a apreciacdo da obra de arte feita pelo critico aparece
verbalmente para o leigo como uma decodificacdo da obra, e que esta é a esséncia do
papel do critico na realizacdo do significado da obra. O autor ressalta, entretanto, que o
critico desempenha a sua atividade através do uso da linguagem e, ao passo que ele
ajuda na significacdo sobre a obra, ele mesmo faz a sua interpretacdo desta, munido de
experiéncias visuais e da linguagem técnica e imaginativa, usufruindo muitas vezes da
metafora para materializar sua interpretacdo em texto. A mesma ideia é trazida por
Freitas (2011) quando a autora afirma que, mesmo que o oficio do critico ainda seja
envolto por uma aura de traducdo de uma verdade oculta na obra, o trabalho da critica é
uma criacdo de segunda ordem, porque se da& no contato com a obra, é uma

interpretacdo.

O lugar a partir do qual um sujeito fala também ajuda na construcdo daquilo
que se diz. Esses lugares sdo referentes as hierarquizacdes dos espacos da sociedade,
“relagdes de poder” (ORLANDI, 2009, p. 40). Assim, ndo sao os sujeitos empiricos que
estdo no discurso, mas sim as imagens deles que sdo projetadas. Em relacdo ao presente
trabalho, entendemos que o critico fala de um lugar diferenciado que é essencial para a
legitimagio do seu discurso. E este espaco que autoriza o carater “mediador”,
“elucidatorio”, “pedagogico” apontado para a critica. Freitas (2011) afirma que esta
credibilidade que a critica detém é construida através do proprio prestigio do jornal em
que ela é veiculada. A autora comenta ainda que a publicacdo precisa ter regularidade
porque a legitimacdo requer tempo para se consolidar: “E preciso tempo para a voz

ganhar a confianca dos leitores e desenvolver uma relacdo de pertencimento e a
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sensagao de um dialogismo que a informalidade do espacgo jornalistico proporciona”
(FREITAS, 2011, p. 37). No decorrer da analise, traremos também apontamentos de
Bourdieu (1996) sobre o exercicio da consagracdo da critica e da instituicdo escolar que
acompanham a discussdo sobre os resultados que encontramos na pesquisa deste
trabalho.

Com esta discussdo, voltamos novamente ao aspecto mediador que apareceu no
percurso reflexivo sobre jornalismo e agora sobre a critica. Estas problematizagdes séo
essenciais para entendermos o lugar da critica na producdo de sentidos sobre um
determinado assunto — neste caso, sobre Iberé Camargo. Esta producdo é, de certa
forma, posta em questdo por Marcuse (2010) quando ele afirma a importancia do
siléncio para a percepcdo sobre uma obra. Considera-se esta uma questdo importante, na
medida em que até agora constamos este carater mediador do jornalismo e da critica
que, de certa forma, irrompe o siléncio. Marcuse apresenta outra visao sobre 0 processo

cognitivo relacionado a arte:

Parece-me que a arte como cognicao e lembranga depende em grande
medida da poténcia estética do siléncio: o siléncio da tela e da estatua;
o0 siléncio que permeia a tragédia; o siléncio entre o qual a mdsica é
escutada. Siléncio como meio de comunicacdo, quebra do familiar;
siléncio ndo apenas em algum lugar ou tempo reservado para a
contemplacdo, mas como dimensdo integral que existe sem ser usada.
O ruido é sempre o companheiro da agressao organizada (MARCUSE,
2010, p.264).

Dessa forma, discute-se o papel da critica na producdo de sentidos sobre uma
obra, porque, quando o publico Ié a critica, este siléncio que ha entre pablico e obra
(que para Marcuse é fundamental) é alterado. Com este questionamento, buscamos
fomentar a discussdo sobre diferentes formas pelas quais se da a producdo de sentidos.
Nesta pesquisa, privilegiaremos esta atuacdo da critica mediadora que constroi sentidos

através de um discurso que opera de um lugar legitimado nos jornais.

Nesta perspectiva de questionar o ato interpretativo sobre a arte, € interessante
que se apresentem as reflexdes de Steinbrenner (2011) no artigo em que ele introduz
uma serie de questdes estruturais que colocam em jogo este trabalho analitico sobre uma
obra — um ponto de vista interessante para esta monografia que lida diretamente com o
trabalho da critica. Interpretar, para Steinbrenner, difere-se de descrever. Por exemplo,

indicar as medidas de um quadro, o nimero de estrofes de um poema ou quantas
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esculturas ha na exposicdo ndo sdo exercicios de interpretacdo. Esta reflexdo é valiosa
para que fiquemos atentos a materiais que sejam, na verdade, exercicios de descri¢do e
ndo de interpretacdo, neste contexto de empobrecimento dos conteldos presentes no

jornalismo cultural.

O autor aponta também para o problema textual da interpretacdo: temos, em
primeiro lugar uma limitacdo entre imagem e texto, na medida em que nunca
conseguiremos captar todas as nuances de uma imagem atraves de um namero finito de
vocabulos. Além disso, por mais rica que seja nossa bagagem linguistica, as
propriedades fenomenais de uma obra sdo discutiveis muito mais em sua
intersubjetividade do que na dicotomia entre certo e¢ errado. “Isso leva a que, ja no
ambito da descrigdo de um modo geral, impere um desacordo bem maior - uma cor, por
exemplo, deve ser caracterizada azul ou violeta?” (STEINBRENNER, 2011, p. 39). O
autor aponta o problema da diferenca crucial entre figurabilidade e linguagem. Com
isso, entende-se que aquele que escreve sobre a obra deve ter claro que sua interpretacéo
é sempre sobre um ou alguns aspectos da obra, mas nunca sobre sua completude. Falar
sobre um quadro de Iberé Camargo nunca sera falar sobre a totalidade da peca, mas de

algumas de suas caracteristicas.

Estes pontos apresentados por Steinbrenner sdo importantes porque nos
colocam dentro do contexto no qual trabalha o critico. E importante que tenhamos claro
que, por mais profunda que seja a analise deste profissional, ela serd sempre um
exercicio de selecdo de aspectos simbolicos e contextuais da obra. Coelho também
levanta uma questdo interessante em relacdo & subjetividade* do critico relacionada
especificamente com a atividade jornalistica:

O problema é que essa subjetividade do critico se apresenta como um
contraponto a influéncia do mercado. Esse arbitrio e essa abundancia
de opinides do critico se apresentam como contraponto a auséncia de

opinides do caderno, do jornal. O que acontece entdo? A subjetividade
vira mercadoria. A opinido vira grife (COELHO, 2000, p. 92).

Torna-se uma propaganda, por exemplo, ser “criticado” por Paulo Francis,
como nota o0 autor, enquanto este fendmeno acontece a medida que os suplementos

culturais tornam-se empobrecidos e a auséncia de opinides fica cada vez mais clara.

* Freitas (2011) destaca que essa subjetividade pode se dar em diferentes graus e que, quanto maior o grau
de impressionismo da critica, mais ela dependera da ret6rica para convencer sobre seu ponto de vista.
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Dado este panorama do cendrio tedrico em que este trabalho se estabelece,
partimos agora para reflexdes sobre a metodologia e os objetos de pesquisa deste
trabalho.
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3 METODOLOGIA

Uma vez levantadas problematizacbes sobre o jornalismo, a cultura, o
jornalismo cultural e a critica, podemos situar a trajetoria de Iberé Camargo, bem como
detalhar questdes da analise do discurso e do recorte do corpus, antes de partirmos para
os elementos encontrados na pesquisa propriamente dita.

3.1 IBERE CAMARGO

E interessante que facamos uma contextualizacio sobre Iberé Camargo visto
que nas criticas encontraremos elementos que remetem a momentos especificos da vida
do artista. Apesar do objeto da pesquisa ser o conjunto de criticas que recortamos, as
criticas falam sobre a trajetoria do artista, por isso vimos como necessaria esta reflexdo

sobre a vida do protagonista de nosso objeto.

Ja que vamos analisar o discurso da critica em relacdo a vida e obra de Iberé e
quais sentidos sdo construidos sobre estes aspectos através do discurso, ndo temos o
intuito de trazer neste item uma bibliografia de criticos e especialistas, mas sim fazer
uma contextualizacdo dos principais momentos da trajetoria de Iberé Camargo. E claro
que ndo teremos um relato desprendido de sentidos, pois a propria sele¢do e enunciagdo
sobre lberé ja fazem parte de uma discursividade propria. Entretanto, optamos por
selecionar trechos de textos em que o proprio artista, lberé Camargo, falasse sobre os
acontecimentos de sua vida. Fazemos uso ainda de textos de cronologias provenientes
de catdlogos de exposicdes, ao invés de textos com vieses analiticos dos catalogos

(como os textos dos curadores).

Iberé foi, além de artista plastico, escritor e ilustrador. Ele trabalhou para
jornais, escreveu cronicas e foi autor de diversos contos que depois foram compilados
em livros. Entre estes textos, estd “Um esboco autobiografico”, de 1985, que foi escrito
por lberé em resposta as perguntas que o amigo e jornalista Flavio Aquino Ihe enviara.
Assim, o conjunto de respostas ganhou vida prépria e foi incluido no livro “No Andar
do Tempo” (1988), de autoria de Iberé, que usamos aqui para ilustrar esta trajetoria. Um
detalhe interessante é que o texto foi publicado pela primeira neste livro, em 1988.

Sucedeu-se que o artista alterou tantas vezes este texto que foi necessario reedita-lo,
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desta vez no livro “Gaveta dos Guardados” (1998), em que consta um conjunto de
textos escritos pelo artista antes de sua morte — com referéncias a infancia, amigos,
momentos, vida, morte, familia. Assim, compreendemos que nem mesmo quando O
locutor e o delocutor — aquele que é o referente do discurso (BENETTI, 2007) —
compdem o0 mesmo sujeito hd uma total correspondéncia, um nivel de total
transparéncia e correspondéncia com a realidade. A prova disso é que o proprio lberé
optou por todas estas mudancgas no texto que originalmente escrevera a fim de chegar

em uma versao que contivesse uma significacdo desejada sobre sua propria vida.

Iberé Bassani de Camargo nasceu em 18 de novembro de 1914, no municipio
de Restinga Seca, onde seu pai era agente da Estacdo da Viacdo Férrea. “Comecei a
desenhar com quatro anos de idade. Sentado no chdo, debaixo da mesa, passava horas a
rabiscar” (CAMARGO, 1988, p. 75). O artista ndo se recordava, na altura que escreveu
0 esbogo autobiogréafico, se foi no ano de 1919 ou 1920 que a familia se mudou para
Jaguari, em funcdo da transferéncia dos pais. Como la ndo havia colégio, Iberé foi
mandado para Cacequi e depois para Santa Maria, e foi & que ele iniciou seus estudos
sobre a pintura na Escola de Artes e Oficios (CAMARGO, 1988).

Iberé seguiu para o Ginasio de Santa Maria para estudar, mas logo abandonou
0 curso. A tristeza que supde ter causado ao pai ainda aparece em sua COmposiGao
autobiografica: “Esta lembranca ainda hoje me doéi. D61 pela magoa e pelo
desapontamento que lhe devo ter causado” (CAMARGO, 1988, p. 29). De volta a
Jaguari, o artista conseguiu um emprego no 1° Batalhdo Ferroviario e comegou a atuar
como desenhista, projetando rampas, morros e declives. lberé ndo menciona um rapido
envolvimento amoroso que resulta no nascimento de sua filha, Gerci, que passa a viver
sob os cuidados da mée do artista (VENANCIO, 2003). A filha é mencionada apenas
quando ele fala de sua estada na Europa e agradece a Marques Rebelo pelo apoio na
venda de seus quadros, pois foi assim que ele pode prover sustento a filha enquanto
viajava (CAMARGO, 1988) .

Ja em Porto Alegre, no ano de 1939, o artista comegou a trabalhar em um ramo
parecido, na Secretaria de Obras Publicas, onde também assumiu estas funcbes de
projetista. A noite, estudava. Trés anos depois, ele conheceu Maria Coussirat no
Instituto de Belas Artes, professora de desenho com quem se casou em novembro de

1939. A paixdo pela arte crescia:
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Em 1940 recomecei a pintar. A noite, transformava nossa pequena
sala em atelié. Maria, esta companheira insuperavel, sempre paciente,
era 0 meu modelo. Meu interesse, minha paixdo pela pintura foi
crescendo. Em companhia de Vasco Prado, desenhava tipos na rua,
empregadas domeésticas, num galpdo de madeira que ele construira
perto de casa, tdo remendado quanto uma maloca (CAMARGO, 1988,
p. 81).

Nessa época a paisagem era abordada por Iberé em muitos quadros, em sua
tentativa de “envolver o real”, como ele descreve no esbogo. “Trabalhava com paixao,
com impeto, com emocéo incontida, as pressas [...]. Considerava o instante de criacdo
irretocavel, sagrado” (CAMARGO, 1988, p.82). Em 1941, o artista recebeu uma bolsa
de estudos do governador do estado, Oswaldo Cordeiro de Farias, e passou a dedicar-se
integralmente a pintura, abandonando o servigo publico. Iberé via a Porto Alegre
daquela época como uma cidade ainda provinciana, onde o modernismo ndo havia
chegado (CAMARGO, 1988). Ele proprio compreendia-se um estranho no ninho
artistico:

Foi neste ambiente que dei meus primeiros passos na carreira de
pintor. Pintor nascido fora de plantacdo, como erva daninha, mas
pintor em todo o caso. Nesta época, assim como anteriormente, a

literatura era ponto culminante da criatividade galcha: o Erico, o
Moog, o Quintana e outros (CAMARGO, 1988, p.83).

Em 1942, Iberé fez sua primeira exposi¢do individual no Pal&cio do Governo,
em Porto Alegre, e recebeu uma nova bolsa para estudar no Rio de Janeiro. L4, ele foi
apresentado a Portinari, Goeldi, e teve aulas particulares com Guignard. O artista
passou a frequentar o Vermelinho, café que reunia a intelectualidade que residia no Rio
na época. Nos anos seguintes, ele realizou diversas exposi¢oes, como a Exposicdo de
Pintura Brasileira Moderna, em beneficio da Royal Air Force, na Royal Academy of Art,
em Londres (VENANCIO, 2003). Através do quadro “Lapa”, uma pintura a 6leo, Iberé
obteve 0 Prémio de Viagem a Europa em 1947. “Sofri grande impacto ao ver de uma s
vez tudo aquilo que conhecera através de escassas informacdes. Tornei-me aluno de De
Chirico em Roma e Lhote em Paris porque tinha uma grande avidez de conhecimento.”
(CAMARGO, 1988, p.87). Iberé também comecou a aprofundar os conhecimentos da
gravura com Petrucci, técnica que o acompanharia até o resto da vida em sua produgédo

artistica.

Iberé e Maria ficaram aproximadamente dois anos na Europa e regressaram ao

Brasil nos anos 1950, quando o artista adquiriu um apartamento em Santa Teresa, no
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Rio de Janeiro - bairro que viria a ser paisagens de suas obras (CAMARGO, 1988).
Durante a década, Iberé participa de diversas exposicGes, entre elas a | Bienal
Internacional de S&o Paulo e o | Saldo de Arte Moderna. Ele ainda integrou o jari do
Saldo Nacional de Belas-Artes e como professor fundou o curso de gravura em metal no
Instituto Municipal de Belas-Artes do Rio de Janeiro. Em 1954, Iberé liderou o Saldo
Preto-e-Branco, evento que marcou o envolvimento do artista com questdes politicas
relacionadas a esfera das artes, como comenta Paulo Venancio:
A Comissdo Nacional de Belas-Artes comprova a ma qualidade das
tintas nacionais. [lberé] Lidera, com Djanira e Milton Dacosta, as
manifestacGes pela diminuicdo das taxas para importacdo de tintas,
organizando, em protesto, o Saldo Preto-e-Branco, no Ill Saldo de
Arte Moderna, no qual os artistas apresentam obras em preto-e-

branco, causando enorme repercussdo, inclusive fora do pais
(VENANCIO, 2003, p. 23).

O artista continuou a participar de diversas exposi¢es no Brasil e no exterior,
até que, em 1958, devido a uma hérnia de disco, ficou impossibilitado de ir a rua pintar
e ficou recluso no atelier a produzir. “Seja por esta razao ou por motivos inconscientes,
meus quadros comecaram um pouco a mergulhar na sombra.” (CAMARGO, 1988, p.
93). Venancio (2003) nota ainda que sdo desta época os primeiros trabalhos com os
carretéis, que depois o levam para a abstracdo. “Simbolo, signo, personagem -0
carretel — brinquedo da minha infancia e agora, nesta fase, tema da minha obra, esta
impregnado dos contetidos do meu mundo”, escreveu Iberé em 1974 no texto que seria

publicado em Gaveta dos Guardados, de 1998 (CAMARGO, 1998, p.99)

A década de 1960 foi marcada pela internacionalizacdo do trabalho de Iberé:
ele participou da exposigdo Latin American Painters and Painting, no Museu
Guggenheim, em Nova York, da Bienal de Gravuras de Tdquio, ganhou o prémio de
gravura da Bienal do México e realizou exposicdes no Royal College of Arts de
Londres, nos Museus de Arte Moderna de Madrid, Toronto e Buenos Aires, na
Fundacdo Caloutse Gulbenkian em Lisboa, em galerias em Paris e Barcelona, € no
Centro de Artes e Letras de Montevidéu. No inicio da década ele ministrou um curso
em Porto Alegre que daria origem ao Atelié Livre da Prefeitura do municipio. Venancio
(2003) aponta para o inicio da sua fase dita abstrata com as series Nucleos e
Desdobramentos. Iberé confirma: “Através das estruturas de carretéis, cheguei ao que se
chama, no dicionario da pintura, arte abstrata. Neste periodo, o ritmo é gestual, porém

dirigido, ndo mera impressao de um gesto qualquer” (CAMARGO, 1988, p.93).



34

Durante a década foram feitas retrospectivas e homenagens sobre sua obra,
como no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (em 1962) e na VII Bienal
Internacional de S&o Paulo (em 1963); o artista participou também da V Bienal de
Veneza, ao lado dos brasileiros Alfredo Volpi, Ivan Serpa, Rubem Valentim e Lygia
Clark. Em 1966, ele realizou um painel para a Organizacdo Mundial da Saude, com

sede em Genebra, e participou de exposi¢des na Alemanha e no México.

Nos anos 1970, a carreira de Iberé continuou a deslanchar em cenérios nacional
e internacional, com exposi¢des no Rio de Janeiro, Porto Alegre, Sdo Paulo, Londres,
lugoslavia, Téquio, e aquisicdes de suas obras, a exemplo do Museu de Arte Moderna
de Nova York, e condecoracdes e homenagens, como quando recebeu o titulo de
Cidad&o de Porto Alegre (VENANCIO, 2003).

Foi no primeiro ano da década de 80 que aconteceu um episodio que marcaria a
trajetoria do artista: Iberé mata o engenheiro Sérgio Alexandre Esteves Areal em um
desentendimento na rua. Iberé envolveu-se na discussdo com o0 engenheiro, que se
projetou em direcdo ao artista. Ele sacou sua arma e atirou duas vezes em Areal,
matando-0. No texto “Cartdo de Natal”, contido no livro Gaveta dos Guardados, de
autoria de Iberé, o artista descreve o acontecido.

Eis que, de imprevisto, saido ndo sei de onde, como se rompesse uma
barreira, desaba sobre mim um formidavel vendaval de forca fisica,
um impacto que me aterra, que me arrasta no vortice de uma furia, que
me arremessa ao chdo, que me dilacera e me enche os olhos de
espanto e de medo. Ergo-me. Acossado, recuo. Hesito, vacilo, sem
nada compreender. Ando com passos titubeantes. Ressoam dois tiros

no ar morno daquela tarde que se imobiliza para sempre na minha
memoria. (CAMARGO, 1998, p. 40).

