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NOCOES DE REPRESENTAGAO E A VERDADE NA SERIE
CARRETEIS DE IBERE CAMARGO

NOTIONS OF REPRESENTATION AND THE TRUTH IN THE IBERE
CAMARGO “CARRETEIS” SERIES

Mirian Martins Finger’
Jorge Luiz da Cunha?

RESUMO: Este artigo aborda nogdes de representagao balizadas em fragmentos pertencentes aos
dominios da filosofia, da histéria e da arte. A intencao ¢ analisar um recorte da série do artista
Iberé Camargo, intitulada “Carretéis”. Para fundamentar o estudo, que aborda a categoria
representagio, foram abordados autores como Cassirer (2001), Chartier (2012), Gombrich
(2007), Goodman, (1976, 1995), Hayden White (1994, 2006, 2010), entre outros. Na primeira
parte do texto expomos algumas nogoes de representagao vinculadas a nogio de verdade, tanto
no que tange as narrativas dos eventos histdricos, quanto as produgdes artisticas. Na segunda,
analisamos duas obras da Série e verificar como Iberé representou plasticamente seu objeto de
memoria, o carretel. Assim, elucidamos que a transmissao da meméria de infincia do objeto
carretel apresenta na série “Carretéis”, distintas maneiras de representagao e de verdade, tanto
ao que concerne sua forma quanto sua simbologia.
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ABSTRACT: This article deals with notions of representation is based fragments belonging to
the fields of philosophy, history and art. The intention is to analyze a cut of the series of the
artist Iberé Camargo, titled “Carretéis”. To base the study, which addresses the category of
representation, authors such as Cassirer (2001), Chartier (2012), Gombrich (2007), Goodman,
(1976, 1995), Hayden White (1994, 2006, 2010). In the first part of the text we present some
notions of representation linked to the notion of truth, both in terms of narratives of historical
events and artistic productions. In the second one, we analyze two works of the Series and
verify how Iberé plastically represented its object of memory, the reel. Thus, we elucidate that
the transmission of the childhood memory of the spool object presents in the series “Carretéis”,
different ways of representation and truth, both regarding its form and its symbology.
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INTRODUCAO

Com A reveréncia da filosofia ao problema da representagio alga debates relevantes ao
estudo do conhecimento. Platao no livro X de A Republica (passagem 595 a — ¢, 2009), ao
analisar a nogao de mimese, diz que a imagem refletida no espelho é aparente tanto quanto
a representagdo do real. Nesse sentido, Cassirer (2001, p. 13) afirma que Platdo identificou
o ser como um problema. Por isso, superou a explicagio mitica e cosmoldgica e tornou a
organizacio sistémica e teleoldgica da existéncia do ser. Todas as concepgoes cientificas nao
sa0 mais entendidas como reprodugdes de um determinado ser, mas sim como simbolos
intelectuais concebidos por ele mesmo. O conceito de imagem transforma-se internamente.
Consequentemente, a ingénua teoria da reprodugio perde forca e a exigéncia de semelhangas
entre imagem e objeto ¢é suplantada. Surge a expressao complexa por meio de uma “relagao
légica, uma condicio intelectual geral que deverd ser satisfeita pelos conceitos bésicos do
conhecimento fisico” (CASSIRER, 2001, p. 15). Iberé Camargo, ao expor textualmente
sobre arte, afirma que ela, a arte, se confunde com a vida. Para o artista a representagio
artistica nao deve cobrir a “miséria do dia a dia como o colorido das orgias e da alienagao
do povo. Nio faco mortalha colorida” (CAMARGO, 2009, p. 135). Sobre este Ambito, ao
representar o carretel da meméria infantil, Iberé nao busca o engodo do retrato que pode
estar contido na representa¢ao objetiva do objeto; ele corta, recorta, mutila em formas e
cores aquele motivo que conscientemente reflete a memoria e que se reflete inconsciente no
suporte da tela. E ¢ essa auséncia de consciéncia plastica presente no carretel representado
que rompe com qualquer teoria légica de semelhanca.