O artista € preso e levado primeiro ao Ponto Zero, em Benfica, e dois dias
depois para 0 Regimento Marechal Caetano de Farias. Ele ficou preso até o dia 30 de
janeiro, quando foi absolvido sob a tese de legitima defesa (VENANCIO, 2003). Em
maio de 1981, realizou uma exposicdo na Galeria Acervo, do Rio de Janeiro, com
trabalhos feitos durante 0 més na prisdo. Entretanto, um ponto curioso a ser ressaltado
nesta altura da retrospectiva da vida de Iberé é o seu posicionamento frente a imprensa
da época. Ele fez, em seus escritos, diversas criticas em relacdo a postura da cobertura
jornalistica sobre seu caso, dando destaque a corrup¢do do que realmente aconteceu e

problematizando a ndo-vigilancia da atuacdo da imprensa enquanto esta vigia a tudo —
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uma questdo que toca diretamente no imperativo ético do jornalismo que mencionamos

nas primeiras partes deste trabalho:
Exposto a flagelagdo publica por certos 6rgdos da imprensa, suportei,
dia ap0s dia, a insidia, a chacota, a injuria. Manipulava-se a noticia,
distorcia-se o fato para estigmatizar-me perante o a opinido puablica.
Transformaram-me no simbolo da violéncia, a mim que sofrera. [...]
Verberou-se na imprensa contra a violéncia. Ndo, obviamente, contra
a violéncia de certa imprensa contra o individuo. Refiro-me a
imprensa que se supde inofensiva & critica, inquestionavel. Isso

porque quase nunca é incomodada, pois a Justica s6 a molesta quando
ela morde os fundilhos do poder (CAMARGO, 1988, p. 99).

Em 1982, Iberé e Maria retornaram a Porto Alegre. Em relacdo a producao
artistica, a figuracdo reapareceu na obra de Iberé e as telas adquiriram grandes formatos
(VENANCIO, 2003). Ele continuou a expor no Rio, em Porto Alegre, e ainda se
envolvia com a questdo da importacdo dos materiais artisticos e a dificuldade de suas
aquisicdes. Quando completou 70 anos, em 1984, diversas mostras foram organizadas
no pais para esta celebracdo. Na capital galcha, o artista construiu uma casa no bairro
Nonoai, que seria a primeira sede da Fundacdo que levaria o seu nome. Iberé também
atuou como cartunista nos jornais Pasquim e Terceira Margem, através do pseudénimo
Maqui. Diversas exposi¢Ges ainda ocorrem com o protagonismo de Iberé em cidades
como Rio, Sdo Paulo, Montevidéu e Copenhagen. E em 1988 que ele comecou a
trabalhar na série Ciclistas, e no mesmo ano participou da exposi¢cdo Modernidade: Arte

Brasileira no Século XX, em Paris.

Em 1990 ele apresentou a série Ciclistas em So Paulo e na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage, no Rio de Janeiro, no mesmo ano em que diversas exposigoes
comecam a ser organizadas e colocadas em pratica para homenagear o artista, nessa
altura ja debilitado pelo cancer. Mesmo assim, ele convocou jornalistas para uma ultima

entrevista, ja em agosto de 1994, més de sua morte.

Iberé conclui a tela Soliddo em 31 de julho. Ap6s longa luta contra o
cancer, ja no leito de morte, realiza os Gltimos trabalhos e convoca
jornalistas e a televisdo para uma derradeira entrevista. Iberé morre de
cancer de pulmdo, aos 79 anos, em 8 de agosto, em Porto Alegre.
Deixa um esp6lio de 7.500 obras (VENANCIO, 2003, p. 106).

Apbs esta breve reflexdo sobre a trajetoria de Iberé Camargo, partimos para as
questdes do discurso e dos elementos que compdem a teoria e 0 método de analise do

discurso.
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3.2 DISCURSO

A analise do discurso se interessa pela lingua enquanto trabalho simbolico
(ORLANDI, 2009). A linguagem, para a analise do discurso, € a mediacdo entre o
homem e 0 mundo que o cerca. Aqui entendemos que 0s objetos ndo séo independentes
dos seus discursos, pois, se assim fossem, poderiamos supor que no interior das coisas
“ha real”, “pontos de impossivel” (PECHEUX,1997, p. 29). Esta suposicdo é importante
para questionar uma ideia do real apreensivel pela linguagem. Como partimos de um
ponto de vista construcionista, entendemos a linguagem ndo como transparente, mas
carregada de opacidade e mediada por diferentes sujeitos. Nesta perspectiva, em relagcdo
ao jornalismo, Benetti nota que a objetividade pode ser entendida apenas em sua
intencionalidade:

Assumir esta caracteristica como um dos pressupostos do jornalismo
leva-nos a reconhecer que o texto objetivo é apenas uma intengdo do
jornalismo, restando-lhe elaborar um texto que no maximo direcione a
leitura para um determinado sentido, sem que haja qualquer garantia

de que essa convergéncia de sentidos va de fato ocorrer (BENETTI,
2007, p. 108).

Ainda que ndo fale sobre a objetividade jornalistica, Pécheux (1997) aborda o
tema da homogeneidade I6gica procurada pelos sujeitos e que supostamente desvenda
os enunciados em verdade ou falsidade, em correto e errado. Ele afirma que nos,
sujeitos pragmaticos, buscamos esta homogeneidade desde nas menores coisas, Como
uma agenda, até nas maiores decisdes — faco x ndo faco y. Assim, 0 autor nota que essa
estrutura organizacional se expande da vida individual para a esfera social devido a esta

urgéncia de homogeneizacéo do real.

Foucault (1996) também aponta para a necessidade da sociedade ocidental em
suprimir o espaco do discurso entre 0 pensamento e a fala, ou seja, como se aquilo que
pensassemos fosse diretamente materializado em forma de enunciado sem as relacoes
de poder oriundas dos discursos prévios; como se o discurso fosse um canal direto
entre 0 pensamento e a palavra que ndo fosse afetado por outras relagdes. Entretanto,
partimos da suposi¢do de que as margens do dizer e aquilo que o circunda também
ajudam a construir o seu sentido. Orlandi (2009) nota que a memdria discursiva também
faz parte da construcdo do discurso, porque utilizamos aquilo que ja foi dito e
“esquecido” para inserirmos em novos dizeres. E 0 que chama de interdiscurso: tudo

aquilo que ja foi dito anteriormente que tem um efeito em um novo discurso.
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Para o presente trabalho é importante esta constatacdo por se tratar do ano de
falecimento do artista Iberé Camargo, quando se faz um resgate sobre o artista através
do uso de um acervo discursivo ja constituido — resgate que ajuda também a construir
posteriormente a memaria sobre o artista. Também ¢é valido atentarmos para a parafrase
que é o0 modo como produzimos novos dizeres, mas carregados com sentidos ja
existentes (ORLANDI, 2009). E um processo que exige criatividade, pois afirmamos,
através de novos enunciados, um mesmo sentido. Nas formagfes discursivas
encontradas veremos que este processo € continuo, pois € atraves de diversas expressdes

e metaforas que observamos um mesmo sentido ser constituido.

Orlandi cita Pécheux e as duas formas de esquecimento do discurso que
produzem significado em nossos discursos. Um é da ordem da enunciag&o, pois ao falar
com os termos X, ndo falei com 0s y. Ao dizer “sem medo”, ndo disse “com coragem”.
O modo de dizer tem consequéncias no sentido, e muitas vezes recorremos a este
esquecimento enunciativo para explicitarmos nossa intencao. O outro esquecimento é da
ordem do ideoldgico e da instancia do inconsciente, que se relaciona com a tentativa de
limitar o espago entre o pensamento e a fala, como se féssemos 0 marco zero de um
discurso:

Por esse esquecimento temos a ilusdo de ser a origem do que dizemos
quando, na realidade, retomamos sentidos pré-existentes. Esse
esquecimento reflete 0 sonho adamico: o de estar na inicial absoluta
da linguagem, ser o primeiro homem, dizendo as primeiras palavras

que significariam apenas e exatamente o que queremos (ORLANDI,
20009, p. 35).

Esta questdo também é importante para o trabalho se pensarmos na funcéo do
critico. Quando exerce sua atividade de criticar uma obra, ou, como afirmou Bornheim
(2000), de realizar esta elucidacdo ao espectador ja que a arte hoje se desconstitui
enquanto verdade ou norma, o critico ndo esta constituindo uma ideia que parte do zero,
pelo contrario — ele faz uso de uma série de outras construgdes, de memarias discursivas
que o constituem enquanto sujeito. Segundo Pécheux, este “erro de pessoa” estara
sempre presente na medida em que atuamos e deslocamos as filiagfes historicas do
discurso:

Todo discurso € o indice potencial de uma agitagdo nas filiacGes
socio-historicas de identificacdo, na medida em que ele constitui ao
mesmo tempo um efeito dessas filiagbes e um trabalho (...) de

deslocamento no seu espaco: ndo ha identificacdo plenamente bem
sucedida, isto é, ligagdo sdcio-histérica que ndo seja afetada, de uma
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maneira ou de outra, por uma infelicidade no sentido performativo do

termo: isto €, no caso, por um “erro de pessoa”, isto €, sobre o outro,
objeto de identificagdo (PECHEUX, 1997, p. 56-57, grifo do autor).

Outro aspecto que condiciona os discursos sao as posigdes e as hierarquizacoes
que constituem os espagos nos quais sdo proliferados os discursos. O lugar que o critico
ocupa tem reflexo no discurso que este profere, pois € este espaco que o autoriza a dizer
0 que diz, e que confere o peso que o discurso do critico ostenta. Como afirmamos
anteriormente, esses lugares sdo referentes as relagcbes de poder (ORLANDI, 2009).
Foucault (1996) afirma que a articulacdo discursiva é controlada, selecionada,
organizada e redistribuida por um numero de procedimentos que asseguram o poder dos
discursos e que, a0 mesmo tempo, mascaram a sua “maternidade”, ou seja, o lugar de
onde vem esse discurso e tudo que vem com ele. Neste sentido, o autor trabalha de
maneira a atrelar os discursos as relacfes de desejo e poder, que justificam as praticas
discursivas enquanto formas de controle.

Por mais que o discurso seja aparentemente bem pouca coisa, as
interdicGes que o atingem revelam logo, rapidamente, sua ligacdo com
0 desejo e com o poder. Nisto ndo ha nada de espantoso, visto que o
discurso - como a psicanalise nos mostrou - ndo é simplesmente
aquilo que manifesta (ou oculta) o desejo; é também, aquilo que é
objeto de desejo; e visto que - isto a histdria ndo cessa de nos ensinar -
0 discurso ndo é simplesmente aquilo que traduz as lutas ou o0s

sistemas de dominacdo, mas aquilo por que, pelo que se luta, o poder
do qual nds queremos nos apoderar (FOUCAULT, 1996, p. 10).

O discurso também é estruturado de forma ritualistica, e esta forma assegura a
“exclusividade” do discurso para um grupo seleto que faz parte deste ritual. E aparente
que em nossa sociedade fazemos parte de diversos rituais que se constituem em
qualificacdes, posicOes, gestos, comportamentos que acompanham o0s discursos
proliferados. Dessa forma, pensando no sistema jornalistico e nas hierarquizacGes
dentro deste circuito, o critico também ocupa um lugar especifico e pratica da mesma
forma um ritual discursivo que Ihe assegura o poder que tem perante a sociedade; o
poder de criticar, elucidar, mediar, ensinar, selecionar. Na analise deste trabalho,
traremos também os apontamentos de Bourdieu (1996) sobre o campo da arte, e
veremos como o critico ocupa um lugar fundamental na legitimac&o do campo artistico,
fazendo parte de uma instituicdo escolar. E o que Foucault resume: “Todo sistema de
educacdo € uma maneira politica de manter ou modificar a apropriagdo dos discursos,

com os saberes e os poderes que eles trazem consigo” (FOUCAULT, 1996, p. 44).
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Em relacdo a analise destas préaticas discursivas, € importante que tenhamos
clara esta posi¢cdo ocupada e este ritual proferido pelo sujeito que enuncia e também o
lugar de onde fazemos esta interpretacdo. Pécheux (1997) salienta que a ciéncia régia
da a ilusdo de sempre saber do que se fala, uma vez que ndo vé as ambiguidades da
lingua e nega o ato de interpretacdo no préprio momento em que ele aparece. Assim,
quando analisamos o discurso critico sobre Iberé Camargo, estamos dentro desta
disciplina interpretativa e nos posicionando em relagdo a este discurso-outro do critico —
e quando o préprio critico atua sobre a obra do artista em forma de discurso, ele também
estd, por sua vez, realizando a interpretacdo sobre aquela representacdo, aquele discurso
artistico. Ao aceitarmos estas propriedades, instauramo-nos em um espago de
interpretacdes em que ndo procuramos atravessar o texto até chegar ao seu outro lado
em que estara um suposto sentido, mas a questdo que se coloca é “como esse texto
significa?” (ORLANDI, 2009, p. 17). Desloca-se a pergunta do “o que” para “como”,
sem buscar a universalizacdo do significado, como resume Foucault:
Em todo caso, uma coisa ao menos deve ser sublinhada: a analise do
discurso, assim entendida, ndo desvenda a universalidade de um
sentido; ela mostra a luz do dia o jogo da rarefagdo imposta, com um
poder fundamental de afirmacdo. Rarefacdo e afirmacdo, rarefacéo,

enfim, da afirmacdo e ndo generosidade continua do sentido, e ndo
monarguia do significante (FOUCAULT, 1996, p. 70).

3.3 RECORTE DO CORPUS

A anélise é definida pela constituicdo do corpus, por aquilo que vai ser objeto
de estudo. Ndo se busca no corpus a exaustividade horizontal (a extensdo) nem a
completude (ORLANDI, 2009) porque ndo ha discurso fechado em si, mas um processo
discursivo que se pode recortar e analisar. Neste trabalho, temos 15 documentos que
remetem ao ano da morte de Iberé Camargo, 1994. Neste conjunto estdo documentos
que datam de antes de seu falecimento (3), da semana em que ele morreu (6), e dos
meses posteriores ao falecimento (6). O recorte foi feito a partir da Hemeroteca da
Fundagéo Iberé Camargo, onde encontramos cerca de 3 mil documentos. Filtrou-se
primeiro os relativos a 1994. Foi escolhido este ano porque ele abrange um periodo de
grande producdo sobre o artista e € ano de um acontecimento significativo — sua morte.
Os momentos de falecimento, como notou Piza (2004) sobre as efemérides, podem ser

aproveitados pelos jornalistas para um trabalho critico de resgate, tanto sobre a vida
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quanto a obra do artista. Por isso, consideramos 1994 um ano rico no sentido de

producdo de discursividades sobre Iberé Camargo.

Assim, chegamos a 268 documentos daquele ano. Entre as 13 categorias
definidas pelo coordenador da Hemeroteca para catalogar este material, esta a categoria
“Assunto”. No ano de 1994, dentro de “Assunto”, constam subcategorias tais como
“Biografia”, “Exposicao”, “Falecimento”, “Trajetoria”, “Entrevista”, “Livro”,
“Noticia”, “Critica”, etc. Optou-se, assim, pela subcategoria “Critica”. Justificamos esta
escolha pelo teor analitico-discursivo deste trabalho, que lida com a linguagem e suas
constituicbes de sentido. Nao queremos dizer, entretanto, que dentro da subcategoria
“Trajetéria”, por exemplo, ndo haja documentos que sejam criticos, mas pela
necessidade de um corpus plausivel de analise, optamos por aqueles classificados
apenas como critica, ainda que os documentos tenham sido classificados pela

Hemeroteca.

Destes documentos, ainda descartamos aqueles que consistiam em entrevistas
com o artista e que tiveram o seu assunto classificado como critica. A partir desta
selecdo, chegamos a um corpus de 23 documentos. Destes, 7 documentos ndo puderam
ser acessados — ou pelo estado de degradacdo do material, ou pela sua ndo localizagéo
no acervo, apesar de constar no registro. Curiosamente, dos 16 materiais que resultaram
deste afunilamento, dois eram “semi-idénticos”: “Trabalho comparado ao de Sisifo”
(do Jornal de Brasilia) era apenas uma parte do artigo “Visdo Tragica da Humanidade”
(do jornal A Critica, de Manaus) - ambos assinados por Angélica de Moraes. A critica
foi publicada em ambos os veiculos, sendo que no Jornal de Brasilia alguns paragrafos
foram suprimidos. Assim, como os conteddos eram iguais, privilegiamos o artigo

“Visao Tragica da Humanidade” por ser o mais completo.

Relembramos que o corpus estad sempre sujeito a subjetividade daquele que o
seleciona (uma assessoria de imprensa, um acervo, por exemplo) e que este recorte foi
feito a partir da classificacdo da Hemeroteca sobre documentos considerados como
“criticas”, resultando em diversidade do conjunto. Com 0s documentos em m&os,
constatamos que a analise poderia ser feita sobre o grupo de materiais com as devidas
justificativas sobre sua heterogeneidade e por isso deu-se continuidade ao trabalho.
Fazemos uso, por fim, de um corpus de 15 documentos apresentados na tabela 1, a

sequir.
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TiTULO AUTOR JORNAL SUPLEMENTO DATA PERIODO
(1994)
T1 Iberé sintetiza Ronaldo Brito Folha de Sdo llustrada 6/03 g
histéria da figura Paulo g
o
T2 A gldria de Iberé Décio Freitas Zero Hora - 25/05 ;
S
T3 Iberé faz desabafo Ayrton Estado de Sdo | Caderno 2 4/08 g
contra “zangdes da Centeno Paulo =
arte” &
C
<<
T4 Telas grandes de Eduardo Veras | Zero Hora Segundo Caderno 9/08
Iberé respiram no Rio
T5 A singular Manya Millen | O Globo - 11/08
unanimidade de um ©
mestre 2
©
T6 Artista expressou Frederico Folha de Sdo llustrada 11/08 S
visGo trdgica da vida | Moraes Paulo b
o
=
T7 Visdo trdgica da Angélica de A critica - 11/08 g
humanidade Moraes ©
©
T8 Independéncia Daniel Piza Folha de Sdo llustrada 11/08 §
pautou 50 anos de Paulo 5
carreira
T9 Iberé Camargo estd José Castello Estado de Sdo | Caderno 2 16/08
bem a nossa frente Paulo
T10 Madrio Quintana e Dante Jornal do - 23/08
Iberé Camargo D’Angelo Comeércio
T11 Iberé, Malagoli e Aldo Obino Jornal do Segundo Caderno 23/08
Faedrich Comércio -
o
T12 Uma arte rebelde José Luiz do Zero Hora - 1/09 %
define a geragdo de Amaral S
30 e
£
T13 O Quadralhdo Décio Freitas Zero Hora - 11/09 «©
]
T14 Iberé foi um inventor | Armindo Zero Hora Cultura 19/11 E
de formas Trevisan §
T15 Iberé: de corpo Virginia Tal e Qual - 31/11
inteiro Helena Riograndesne

Aragones Aita

Tabela 1: Corpus da pesquisa.
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4 SENTIDOS SOBRE IBERE

Selecionado o corpus, o trabalho de analise comegou com uma leitura em que
destacamos 0s principais nuacleos discursivos que continham sentidos sobre Iberé
Camargo e sua obra. Na andlise, negritamos estes nucleos e, posteriormente, as 151
sequéncias discursivas nas quais estes nucleos apareciam foram organizadas em grupos
de sentidos. Ao final, os grupos foram reunidos em formacgdes discursivas
predominantes. Por exemplo, sob a formacéo discursiva de O Tragico, foram colocados
os grupos que produziam sentidos tais como “Sofrido”, “Dramaético”, “Sombrio”, etc.
Desta forma, chegamos as quatro formagdes principais que apresentamos neste trabalho:
O Grandioso, O Tréagico, O Lutador e O Polemista.

A analise dos discursos contidos nos documentos foi feita sempre sob as éticas
do problema e do objetivo de pesquisa deste trabalho, que visava encontrar e explorar 0s
sentidos sobre Iberé Camargo nas criticas jornalisticas no ano de sua morte. Este foi um
objetivo que exigiu da pesquisa um dispositivo tedrico consistente para que nao
caissemos em qualquer leitura ou interpretacdo. Como destacou Alfonso,

isso ndo significa que o pesquisador ndo esteja sujeito a uma visao
ideoldgica. Significa que ele se desloca para fora do discurso que
investiga, recorrendo sempre ao dispositivo tedrico que sustenta seu

trabalho de pesquisa, para entdo compreender o que observa
(ALFONSO, 2010, p. 50).

Dentro desta perspectiva e no aprofundamento teérico sobre a relagdo de
interdiscursividade que se apresentou em cada uma das formacbes predominantes,
constatamos que o discurso do heroéi se fez presente, de modo que foi necessario incluir

aqui uma problematizacao sobre essa figura.

4.1 A FIGURA DO HEROI

Neste percurso de andlise, nos deparamos com um discurso que, de diferentes
maneiras, atravessou as quatro formagdes discursivas: a figura do herdi. Entretanto,
atentamos para o fato de que se fazem aqui questionamentos sobre o conceito do heroi,
mas ndo uma tentativa de enxergar Iberé enquanto her6i. O que encontramos sobre Iberé

durante a pesquisa foram as formacg6es discursivas do Tragico, Grandioso, Lutador e
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Polemista. Trouxemos, portanto, a ideia do heroi a partir do aprofundamento destes

sentidos predominantes encontrados na analise.

Salientamos que ndo partimos do pressuposto da figura do herdi no discurso e
também ndo foi “Obvia” a sua apari¢do. Foi através de um delicado aprofundamento
tedrico sobre as formagdes discursivas que pudemos tracar esta associacao entre o heroi
e 0s demais sentidos encontrados. Neste item, apresentaremos algumas ideias sobre a
figura do her6i, que serdo devidamente retomadas em cada uma das formagdes
discursivas encontradas no trabalho de andlise das criticas jornalisticas sobre Iberé

Camargo no ano da morte do artista.

Campbell (1997) fala sobre o her6i enquanto 0 personagem que segue um
percurso circular, partindo de um ponto inicial (separacdo), para um lugar onde aprende
ou desenvolve algo novo (iniciacdo) e de onde volta para sua origem com essa nova
aquisicdo, seja ela fisica ou intelectual (retorno).

Um her6i vindo do mundo cotidiano se aventura numa regido de
prodigios sobrenaturais; ali encontra fabulosas forcas e obtém uma
vitéria decisiva; o heréi retorna de sua misteriosa aventura com o0

poder de trazer beneficios aos seus semelhantes (CAMPBELL, 1997,
p.36).

O autor percebe que essa estrutura se repete, mesmo que com variagdes, dentro
da trajetoria de diversas figuras heroicas. O autor traz o conceito de uma “deficiéncia
simbolica” com a qual sofre o mundo onde o heroi se encontra. Assim, a fim de suprir
esta deficiéncia, o her6i parte em busca daquilo que trard consigo novamente e que
expde sua excepcionalidade. Nos contos de fadas, esta falta pode ser de um anel de ouro
ou um amuleto; na visdo apocaliptica a vida pode estar prestes a ruina. Sdo as duas

situacBes comentadas pelo autor colocam o herdi neste deslocamento em busca de algo.

Lembramos, entretanto, que ndo € intuito deste trabalho afirmar Iberé como
herdi ou encaixa-lo em uma estrutura pré-determinada. Como afirmou Martinez (2008)
em relagdo a estrutura mitica aplicada as histérias de vida em jornalismo, a ideia de
pensar histdrias reais somadas a jornada do herdi ndo tem intuito de ficcionar ou usar
elementos imaginarios, tampouco fixar-se unicamente em rigorosidade cientifica, mas
agregar ao pensamento logico contribuicbes vindas de outras areas das ciéncias
humanas, como artes, religido e filosofia, dando a raz&o atributos subjetivos. Para a

concepcao de sua tese, Martinez (2008, p.42) define o herdi como “uma pessoa que, por
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um determinado motivo — seus feitos, seu valor, sua magnitude,- seja escolhida para ser

o protagonista de uma historia de vida”.

J& a filésofa americana Susan Neiman, em entrevista publicada na Revista
Humboldt (KIXMULLER, 2010), ird atentar para a questio contemporanea do
esquecimento do her6i em prol da vitima, no sentido de condecorar mais aquele que
sofreu por algo do aquele que realizou feitos heroicos. Considerando devastador este
panorama, a autora clama pelo reviver dos herois, mas chamando também atencéo para
ndo inflacionarmos o conceito (citando como exemplo um anuncio alemdo de um
remeédio para o desempenho sexual que tratava o consumidor deste como o "herdi do

amor™").

Para alguns autores, entretanto, o herdi ja ndo existe na atualidade. Bolz (2010) é
enfatico: declara a morte do her6i no mundo moderno. Para o autor, a sociedade
burguesa se sobrepbe ao feito heroico, substituindo a fama do herdi pelo prestigio do
burgués; substituindo a facanha da vitdria pelo sucesso na profissdo. Com isso, ele
pontua que, embora 0 mundo moderno ndo conserve mais herdis legitimos, ainda ha um
empenho em venerar estes herdis. Ele acredita na figura do heroi classica, cuja historia
satisfaz nossa necessidade de narrativas significativas e que por considerar ndo mais
existentes estes tipos de histdrias (devido a pressdo do mundo moderno-burgués), resta-
nos a heranca dos verdadeiros herdis, citando de Aquiles a Hegel. Mesmo este ponto de
vista "pessimista” em relacdo a existéncia deste personagem na atualidade é véalido para
problematizarmos entdo esta figura do her6i que supostamente ja ndo existe. Essa visdo
nos remete a uma estrutura mais rigida da figura, e ndo tdo moldavel com a
contemporaneidade, mas é igualmente valida para fomentarmos a diversidade deste

discurso.

Desta forma, é possivel ver o discurso do heroi atravessando diversos modelos e
podendo adquirir papéis fundamentais dentro das sociedades, ou apresentando lacunas
dentro da modernidade. A representacdo deste her6i também é interessante para que
entendamos como ele é constituido e quais sdo as possiveis caracteristicas que essa
figura assume. Ressaltamos que ndo existe um modelo fixo do que é o herdi, por isso
trazemos diversas concepgbes que nos ajudem a perceber como este discurso
multifacetado esta presente também nos resultados encontrados nesta analise. Assim, ao

trazermos diferentes pontos de vistas sobre o heroi, facilitamos a compreensdo de como
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algumas destas caracteristicas vdo dialogar com as formagdes discursivas de O

Grandioso, O Tragico, O Lutador e O Polemista.

4.2 FORMACOES DISCURSIVAS

No total, foram encontradas 151 sequéncias discursivas que foram agrupadas em
quatro conjuntos de formac0es discursivas que apresentam sentidos predominantes: O
Grandioso, o Trégico, O Lutador e O Polemista, organizadas em ordem decrescente de
quantidade de sequéncias discursivas. Destacamos que, na apresentacdo destas
sequéncias discursivas, negritamos as marcas que dao sentido a estes trechos. Além
disso, optamos por ndo colocar o0 nome do critico em cada uma delas porque néo foi
nosso objetivo analisar individualmente o discurso de cada autor, mas sim estudar o
conjunto do corpus. Ao lado destes fragmentos, colocamos o numero do texto ao qual
ele se refere. A numeracdo dos textos consta tanto na Tabela 1, quanto na listagem de
anexos do trabalho, sendo possivel, portanto, fazer a consulta sobre a autoria das
sequéncias discursivas. Além do nimero do texto, inserimos também o nimero dado a
cada sequéncia discursiva durante o desenvolvimento da pesquisa, abreviando a

expressao para “SD”, e o texto para “T”.

4.2.1 O Grandioso

No processo de analise, constatou-se a formacdo discursiva que eleva Iberé
Camargo a categoria do Grande, do Mestre, do Magistral, e outros ndcleos discursivos
foram congregados na formagéo discursiva que confere a Iberé o sentido de Grandioso.
As 73 sequéncias encontradas ddo tanto a obra quanto ao artista esta dimensdo de
destaque excepcional. A partir deste apontamento, um leque de possibilidades se abre ao

questionarmos os diferentes vieses pelos quais esta producdo de sentido acontece.

Uma delas seria a visdo romantica do artista, trazida neste trabalho a luz da
reflexdo de Alfonso (2010). O autor disserta sobre o carater romantico na formacéo
discursiva encontrada sobre o arquiteto Alvaro Siza (responsavel pelo projeto da
Fundacdo Iberé Camargo) na pesquisa sobre a personalizacdo como estratégia

discursiva no caso da Fundacio Iberé Camargo. E interessante trazer aqui a discussao
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iniciada na pesquisa de Alfonso devido as similaridades entre a discursividade
encontrada pelo autor em relagdo a Siza como “O Artista” e a formagao discursiva que
foi constatada nesse trabalho em relacdo a Iberé Camargo como o artista “Grandioso”.
Os conjuntos de sequéncias discursivas apresentam, cada um a sua maneira, a
genialidade dos artistas e suas obras através de seus gestos Unicos. No aprofundamento
da formacgéo discursiva de "O Artista”, Alfonso traz entdo a caracterizagdo romantica
sobre este papel conferida aos sujeitos:
Carregado até hoje de mdaltiplos sentidos, o termo roméantico deve ser
entendido como plural. Sdo varios os romantismos, mas um marco
definitivo é o movimento Tempestade e Impeto, do Goethe, que deu
um respaldo a praticamente toda a criagdo romantica. Temas como o
culto do Enio, o individualismo, a crenca na instituicdo, 0s gestos
espontaneos e a revolta contra todas as regras sdo parte da aposta num
mundo melhor e também numa arte nova. S0 esses aspectos,
recorrentes deste estilo e que ainda se fazem presentes no campo
cultural, que interessam a nds: uma visdo individualista, com base
num individuo em desarmonia com seu tempo; um anticlassicismo, ao
gosto burgués de uma arte mais disciplinada e sem grandes

complicagbes; e um desejo de libertar-se da normatividade e do
racionalismo (ALFONSO, 2010, p. 54, grifo do autor).

O autor constata que a personalizacdo, enquanto estratégia discursiva que cria
sentidos, apresenta Alvaro Siza perante estes ideais do artista roméantico como um “eu
criador absoluto, intuitivo, responsavel por obras que sdo o resultado de gestos
individuais e solitarios” (ALFONSO, 2010, p. 56). E possivel relacionar, portanto, esta
producdo de sentido sobre Siza com a producdo que encontramos na formacao
discursiva de “O Grandioso” sobre Iberé Camargo. E este sentido de um artista
destacado como um mestre, dotado de sabedoria Unica e individual que o coloca a frente
de seu tempo — um génio cuja arte transcende a norma e se justifica pela autenticidade —

que encontramos aqui.
Ele era um fenbmeno pictérico [SD72, T7]

Como todos os grandes criadores, lberé Camargo foi homem de
propdsito univoco na vida. Seu propésito foi a pintura. [SD108, T13]

O artista continua na plenitude de sua assombrosa forga criadora
[SD23, T2]

A carreira de Iberé Camargo teve coeréncia, independéncia e
durabilidade Unicas na histdria da arte brasileira. [SD75, T8]

Mas uma carreira com tal consisténcia nunca significou grandes
dividendos [SD81, T8]
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A singular unanimidade de um mestre [SD49,T6]
Iberé era o poeta do pincel [SD100,T11]
Iberé, um intenso tanto na vida, como na arte. [SD67, T7]

Também é interessante relacionar este sentido de grandiosidade produzido nas
criticas sobre Iberé Camargo com o discurso do her6i enquanto figura dotada de um
poder ou uma qualidade excepcional que traz algo de novo para sua sociedade. A
relacdo de interdiscursividade que buscamos se constroi na medida em que Cambpell
(1990, p. 131) percebe a figura do her6i como alguém que “aprende a lidar com o nivel
superior da vida espiritual humana e retorna com uma mensagem”, ¢ o sentido de
grandiosidade encontrado aqui caracteriza Iberé enquanto um sujeito de qualidades
elevadas que nos deixa a graca de sua obra.

[...] um talento que ndo domina a palavra de forma menos magistral
que o pincel [SD14, T2]

Esse home alto e grave, de olhar atento e matreiro a inspecionar o
mundo, recolhendo fragmentos da memoria e da cena cotidiana,
personagens e situacBes bizarras para ai nos surpreender com toda
a afinacdo e rigor de virtuose uma realidade desconcertante,
interpela-nos, sem davida, desfia. [SD137, T15]

Um artista que possui a dimensédo da genialidade [SD25, T2]

Este, no ambito de um estilo, converte a pintura numa experiéncia
emocionante, num microcosmo virtual que faz ecoar a macrocosmos.
[SD123, T14]

Os titulos de mestre e de maior pintor brasileiro foram aos poucos
se amalgamando a Iberé Camargo [MILLEN, Manya,SD45, T5]

Sobretudo quando se trata de um monstro sagrado como lberé
Camargo. [SD24, T2]

Bolz (2010, p. 59), apesar do pessimismo que confere a situacdo do herdi na
modernidade - afirmando sua suposta morte, também enxerga esta figura como “a ideia
decisiva em forma de pessoa”, ou seja, atribui ao heréi a facanha do gesto, da escolha. O
autor afirma que, sendo o heréi um homem para além de si mesmo, sua histéria é
envolta dos grandes acontecimentos em suas plasticidades que nos satisfazem. Este
discurso de Bolz dialoga com o sentido desta formacdo discursiva, pois ele mostra
como, no discurso do herdi, esta arraigada a ideia da personagem extraordinaria, que se

destaca por seus grandes feitos.
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E também importante para esta reflexdo do herdi trazer os apontamentos de
Helal (1998): para que esta trajetoria herdica seja alcancada, é necessario que a
sociedade legitime a facanha alcangada por esta personagem, € é justamente isso que
temos aqui — a critica legitima a obra de Iberé Camargo enquanto grandiosa, e o artista
enquanto mestre. Esta reflexdo lanca o gancho para que problematizemos os sujeitos
envolvidos neste processo legitimador e algumas das normas que regem o campo da
arte, a fim de compreender melhor esta elevacdo da figura de Iberé na critica jornalistica
de 1994. Para tanto, utilizamos Bourdieu (1996) e a sua reflexdo sobre as

especificidades deste espaco de atuacéo.

O autor comenta que a acessibilidade as obras se da através da instituicdo
escolar, de forma que a escola delimita aquilo que deve e que ndo deve ser reconhecido,
atuando na distingdo entre uma obra consagrada e uma ilegitima. Esta instituicdo
escolar, da qual faz parte o critico, atua na consagracdo suprema dos artistas atraves de
um discurso muitas vezes concedido ap6s a morte deste, a fim de perpetuar aquele juizo

dentro de uma perspectiva historica:

A instituicdo escolar, que reivindica o monopolio da consagracéo das
obras do passado e tanto da produgdo como da consagracdo (pelo
titulo escolar) dos consumidores apropriados, concede apenas post
mortem, e depois de um longo processo, esse sinal infalivel de
consagracdo que constitui a canonizacdo das obras como classicas
pela inscricdo nos programas (BOURDIEU, 1996, p. 169, grifo do
autor).

Dessa forma, tem-se nesta analise a presenca de sequéncias discursivas nas quais

o critico aparece consagrando Iberé ap6s sua morte:

A constatacdo de que o Brasil perdeu um grande pintor é um fato
consumado entre 0s artistas plasticos [SD37, T5]

Duas expressdes de extraordinario relevo do nosso cenario cultural,
este ano de 1994 nos levou do convivio. Ambos gadchos do interior.
Mario Quintana, do Alegrete, 14 das barrancas do Iniraipuita, e Iberé
Camargo, de Faxinal do Soturno, proximo da bela Santa Maria.
[SD99, T10]

O Rio Grande do Sul tem perdido alguns dos seus artistas plasticos
de maior relevo e entre esses de Carigni, Locatelli, Corina, Sobria e,
ultimamente, Iberé Camargo, Ado Malagoli  Nelson Boeira
Faedrich. [SD106,T11]

A medida que a sua presenca biografica decrescer, mais
resplandecera o vigor de seu estilo, desvinculavel de sua biografia.
[SD119, T14]
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Isso significa que a prépria critica atua como legitimadora do discurso
Grandioso sobre Iberé — a critica faz parte do valor da obra. Assim, “o discurso sobre a
obra ndo é um simples adjuvante, destinado a favorecer-lhe a apreensdo e a apreciacao,

mas um momento da producao da obra, de seu sentido e de seu valor” (BOURDIEU,
1996, 197).

Gil (2008) também utiliza a concep¢do de Bourdieu de campo artistico para
entender o processo de legitimacdo da obra de Iberé Camargo. Nesse sentido, o autor
retoma a ideia de que a logica econdmica € invertida no campo cultural, sendo mais
valiosos os critérios de avaliacdo especificamente estéticos, que posteriormente se
converterdo em lucro. Assim, "0s participantes travam entre si uma luta incessante para
estabelecer o valor do seu trabalho de acordo com o principio predominante da
percepcao artistica" (GIL, 2008, 43). O autor usa esta conceituacdo para afirmar o uso
de estratégias de legitimacdo da obra do artista dentro deste campo. Dessa forma,
reafirmamos as particularidades deste campo especifico, que ndo pode ser entendido
apenas sob a ldgica econdmica, mas sim das suas especificidades e de seus discursos
que colocam (ou deslocam) obras e artistas na Historia.

Outro aspecto interessante que compde essa discursividade em torno de Iberé
Camargo € a necessidade de enquadra-lo como um grande mestre, mas dentro de uma
escola, um conjunto estético, a exemplo:

Iberé evoluiu, na metade dos anos 60, para uma abstracéo viril e de

exuberante matéria, que fez dele um dos principais representantes
do expressionismo abstrato no Brasil. [SD55,T6]

... 0 importante é ele ter proposto uma nova interpretacdo da figura.
Consegue ser informal dentro do figurativismo, o que é um
paradoxo. [SD122, T14]

. Se projetou em expressdo e inspiracdo pessoalissima, indo da
figuracdo a abstracdo e informalismo até retornar com nova
figuracdo e deformacdo com o rabiscativismo de um curtido e rebelde
humano. [SD105,T11]

Wofflin comenta que o percurso da Historia da Arte é articulado através de
pontos em que convergem artistas que partilham de similaridades, e por isso estes
enguadramentos fazem parte da Historia da Arte:

O curso da evolucao da arte ndo pode ser decomposto em uma série de
pontos isolados: os individuos se organizam em grupos maiores.
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Botticelli e Lorenzo di Credi, apesar de suas diferencas, possuem, pelo
fato de serem florentinos, muitos elementos comuns, se comparados
com qualquer um dos venezianos. [...] Isso significa que, ao lado do
estilo pessoal, deve-se considerar o estilo da escola, o estilo do pais, o
estilo da raca (WOFFLIN, 2000, p.9).

Ja Adorno e Horkheimer vao apontar também para essa necessidade de rétulos e
estilos dentro da perspectiva da Industria Cultural, na qual o estilo vem para
universalizar as praticas artisticas e dominar a forma do objeto.

Os grandes artistas, até Schonberg e Picasso, conservam a
desconfianca para com o estilo e - em tudo que é decisivo - detiveram-
se menos no estilo do que na logica do objeto. [...] Em toda obra de
arte, seu estilo é uma promessa. Enquanto o conteudo, por meio do
estilo, entra nas formas dominantes da universalidade, na linguagem

musical, pictorica, verbal, deve reconciliar-se com a idéia da
universalidade auténtica (ADORNO; HORKHEIMER, 2010, p. 179).

Nota-se, portanto, que o estilo € uma constante dentro da historia da arte para
que a compreendamos em grupos, € ndo em pontos dispersos, sendo assim importante
este estilo da escola para uma compreensdo do todo. O que se percebe, com Adorno e
Horkheimer e com as sequéncias da formacdo discursiva de O Grandioso, é a
necessidade desse enquadramento estilistico como promessa a fim de universalizar a
plasticidade da obra. O critico, assim, atua de forma constante nesta producdo e
sustentacdo de estilos dentro da historia da arte.

Sobre este aspecto, percebe-se, através da analise, um forte atrelamento da
grandiosidade que é conferida a Iberé ao periodo modernista. Bradbury e McFarlane
(1989) citam a tentativa de usar este adjetivo na caracterizacdo de diversos periodos:
Movimento Moderno, a Tradicdo Moderna, a Idade Moderna, o Século Moderno, o
Temperamento Moderno, o Modernismo. Os autores lamentam o uso “febril” do termo
no sentido de que o Moderno, algo que avanga com o tempo, que se modifica, agora
passa a designar um periodo passado e estatico na historia. E o que os autores chamam
de instabilidade semantica do termo: ele passa a designar tantas coisas que em um dado
momento representa algo ja passado. Além disso, o carater amplo do termo passa a
reunir sob uma mesma denominacdo uma série de movimentos nas quais Iberé é muitas
vezes encaixado no discurso critico:

O termo tem sido usado para abarcar uma ampla variedade de
movimentos de subversdo do impulso realista ou romantico e

inclinado &  abstragdo  (impressionismo,  pds-modernismo,
expressionismo, cubismo, futurismo, simbolismo, imaginismo,
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vorticismo, dadaismo, surrealismo), mas mesmo eles, como veremos,
ndo pertencem todos ao mesmo género, e alguns sdo reacdes radicais
contra outros (BRADBURY'; McFARLANE, 1989, p. 17).