NOCOES DE REPRESENTACAO

Abordado por Wittgenstein (1984), o tema da representagao é definido como aquilo
que relaciona o figurado com o afigurado a partir daquilo que existe de comum entre
ambos, porém a semelhanca de imagens nao ¢ “o que faz com que minha representacio de
alguém seja minha representagao desse alguém”. (WITTGENSTEIN, 1984, p. 176). Do
mesmo modo, Rorty (1994, p. 17) diz que “Wittgenstein, Heidegger e Dewey concordam
em que a nogao do conhecimento como representagio exata, tornada possivel por pro-
cessos mentais especiais e tornada inteligivel através de uma teoria geral da representacao,
deve ser abandonada.” No mesmo trabalho ao discutir os dois tipos de representagoes
(intuigdes e conceitos), que segundo ele estao em desuso no movimento analitico, defende
a representagao de um ponto de vista holistico como o resultado da conversagao entre o
dado, o contingente e o necessirio (RORTY, 1994, p. 174). Isso significa que devemos
fazer distingoes entre o que temos diante de nds, o que nossa mente acrescenta e 0 con-
trole do que temos na mente, para a “reconstrugao do racional’ de nosso conhecimento.”

(RORTY, 1994, p. 175).

Rorty (1997) ainda critica algumas nogdes tradicionais da verdade, especialmente
aquelas compreendidas na conjuntura epistemoldgica, por meio dochamado paradigma da
representa¢do. Ele afirma que sao dois os modos dos seres humanos darem sentido a suas
vidas, discorre sobre o realista e o pragmadtico, onde o primeiro ¢ objetivo e “constrdi-se
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a partir da descrigdo de si mesmo como estando em relacio imediata com a realidade
nao-humana.”, enquanto o segundo ¢ soliddrio e “estabelece-se através da narracio da
estéria de sua contribui¢io para a comunidade.” (RORTY, 1997, p. 37). Desta maneira,
aplicando estas no¢oes ao campo da histéria e da arte pode-se alegar que tanto a represen-
tacao histérica quanto a artistica, ao buscarem a objetividade, abandonam a solidariedade,
ou seja, buscam a verdade por meio do que William James diz, segundo Rorty, “o que é

bom para nés acreditarmos.” (RORTY, 1997, p. 39, grifo do autor).

J4 para o artista Kandinsky (1996), com seu olhar sobre a criagao estética, a nogao
de representagdo estd alicercada na forma. Para ele “S6 a forma, enquanto representacio
do objeto (real ou nio real), enquanto delimitagao puramente abstrata de um espago, de
uma superficie, pode existir por si mesma.” (KANDINSKY, 1996, p. 74). Além disso,
Kandinsky aborda as questoes formais e cromdticas da obra de arte e defende que en-
quanto “a forma é a expressio exterior do conteido interior”, a cor é a agdo sobre a alma “¢
o meio de exercer sobre ela uma influéncia direta. A cor é a tecla. O olho o martelo. A
alma ¢é o piano de intimeras cordas. Quanto ao artista, é a mao que, com a ajuda desta ou
daquela tecla, obtém da alma a vibragao certa” (KANDINSKY, 1996, pp. 68; 74-142).
Mesmo que sua explicagio nao aborde especificamente a representagao, aliamos seus
entendimentos referentes a0 que compde matericamente uma obra de arte como aquilo
que ¢ essencial a constituigao de seu contetido, jd que para ele a no¢io de expressao estd
intimamente vinculada a forma e a cor, pois ambas derivam do interior do artista. Desse
modo, adotamos como uma a espécie de conceito de representacio quando Kandinsky
afirma que

Para cada artista (artista produtivo, e ndo ‘seguidor’), seu modo de expressio ¢ o melhor, visto
que materializa aquilo que ele deve comunicar. Mas daf se tira amitde a conclusao erronea
de que esse meio de expressio, ¢, ou deveria ser, igualmente o melhor para os demais artistas.
Como a forma nio passa de uma expressio do contetido e o contetido difere segundo os artistas,
segue-se que podem existir, na mesma época muitas formas diferentes que sdo igualmente boas.

A necessidade cria a forma. (KANDINSKY, 1996, p. 143)

Tomando a forma como conceito de representacao em Kandinsky, podemos afirmar
que a importancia dada a esta questao nao carece de objetividade, pois para ele é a forma
que ird refletir o espirito de cada artista, “nao é a forma (matéria), que é elemento essencial,
mas o contetdo (espirito).” (KANDISNKY, 1996, p. 144). O que ele nos dd a entender
que se a obra nasce de uma necessidade interior o artista liberta-se da obrigatoriedade de
representacio objetiva.

Para os pragmadticos, na visio Rorty, “o desejo por objetividade nao é o desejo de es-
capar das limitagoes de uma comunidade, mas simplesmente o desejo de alcangar a maior
concordincia intersubjetiva possivel, o desejo de estender a referéncia do pronome ‘nés’
tdo longe quanto possivel” (RORTY, 1997, p. 39). Assim, a verdade na representagao
histérica ou artistica ndo estd contida em nenhum tipo de correspondéncia de crengas
e objetos relacionados a qualquer tipo de objetivagio, o que nio sé dilata o lastro da
interpretagao histérica e artistica, mas também liberta a linguagem, e a expressdo artistica,
a0 que tange a representacio e a verdade como correspondéncia.
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Sob outra vertente, a abordagem da representagao tomada por Bergson (1999) é cons-
truida por meio de uma teoria da imagem. O autor evidencia o processo originado na a¢io
do corpo, ou seja, nosso corpo influencia o que nos circunda. Desse modo, a representagio
nao passa de uma reflexao da agao que exercemos sobre nosso corpo. Sobre este prisma, a
concepgao de representagao como mimese do mundo cai por terra, pois o entendimento
do mundo a partir da subjetividade, que confere ao conhecimento a correlacio entre ideias
e coisas, para Bergson ¢ falaciosa. Para ele, a representagido como unidade do pensamento
congelado, adotada pela filosofia cldssica deve ser superada. Advoga que esta unidade ¢
derivada de um processo artificial de um movimento, em fun¢io da estabilidade que o
mundo exerce sobre nossa agao. O que em sua visio classifica a representagio como algo
que conhecemos somente porque agimos, o que a torna condicionada a agao e que sé se
estabelece na medida em que nossa agao se processa. Nossa percepcao, no esclarecimento
bergsoniano, em condigao pura e isolada de nossa memoria, nao circula de nosso corpo
a0s outros corpos, ela se encontra no todo dos corpos primeiramente, depois se restringe
lentamente e toma meu corpo como o centro. Uma imagem nio necessita ser percebida e
representada para existir. H4 uma distincia neste sentido, o que mede “o intervalo entre
a prépria matéria e a percep¢io consciente que temos dela.” (BERGSON, 1999, p. 32).
A passagem da presenca a representacdo de nada necessita, pois se algo fosse necessirio o
intervalo seria intransponivel, “e a passagem da matéria & percep¢ao permaneceria envol-
vida em um impenetrdvel mistério” (BERGSON, 1999, p 32). Por exemplo, se tiver um
carretel e a representagao dele, como explico que a representagio nao ¢ o que parece ser
para mim? Quem sabe seja esta a contribui¢do mais ilustre de René Magritte para com
a histéria da arte, o jogo de palavras e imagens, caracterizado por sua iconica percepcao
a trai¢ao das imagens. Magritte, no inicio do século XX, mesmo jd tendo rompido com
a ideia de representa¢io como imitagio da natureza, ao representar “realisticamente” um
cachimbo, vai além ao colocar a imagem como poténcia a trai¢do. Atraido pela relacio
facultativa entre objetos do cotidiano e as abstracoes da linguagem, Magritte explora
a distincia entre imagem e linguagem, o que proliferou em concep¢oes de um sistema
comum de comunicagio que incitou a critica a prépria nogao de representagio. Na obra
intitulada Ceci n'estpas une pipe (isto nao é um cachimbo) (1928), o artista desconstréi o
entendimento de que ali hd um cachimbo, hd sim, uma pintura de cachimbo. A conhe-
cida frase “pintada” na tela sublinha o contrassenso central da representagio e se reforga
se considerarmos o texto contido na tela como pintura. Assim, a palavra utilizada para
indicar um objeto nao é o préprio objeto, o que se aplica também a sua imagem.