Nota-se, entdo, a diversidade que a utilizacdo desta terminologia abarca. Os
autores afirmam que os modernistas, de forma geral, foram vistos como criadores que
vislumbraram aquilo a sua frente, que foram capazes de exprimir em linguagem artistica
uma forma de projecdo do futuro, capaz de dialogar com a “consciéncia moderna”.
Assim, é possivel compreender como a formacdo discursiva que representa a

grandiosidade é atravessada pelo discurso do moderno:

Iberé encarna hoje a pintura moderna no Brasil. [SD9, T1]

A condicdo moderna implicava declinar-se no canones da tradicdo
classica, num esforco continuo de auto-superacdo. [SD139, T15]

Iberé Camargo, no curso da modernidade tardia [SD6, T1]

Ai radica 0 nosso poder de figuragdo, o que entre outras coisas explica
“em passant” porque as telas de um mestre moderno chegam com
frequéncia a evocar inscrigdes rupestres [SD8, T1]

Além da tentativa dos enquadramentos estilisticos, percebem-se outros dois
vieses que ajudam a compor esta formacdo discursiva sobre Iberé Camargo e que, de
certa forma, se entrecruzam: sdo elas as vertentes do enigma e da verdade. O enigma é
um nuacleo discursivo recorrente que dialoga com o carater romantico do artista
enquanto um génio individual. Wo6fflin resume de forma muito clara esta ideia do
enigma enquanto algo que intriga o espectador em um desvendar prazeroso gque ndo
chega a um ponto final. Ele enxerga como natural esta evolucdo da arte que complica
sua forma e confere prazer ao ato apreciador do espectador. “N&o se trata da complicada
solucdo de um enigma, que finalmente possa ser encontrada: sempre fica um resquicio
indistinto, que ndo pode ser totalmente esclarecido” (WOFFLIN, 2000, p.270).

Iberé Camargo sempre foi o apaixonado pintor do enigma da
familiaridade do homem com a terra [SD5, T1]

Iberé procurou explicar o mistério [SD101, T10]

N&o havia qualquer religiosidade em seu gosto pelo secreto. [SD94,
T9]

Iberé levou o seu grande mistério com a singeleza de um céo que
escolta seu dono em siléncio. Foi, desde o inicio, carregado por
aquilo que desconhecia [SD92, T9]
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A verdade também aparece como um nucleo discursivo bastante presente no
discurso da critica sobre Iberé. Para esta reflexdo, é necesséria a discussdo sobre a arte
enquanto representacdo do real — que €, de um modo, similar & discusséo feita na parte
tedrica deste trabalho sobre o jornalismo engquanto espelho da realidade:

Depois da soliddo de uma escolha: a liberdade irredutivel e sem

concessGes do pintor da verdade do “eu”, da expressividade do
sujeito produtora de sentido. [SD147, T15]

A tarefa é restaurar a visibilidade do real, tornar visivel o que por
um desgaste continuo ja ameaca perder seus contornos. SO a
interseccdo da verdade com o sujeito deflagra essa condensacdo de
sentido, zona de expressisvidade maxima. [SD148, T15]

Esta visdo de uma humanidade desenganada ndo provém de
pessimismo pessoal, nem ele se compraz com a tragédia. Apenas
expressa esteticamente uma verdade. [SD27,T2]

Godoy (2004) aborda essa discussdo sobre a reapresentacdo da verdade com
Platdo, afirmando que este criticou os artistas por eles imitarem a realidade que, por sua
vez, ja era imitacdo do mundo das ideias. Ja Aristoteles, segundo o autor, ira encontrar
na imitacdo o papel fundamental da subjetivacdo. Conforme a evolucéo artistica, nota
Godoy, novas técnicas sdo empregadas e 0s artistas comegcam a ser consagrados por sua
gestualidade e ndo tanto por espelharem o real. Também é possivel relacionar a este
aspecto da verdade representada com a ideia trazida por Bornheim (2000) na parte
tedrica deste trabalho, quando o autor afirma que a arte passou por uma grande mudanca

guando ja ndo encarna mais a verdade divina.

Mesmo que este paradigma tenha se alterado, notamos que a representacédo de
uma verdade intrinseca parece ainda ser fator decisivo para o destaque do artista e, neste
caso, para producdo de sentido de grandiosidade sobre Iberé Camargo. Atenta-se para a
reflexdo de Gombrich sobre este lugar que ocupa a arte entre a representacao e o real,
em que o autor destaca que o milagre da linguagem artistica ndao é o de criar a ilusdo do
real: “E o fato de, nas maos de um grande mestre, a imagem se fazer translicida.
Ensinando-nos a ver o0 mundo sob um novo aspecto, ela nos da a ilusdo de enxergarmos

o interior das esferas invisiveis da mente (GOMBRICH, 1986, p. 340, grifo nosso).
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4.2.2 O Tréagico

Foram identificadas, no trabalho de analise, 49 sequéncias discursivas que
remeteram ao sentido do Tragico. Esta formacdo produz um sentido ndo apenas do
sujeito tragico, mas também de uma obra de atitudes trdgicas. O drama, a angustia e a
sombra também foram alguns dos nucleos de sentido que ajudaram a compor esta
formacédo discursiva. Assim, para problematizarmos “discursos-outros” que atravessam
esta formacdo predominante na critica sobre lberé Camargo, mostrou-se necessario
trazer a discussdo sobre a tragédia aristotélica, que estrutura a ideia do proprio herdi

tragico.

A tragédia, para Aristételes (2003), € uma imitacdo de acdo de carater elevado,
completa e de certa extensdo. Ela € constituida por seis partes: mito, carater, elocucao,
pensamento, espetaculo e melopeia. Para o filésofo grego, o mais importante da tragédia
sdo os fatos, porque a tragédia se desenrola em agOes, e ndo em qualidades. Costa
ressalta que, para Aristoteles, a tragédia é definida como uma forma especifica de
mimese>:

Trata-se de uma representacdo de agdes de homens de carater elevado
(objeto de imitagdo),. expressa por uma linguagem ornamentada
(meio), através do dialogo e do espetaculo cénico (modo), e visando a

purificacdo das emoc0es (efeito catartico), a medida que suscita o
temor e a piedade no espectador (COSTA, 1992, p. 18).

Esta concepcdo é importante na medida em que sao as atitudes de Iberé e sua
propria obra enquanto gesto (a¢do) que carregardo este sentido de tragico produzido
pela critica. O Tragico, de fato, realca as finalidades do artista, suas a¢des enquanto fins
- sua obra, 0 crime que cometeu, e a prépria posicdo frente a morte.

[...] aqui apenas registro a repercussdao do trespasse dramaético do

pintor que foi Iberé e de como a imprensa nacional pés em relevo
sua vida, obra e morte. [SD103, T11]

[...] uma caracterizagdo concisa dessa pintura profunda, mas de
impacto imediato, com acentos tragicos porém avessa a
grandiloguéncia. [SD3, T1]

> A mimese, regulada pela verossimilhanca, constitui-se como uma representacéo poético-ficcional que
destaca o carater da acdo (COSTA, 1992) e torna-se problematizacdo para Aristoteles (384-322 a.C)
através de seu mestre Platdo. Ele utiliza o conceito, entretanto, ndo através da ideia de sacralidade, mas
sim da visdo autbnoma do processo mimético frente uma verdade Unica. Assim, ela constitui-se pelo
empenho existencial e subjetivo.
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Um dia (5 de dezembro de 1980) poucos minutos depois de deixar seu
atelié, a tragédia o colheu numa esquina proxima, Ao tentar intervir
na briga de um casal, em plena rua, acabou por matar a tiros o
marido [SD61, T7]

Estes trabalhos néo tem nenhuma intengdo confessional e, no entanto,
Iberé — com seu imenso medo da morte — esta inteiro neles. [SD90,
T9]
Outra definicdo interessante dentro da problematizagdo aristotélica é em relagéo
ao herdi tragico. Este é o sujeito que se encontra numa situacdo intermediaria. O
filésofo atenta que:
ndo devem ser representados nem homens muito bons que passem da
boa para a ma fortuna - caso que ndo suscita terror nem piedade, mas
repugnancia -, nem homens muito maus que passem da méa para boa
fortuna, pois ndo ha coisa menos tragica, faltando-lhe todos os
requisitos para tal efeito (ARISTOTELES, 2003, p.120).

Este talvez seja um dos entendimentos aristotélicos que mais dialogue com o
sentido encontrado na formacdo discursiva do Tragico. Este viés relaciona-se com as
sequéncias discursivas que destacam sua desventura pessoal, descrita sob diferentes
formas - a morte, a angustia, mas principalmente o assassinato cometido:

E, pelo menos uma vez, sua visdo sombria da vida teve origem num
fato concreto, que mudou para sempre sua trajetéria. No dia 6 de

dezembro de 1980, o pintor matou com dois tiros o0 enegnheiro
Sérgio Alexandre Esteves Areal, pai de 4 filhos [SD40, T6]

Quando,em dezembro de 1980, metendo-se numa briga de rua no Rio
terminou matando um homem desconhecido, o mistério foi
traduzido em sangue. O tiro fez dele um assassino. Mas tanto quanto
sua pintura, 0 que moveu aquele ato foi a auséncia de sentido.
[SD96, T9]

Ali estava, naquele cadaver, o mesmo impulso vazio que o levou
desde sempre a pintar. [SD88, T10]

Felizmente, nem todos os grandes artistas precisam se fazer
assassinos para encenar sua liberdade. [SD91, T9]

O filésofo grego afirma que erram aqueles que censuram a tragédia na sua mais
bela forma, aquela que culmina no infortinio. O sentido de tragico que sustenta a
formacdo discursiva destacada aqui se entrecruza com esta concepcao aristotélica na
medida em que faz uso de expressdes que definem o destino infeliz do pintor ap6s seu

erro cometido, como sintetiza a sequéncia abaixo:

[...] foi absolvido. Mas néo foi mais 0 mesmo [SD36, T5]
O final concebido ao herdi da tragédia aristotélica também dialoga com o0s
sentidos que emanam do discurso da critica jornalistica sobre Iberé Camargo no ano de

seu falecimento. Aqui, a delimitacdo do corpus deste trabalho ajudou na medida em que
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temos texto do periodo anterior e posterior a morte do artista, portanto podemos
perceber como se deu, atraves do discurso da critica, este encontro do artista com o
infortanio de seu fim:
Tentou caminhar até a sala de sua casa para conversar com 0S
jornalistas. N&o conseguiu; Recostado em quatro travesseiros [...]

balbuciando e acometido de frequentes lapsos de memoria [SD33,
T3]

No dia 31, domingo, fez-se conduzir de novo ao atelié, para assinar o
guadro — uma assinatura insegura e trémula que denunciava a
fraqueza fisica. [SD112, T13]

Em nanquins, guaches, gravuras em metal, lapis, Iberé Camargo nao
“elabora” a morte, mas simplesmente se vé diante dela. Ele é
aquelas figuras vazias, restritas aos tragos essenciais. [SD89,T9]

Dois dias antes de falecer, telefonou ao amigo Flavio Tavares, em
Buenos Aires, e apoiado numa amizade fraternal, fez ao jornalista a
derradeira recomendagdo: Sei que vou morrer, hoje de manha
fizeram a minha mascara e por fim um apelo em favor da querida
companheira e esposa, cuida de Maria. [SD98, T10]

O discurso da tragédia ndo se relaciona apenas a trajetdria de Iberé, mas a sua
visdo da condicdo humana que, por sua vez, também é tragica. Esta condicdo — esta
visdo de mundo de Iberé — também é representada na critica jornalistica remetendo ao
sentido do tragico, do infortunio:

Neles [quadros] se espelha, em toda sua extensdo, a tragédia da
soliddo do homem [SD22, T2]

Sua visdo de mundo era depressiva e pessimista: para ele, 0 homem
ndo tinha futuro, tinha apenas um presente misterioso a suportar. A
pintura era este suporte. [SD97, T9]

Esta visdo de uma humanidade desenganada [SD17, T2]

Sua matéria é banalidade da existéncia, as mazelas humanas, o
peso inelutavel do viver, da opressdo desesperada e all-pervading,
dos delitos e das expiagcbes, da nossa demasiada humana
precariedade. [SD145, T15]

Godoy (2004) também constata esta visdo tragica de Iberé em relacdo a
condicdo humana através da problematizacdo da tragédia. O autor faz uma anélise do
conteudo critico a respeito da obra de Iberé Camargo, enfatizando livros e textos de
especialistas publicados em periodos variados que também trazem esta caracterizacdo
para a vida e obra do artista. Godoy encontrou em seu corpus esta definicdo de Iberé

enquanto trdgico em vida e obra: “indica-se uma disposicdo geral, que esta presente na
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obra do artista, mas nio 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” (GODOY, 2004,
p.91).

Percebe-se, assim, que questionar o conceito da tragédia é importante para que
se compreenda como se articula esta formacéo discursiva encontrada nas criticas sobre
Iberé Camargo. Em entrevista coletiva publicada na revista Aplauso sob o titulo de “A
arte vive da tragédia?”, o cineasta Jorge Furtado primeiro se pergunta sobre a definicao
de tragédia para entender sua relacdo com a arte: "A pergunta parte da tragédia como
um acontecimento desagradavel, ruim. E a tragedia é uma representacdo dramatica, um
exercicio ficcional emocional no qual os homens se identificam pelas suas emocdes
através de uma historia, de um drama" (Aplauso, 2000, p.28). Assim, pode-se
compreender que os quadros, as gravuras, os desenhos de Iberé Camargo carregam esse
sentido produzido pela critica jornalistica de tragico justamente por se constituirem
enquanto drama - um exercicio ficcional que é assimilado e identificado por outros

sujeitos — neste caso, 0s criticos.
O tom, enfim, sempre foi tragico [SD84,T8]

Iberé Camargo foi, quase sempre, um pintor do tragico. [SD41,T5]

J& Elizabeth Aguiar, na mesma entrevista, aponta que “a tragédia, como a
tragédia grega ou um espetaculo teatral, encontra uma disputa que envolve sempre o
sofrimento e o terror, que vai se resolver, ou ndo, naquele evento artistico” (Aplauso,
2000, p.29). Esta concepcdo € importante na medida em que marcacGes discursivas
relacionadas ao sentido de sofrimento sdo recorrentes nas sequéncias discursivas. O
Dicionario Houaiss (2005) apresenta para a palavra sofrimento a seguinte definicao,
dentre algumas possibilidades: “dor moral; amargura, ansiedade, angtstia”. Assim, estes
nacleos de sentido compdem a ideia do sofrimento que, segundo Aguiar, esta presente
na tragedia.

Embora do moderno da verdade do sujeito (do tempo reencontrado
pelo fio da memdria-sensacdo, das epifanias e concentracdes do ser

em um certo instante), da soliddo e da dor de uma busca sem
cuamplices... [SD135, T15]

Como se seu berco [Porto Alegre] fosse uma espécie de abrigo e
refugio para sua solid&o e tristeza [SD39, T5]
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Morreu amargurado porque ndo poderia mais pintar. Pois ndo queria
viver apenas para viver; queria viver para pintar, sua “alegria” e seu
“tormento” [SD110, T13]

Depois da soliddo de uma escolha: a liberdade irredutivel e sem
concessoes do pintor da verdade do “eu”, da expressividade do
sujeito produtora de sentido (AITA, Virginia, SD133, T15)

Um ponto extremamente interessante desta analise é a propria comparacao que
Iberé faz de si mesmo a Sisifo e que produz novamente o sentido do tragico. Marquardt
(2007) explica que o mito de Sisifo gira em torno da métis, da habilidade ligada a
esperteza: Sisifo havia denunciado que Zeus raptara Egina, filha de Asopos. Zeus, por
sua vez, envia Thanatos, a figura masculina da morte, para capturar Sisifo. Ele entdo
coloca em prética a esperteza e, antes de morrer, combina com sua esposa de ela ndo lhe
fazer nenhum sacrificio ou homenagem ap6s sua morte, descumprindo seu papel.
Quando ele encontra Hades, governante do mundo dos mortos, convence-o0 a deixa-lo
voltar para castigar a sua esposa, e assim, gracas a mentira, volta e vive o resto de seus
dias. Mas, eventualmente, seu castigo e sua tragédia o encontram:
Quando morre de velhice, recebe, finalmente, o seu castigo. E
condenado a arrastar, morro acima, uma enorme rocha. Ao chegar ao

cume a pedra rola para baixo e ele deve refazer o percurso, que se
repetira por toda a eternidade (MARQUARDT, 2007, p. 198)

E nesta perspectiva que Iberé compara-se a Sisifo. Veremos adiante que esta
metafora possui um deslizamento de sentido uma vez que também pode criar o sentido
da luta, de batalha, e por isso se encaixa também na formacdo discursiva do Lutador,
mas, no momento, podemos percebé-la como uma condenacdo que impde ao
personagem o infortunio, por isso relaciona-se com a formacao discursiva do Tragico.
Iberé comparou-se a Sisifo e a metafora veio a aparecer nas criticas analisadas:

Mais de uma vez, alias, Iberé comparou-se a Sisifo. Lembrando que,

também, para o pintor ndo ha trégua. Deve pintar a vida toda, dia
e noite, sem parar. [SD60, T6]

Costumava comparar seu trabalho ao de Sisifo, o angustiado
personagem que todo dia rola a mesma pedra em dire¢do ao topo da
montanha, para depois vé-la cair de volta a planicie, onde novamente
a apanha para insistir na misséo de impeli-la encosta acima. Nenhuma
imagem definiria melhor o modo de Iberé agir no atelié nem sua
visdo tragica da condicdo humana [SD64, T7]

Produzido este sentido, vale ressaltar também que dentro desta “tensdo

estrutura-acontecimento”, como definiu Gadini (2009, p. 48), o jornalismo — e neste
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caso a critica que aparece nos jornais selecionados neste corpus — atua nao apenas na
construcdo do acontecimento, mas também na selecdo de acontecimento e naquilo que é
importante destacar destes acontecimentos. No caso desta analise, esta constatagdo é
relevante visto que as questdes relacionadas ao crime cometido, a morte, ao sofrimento
de Iberé Camargo compdem um conjunto de saberes que o0s criticos optaram por
destacar em relacdo ao que é importante saber sobre o artista lberé Camargo. Nesta
formagéo, se percebe o uso destes dois acontecimentos — morte e crime - para criar

sentidos.

4.2.3 O Lutador

No processo de andlise, constatou-se que Iberé Camargo era constantemente
associado a uma figura incansavel, persistente, obstinado. Estes grupos de sentido,
composto por 28 fragmentos discursivos, foram agregados sob o sentido de O Lutador.
Na busca por outros discursos que formassem esta figura do Lutador, chegamos
novamente a concep¢do do Herdi, mas pelo viés da sua dedicacdo em uma &rdua
batalha. Ha infindaveis possibilidades de definir o Heroi. Aqui, considera-se esta faceta
do herdi enquanto um guerreiro, enquanto alguém que luta e se dedica por algo superior,
que se sacrifica — como afirma Joseph Campbell:

Mesmo nos romances populares, o protagonista é um heréi ou heroina
gue descobriu ou realizou alguma coisa além do nivel normal de

realizagBes ou de experiéncia. O her6i é alguém que deu a propria
vida por algo maior que ele mesmo (CAMPBELL, 1990, p. 131).

Na anélise, nota-se que este “oponente” de Iberé adquiriu diferentes sentidos,
visto que por vezes € sua escolha pela arte que o lanca neste abismo de uma batalha sem
fim, e em outras é a sua propria condicdo fisica que exige uma postura de batalhador.
Ademais, a figura do Sisifo retorna as sequéncias destacadas, visto que o mito —
rapidamente apresentado na formacdo discursiva de O Tragico como 0 personagem
mitoldgico que € condenado a empurrar uma pedra ao topo de uma colina e busca-la
novamente a cada vez que ela rola morro abaixo, eternamente — configura-se também
como um personagem para sempre colocado em uma posic¢ao de luta e esforgo em sua
condigéo de condenacéo.