Na solug¢do de Bergson a representacio por ser “soliddria a totalidade das outras ima-
gens” (BERGSON, 1999, p. 33), alonga-se nas que a circundam, do mesmo modo que
se dilata aquelas que a antecederam. “Para transformar sua existéncia pura e simples em
representacio, bastaria suprimir de uma s6 vez o que a segue, o que a precede, e também o
que a preenche, ndo conservando mais do que sua crosta exterior, sua pelicula superficial.”
(BERGSON, 1999, p. 33).0 que diferencia um carretel, um cachimbo, ou outro objeto
presente, como objeto real, de sua representacio é a agio em que se depara diante da
situa¢do de outras imagens, “de comunicar a totalidade daquilo que recebe, de opor a

Revista Eletrénica Histéria em Reflexdo, Dourados, MS, v. 11, n. 22, jul./dez. 2017




cada a¢do uma reacdo igual e contrdria, de ndo ser, enfim, mais do que um caminho por
onde passam em todos os sentidos as modificacdes que se propagam na imensidao do
universo.” (BERGSON, 1999, p. 33). A representagio, para Bergson, na ocasido em que
passa ao ato, pelo comprometimento de prolongar-se e de se transformar em outra coisa,
mesmo concretizada é sempre virtual e neutralizada. O carretel, como nosso exemplo, ao
ser representado ¢ convertido nao por ser “iluminado”, mas por apagar certas arestas que
nao interessam dele, de modo que seu resquicio se destaca como um guadro em vez de
conservar-se fixado no ambiente como uma coisa. (BERGSON, 1999, p. 34, grifo do au-
tor). E sobre este aspecto, Bergson e Magritte sao congruentes. Porém, cada qualidade que
foi separada do carretel deverd juntar-se a ele, pois para cada propriedade do carretel que
lhe ¢ retirada aumenta o intervalo entre a sua representagdo. A representa¢io do carretel
sem relagdo com o préprio objeto apresenta dificuldades que aumentam quanto maior for
a distincia. O que significa entdo que para Bergson a representagio deve preservar certas
propriedades caracteristicas do objeto? Nao necessariamente, afinal o que interessa nao ¢
como nasce a percepgao que temos do carretel, mas como ela se restringe, visto que seria
por direito a imagem integral, mas ela se reduz em virtude de nossa vontade de recortar o
que realmente interessa.

O recurso tomado por Goodman (1976) para a questao da compreensio de um qua-
dro nao ¢ saber aplicar uma representacio, mas sim classifici-lo. Nao interessa o que
ele denota e sim qual sua espécie. Assim como ¢é possivel classificar uma imagem de um
carretel enquanto uma classe de objetos de costura, é possivel classificar a imagem de um
cavalo alado como qualquer coisa. Desse modo, a maioria das imagens pode ser classifica-
da em imagem de carretel, imagem de dado, imagem de cadeira, etc. Mas, “o que costuma
enganar-nos é que expressdes como ‘imagem de’ e ‘representagao de’ parecem predicados
bindrios bem-educados, e podem por vezes ser interpretadas como tal.” (GOODMAN,
1976, p. 21). Para Goodman, nao hd como adentrar cada um dos termos e quantificar suas
partes, pois nao sio considerados dois termos, mas apenas #m. Para isso, considera que
sao predicados undrios indivisiveis, isto ¢, “formam uma proposi¢ao quando se aplicam
a um unico argumento” (D’OREY, 1999, Cap. VI, n. 83). Para evitar qualquer confusio
Goodman sugere “imagem-de-cavalo-alado” ou “cavalo-alado” e explica que utiliza o
dispositivo de hifenizacio

unicamente como uma ajuda no discurso técnico [...] Usarei “imagem-de-homem” sempre como
abreviatura da maior e mais habitual expressio “imagem que representa um homem”, tomada
como um predicado undrio indivisivel que nio tem de se aplicar a todas ou apenas as imagens
que representam um homem efetivamente existente. (GOODMAN, 1976, p. 22, n. 19)

Desse modo, Goodman nio usa “imagem-de-um-homem” como abreviatura de
imagem pintada por um homem ou de imagem que pertenga a um homem, pois uma
imagem de um homem nao é necessariamente uma imagem de um homem, mas antes
uma imagem que representa um homem, assim como o cachimbo de Magritte. Portanto,
quando dizemos que uma imagem simula um cavalo-alado, por exemplo, estamos di-
zendo que a imagem ¢ uma imagem-de-cavalo-alado, mas nao estamos dizendo que ela
denota alguma coisa.
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Chartier em uma primeira nog¢do de representa¢io diz que representagio ¢ a

imagem que remete a ideia e a memoria os objetos ausentes, € que nos apresenta tais como s10”.
Nesse primeiro sentido, a representagio nos permite ver o ‘objeto ausente’ (coisa, conceito ou
pessoa), substituindo-o por uma ‘imagem’ capaz de representa-lo adequadamente. Representar,
portanto, ¢ fazer conhecer as coisas mediatamente pela ‘pintura de um objeto’, ‘pelas palavras
e gestos’, ‘por algumas figuras, por algumas marcas’ — tais como os enigmas, os emblemas, as

fabulas, as alegorias. (CHARTIER, 2011, p. 17).

Entretanto, Chartier vai mais longe e explora a nogao de representacio de maneira
menos dicionarizada e mais epistemoldgica, pronunciando que

Um dos dois modelos mais operacionais construidos para explorar o funcionamento da
representacio moderna — seja ela linguistica ou visual — e o que propde a tomada de consideracio
da dupla dimensao de seu dispositivo: na dimensao ‘transitiva’ ou transparente do enunciado,
toda representagio representa algo; na dimensio ‘reflexiva, ou opacidade enunciativa, toda
representacio se apresenta representando algo. (CHARTIER, 2011, p. 18).

Na apresentagao de “algo novo” dentro da Histéria Cultural, Chartier toma os objetos
por meio de suas formas e seus agentes, ou seja, suas representagoes do mundo social. Para
orientar tais agentes devemos compreendé-los como simbolos. Assim, todas as categorias e
todos os processos que constroem o mundo como representagao sio compreendidos como
formas simbdlicas. O que nos leva a entender que para Chartier o conceito de simbolo ¢
a expansdo culminante do conceito de representacio. Mais uma vez, além de aderimos a
no¢io de Chartier o aliamos a Goodman, pois uma imagem-de-carretel, por mais que se
aproxime de uma letra X, por exemplo, é um simbolo que representa um carretel.

No texto de Chartier, publicado na revista Annales (1989), intitulado O mundo como
representa¢do, o autor dispoe sobre a relagao da representagio tomada como “uma ima-
gem presente e um objeto ausente, uma valendo pelo outro porque lhe é homdélogo — traga
toda teoria do signo do pensamento cléssico, elaborada em sua maior complexidade pelos
légicos de Port Royal.” (CHARTIER, 1989, p. 184). Sua complexidade permite discorrer
diversas classes de signos e distinguir simbolos de outros signos. Nesta proposta de Port
Royal, Chartier identifica que para que um signo seja inteligivel é necessdrio identificar
que hd uma falta de compreensao da representagio, seja pela auséncia de preparo daquele
que o interpreta, que muitas vezes estd vinculado as convengoes, seja pela “extravagancia’
de uma relagao arbitrdria entre o signo e o significado” (CHARTIER, 1989, p. 185), o
que leva a questdo das espécies de producio das semelhancas acolhidas e compartilhadas
dos discursos. Para Chartier é o discurso que expressa as representagdes e neste sentido,
sdo as diferentes formas de apreensido do discurso que se percebe o real, e como sio
produzidos os sentidos, o que ¢ deliberado por meio da relagao entre o texto e o leitor.
Uma das caracteristicas dos discursos sao seus modos diversos, assim como a pluralidade
de sentidos que geram ao leitor. Sobre este olhar, o autor ainda afirma que sao estas as
categorizagoes e eliminagdes que compoem a estrutura social de certo tempo e espaco.
Ao questionar a presenca de estruturas sociais como algo que detém em si a realidade, as
representagoes sao apenas seu espelho. Enquanto as préticas que, mdltiplas e contraria-
mente, conferem sentidos a0 mundo rompem com a ideia de que os textos possuem um
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sentido em si mesmo. Desse modo, as representagoes se referem aos distintos modos de
como os tempos e espacos de uma realidade social sao constituidos através de categori-
zagdes, determinacoes e fragmentacoes. Esta afirmagio de Chartier nos permite agregar
a ela as nog¢oes tanto de Goodman quanto de Gombrich quanto a representagio, onde
ambos adotam a convencionalidade, ou seja, o ambiente cultural, como determinantes
aos sistemas de representagao aderidos pelos individuos.