Insatisfeito, queria ir mais além, empurrar mais alto a pedra de
sua pintura. [SD68, T7]
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Como mencionado, traz-se aqui alguns apontamentos de autores que
trabalharam com a questdo do herdi para embasar o carater de luta que é construido
sobre Iberé nas criticas jornalisticas do ano da morte do artista. Campbell (1997) trouxe
a ideia da estrutura dessa narrativa do heroi através do tripé separacdo-iniciacdo-retorno.
Nesta relacdo, ele aponta para 17 etapas pelas quais passa o heroi nesta jornada e, dentre

estas, destaca-se 0 caminho das provas, quando o herdi é testado.

O autor da, entre varios, o exemplo da Psique, que busca seu amor, o Cupido,
filho de Vénus. Ciumenta, a deusa coloca Psique sob o teste de diversas provas
impossiveis, mas que sdo realizadas com sucesso através de diferentes ajudas. Neste
sentido abordado por Campbell e exemplificado com o teste da Psique, se percebe essa
dedicacdo exigida do herdi, a obstinacdo em busca de algo e sua submissdo aos mais
diversos desafios para chegar a algo. Também se percebe que este lutador que se dedica
e se doa é também motivado pela falta de alguma coisa. A incompletude gera a ebuli¢do
do desejo, a vontade de entregar-se aquilo para o qual ou para o que foi destinado.

A facanha convencional do heréi comeca com alguém a quem foi
usurpada alguma coisa, ou que sente estar faltando algo entre as
experiéncias normais franqueadas ou permitidas aos membros da
sociedade. Essa pessoa entdo parte numa série de aventuras que
ultrapassam o usual, quer para recuperar 0 que tinha sido perdido,

quer para descobrir algum elixir doador da vida (CAMPBELL, 1990,
p. 131-132, grifo nosso).

Furtado também constata que a frustracdo € um mote criador para o artista e 0
impulsiona nesta busca: “A frustragdo de ndo conseguir alterar o universo faz com que
esse alguém pinte outra aquarela, faz com que ele siga realizando outras coisas”
(Aplauso, 2000, p.30). No caso de lIberé, esta falta de algo foi relacionada, nas
sequencias discursivas, com o gesto pictérico. A batalha do herdi dialoga com a

dedicacdo ao ato criador:

Iberé ndo poupava forgas nem material [SD66, T7]

Iberé fara 80 anos, dedicados incansavelmente, desde a
adolescéncia, a criacdo artistica (FREITAS, Décio, SD18,T2)

A condicdo moderna implicava declinar-se no canones da tradicdo
classica, num esforco continuo de auto-superacéo. [SD131, T15]

A dedicacdo total e a paixdo de Iberé Camargo por sua arte também
tornou-se exemplo de varias geragOes de artistas [SD38, T5]
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Voltou a leitura de seus amados classicos gregos e latinos, e ao
mesmo tempo, com a paixdo que punha em tudo, dedicou-se a
escrever suas memorias, destinadas a perdurar como um dos
monumentos da memorialistica brasileiro. [SD118, T13]

Uma interessante colocacdo que cabe fazer aqui € 0 uso da mesma expressao
empregada por Campbell e por uma das criticas deste corpus. Campbell aponta que “a
moderna tarefa do herdi deve configurar-se como uma busca obstinada a trazer outra
vez a luz & Atlantida perdida da alma condenada” (CAMPBELL, 1997, p. 373, grifo
nosso). A mesma expressao foi encontrada em uma das criticas sobre 1beré Camargo:

Quem é esse homem acossado e instigante estranhamente singular,

avulso e avesso ao mundo dos acomodados a aparéncia que cada
gesto, cada palavra pronunciava sua busca obstinada? [ SD143, T15]

Verifica-se que na Anadlise do Discurso ndo se busca uma suposta
correspondéncia de verbetes ou de palavras em si, mas sim a producdo de sentidos que
dos discursos e das memorias discursivas que compdem estas formacbes que emanam
no processo de andlise. Assim, foi trazido este exemplo com o intuito de apresentar ndo
apenas 0 uso da mesma expressao, mas a propria interdiscursividade que compdem a

linguagem.

Outra constatacdo valida para o sentido de Lutador encontrado aqui € o uso
recorrente de ndcleos discursivos oriundos do contexto da batalha que remetem ao
sentido da formacdo discursiva. Bolz (2010, p. 60.) vai ressaltar que “guerra e aventura
sdo os palcos inconfundiveis da comprovacdo do padrdo heroico de vida”, o que
fortifica o dialogo entre o discurso heroico e o discurso do lutador:

Bravo! Bravo guerreiro que se fez conquistando a si mesmo. Que
pintou com todo 0 corpo num gesto agbnico e preciso 0 coracao
selvagem do homem filho da terra e nos emprestou seus olhos e sua

coragem para vermos a miséria e a dignidade da nossa condi¢do.
[SD132, T15]

Em golpes rapidos de pincel ou espatula, espalhava espessas
camadas de tinta na tela. [SD65,T7]

Fazendo da tela sua arena, reconquistou na arte a verdade do
homem. [SD138, T15]

Lembrando que, também, para o pintor ndo ha trégua. Deve pintar a
vida toda, dia e noite, sem parar. [SD60, T6]

Nestes exemplos, pode ser notada a articulagdo de palavras que estejam ligadas

ao sentido da batalha, da guerra, da luta. Esta situacdo solidifica a relacdo que se
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estabelece entre Iberé Camargo e o seu confronto constante com a arte. A obra ocupa
aqui uma posicédo de exigéncia, como se fosse a materializacdo daquilo que suga Iberé,

daquilo que exige a sua dedicagdo integral. “Sua ‘alegria’ e seu ‘tormento’”, como

afirmou Décio Freitas em uma das criticas que compde o corpus [T2].

Um ponto interessante desta reflexdo sobre um possivel oponente € trazido por
Martinez (2008) quando ela apresenta quadros comparativos entre diferentes estruturas
de jornadas dos herdis. Uma destas estruturas é feita por Edvaldo Pereira Lima em sua
proposta de Jornalismo Literario Avancado. Nesta perspectiva, Martinez apresenta co-
atores que acompanham o herdi na concepcdo de Pereira Lima, e dentre estes
coadjuvantes que atuam no jogo de forcas na histéria da vida (o Mentor, o Aliado, 0s
Adversarios, etc) encontra-se O Inimigo. Eis a definigdo: “principal for¢a motriz que
forga o protagonista a superar seus limites” (MARTINEZ, 2008, p. 86). Assim, é
possivel relacionar esta concep¢do do inimigo com a pintura de Iberé Camargo, na
tentativa de problematizar o discurso encontrado sobre sua arte, sendo esta uma forca
que exigiu sua superacdo, que o acompanhou até o leito de morte.

Removido para o hospital na manha do dia 8, a tarde, pediu

insistentemente que lhe trouxessem o quadro, pois queria retoca-lo.
[SD117, T13]

ousou fazer da pintura uma profissdo de fé, viveu com
radicalidade apaixonada o oficio de pintor e a privagdo e angustia
de uma escolha sem tréguas. [SD130, T15]

As sessOes de trabalho diante da tela varavam madrugadas. [SD63,
T7]

Na busca da expressdo absolutamente propria, emula confrontos e
responde aos desafios da propria arte. [SD140, T15]

SO lhe resta escavar e escavar a esséncia da historia da pintura até
ressuscitar a sua atualidade [SD11, T1]

O que difere a obra de Iberé desta categoria de inimigo é que o artista ndo quis
superar sua obra - lembrando a defini¢cdo de Martinez (2008)-, ainda gque a obra sempre
exigisse dele a superacdo, o alcance dos préprios limites fisico e mental que aparece na
critica:

[...] Pintou com todo o corpo num gesto agbnico e preciso o
coracdo selvagem do homem filho da terra [SD132, T15]



62

Assim, destaca-se que nao € intuito enquadrar Iberé ou sua pintura dentro de
determinadas estruturas, mas sim refletir sobre os diferentes vieses que estes elementos

podem assumir dentro das narrativas.

E importante que haja atencdo para com o contexto que se analisa, € ndo
apenas tomar uma sequéncia discursiva e encaixa-la dentro de uma estrutura. O
contexto, como se afirmou, € essencial. Ele sempre estard enraizado com discursos-
outros que fazem parte de sua constituicdo. Levando em conta o contexto temporal do
corpus deste trabalho, encontra-se outro uso do sentido do Lutador que ndo diretamente
relacionado com a arte, mas sim com a propria saude do artista. Como estas séo criticas
do ano da morte de Iberé, € interessante que se tenha encontrado materiais que o
engrandecem ap6s a morte, mas também aqueles que mostram sua luta perante o fim da

vida:

[...] vem enfrentando sua ultima batalha — contra o cancer. Segue
lutando, com a Unica arma que possui, a pintura. [SD51, T6]

Mesmo sofrendo de um tumor no cérebro, Iberé ndo parou de
trabalhar [SD31, T3]

Recuperado o uso do brago gragas a radioterapia, voltou a pintar
com alegria e paix&do. [SD116, T13]

A fim de encerrar este item, traz-se aqui um relato em primeira pessoa feito por
Iberé Camargo a respeito de um quadro que ele tentara fazer em homenagem a amiga
Angela Maria, que falecera. Este trecho resume a tentativa feita nestas paginas de
discutir o sentido de lutador produzido sobre Iberé Camargo e pelo préprio Iberé

Camargo, como € possivel ver:

Trabalhei com paix&o. As formas expandiram-se livres, imateriais
como sentimentos. Terminado o sonho que o criou, despertou em
mim o critico exigente e formal. Descobri entdo um defeito: duas
pinceladas rompiam a tecedura da matéria. Eram como fios soltos de
uma trama. Com golpes de espéatulas, procurei incorpora-las.
Sucederam-se as tentativas e 0s insucessos. Assim cheguei a
destruicdo da obra. Tentei repetidas vezes recria-la. Num supremo
esforco, decidi reencontrar naquela matéria o caminho percorrido.
Raspei a tela: tinta, entdo caia no chdo e eu a espalhava com meus
passos de sonambulo. Pisava carne que fora vida. [...] Agora estava
sozinho, na derrota. A noite avancava e, com ela, o desespero e 0
cansago. [..] Vencido, decidi destruir o quadro, reduzindo-o a
pedagos. Quis, assim, apagar a minha derrota. Prostrado, abandonei
a arena e as armas — o atelié os pincéis e as tintas -, como fazem o0s
vencidos. Na vigilia, compreendi enfim que tinha prestado aquela
amiga a minha homenagem, na mais fervorosa das oragdes. Essa
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certeza consolou-me. O quadro havia sido realizado, havia existido.
Sua vida foi tdo fugaz como o nascer do sol. Ha vidas que tém
duracéo do instante (CAMARGO, 1998, p. 102, grifo nosso).

4.2.4 O Polemista

Na analise do discurso da critica sobre lberé Camargo do ano de 1994,
constatou-se a presenca de 15 sequéncias discursivas que representavam Iberé enquanto
um sujeito cujas atitudes ndo se encaixavam propriamente no senso comum, mas Sim
tangenciavam a esfera da polémica. Por ser uma personalidade publica e ter se
consagrado enquanto artista, Iberé concedeu varias entrevistas aos jornalistas, inclusive
uma que aconteceu apenas uma semana antes do seu falecimento (VENANCIO, 2003).

No dia 2 de agosto, na cama, concedia sua polémica entrevista
coletiva; morria polemizando, como vivera. [SD111, T13]

Por ter usufruido desta presenca na midia e por ter se envolvido com situac6es
extraordinarias, transparece na critica sobre Iberé Camargo esta faceta do Polemista que
Ihe é atribuida. Tratando-se do ano de sua morte, muitas das criticas se posicionam de
forma a rememorar sua trajetéria, mas ndo citando pontualmente as situagdes nas quais
0 artista se envolveu. Assim, encontramos este sentido de polemista de forma ampla e
ndo especifica. Vale aqui esmiucar este discurso do polemista para que se compreenda

por que motivo este sentido sobressai dentro da critica.

Wainberg, Campos e Behs (2002) trazem o verbete “imbroglio” para falar sobre
a concepcdo da polémica. Para os autores, ela se consolida através de crencas que sao
desafiadas. Os polemistas, entretanto, tendem a entrar ou até disparar estes desafios. Os
autores ressaltam gque muitas vezes uma questdo polémica ja existe por si sO, ndo

dependendo do polemista para sua existéncia.

E importante atentar para o papel da imprensa dentro deste quadro. Os autores
notam que o periodo da imprensa brasileira polemista é longo, citando personalidades
como Gregorio de Matos, com os poemas envoltos em satiras explicitas, e Hipolito José
da Costa, que discute com fervor a vinda do rei portugués ao Brasil. Entre jornais,
destacam "A Malagueta”, de Luis Augusto May, e "Aurora Fluminense", de Evaristo
Veiga. Do século XIX, os autores apontam ainda como assunto polémico o fim da

escraviddo, que ganhou espaco da imprensa na epoca.
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Vale trazer aqui a reflexdo de Golin (2002) sobre os polemistas do seculo XIX
que discutiam, através da producdo literaria, justamente a identidade brasileira da época
em um contexto pré-abolicionista. E nesta época que, segundo a autora, as polémicas
literarias vao transformando “o intelectual brasileiro num homem conflituoso em meio
ao bucolismo remanescente de um Rio de Janeiro em processo de urbaniza¢ao”
(GOLIN, 2002, p.12). Autores como José de Alencar, Gongalves de Magalhaes,
Joaquim Nabuco e até personalidades como préprio Dom Pedro Il travam estas disputas
a fim de defender a crenca da identidade nacional da época. Aqui é de grande valia
ressaltar o papel da imprensa que, desde este contexto literario do século XIX até o
contexto no qual Iberé Camargo se insere, acaba servindo de trampolim e roteador
destas discussdes, na medida em que impulsiona e amplifica estes dizeres. Como nota a
autora, “assim como os escritores adaptavam sua narrativa a recepgao dos folhetins nos
jornais, os polemistas utilizavam a imprensa para divulgar ideias marcadas por um texto

personalizado, ampliando o espectro de seu nome” (GOLIN, 2002, p. 14).

Wainberg, Campos e Behs (2002) assinalam que é condicdo da polémica o
dilema e o desejo de resolugdo, mas que, em realidade, este é apenas um desejo abstrato,
visto que ndo se procura de fato a resolucdo do impasse, mas sim alimenta-lo. A
polémica acaba por viver disso, desse eterno impasse. Por hipotese, os autores definem

a polémica como a auséncia de consenso.

Como foi retomado na parte tedrica sobre a trajetoria de Iberé, foram alguns os
momentos em que o artista se envolveu em situacOes descritas pelos autores como
polémicas, na qual h& o encontro de proposicGes opostas. Galvao, em artigo publicado
pelo Guia das Artes, explicita:

Sua revolta é patente. Trabalhando ha mais de 50 anos, Iberé sempre
esteve na linha de frente na hora de reivindicar melhores condigdes de
trabalho. Na década de 50 ele ja batalhava pela livre importacdo de
materiais para os artistas. Numa audiéncia com o presidente Getulio
Vargas, este perguntou aos artistas se eles pretendiam criar obras tdo

estaveis quanto as de Rafael. "Aquele, pelo menos, sabia que havia
existido um Rafael", diz Iberé (GALVAO, 1990, p. 34).

Neste trecho, podemos ver a ironia do artista, que também é um dos pontos que
aparece nesta formagéo discursiva e que compde uma forma singular de posicionar-se

frente aos dilemas da sociedade, como nota Minois sobre a figura irbnica:
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O ironista ndo é imoral: ao contrario, ele obriga a imoralidade a sair
do esconderijo, imitando seus defeitos, provocando-os, parodiando sua
hipocrisia, de forma que ninguém mais possa acreditar nela. O riso do
ironista € sempre calculado, intelectualizado, refletido (MINOIS,
2003, p.570).

Esta posicao irdnica é destacada na sequéncia discursiva abaixo que, junto com
0s outros dois exemplos, mostra a posi¢do assumida por Iberé em relacdo aos fatos que
0 rodeavam:

Irbnico e mordaz, lancava farpas aos politicos, governos e
instituicbes com doses cruas de verdade. [SD102, T10]

Mais: Iberé diz tudo, absolutamente tudo, 0 que pensa e sente
[SD19, T2]

Em todos [Iberé, Carlos Scliar e Vasco Prado], revela-se 0 mesmo
sentimento do humano e do popular, a mesma pesquisa do mundo em
gue vivem, a mesma preocupacdo com adotar uma postura pessoal de
militancia [SD29, T12]

Wainberg, Campos e Behs (2002, p. 58, grifo dos autores) pontuam ainda que o
polemista se destaca pela habilidade de problematizar questdes do dia-a-dia as quais
poucas pessoas desejam filiar-se: “E, na verdade, um ser sui-generis, deseja estar onde
todos recusam ficar, na margem do que se convenciona chamar ‘senso comum’”. Os
autores definem pontualmente seu papel essencial dentro do embate, sendo sua
provocacdo fundamental para a eclosdo do confronto (isto ndo quer dizer que este
confronto ja ndo exista antes da presenca do polemista). E o que eles chamam de uma
rara habilidade de desenvolver o carater ambiguo de uma questdo que antes era dada
como certa. Nesta formacdo discursiva que encontramos na critica sobre Iberé Camargo,
vemos emergir o sentido polemista dado ao artista e esbarramos em adjetivacdes que
nos levam a esta estrutura apontada por autores sobre o que consiste a polémica:

[...] inscrevendo-se no curso livre da Escola Nacional de Belas Artes,

mas abandonando-o menos de um ano depois, insatisfeito com o tipo
de ensino ali ministrado. [SD50, T6]

Encontramos nos trés [Iberé, Carlos Scliar e Vasco Prado] a mesma
rebeldia contra os valores estabelecidos, a mesma preocupacdo com
0s problemas sociais e a mesma atitude humanista [SD30, T12]

Quem é esse homem acossado e instigante estranhamente singular,
avulso e avesso ao mundo dos acomodados a aparéncia que cada
gesto, cada palavra pronunciava sua busca obstinada? [SD143, T15]

Na concepcao do heroi de Campbell (1990), também esta presente este sentido
de alguém que se pde no embate contra o opositor para defender algo, para sacrificar-se
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por aquilo. Assim, é possivel associar a figura heroica de Campbell que parte em busca
do novo, da proeza, do feito, com a figura do polemista, que sai do lugar do senso
comum e da comodidade para penetrar justamente em um local de farpas onde o
confronto de ideias é perpétuo. Mais: Campbell valoriza a questdo da voz deste heroi
moderno, uma voz amplificada que represente o desejo do coletivo:
As pessoas se sentem impotentes. Para mim, este € o curso da
sociedade moderna, a impoténcia, o tédio que as pessoas sentem, a
alienagdo das pessoas em relacdo a ordem do mundo ao seu redor.

Talvez necessitemos hoje de algum her6i que dé voz as nossas
aspiraces mais profundas (CAMPBELL, 1990, p.140, grifo nosso).

E esta defesa de ideais através de uma voz eloquente que relacionamos aqui a
figura do her6i. Além disso, ao retornarmos a ideia de Campbell sobre o herdi sendo
aquele que realiza algo além do nivel normal de experiéncias, podemos associa-la a
explicacdo de Wainberg, Campos e Behs para a fama que o polemista adquire. Para 0s
autores, esta fama advém das seguintes constataces: ao desafiar o senso comum, o
polemista faz surgir o novo; o polemista tem a coragem que falta a maioria dos seres;
como paladino do ndo-dito, mas existente, desafia o establishment. Estas atitudes que
conferem fama ao polemista poderiam ser vistas sob a ética do herdi, este enquanto

figura que transcende, que traz algo novo e ultrapassa o usual em uma aventura.