Outra explicagao da nogao de representagao é a que a considera como causalidade.
Nesse sentido, x representa y, se y interfere significativamente na cadeia causal que produ-
ziu x. Neste caso, x pode ser tomado como um resquicio de y e a interpretagao de x é uma
questao de dedu¢io para um termo primeiro numa sequéncia causal (D’OREY 1999, p.
343). Consideramos o caso da pintura de um carretel que representa um carretel. A pin-
tura de um carretel é tomada como um resquicio do objeto carretel e sua interpretagio é
uma questao de dedugio obtida, por meio de sua caracteristica formal, por exemplo. Essa
explicagio, no entanto, nao dd conta das representacoes ficticias — como a representacio
de um cavalo-alado, por exemplo — nem daquelas representagoes que representam um
objeto como outro objeto — caso do carretel representado por Iberé como um brinquedo,
por exemplo.

A representagdo como intencionalidade do autor da obra de arte é outra teoria que
nao se sustenta. Em primeiro lugar, porque podemos nio ter acesso a intengao do artista.
Em segundo lugar, porque o autor pode nao ter a competéncia suficiente para convencer
o espectador de sua inten¢ao. Em dltimo lugar, por causa do cardter convencional, pois
o que pode ser um carretel para o artista pode ser uma ampulheta para o observador.
Woolheim (2002) defende que aquilo que o artista representa nao ¢ qualquer coisa, mas
algo especifico ou meramente de um tipo especifico, “pois toda pintura representacional
representa alguma coisa de um tipo especial” (WOOLHEIM, 2002, p. 70). Desse modo,
se a pintura estiver representando um objeto especifico, estard representando tudo o que
este objeto é. Ora, sabemos que nao ¢ possivel representarmos “tudo” o que um objeto é
numa pintura. Se representarmos um carretel, podemos estar representando um brinque-
do, mas nao um conjunto de dtomos, um pedaco de madeira ou de pléstico. Se tudo pode
ser um objeto, nada também pode, afinal nada pode ser copiado em plena posse de suas

propriedades (GOODMAN, 1976, p. 6).

A nogao de semelhanca na representagio abordada por Gombrich (2007), fundamen-
tada na anilise psicoldgica da representagdo pictérica, diz que a semelhanca na represen-
tacao tem a ver com ‘relagdes”. Tem a ver com o que ele chama de “acento pessoal”, ou
seja, o modo pessoal adotado pelo artista ou “estilo” e o olhar do observador. Para ele,
a representagao fiel de um objeto estd muito mais vinculada as convengoes e a educagio
adquirida ao longo da vida, do que aos aspectos peculiares do objeto, pois “Toda a cultura
e toda a comunica¢ido dependem das interagdes entre expectativa e observagio [...] a a
relagdo entre o esperado e o experimentado.” (GOMBRICH 2007, p. 53). O que significa
que para Gombrich a semelhanca ¢é satisfeita & medida que obedece a relagdes vinculadas ao
que estamos habituados. Se tomarmos esta no¢io aos modos de representagao adotados por
Iberé ao longo da série Carretéis, é possivel afirmar que, por mais que o artista nio se aliasse
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a modismos estéticos contemporineos nos diferentes periodos da série, encontramos alguns
aspectos pldsticos relacionados a alguns movimentos artisticos ou a artistas de sua época.

No 4mbito da representagdo convencional Gombrich ¢ Goodman concordam.
Porém, Goodman refere-se 2 representagio como um sistema de simbolos, enquanto
para Gombrich os simbolos sao “ilusées”. Advoguemos entao em defesa de Goodman e
tomemos como exemplo o mesmo que Gombrich (2007, p. 4) utiliza em Arte e ilusio
(2007); a saber, a figura do pato ou coelho — desenho tao explorado na filosofia e que saiu
das pdginas humoristas do semandrio Die Fliegenden Blitter. (figura 1)

Figura 1 - Pato ou coelho?

Fonte: Gombrich (2007, p. 4)

O pato aparece quando as orelhas do coelho se transformam em bico e vice-versa.
Nosso olhar decifra-os porque nossas conven¢oes permitem conhecermos a forma de
ambos. Mas, se mostrarmos o desenho a alguém que nunca tenha visto um pato ou um
coelho, a ilusio desaparece, pois, o grau de semelhanga exigido na teoria de Gombrich,
nao ¢ suficiente para permitir a ilusdo. Para ser um simbolo nenhum grau de imitagao
¢ suficiente ao constituir a relacio de referéncia demandada. O mesmo ocorre em um
texto. Ainda que nao saibamos interpretd-lo por nao conhecermos o idioma, as palavras
nao deixam de fazer parte de um sistema de simbolos. Desse modo, Goodman defende
que o objeto representado ¢é referido por meio de um simbolo e a semelhanc¢a depende da
interpretagao de uma determinada situagao e em que sentido a consideramos, jd que ela é
relativa e alterdvel culturalmente.

Dentro de uma critica epistemoldgica a historiografia contemporinea, Hayden White
se utiliza de categorias da literatura para anilise historiogrdfica. Para Burke (2005), White
¢ um dos colaboradores da nova visao de que o passado é como uma construgao. Nesse
Ambito, a questao da representa¢io tomada por White (1995) refere-se a representacio
histérica. Neste modelo de representagao White inverte a formulagao debatida nas artes
visuais — que busca verificar os elementos “histéricos” de uma obra “realista”, ao ques-
tionar quais s2o os componentes “artisticos” da historiografia “realista”. Neste aspecto,
o método empregado por White é por ele denominado “formalista” (WHITE, 1995, p.
19), onde procura identificar os elementos estruturais das descri¢oes histéricas de diversos
historiadores do século XIX. Ao discorrer sobre “o fardo da histéria”White (1994)alerta
sobre 0 equivoco das afirmagées de que “a histéria é uma combinagio de ciéncia e arte”
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e diz que o historiador deve operar considerando uma “perspectiva sobre o mundo que
nao pretende exaurir a descri¢do ou a andlise de todos os dados contidos na totalidade do
campo dos fenémenos, mas oferece como wum meio entre muitos de revelar certos aspectos
desse campo” (WHITE, 1994, p.58-59, grifo do autor). White emite algumas compara-
¢Oes entre a representagao histérica e a artistica. Para isso, aproveita a andlise de Gombrich
em Arte e ilusdo (2007) e diz nao ser relativista a afirmacao deste, sobre as diferencas entre
Constable e Cézanne ao interpretar a mesma paisagem. Gombrich defende que ¢ o estilo
de cada artista — chamado por Gombrich, como dito acima, de “acento pessoal”, que faz
que cada artista represente a paisagem de forma distinta.

O estilo funciona como o que Gombrich denomina “sistema de nota¢ao”, como
“um protocolo provisério ou uma etiqueta” (WHITE, 1994, p. 59). White e Gombrich
concordam que nio hd questionamentos referentes ao sistema adotado pelo artista que
traduza de maneira objetiva o que foi representado. Do mesmo modo, para White

[...] 0 cosmopolitismo metodoldgico e estilistico promovido por este conceito de representagao
obrigaria os historiadores a abandonar a tentativa de retratar ‘uma parcela particular da vida,
do dngulo correto e na perspectiva verdadeira’, expressou um famoso historiador anos atrés, e a
reconhecer que nio hd essa coisa de visio tnica correta de algum objeto em exame, mas sim
muitas visdes corretas, cada uma requerendo o seu préprio estilo de representagao. (WHITE,

1994, p. 59, grifos do autor).