E valido trazer novamente a perspectiva de Neiman (KIXMULLER, 2010) sobre
a lacuna criada pela falta de herdis hoje. A este respeito, a filésofa americana afirma que
se necessita destas figuras que sejam modelos para a sociedade, mas modelos que
estimulo, que se coloquem em posi¢bes de confronto de crencas e que deste confronto
surja o estimulo que detém os herdis. Wainberg, Campos e Behs atentam também para a
questdo de que o polemista educa, pois estimula o embate; ele contribui para a busca de
sentido e significado; ele também irrita, causa desconforto. Estes requisitos que
conferem fama ao polemista aparecem nas sequéncias destacadas na analise,
sustentando a formacao discursiva que aponta para este sentido:

Mesmo assim, irritava puristas com as suas declara¢fes. Protestava
contra toda intromiss&o do governo na cultura. [SD82, T8]

N&o fazia isso para ter fama de encrenqueiro, jamais foi de se pautar
pela moda [SD83,T8]

Quando a dor no braco direito , reflexo da doenga, impediu-o de
pintar, em meados do ano passado, indignou-se contra o destino
cruel. [SD115, T13]
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N&o suporta mascaras e esta sempre empenhado em arrancé-las
[SD21, T2]

Vou rever um amigo que ha algum tempo nédo vejo, apreensiva e triste
gue talvez ndo o encontrarei mais, ndo haverdo mais longas conversas,
noticias do gato Martin, estorias dos quadros feitos e desfeitos em
meio a impetos de eloquéncia e diatribes indignados contra aqueles
impassiveis aos dramas sociais, 0 nonsense da politica, a
pulverizacdo das imagens pela midia, o fait divers da nossa critica.
[SD151, T15]

4.2.5 Aprofundamento da analise

Pretendeu-se, até este momento, desenvolver, a partir de um dispositivo
tedrico, as formacgOes discursivas constatadas neste processo de analise de um corpus de
15 documentos referentes as criticas apresentadas nos jornais do Brasil no ano da morte
de Iberé Camargo. Também é necessario, de acordo com as diretrizes deste trabalho,
propor a contextualizacdo destes sentidos a medida que abordamos o debate sobre a
critica de arte no jornalismo cultural hoje. E nosso intuito trazer os aspectos teoricos
levantados sobre a dindmica do jornalismo para dentro deste trabalho de pesquisa,
fomentando este dialogo entre teoria e pratica.

E importante lembrar o contexto em que a analise se encontra, pois este foi um
ponto crucial para a prépria delimitacdo do trabalho e, neste aprofundamento, podemos
constatar que foi de extrema riqueza estabelecer a pesquisa neste espaco temporal,
porque, no ano de 1994, lberé Camargo ja era detentor de trajetoria e producdo
consolidadas, o que se contatou na formacao discursiva de O Grandioso. Além disso, no
ano de 1994, sua dedicacdo a arte por tantas décadas € resgatada no sentido de O
Lutador. Também por ser 0 ano da morte do artista, este sentido de luta ndo se
estabelece apenas em relacdo a arte, mas também a vida — a luta contra o cancer, a

batalha contra a morte.

No ano de 1994, também temos um viés dramético sobre sua vida e sua obra
apresentadas sob o sentido do Tragico. Como Piza (2004) apontou sobre o jornalismo
cultural, os momentos das efemérides — aniversérios, falecimentos, datas comemorativas
— podem ser aproveitados de modo produtivo a fim de realizar criticas construtivas e
profundas, fugindo do superficialismo da data. N&o se pretende julgar aqui se ha uma

critica “boa” ou “ruim”, mas é possivel constatar que o percurso de vida de Iberé
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Camargo e sua visdo tragica da humanidade foram assuntos densos nas criticas, a ponto
de ser destacada esta formacdo discursiva de O Tréagico. Ao realizarem este percurso
historico sobre a producdo de Iberé e sobre os fatos que marcaram sua trajetoria, o
sentido tragico sobressaiu, fosse ao constatar a tragédia do assassinato cometido pelo
artista e as consequéncias deste para sua obra, fosse a0 mostrar sua visdo tragica sobre a

humanidade refletida no tom sombrio e sobrecarregado de sua pintura.

A morte do artista e o periodo que sucede este acontecimento também
produziram sentido sobre Iberé enquanto O Polemista. Dos textos que apresentam
sentidos de lIberé enquanto polemista, irdnico auténtico, sete foram publicados ap0s sua
morte, e apenas um é referente ao periodo enquanto o artista ainda estava vivo. Nota-se
assim que o sentido ganha forca quando se faz este resgate de quem foi Iberé. E claro
que ndo podemos nos ater apenas aos NUmeros — nem era este NOSSo objetivo -, visto que
dos 15 textos analisados, 11 séo referentes ao periodo da morte e posterior a morte do
artista, e apenas quatro sdo anteriores ao falecimento. Apenas ressaltamos esta diferenca
numeérica quando ela é demasiadamente grande e ajuda a mostrar 0 momento em que as
formacbes discursivas sdo fortificadas. E importante salientar este contexto das
formacdes discursivas porque, como foi mencionado anteriormente, o jornalismo atua
ndo apenas na selecdo e na mediacdo dos acontecimentos com o intuito de torna-los
acessiveis ao publico, como também naquilo que é importante destacar sobre este

acontecimento.

Além de se pensar como o jornalismo atua sobre o acontecimento do
falecimento de Iberé Camargo, destaca-se também a relacdo dos contetdos trabalhados
com as caracteristicas apresentadas sobre o jornalismo e o género cultural. N&o se
pretende generalizar, mas mostrar como 0s contelidos apresentam, cada um a sua
maneira, algumas das especificidades apontadas por autores sobre o jornalismo cultural
contemporaneo. Na reportagem do jornal O Globo, por exemplo, a critica aparece em
uma caixa (box) ao lado do conteudo principal, que € uma reportagem sobre o
falecimento do artista. Esta caracteristica foi apontada por Piza (2004) e apresentada
neste trabalho como um possivel “escanteio” da critica na disposicdo geral dos

conteddos.

Ja em relacdo ao destaque as vidas dos artistas que Stycer (2007) nota que

prevalece sobre os apontamentos sobre obras em si no jornalismo cultural atual,
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percebemos que, de fato, ha uma forte presenca da rememoracdo da vida de Iberé nas
criticas analisadas e que produzem sentido. Entretanto, apontamos que, em primeiro
lugar, houve uma mescla e ndo uma predominancia entre os assuntos relacionados a
vida e a obra de Iberé. Tanto que, na formacao discursiva de O Tragico, por exemplo,
temos ora a obra enquanto tragica, e ora a trajetoria. Em segundo lugar, lembramos o
contexto em que se situa o discurso do corpus — 0 momento da morte e, por isso,
entende-se que haja este espaco para aspectos da vida de Iberé por causa do resgate que
se costuma fazer em momentos como este. Percebe-se uma variedade na maneira como
cada critico fez este resgate — alguns foram mais descritivos e outros mais poéticos.
Notamos entdo a diversidade dos formatos que compuseram este trabalho, o que
enriqueceu o trabalho de analise.

Como foi comentado, analisamos um corpus coletado previamente na
Hemeroteca da Fundacdo Iberé Camargo, e por isso o formato em que essa critica
aparece é diversificado. Entretanto, o que podemos ver em dois casos sdo documentos
que estdo atrelados a eventos, caracteristica que foi notada na discusséo teérica sobre o
jornalismo cultural. E vélido lembrar que n3o se esta desqualificando os contetidos em
si, mas atentando para suas caracteristicas de producdo que, nestes casos, ttm como
sustento a divulgacdo de um evento ou exposicdo. Neste exemplo, se destacam dois
textos do jornal Zero Hora: “Telas grandes de Iberé respiram no Rio”, que divulga a
exposicao na capital carioca, e “Uma arte rebelde define a geragdo de 30, que divulga o
seminario ”A Geragdo de 30 no Rio Grande do Sul”. Encontra-se também na analise a
segmentacdo dos conteudos em suplementos, visto que dos 15 documentos, 8
encontravam-se em suplementos e cadernos culturais de veiculos, enquanto um era de
um veiculo especializado em jornalismo cultural. A segmentacdo foi apontada
anteriormente como caracteristica do jornalismo cultural contemporaneo, o que se

verifica neste processo de analise.

Um fator fortemente percebido em relacdo a dindmica do jornalismo na critica
foi 0 uso recorrente de citagdes com aspas dentro do texto. Aqui € de grande valia trazer
novamente os apontamentos de Tuchman (1999) sobre a objetividade como ritual
estratégico. A autora afirma que “ao acrescentar mais nomes e citagdes, o repdrter pode
tirar as suas opinides da noticia, conseguindo que os outros digam o que ele proprio
pensa” (TUCHMAN, 1999, p.82). A proposta de Tuchman é que esta estratégia de
objetividade, assim como outras citadas no artigo, serve para proteger o reporter de
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possiveis erros, Como se as aspas representassem uma desresponsabilizacdo. Na materia
do jornal O Globo é utilizado ainda o recurso da apresentacdo de possibilidades
conflituais, que, segundo Tuchman, é o artificio usado quando o jornalista ndo consegue
provar concretamente um fato (neste caso, se Iberé € o maior pintor de todos) e acaba
utilizando fontes que se posicionem em ambos o0s lados para mostrar estas
possibilidades ao leitor e ser assim objetivo. Entretanto, o recurso do conflito foi menos

utilizado nos materiais analisados frente ao uso das aspas.

Na analise, foi percebido o uso de aspas e cita¢Ges dentro do texto que dao voz a
outros criticos, a artistas, mas principalmente ao proprio artista. O fato de Iberé ter sido
uma personalidade que falava muito e que concedia muitas entrevistas é utilizado a
favor do critico para que este use a propria voz de Iberé a fim de sustentar seu ponto de
vista e seja assim objetivo. Considera-se 0 uso recorrente das aspas e das citagdes
mesmo na critica como um ritual ndo apenas para o0 critico proteger-se, mas para
legitimar seu ponto de vista. E vélido acentuar que os conceitos trazidos neste trabalho
sobre o jornalismo dialogam constantemente entre si: a objetividade buscada com o uso
das aspas e das citacGes fomenta o carater credivel do contetudo jornalistico e, como
apontamos aqui, € esta credibilidade que legitima o pacto social firmado entre publico e
jornalistas — pacto que, por sua vez, assegura o lugar de onde os jornalistas, criticos, e

todos aqueles que possuem essa voz publica estdo habilitados a falar.

Ja com relacdo aos aspectos tedricos levantados sobre a critica, podemos
destacar que a obra de Iberé, segundo a critica analisada, situa-se na configuracéo
apontada por Bornheim (2000) enquanto uma arte que ja ndo vive de normas, mas da
exploracdo maxima do ato criador. Ndo é a toa que temos uma formacao discursiva
inteira dedicada a entrega de Iberé ao gesto pictérico (O Lutador). Quando Bornheim
faz esta constatacdo sobre a arte em geral, aponta para o fato de que a crise da critica se
instaura justamente ai: enquanto o ato criativo vive de ebulicdo complexa de linguagens,
a critica ainda visualiza a criacdo através de normas objetivas. Pode-se relacionar esta
normatividade com as categorizacOes que foram encontradas na formagdo discursiva de

O Grandioso.

Entretanto, também ¢é valido lembrar que, como Wofflin (2000) disse, a
evolugdo da arte se organiza em conjuntos, sendo o estudo da Histéria da Arte feito
através destes agrupamentos e nio de pontos isolados. E claro que ha uma diferenca
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crucial entre o que € Histéria da Arte e 0 que € o trabalho do critico, porém ¢é
compreensivel que conceitos de uma influenciem o trabalho da outra. Ou seja, podemos
entender que a critica faca uso de conceitos da Historia da Arte - ainda que esse uso
possa ser arriscado a medida que, como notou Bornheim, pode haver esta dissonancia
entre o0 ato criador e a critica que insiste em visualizar a obra através de normas

“pretensamente objetivas”.

Para finalizar este aprofundamento, retomamos a ideia da parafrase dentro do
discurso. Por meio dela, temos a reiteragdo dos sentidos atraves de diferentes usos da
lingua (ORLANDI, 2009). Falamos palavras, frases e expressdes diferentes, mas
reforcamos sentidos existentes através delas. E o que se constatou nas diferentes
formag0es discursivas quando foram encontradas diferentes expressdes que remetiam a
um sentido predominante. Também se verificou a utilizacdo de um mesmo exemplo,
dado pelo préprio Iberé em entrevista, que se propaga discursivamente na critica: a
comparacao entre o oficio do pintor e o castigo de Sisifo. Mais curioso ainda é o fato de
que o mito de Sisifo sofre um deslizamento de sentido que ora o coloca dentro da
formagdo discursiva de O Tragico e o ora dentro de O Lutador. Com isso, se reafirma
que a linguagem nédo possui um sentido estatico, fixo, mas depende dos fatores internos

que o regem e dos contextos em que se insere.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ao final deste percurso, consideram-se satisfeitos os objetivos especificos deste
trabalho propostos no inicio desta jornada. As formacdes discursivas sobre lberé
Camargo contidas na critica jornalistica no ano da morte do artista foram mapeadas; a
construcdo destas discursividades foi investigada; e, por fim, foram contextualizados os
sentidos localizados nas criticas jornalisticas, inserindo o debate sobre a critica de arte

no jornalismo hoje.

Com isso, lembramos que o gesto de analise é subjetivo na medida em que é
desempenhado por um sujeito na funcao de autor. Como falou Orlandi (2009), o autor €
uma funcéo especifica do sujeito, portanto o gesto de autoria esta sempre condicionado
a outras forgas contextuais. Entretanto, este trabalho teve o intuito de estar sempre
arraigado a seu problema inicial de pesquisa e, desde o mapeamento até o
aprofundamento da andlise, foi feito uso de discussbes tedricas para sustentar 0s
resultados da pesquisa do discurso da critica. Portanto, dentro deste panorama, podemos
afirmar que o objetivo de analisar a construcdo de sentidos sobre Iberé Camargo nas

criticas jornalisticas do ano da morte do artista foi cumprido.

Destacamos que foram muitos os desafios encontrados no processo de anélise.
De antemado, o primeiro deles foi definir o tema e problema deste trabalho, visto que
inicialmente a pesquisa apontava para outra direcdo. Definido o tema, o objeto e as
metas, debrugcamo-nos sob um conjunto de milhares de documentos pertencentes a
Hemeroteca da Fundacdo Iberé Camargo. Aqui reside outro desafio crucial deste
processo, que consistiu em trabalhar em cima de uma coleta ja feita previamente pela
instituicdo. Entretanto, considerou-se que o corpus de 15 documentos resultantes do
recorte era significativo e poderia render para analise na medida em que reconhecemos
gue nunca teremos um corpus totalmente completo e fechado — nem seria este nosso
objetivo porque, como afirmou Orlandi (2009), ndo ha discurso fechado em si, mas um

processo discursivo que se pode recortar e analisar.

Ao mesmo tempo, foi interessante partir de milhares de documentos e ir
afunilando este conjunto de acordo com o problema de pesquisa. A medida que as
questdes de pesquisa ficavam mais claras, novos filtros eram aplicados ao corpus e o

conjunto foi ganhando forma. O fato de o corpus ter sido submetido a delimitagdo do
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ano de 1994, falecimento do artista, também constatou-se como muito produtivo, visto
que tinhamos documentos anteriores e posteriores a morte do artista, e esta variagao dos

contextos resultou em uma significante variedade de discursividades.

Igualmente interessante foi o processo de anélise das criticas jornalisticas.
Devido a diversidade do corpus (diferentes veiculos, diferentes autores e diferentes
momentos do ano de 1994), encontrou-se uma grande variedade na forma e contetdo
dos materiais. 1sso nos levou a diversos conjuntos e, com isso, o desafio consistiu em
perceber de que forma estes diversos grupos produziam sentidos e se produziam entdo
0s mesmos sentidos. Ai esteve nosso maior desafio: identificar o que era predominante
em 151 sequéncias discursivas. Este foi um momento desafiador, mas ao mesmo tempo
muito prazeroso, visto trabalhamos diretamente na opacidade da linguagem, e aos
poucos encontramos atraves das formacgGes predominantes os sentidos que foram
expostos no trabalho. Como afirmou Orlandi (2007, p. 96) “a linguagem néo se da como

evidéncia, oferece-se como lugar de descoberta”.

Encontradas as formacg6es discursivas de O Grandioso, O Tragico, O Lutador e
O Polemista, iniciou-se o processo de identificar e trazer a problematizacdo de outros
textos e discursos que atravessassem essas formacdes principais e que compunham o
sentido nuclear de cada formacdo. Na medida em que este aprofundamento ocorria,
notamos que a figura do her6i comecou a ser recorrente, e ao final do percurso,
contatou-se evidente a sua presenca, que ndo poderiamos ignorar. Um breve dilema
instaurou-se uma vez que analisar a critica de Iberé Camargo sob a 6tica do her6i nao
era nosso objetivo inicial, mas foi um resultado encontrado em pesquisa. Deixa-lo a
parte era impossivel, mas a0 mesmo tempo, abracad-lo, a principio, parecia uma
reviravolta. Optamos, portanto, por um caminho que nos pareceu satisfatorio: discutir a
questdo do herd6i brevemente antes de nos aprofundarmos nos sentidos especificos das

formag0es discursivas.

Depois desta jornada de analise das criticas veiculadas em diferentes jornais do
pais no ano de 1994, concluimos que o jornalismo e seu género denominado de cultural
atuam como mediadores do saber de uma época. Como dito anteriormente, o jornalismo
atua na construcdo social da realidade, e uma das maneiras pelas quais esta instituicdo
faz isso é selecionando o que é importante saber sobre um acontecimento (e

anteriormente, é claro, determinando qual acontecimento deve ser veiculado). Este
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trabalho tentou atuar justamente sobre esta interrogagdo, buscando saber, através da
Anélise do Discurso, 0 que a critica (inserida neste contexto jornalistico) salientou a
respeito de Iberé Camargo no ano de sua morte.

Dadas as formagdes discursivas predominantes, concluimos que a critica
privilegiou o aspecto tragico, tanto da vida quanto da obra do artista. Esta tragédia ora
apareceu por causa do crime que o artista cometeu em 1980 ao matar um homem, ora
por causa de sua propria morte. A visdo pessimista e a angustia em relagdo a condicéo
humana também se mostraram evidentes na critica sobre o artista. Sua luta pela arte
também resultou em uma producéo de sentido a seu respeito como O Lutador. Por se
tratar de um contexto de falecimento, esta luta também esteve relacionada com o fim da
vida.Também foi conferido ao artista o sentido de Polemista, visto que ele se envolveu
em diferentes episddios nos quais entrou em combate de ideias e crencas. Néo se
ressaltou, entretanto, um evento polémico especifico, mas como um todo, a trajetéria de

Iberé foi veiculada na critica de 1994 como a trajetoria de um polemista.

Tanto por ser 0 ano de sua morte, quanto por ter dedicado 60 anos a arte, Iberé
Camargo foi ressaltado pela critica jornalistica através do sentido da grandiosidade.
Dentre inimeras possibilidades, o jornalismo, através da critica analisada aqui, optou
por destacar Iberé Camargo por sua excepcionalidade enquanto artista. Podemos dizer,

portanto, que as criticas analisadas consagraram Iberé Camargo em 1994,

Por ultimo, deixamos em aberto duas possibilidades de continuidade de estudo.
A primeira seria a ampliacdo do estudo de sentidos para o estudo de vozes contidas nos
materiais. No processo de anélise, se percebeu a grande quantidade vozes que legitimam
o discurso do critico, sendo inclusive apontada a estratégia das aspas como recurso da
objetividade enquanto ritual estratégico, mas, devido as limitacdes de tempo e objetivo
deste trabalho, ndo coube aqui esta analise. O estudo de vozes é, entretanto, outro
caminho que pode ser seguido pela Analise do Discurso. O mapeamento de vozes,
locutores e enunciadores que compdem o discurso da critica jornalistica pode nos levar
a um espaco de problematizacdo desta (suposta) polifonia da critica, o que é de extrema
relevancia visto que seria possivel entdo identificar que pessoas e quais pontos de vistas
estdo ganhando lugar neste espaco legitimado da critica, e que dizeres estdo contidos

nestas vozes.
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A segunda possibilidade que deixamos aberta para uma evolucéo desta reflex@o
sobre sentidos do discurso da critica é a problematizacdo em torno da figura d herdi. Por
ter sido um resultado da anélise e do dispositivo tedrico que nos muniu durante este
percurso de estudo, ndo foi possivel aprofundar neste momento indmeros
desdobramentos que esta figura mitica poderia sugerir a0 personagem artistico — no
nosso caso, Iberé Camargo. Constata-se que o herdi tragico, em especial, € uma figura
construida por facetas de extremas complexidades que poderiam dialogar com a
maneira como se constroi estes personagens dentro do jornalismo cultural em diversos
outros problemas de estudos que renderiam novas reflexdes. Desse modo, a formacéo
discursiva de O Trégico, bem como o heréi da tragédia aristotélica contido na Poética
(ARISTOTELES, 2003), seriam interessantes caminhos para se continuar pensando
sobre a construcdo do artista feita pelo jornalismo cultural. Ademais, citamos também
como componentes destas construcBes os proprios artificios usados pelos artistas para se
legitimarem no campo artistico — elemento que também € passivel de aprofundamento

dentro da perspectiva de estudos de sentidos.
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ANEXO A - Iberé sintetiza historia da figura — [T1] Ronaldo Brito

OLHA DE S. PAULO mais! Domingo, 6 de-mr¢o de 1994 6 7

Ibere sintetiza historia da figura

Arquedlogo da Forma na tradigao ocidental. expressionista gaiicho encarna a pintura moderna no Brasil

RONALDO BRITO
Especal psra a Folha

Sem exagero, acredito, a obm de
Iheré Camango encama hoje a pin-
tuns modema no Brasil, A imagem,
cormigue dguire no caso valor
expressivo de verdade: as suas te-
las parecem efetivamente encamar
# pintura. Numa ace| muito es-
peeifica, inclusive, reenfatizar
dramaticamente i origem corpdrea
dit concepyiio de Forma ocidental,
Um embate contempordneo, incer-
to ¢ saturado, com a génese ¢ a his-
wiri du forma na trkligdo pictdrica
do Ovidente seria talvez v mais
proximo que se poderia chegar de
uma carclenzagio concisa dessa
pmmm profunda, mas de impacto
Imediato, com acentos triigicos po-
rém avessa & grandiloquéncia, tio
ardentemente individualista quanto

Iberé é o pintor
do enigma da
familiaridade

do homem com

aterra

generosamente publica.

A propria m\.‘m biblica de ¢ria-
vio ¢ de obra vé-se questionada
[\lu ritiz nesse esforgo pan susten-
tar a visibilidade do real no mo-
MENLo MESMO M (ue este ameaga
vacilar ¢ diluirse em aparéncias
anddinas, simulacros indcuos ou
no mero exibicionismo do catas-
tréfico. 'm ouadro recente de Ibe-

ré Camarge resume uma autdntica
arqueslogii da forma —a sucesslo
¢ o suprewsdio concomitantes dos
peston repasam odas as fases ins-
ntuidas da Figura no ecidente para
deseabrir novas eriaturas de pintu-
rlgue anuncium_ justamente for
mias dlimas, calcinadas, mas, afi-
nal e sobretudo, Formas. Assim,
nada menes do gue nossos coneeis
s genénees do Digno ¢ do Inie-
g solben uim jiversdo dristica,
TS S0 i custas de uma ey [KC\.[
terrivel de liguidagio ¢
& loma possivel agora *
2 ewsdnein do fato phistie
guras, integras ¢ dignas em sua s
bedoria ou sdwtia trigicis, resul-
tamt obv amente de todas as desti-
SUTaD IMAZIndL s,

Nev limiar Ja modemidade, fu--
ya antegipun os horrones i es
da igin livee modema no
ST e enoncisar on persis-
tentes fantasmas feudais, tberd Ca-

[

Tudo te é falso e indtil IV (dleo s/ tela, 1992) integrou a diltima exposigio de Iberé, na Galeria Camargo Vilsga {abnl de 93)

margo, no curso da modemidade
tardia, comtata a impoténcia da
imaginagio criativa perante o enor-
midade epaca da realidade contem-
porinea =si Ihe resty escavar ¢ ex-
cavar a esséneia histdrica da piniu-
ra atd ressuscitar a sua atuahidade.
Diante de sua flagrante inutilidade
soeial, a pintura se revolt ¢ rch
nha-se desmesuradamente na afir-
magdio Je seu valor amdnomo co-
Mo Coisa qtm]iﬁu:u!:l, pensamenla

Fonte: Folha de Sao Paulo, 6 mar. 1994

ahsirato, absurde expressivo que
sefi, Semelhante paroxismo de tra-
halho acaba por produsie presengas
imiteis que, gragas i sua ineeligén-
ciae a intensidade emocional, acu-
sam por conbrasie a futilid
maior part dis presengas vipentes,
simplesmente descar: tivels poe
QU AUsenles GUanto i si mesmas.
Uma ves mais, compulsivamen-
te, wma linca moderma exerce ao
eXIremo o seu sutoconbecimento

B

para reativar uma pulslo estétiza
primitiva, anterior 4 regr. e
low ¢ idenlogias, Talves resida af o
motive hivico da vinculagio da
poetica de Therd Camargo a0 ex-
pressionismo. A raedo estética
emancipada fon ¢ continia 8 ser
ubrigada o formular ela pripria o
untidote & sua inconrolivel voraci-
dade intelectual. Todo o saber
mulado sobre o pintura volia-se

contra &I mesmo a rhl.l‘l.lf IJl’ M=
mento em gue o desejo de pinta
exige a pintura. E ji a frase canbes-
tra, redundante. exprime i impessi-
bilidade de uma mlu\;.'m paviliva,
ou mesmo dialética, pard o confli-

Fatalmente, portanto, 2 sorte da
pintura de Iheré Camarzo decides
se inteira na agonia do Ate de Ex-
pressiio. Dificil, contudo, lograr
uma compreensio infima do Mo

de Expressio, Para efestos deste ar
tigo despretensioso, digamos mini-
mamente gque ele ¢ tudo menos o
visada de um sujeito sobre um ob

jeto. De fato, cuncela tanto a subje-

tividade do sujeito quanto a ubjeu-
vidade do objeto pura reinstagrar o
fendmeno original do homem no
mundo, Carretéis, abstrigdes infor-
mais ou ciclisias, Iheré Camurgo
sempre for o apaxonado pintor do
enigma da familisridade do ho-
mem com a terrt Al radica 0 nos-
so poder de figuragio, o que entre
outras coisas explica “en passant’

porgue as telay de um mestre me

demo chegam com frequéneia o
evogur inseigdes rupestres. De to-
da maneira, sobre o linho ou sobry
a pedra, trata-se da mesma lingua-
signos plisticos ¢ sua dnsia
de figurar, E for preciso umi revo-
Juglo, u revolugo da are abstrata.

A sorte de sua
arte decide-se
inteira na
agonia do Ato
de Expressdo

para que o culturs ocidental se Jiv-
pusesse § reconhecer & autonomi
do “logos” plisueo

O génio ¢ sempre oportuie, Jis
condar pareceame de wn pes s
me atroz. Que tenhamos penuh
uma pintura capas Je entrent
com semelbante desensoltura 2
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ANEXO B - [T2] A gléria de Iberé - Décio Freitas
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Fonte: Zero Hora, 6 maio. 1994
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ANEXO C - Iberé faz desabafo contra ¢ zangoes da arte” [T

O ESTADO DE S. PAULO
SAO PAULO - SP

CADERNO 2

VISUAIS

Ibere faz desabafo contra

“zangoes da arte”

Pintor, que ainda trabalha
apesar do cdncer, ataca
criticos e diz que s6 dd

para produzir com emogdo

AYRTON CENTENO

ORTO ALEGRE — Reveren-
ciado por muitos como o
maior pintor brasileiro vivo,
Iberé Camargo subverteu o roteiro
de uma entrevista em que falaria so-
bre seus desenhos e gravuras — 40
obras inéditas a serem expostas no
Espago Cultural Fiat, em Sao Paulo,
a partir do dia 9 — e a transformou
num desabafo contra “aqueles que
querem monitorar a arte”. Mesmo
sofrendo de um tumor no cérebro,
Iberé nao parou de trabalhar. Na
madrugada de sabado, concluiu So-
liddo, um painel de 2x4 m. Anteon-
tem a tarde, tentou caminhar até a
sala de sua casa para conversar com
os jornalistas. Nao conseguiu. Aca-
bou falando deitado em sua cama.
“O Iberé nao aceita o monitora-
mento”, abriu a entrevista, lamen-
tando que os ‘artistas nao sejam li-
vres. “Existem os zangoes da arte”,
referindo-se a donos de galerias,
marchands e criticos. Acusou Mario
Pedrosa de persegui-lo. “O que o Pe-
drosa pensava da arte, ele queria im-
por”, queixou-se. “E arte nao tem
pensamento. Tem emog¢ao.” Desmen-
tiu que seja um adversario da Bienal,
mas nao perdeu a oportunidade de
bater nas vanguardas. Caustico, ta-
chou de “bobagem” e “bugigangas”
boa parte da produgéao do Pais.
Cercado pelos reporteres, recosta-
do.em quatro travesseiros, as vezes
balbuciando e acometido de fre-
quentes lapsos de memoria, Iberé es-
forgou-se para dar seu depoimento.
“Me ajude”, pediu diversas vezes a
sua mulher, Maria. Ela relatou que o
marido comegou a pintar Solidao ha
pouco mais de gma semana. Inter-

Waldemar Padovam/AE — 5/4/93

Iberé: “A morte é algo terrivel”

rompia o trabalho para comparecer:
ds sessoes diarias de radioterapia.
Ele mesmo revelou o significado da,
tela: “Sao duas figuras solitarias que
zombam de si mesmas”. A direita,
um terceiro personagem surge no
quadro para dar-lhe equilibrio.

Nos ultimos tempos, o autor de
séries como Os Idiotas e Fantasma-
gorias tem pintado com uma das
maos segurando o pulso da outra.
Ele sentia contrag¢des nos dedos.
“Pensava que fosse tendinite”, con-
tou. Mas, no ano passado, foi diag-
nosticado o cancer no pulmao, que
causou a metastase no cérebro. Anos
atrés ele teve um tumor nos ganglios
linfaticos, ao qual sobreviveu apés
uma cirurgia. Angustiado, Iberé defi-
ne a morte como “algo terrivel”. Ele a
descreveu no conto Eu Pintei a Mor-
te. O |ado de contista é uma de suas
facetas menos conhecidas. Em 1958,

escreveu um livro de contos em ita-

liano. Hoje, redige suas memorias.

Iberé disse que se pergunta sobre:

Deus e o sentido da vida. Releu O Ser
¢ 0 Tempo, de Heidegger. “Nao en-
contrei resposta, porque nao ha res-
posta.” Mas prometeu que continua-
ra a trabalhar e resistir. “Esta é a mi-
nha guerra.”

Fonte: Estado de Sao Paulo, Caderno 2. 4 ago. 1994

3] Ayrton Centeno

| «4 AGO 100
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ANEXO D - Telas grandes de Iberé respiram no Rio. [T4] Eduardo Veras
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anti—Macunalma —
‘Tberé Camargo é o cara do trabalho’, dngmaa#mmeomMoMaMehaobudommwmwdauag&wmdom ;

Telas grandes de Iberé Camargo respiram no Rio

A mostra, classificada como um ensaio de retrospectiva, foi vista por mais de mil pessoas no primeiro dia

EDUARDO VERAS
Enviado Especial/Rio

critico carioca Ronaldo Bri-

to chama o pintor gatcho

Iberé Camargo de anti-Ma-
cunaima. “Iberé é o cara do traba-
1ho”, resume. “O trabalhador incan-
savel, em busca da auto-superacdo.”

80, Mestre Moderno, Brito acredita
que o nivel de exigéncia embu-
tido na obra do artista — “até mes-
mo no sentido da aventura” — pode
servir de exemplo para o Brasil.
Promogéo conjunta com a Secreta-

Edel Trade Center, em Porto Ale-

Andemdowminre&queas
pessoas, mais de mil nas primeiras
24 horas, ndo ficardo indiferentes
dlmtedomdopmtor explicito
em dezenas de camadas de tintas
sobrepostas, numa construcio e
desconstrucdo obsessiva. Uma das
‘prlmemsexxsenmas impostas pela
obra seria sua propria apresenta-
¢d0. “Neste barro, nes(echaode
barrosemnenbum
nveaousndaadequeterfazerpmtu
| ra de Primeiro Mundo”, desafiava
Mh&mmuqenmm

Curador da exposi¢ao Iberé Camar-

Asldiom
tehfanmdompmoddemanmgu

em sua casa, em Porto Alegre. As
trés galerias do Centro Cultural
Banco do Brasil pretendem estar &

altura do exwdo €Om seus espacos
amplos, recém-pintadas,

dnsposmvos eletrénicos de seguran-

¢a, climatizagdo controlada e ban-
cos para sentar. Finalmente, ban-
eus,umadasmndesmrenmdos
museus e galerias nacionais. Telas
“como as de Iberé exigem um olhar
mais demorado do espectador.
ESPELHO EMBAGADO — Telas como O
Ciclista, de 1991, sufocada na sala
devxsﬂasdacasaduamsm,fmnl
mente respiram. “Os quadros sdo
criaturas vivas”, dizia Picasso. “En-
X ieg:elhopenoaeumdeu,
ficard embacado.”

lado 0s das séries A Idwu,.
Tudo teéFnboeIn&h?e Fantas-
magorias, O Ciclista finalmente res-
pira. E a produgo mais recente do
pintor, a da segunda metade
dosanos%?]m‘{De inicio, pensamos
em mostmr apenas esdt: fase diz o
exposicao,
Frankhn Pedroso “Foi o proprio
Iberé quem insistiu em apresentar
mais trabalhos”, lembra Ronaldo
Brito. Amoma retine 50 anos de
produgdo, de 1941 a 1992. O cura-
‘dor, no entanto, rejeita a palavra
retrospectiva. Naouvemostempo
nem espago para tanto”, reconhece.
“Eumptmelroensazodemrospeo-
tiva”, prefere,
tanvasemellm:tedoMusenchr-
tedollaGran&doSulmm,

Fonte: Zero Hora, Segundo Caderno. 9 ago. 1994

Seus acervos, muitas vezes em mau
eg:do de conservagdo”, lamenta

em 1985. “De la para ca”, ressalva,
“Iberé produziu, sem duvida, as
obras mais importantes”.

Durante cerca de seis meses, a
partir das anotagdes de Maria Ca- |
margo, mulher do pintor, a SMC
fez um rastreamento da
do artista. “Examinamos 150 traba-
Ihos entre Rio, Sdo Paulo e Porto
Alegre”, conta Franklin Pedroso. |
Foram selecionadas 40 pinturas.
No final, duas deixaram de entrar
por problemas de espago. “Preferi-
mos os grandes trabalhos até para
sermos fiéis ao conjunto da obra”,
argumenta Ronaldo Brito. Algumas
telaschegamnmodlrdo:sméa

éleos]aguanel’alsagem de 1941
dacoleﬂopmldeMam(hmu
go.

A maioria dos trabalhos vem de |
colegBes particulares. E o contraste
entre as exigéncias do pintor e o

descaso administrativo em que es-
tdo lancadas as instituigdes publicas
no pais. “Os museus ndo tém mais
que duas ou trés telas de Iberé em
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ANEXO E - A singular unanimidade de um mestre. [T5] Manya Millen
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Fonte: O Globo. 11 ago. 1994
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ANEXO F - Artista expressou visao tragica da vida. [T6] Frederico Moraes

| FREDERICO MORAES
Especial para a Folha
| Iberé Bassani Camargo nasceu
|em Restinga Seca. interior do Rio
‘Gmndt do Sul, em 18.de novem-
[bro de 1914, onde viveu parte de
sua infancia. **Minha pintura
| —diz ele— transmite um pouco da
| soliddo do interior, da agonia dos
entardeceres na campanha. Os car-
retéis que aparecem em minha pin-
tura. sdo fantasias de infancia, bu-
| talhas. lutas imagindrias. Remetem
‘ a0 pitio da casa. onde todas as
coisas ocorriam.”’

Iniciou seus estudos artisticos
na Escola de Anes e Oficios de
Santa Maria, tendo como professor
Salvador Parlagreco, prosseguin-
do-os no Instituto de Belas Artes
de Porto Alegre, com Jodo Fah-
rion. .

Com ajuda de uma bolsa de es-
| udos do governo gaiicho. transfe-
| riu-se, em 1942, para o Rio de Ja-

neiro, inscrevendo-se no curso li-
vre da Escola Nacional de Belas
Artes. mas abandonando-o menos
de um ano depois. insatisfeito com
o tipo de ensino ali ministrado. Em
1943 formou um grupo do qual fa
ziam parte. além dele Elysa
Byington, Geza Heler, Alcides da
Rocha Miranda e Milton Ribeiro.
entre Oulros. que teve Como orien-
tador Alberto Guignard.

A tnica exposigio do grupo. fo1
inaugurada em outubro do mesmao
ano. no Diretério Académico du

montada a forga, a mando do dire-
tor da escola, um *‘camisa verde".

a mostra foi reinaugurada na Asso-
ciagdo Brasileira de Imprensa. em
meio a grande polémica.

Cinco anos mais tarde. gragas
ao prémio de viagem recebido no
Saldo Nacional de Belas Artes. en-
contra-se na Europa. estudando
com Giorgio de Chirico. em Ro-

. | ma, e com André Lhote. em Pany

(**Foi a experiéncia mais proveit-
L sa na minha formacio d- ninte

Artista expressou visao tragica da vida

dina mans tarde. lembrando uma
frase sempre repetida por Lhote:
I faut retre les anciens mai
tres™ ),

De volta av Rio de Janeiro, Ibe-
ré enfrenta sui s
talha. a0 liderar

nda grande ba-

um movimento
dos artistas brasileiros em favor da
livre importa
pinturs
com a decivao do governo de taxar
Os mate

G0 dos materiuls de

A polémica teve micio

ov papéts ¢ demais
acessorion essenciais a0 trabalho

artistico com dgios 1guas aos dos

<arros de luxo, perfumes ¢ bebidas
finas,

Membro dia Comissao Nacional
de Belas Antes, provou. mediante
a readizaca
dade
eundi. cont Dyamies ¢ Milton Da-

de testes. o ma quahi-
das tintas nacionais. ke se-
Costa. coordenou unt nuniesio
com 600 assinaturas. no qual o
artistay ahrmavam que a4 medida
governumental significava “um
grave wentado contra a vida pro-

fissional do artista e contra os altos
mteresses do panmonio nacio-
nal™

Pari o Salio Nucional de Ane
Moderna duquele ano. 1934, esses

MESMon ATisGs eV AT apends
trabaliios em preto-e-branco. As
duas iniciativis obngaram o go-
vemo 4 rever sua decisdo. ainda

Fonte: Folha de S&o Paulo, Ilustrada 11 ago.

O artista plistico gatcho Iberé Camargo em seu atelié

siderar @ importagio dos materiais

COmo necessiria, Mas Ndo priorité-

na
Quase & mesma época, lbere
fundaria o atelié de gravura em
metal do Instituto de Belas Artes.
hoje Escola de Anes Visuais do
Parque Lage. pelo qual passaram,
entie Outros armistas jovens, Anna
Leticia, Vergara e Carlos Zilio.
Apesar de considerar “uma trin-
cheira que resiste” ¢ de “'ndo per-
doar a impostura ¢ & fraude™, Tbe-
¢ Camargo €. no entanto, um ho-

U DermacFeina inagem

mem arredio. que ama a solidio ¢
o isolamento. **Vivo enclausura-
do™. me dizia. em 1977, no seu
atelié @ prova de som. localizado a
it dis Palmeiras. 29. em Botafo-
0. Rio de Se quiserem
me aborrecer. me convidem para
Nio

almogar ou coisa assim
vou'

Um dia (5 de dezembro de
19801, poucos minutos depois de
deixar seu atelié. a wragédia o co-
lheu numa esquina proxima. Ao
tentar intervir na briga de um ca-
sl em plena rua. acabou por ma-
tar u uros o marido. Preso por al-
cum tempo ¢ levado a jin popular,
foi absolvido.

Mas esta tragédia o marcou para
sempre. levando-o de volta a Porto

retomar a pintura figurativa. Desde
algum tempo. vem enfrentando
sua tltima batalha —contra o can-
cer. Segue lutando. com a unica
arma que possui, a pintura.

Mais de uma vez alids, Iberé
comparou-s¢ a Sisifo, lembrando
que, também. para 0 pintor nio ha
trégua. Deve pintar a vida toda.
dia e noite. sem parar. Afinal. per-
qunta: 'O que sena de Sisifo se
nio fosse a condenagio de levar a
pedra a0 topo da montanha e do
pintor. sem a compulsdo de pintar?
Seriam ambas criaturas sem desti-
no™. Por isso. bendiz o destino de
um e de outro. **Que este se cum-
pra ate seus ultimos dias. que Sisi-
to seja Sisifo. que o pintor seja
pintor.”

Inicialmente figurativo (anos
40/50). quando pintou paisagens ¢
retratos, e apos fixar-se durante al-
gum tempo no tema dos carretéis a
partir de 1958. Iberé evoluiu. na
metade dos anos 60. para uma abs-
tragao viril ¢ de exuberante maté-
ria. que fez dele um dos principais
representantes do expressionismo
abstrato no Brasil. A partir de
1984, retoma dramaticamente a fi-
gura, inclusive o auto-retrato.

Diante de sua pinwra, pode-se
imaginar que Iberé € um artista im-
pulsivo. apaixonado e roméntico.
qQue pinta velozmente. em gestos
largos ¢ irefletidos. Porém. o con-
vivio com 0 artista. em seu atelié.
demonstra exatamente o contririo
a realizagio do quadro ¢ demora-
da. lenta. longamente meditada
sofnda.

A pinwra ¢ feita, desfeita, refei-
ta exaustivamente. Em seu ateli¢
de Porto Alegre. apontando para
uma tela que acabara de retocar.
Iberé descreveu seu processo cria-
dor: **Parecia. de inicio. que eu ia
pintar uma alvorada. Terminei ta-
zendo um noturno. O que posso fa-
zer? Tenho uma visdo trigica da
vida. Eu ndo sou um homem ale-
gre. nao vejo nenhum futuro para i
humanidudc. nenhum céu. Esta-

FnAMoEd

TAS coisas s6 existem quando sao feias com verdade. com to-
do o teu corpo. Nao se taz Folha,
6.mar.94)

arto sempre da realidade ¢ trabalho para que nela permane-
¢ca. O que ¢ a a realidade? A realidade sou eu.”” (Folha.
6.mar.94)

“*Depois que chega a uma certa altura da vida. o pintor ji dis-
se tudo que tinha para dizer. Meu problema agora ¢ meu. mi-
nha resposta € so minha. Sou pintor. nio tenho que falar de
pintura; para isso existem os criticos.” (Folha. 3.abr.93)

“Este é um pais culturalmente ocupado. Na pintura, sio os es-
trangeiros que dizem qual ¢ o caminho.” (protestando contra a
ndo premiagdo de nenhum artista brasileiro nas Bienais ocorri-
das no Brasil) (**Folha da Tarde ™. 6.abr.93)

) apenas rotulos e classificagoes inventadas. Eu me consi-
dero um pritico licenciado.” (sobre a ¢
como maior pintor brasileiro vivo ( “Isto E

e na pontia dos dedos. ™

que o cla
. Iser )
"0 que queriam que cu tizesse! Pensaram que fosse roubar
para sobreviver? Sou pintor ¢. tambeni. um homem pobre.
Trabalho porque preciso disso.” (sobre i venda de seus qua-
dros em exposigio na galeria de Max Perlingueiro) (Folha,
5.mai.81)

“Quando eu era menino. Ii um livro que contava a historia de
um menino que vestiu uma pele de lobo ¢ foi i floresta assus-
tar outro menino. O menino acabou morto pelos cagadores.
Moral da historia: quem veste pele de lobo. lobo e torna. Ele
(Sérgio Areal) toi lobo na indumentiria ¢ na atitude. ™ (sobre a
morte do engenheiro Sérgio Alexandre Esteves Arcal. provo-
cada pelo pintor) (0 Globo ™. 23.dez.80)

*'Eu ndo nasci para brincar com a figura. lazer berloques. en-
feitar 0 mundo. Eu pinto porque a vida doi.”" (*"Veja®,
7.abr.93)

Pesqursa Ja

ne RodriguesBunco i Dados

Exposi¢oes estao em
cartaz em SP e Rio

021216-0237.
Rio de Janeiro). aié 2 de outubro,

Duas exposigdes de obras de  expoe um “ensaio de retrospecti-
lberé Camargo podem ser vistas v segundo o curador da exposi-
awalmente —uma em Sio Paulo. ¢do. Ronaldo Britw. Sao 40 telas
outra no Rio de Janeiro. —dos anos 40 s dlumas,

At 30 de seiembro. no Espage Sula especial com obras de Iberé
Culwral Fiat (av. Paulista. 407. fart pantyda o5 Blsna) Jnemiac:
1éreo. tel, 011/289-9111. Paraiso, 2 Pt Gt == Bienal Intemiacio
zona sul de Sio Paulo). estdo em M4l e a0 Paulo. em outubro
exposicio 37 obras. entre gravuras Uma exposicio deverd ser reali-
e desenhos. feitas nos dltimos qua-  Zada na Dinamarca ¢ em outros

Da Reportagem Local

170 anos paises europeus i partir do final do
E o Cenro Culwral Banco do  ano, por iniciativa do diretor inter-
Brasil or 1° de mar Gl nagimal 4o Riopd L Ol

1994
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ANEXO G - Visao tragica da humanidade. [T7] Angélica de Moraes

11 AGO 1994

A CRITICA
MANAUS-AM

|

Visdo tragica da humanidade

Angélica de Moraes (AE)
—n e e onassat)

SAO PAULO — Iberé, um
intenso tanto na vida como na
arte, gostava das imagens gran-
dilogiientes. Costumava compa-
rar seu trabalho no atelié ao mi-
to grego de Sisifo, o angustiado
personagem que todo dia rola a

' Mmesma pedra em direcdo a0 to-

fm da montanha para depois vé-
a cair de volta i planicie, onde
novamente a apanha para insis-
tir na missio de impeli-la encos-
ta acima. Nenhuma imagem de-
finiria melhor 0 modo de Ibers
agir no atelié nem sua visio tra.
gica da condi¢io humana,

Em golpes rapidos de pincel
ou espdtula, espa?hava espessas
camadas de tinta na tela. Azuis
soturnos, pretos, raros laivos de
vermelho. A figura tracada na
espessura da tinta, com o caho
do pincel, cortava o pigmento
até deixar & mostra a trama da
tela. Quando nossos olhos come-
€avam a apreciar o que parecia
ser a obra acabada, ?beré tinha
um movimento de impaciéncia
e, sem hesitacio, botava abaixo
a construcdo de tinta. Raspava
todo o belo tecido de pigmentos
com a espdtula e o atrava ao
chao.

Insatisfeito, queria ir mais
além. empurrar mais alto a pe-
dra de sua pintura, Recomegava
tudo de novo, como o mesmo vi-
BOr e urgéncia. As sessdes de
trabalho diante da tela varavam
madrugadas. Nio raro, sua mu-
lher, a’ doce mas determinada
Maria, precisava convencé-lo a
dar por encerrada a jornada ex-
tenuante. Carinhosamente o im-
pelia para fora do atelié. Iberé
nao poupava forcas nem mate-
rial. “Sou um prédigo”, dizia,
’zli‘lpontando a tinta jogada fora.

nta cara, que importava da
Bélgica por considerar a quali-
dade da tinta nacional insufi-
ciente para garantir a durabili-
dade que ele desejava para a
obra.

“Isto € um sonho de louco”,
comentava, referindo-se tam-
bém a0 amplo espaco de seu ate-
lié de gravura, com instalagoes
ideais.

Pontificando sobre todas as
coisas, a famosa prensa alema,
Zue Iberé levara para Porto

legre quando de sua mudanca
do Rio de Janeiro, em 1982. Foj
nessa prensa que imprimiu a
maior parte de sua importante
obra grifica e onde seu assis.
tente editou as ultimas séries de
suas gravuras, parte delas ex-

‘hrclnﬂ:ﬂ AIA 110 wimm e m—aeem T

Fonte: A critica. 11 ago. 1994

k-3

No vento e na terra I, Gleo avaliado em cerca de USS 50 mil

stas na mostra que o Espaco singrar a tinta densa, como em
ultural Fiat mantém em car- Ja]g'uari, de 1941. Guardou essa
taz. tela no rico acervo particular,

Menino pobre nascido em ?ue inclui pinturas de todas as

1914, de pai ferrovirio. na pe-  1ases, centenas de desenhos e a
3uena Restinga Seca (RS), Ibers série completa de gravuras. Nos
izia guardar consigo o siléncio ultimos meses de vida. Ibera
imenso do campo e o mistério pla.neg"::za ver essas obras em
que adivinhava através da su- uma fundagio mantida pela ini- o
perficie mével das Sangas gad- ciativa privada e acessivel ao
chas (pequenas lagoas rodeadas publico.
de densa vegetacao). Arvores Resta saber se as pessoas ¢
deformadas pelo espelho das capazes de realizar 0 projeto Pi
4dguas foram retratadas nos pri- vido entender o generoso gesto p(
meiros quadros a Gleo, onde ja

L do grande artista, um dos maio. A
ensaiava o traco sismogrifico'a res de sua geracio. co

DT oA —
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Independéncia pautou 50 anos de carreira. [T8] Daniel Piza

FOLHA DE 5. PAULO

IBERE CAMARGO

Independéncia pautou 50 anos de carreira

Expressionista nos anos 40 e 50, abstrato nos 60 e 70 e figurativo nos 80 e 90, pintor nunca seguiu modas

DANIEL PIZA
Da Repormgem Local

A carreira Jde [berd Camargo
(1914198940 pve coendane
penddacia e durabilidade o
historia da arte brastlein,

Iberd ndo teve priteir
grande dévady e depons “aon
comoe Tarsila do Amaral

HISS6I973. NTw o irregular, por
veves pmndo, come Vidter Breche
rep I8 JOSE L NJoo termbi
o i obrd eormompidi por Lalai-
cardores, ¢ disputts judicidis, vk
Alrredo Vidps £ 1590 [OXEL Nio se
STUETCEO 0% DI JB0s J 3 0T,
v Helio (igiceea o [937 Jasth,

Tevmcamente eximio, oo dewe-
o, e U ou i panns, Jhe-
nfosempre imbaelhou mm e nde

publicidade Je s mesmo. Por
i anos MR exnd limha =i LHl=
v o uliim atesdo, no sentido de
ngmm Hue | P @ gl vendade
e sanr bt

Mesvmo aswein, imitava pursdas
it s devliragies. Protestaa

U

e
munenie poll fivee
bt e pim-

ra s, eRE SN vencd
e UAS 2o o maternal i

BB TR

Jpara cada rela),

Em 1993, ern entrey ist 3 Folha,
pengunioy por gue o fel danva isen-
wio de IPTU a times de furebol ¢
o @ aielids. Nibo fieia foao pard
fer dama de enorengueiro; iy
i e we paatar pela moda,

SU patiand ¢ i prosa il Ados
o o absinicioniie gidindo esie
i s e e —em
1901, Votow b figura antes de essa
1.-]'1.1 ser fencandi peles erticos

e VN Rm‘m:u o abile puira-
nk‘-'I'JL‘ it d e NG sl e v
» et gt comeitual
A WITRUL VN IO, RN suprice
SULEPIRIEEG BV o grsae oo,
It it sob i
v enpresaromisi demdeg J abee
Ertha, ol PR gstraa,
mids s o) ¢ U @ o Bl o
hmos X1 e afisinte, e e refonee
O TSN BN

g elementos, ne emanio,
sdv recorrentes. As pnceladis
sempRe foram camesahiy Jo tinkt ¢
dpfacadis coum veloidade, s fige-
fi e ntinen ibicicletas, came-
fers, Funeoss sempre cmersiam Jp
tela com o ancomseiente Lir
M memurL Ay cores sempne J;
i o, carmais. O oo, enfin,
ST 0 g,

Ftbora assumrdaments aato-

e, A pimtura de Therd nifo
e Iberd. Como toda grande
arte, fila de todos nds, e faly por
meio de uma questdo que & objeli-
vimente, o pssunto de Iherd: a
seoal. Dar, por exem-
ploy o8 fanasmas e os ':il.lp.lm :
e sw diltima fase,

May wma cameira com al con-
sisténeia memca signiffoon grandes
dividendos, Ainda gue seu tome
nas wlinwes anos tenfa sido sem-
e .Mm.'.(r..lnﬁudﬂ der dapnio o
siderada o mafor pintor vive do
Brasal™, jamais teve retrospectiva
3 altura dhexsa carme ind,

Vlem disse, as tefas de Therd nio
vendiang bean. Fan 1992, efe fiez e
ooy wan sene e quadros para
diudar o tratiniento do divelor fe-
dtral Mioe! Ariha, portador do
v ok o nltem foi vom-
Pk mp oo

Sucx ultiesra exposiplo individual
de weditos, na galeria Camirgo
Vilaga, em 1993, rambém nio foi
bem. Do sete pinturas expostas,
com pregos de (ps‘\ -+ mil a LSS
<t il apennars e fiod vendioly,

Therd, como tanfos, pagou prege
Al pacdt ser um espinto indepen-
denie no Brasil.

Iberé C:rimfo & sua mulher, Maria, com tela exposta na galeria Camargo Vilaga em 1993

fuam Eximery ot bragees

‘.{m.bofns" pintura de mm fase em que fheré mmer.wa a abnnd'onar L] a!astracmn.‘:mn

Folha de S&o Paulo, llustrada. 11 ago. 1994
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ANEXO 1 - Iberé Camargo esta bem a nossa frente. [T9] José Castello
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ANEXO J - Mério Quintana e Iberé Camargo. [T10] Dante D’ Angelo

o RN i R e R AT ) e ———————-

Fonte: Jornal do Comércio. 23 ago. 1994



ANEXO K - Iberé, Malagoli e Faedrich. [T11] Aldo Obino

Fonte: Jornal do Comércio, Segundo Caderno. 23 ago. 1994
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ANEXO L - Uma arte rebelde define a geracdo de 30. [T12] José Luiz do Amaral

Fonte: Zero Hora. 1 set. 1994



ANEXO M - O Quadralhdo. [T13] Décio Freitas

Fonte: Zero Hora. 11 set. 1994
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ANEXO N - Iberé foi um inventor de formas. [T14] Armindo Trevisan

ZERO HORA

UL TURA

CULTURA ESPECIAL, SABADO, 19 DE NOVEMBRO DE 1994

1beré foi um inventor de formas

"Ele € um dos mestres da pintuti brasileira-de todos os tcmpos ¢, 3 medida
que sua presenga biografica decrescer, mais resplandecetd o vigor do seu estilo

. Cézanne, pai da arte moderna. Isso

y (CRISTINE DE BEM E CANTO, DIVULGAGAO/2H
ARMINDO TREVISAN *

7 primeiro caso de personaliza-
¢do artistica na historia foi, tal- -

vez, o de Miguel Angelo. Pietro
Toesca prefere situar tal fendmeno 200
anos antes: nesse caso seria Giotto o ini-
ciador das poéticas individuais. Essa ex-
_pressdo indica o surgimento de um pon-
to de vista Gnico, vinculado ao autor,
obrigado a criar um estilo, No passado,
s estilos eram criagdes coletivas, Estru-
turavam-se lentamente até aparecer ne-
les, como por milagre, um corpus de
formas, e também de técnicas, que os
tornavam definiveis. E esse o significa-
do de expressdes como “estilo g6tico”,
“estilo barroco”. >

Nossa época caracteriza-se pela exal-
tagdo da originalidade. O que antiga-
mente era apenas uma das qualidades
artisticas acabou convertendo-se no cri-
tério por exceléncia. Para que isso
acontecesse, foi preciso adotar uma no-
va atitude: a da ruptura, Sem ela, como
acentuar semelhante originalidade? A
partir, portanto, do século 16, surgem
as poéticas da ruptura e da originalida-
de, sendo sua principal vantagem a de
valorizarem, antes, personalidades ar-
tisticas do que produgdes coletivas,

Existiram sempre, e ainda existem,
movimentos coletivos, os assim ditos
“ismos”. Mas, na hora dos balangos
finais, a memoria da humanidade se
fixa em nomes. Muitas pessoas sabem
quem € Van Gogh, seu papel na hist6-
ria da arte. Poucas seriam capazes de
filid-lo a uma corrente, menos ainda de
descrever-lhe as caracteristicas, Temos
ais um dado novo na histéria da arte,
que tendia a esquecer os individuos em
favor dos estilos.

Um artista de hoje & obrigado a ser
um criador de formas, e, os maiores,
a serem inventores de estilos. Nao exis.
tindo a preocupacio de se preservar
leitos comuns de expressdo, os artistas
sdo forcados a abrirem um caminho
préprio.

Iberé Camargo é um desses criado-
res. Poder-se-ia situa-lo no meio de um
8rupo, entre os mestres do Informalis-
mo do poés-guerra. Por Informalismo
compreende-se uma pintura que, me-
diante cores aplicadas com gestos réapi-
dos, privilegia efeitos texturais ¢, sendo
atemética (isto &, néo-figurativa), trans-
forma as pinceladas em signos, que o
espectador decodifica sem referéncia a
outros significados que nio os do pro-
prio ato cridor. Observemos que nem

toda a pintura de Iberé é informal; a
mais ' possui inclusi is-
ticas figurativas.

F4L iy

-explica porque, na aparente des-ordem
- de Iberg, existe tanta ordem, tanta es-
_truturacio. E porque hi nela uma

serGihs |
f g

Revolucionério

lnwmimwofmk[ba!(hmrgnmrmm@uldoawnwm renegar o proprio passado

Como critico, valorizo especialmente
asua fase dos “carretéis”, que se esten-
de de 1950 a 1970. Todo mundo sabe o
que sdo carretéis, pequenos cilindros de
madeira ou pléstico, com rebordos, pa-
ra enrolar fios de linha. Mas o pretexto
ndo basta para explicar o resultado ar-
tistico, assim como a Igreja de Dom-
burg, que Mondrian pintou, é insufi-
ciente para explicar o seu abstracionis-
mo, e ainda menos suas derivacdes fi-
nais como a tela Broadway Boogie
Woogie (1942-1943),

s A

A evocagdo dos carretéis é interes-
sante, do ponto de vista psicolégico,
por evidenciar o processo criativo: par-
te-se de algo concreto, e chega-se a algo
abstrato. O concreto é a vida, a memo6-
ria pessoal, a experiéncia do artista; a
tela, a participagdo da inteligéncia que
ordena a memoria, e a meterializa num
estilo. Eis a grandeza de Iberé. Ele se
alinha entre mestres como Wols, Fau-
trier, quem sabe Arshile Gorky e Jack-
son Pollock. Mas, em nossa opinido, o

,.verdadeira inspirador de Iberé é ‘Paul’

&AEIq )

Fonte: Zero Hora, Cultura. 19 nov. 1994

disposi¢do tdo rigorosa e convincente
de linhas e cores, que & impossivel atri-
bui-la ao gestualismo, por mais impor-
tancia que se dé 4 escrita automatica ou

808 processos rapsodicos da pintura de

acdo.

Mencionamos, até aqui, o que o ar-
tista deve a outros artistas. Mas: e o que
ele ndo deve? Tal contribuicdio, por ser
a sua contribuicdo mais intransferivel e
duradoura, foge as definigdes limitati-
vas. Digamos que se relaciona com cer-
ta gama de cores, entre as quais sobres-
saem o preto, o vermelho e o azul, o

- todo organizado num sistema preciso

de volumes, que geram ritimos puros.
Formas e cores sdo propriedade de to-

 dos os pintores. O que ndo é proprieda-

de deles & o carisma. Este, no mbito de
um estilo, converte a pintura numa
experiéncia emocionante, num micro-
cosmos visual que faz ecoar a macro-
cosmos,

&

E um dos raros pintores
nacionais que podem
oml com os melhores
da contemporaneidade
L_— ———

Impressionante, também, o fato de
Iberé ter conseguido avanear sem rene-
8ar o préprio passado. Quem explica
sua revolugdo dos Gltimos anos? Nela

mos rastrear afinidades. Por nossa
conta, sugeririamos aproximagdes com
Willem De Kooning, e até com Fracis
Bacon. Mas,  parte iss0, 0 importante
€ ter ele proposto uma nova interpreta-
¢do da figura. Consegue se informal
dentro do figurativismo, o que é um
paradoxo.

beré € um dos mestres da pintura

brasileira de todos os tempos, um

dos raros pintores nacionais que po-
dem ombrear com os melhores da con-
temporaneidade. E, também, um dos
Poucos que acrescentaram algo a essa
contemporaneidade. A medida que sua
p ca biografica d T, Mais res-
plandecera o vigor do seu estilo, desvin-
culdvel de sua biografia. Trata-se de
obras de arte que, & maneira de filhos,
ganham um lugar ao sol sem deverem
nada a ninguém, mesmo revelando os
tragos profundos da paternidade que
lhes deu origem.

* Poeta e ¢ritico de arte
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ANEXO O - Iberé: de corpo inteiro. [T15] Virginia Helena Aragones Aita

Fonte: Tal e Qual Riograndense. 31 nov. 1994