Neste sentido, pode-se dizer que hd uma consonincia entre White, Goodman e
Cassirer justamente na compreensio de que nao hd apenas um mundo a ser interpretado,
mas vdrias versdes de mundo.” Notemos que para estes autores o mundo de uma versio
verdadeira é uma construgao, suas caracteristicas nao oferecem nada que seja independen-
te de uma versdo, mas se combinam com outras para fazer o mundo. Quando Goodman
diz que fazemos mundos, isso significa que fazemos versoes e as versoes verdadeiras fazem
mundos. No entanto, ele mantém uma questdo em pauta: como fazer versoes verdadeiras
quando a a¢do de fazer uma descri¢io verdadeira de um objeto é completamente incapaz
de fazer o préprio objeto? Uma versao correta e seu mundo sdo diferentes. Uma versao
que afirme que hd um carretel sobre a mesa nao é o mesmo carretel feito de letras. Mas,
por outro lado, dizer que hd um carretel sobre a mesa e dizer que o enunciado “hd um
carretel sobre a mesa” ¢ verdadeiro, é a mesma coisa. O que importa para Goodmané que

[...] nio podemos encontrar nenhum trago do mundo que seja independente de todas as
versoes. Tudo o que se pode dizer como verdade de um mundo depende da agdo de dizer — nio
do fato de que o que dizemos seja verdadeiro, senio de que o que dizemos como verdade (ou
como correto) participa e ¢ relativo, a uma linguagem ou a outros sistemas de simbolos que

utilizemos. (GOODMAN, 1995, p. 74)

Sobre o mesmo entendimento referente 2 multiplicidade de mundos, Jenkins abre seu
texto Ordem(ns) do dia (2014) citando Ermarth com a seguinte afirmagao: “A condigao

3 A nocio de “versio de mundo” abordada neste estudo refere-se 2 nogio de Nelson Goodman. Para melhor

compreensio, cf. GOODMAN, Nelson. Ways of worldmaking. Indianapolis: Hackett Publishing, 1978.
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discursiva [da pds-modernidade] nao é apropriada 4 Hipdtese do Mundo Unico. Nem
o valor pressuposto de neutralidade, nem ao projeto de objetivagio com sua énfase no
ponto de vista individual e na forme emergente.” (EMEARTH, in JENSKINS, 2014,
p. 51). Nesta obra, Jenkins (2014, p. 53) ainda argumenta que a histdria s6 pode ser
ofertada por meio do presente, quando é “apresentada”, o que entendemos como sua
nogiao de “representagdo histdrica”. Para esclarecer melhor, Jenkins (2014, p. 62) busca
apoio em Ankersmith para a ideia de histéria como “proposta”. Esta ideia estaria centrada
no entendimento de que ao invés de o fato histérico ser representado, é apresentado,
pois quando representado estd no lugar de uma realidade dada, e quando ¢é apresentado,
¢ criado a partir de uma realidade passada. Neste sentido, a realidade narrada nao estaria
sendo apresentada novamente, mas apresentada de forma inédita com a liberdade de ser
pensada, interpretada.

Do mesmo modo, a visio de que a arte e a ciéncia, e também a histéria, devam fazer
uma copia literal de uma realidade pressupostamente estdtica e “verdadeira”, foi transcen-
dida para White. E para o historiador é a oportunidade da se valer da dinamicidade de
ambas para representar uma narrativa histérica também dinimica. E possivel perceber
este dinamismo presente na histéria da arte; Gombrich (2007, p. 3) ao ponderar sobre a
psicologia e o enigma do estilo artistico, diz que “Se a arte fosse apenas, ou principalmen-
te, a expressao de uma visao pessoal, nao poderia haver histéria da arte.” Isso porque nao
seria possivel adotar — como adotamos de costume — que é necessdrio uma “semelhanca de
‘familia” entre uma obra que represente carretéis pintada com proximidade. Na mesma
linha de juizo, mas sob o viés da leitura da histéria, Jenkins (2001, p. 52) reflete sobre a
inevitdvel relatividade da histéria colocando esta afirmagao em cheque. As respostas, tanto
para Gombrich quanto para Jenkins, podem encontrar apoio onde o primeiro chama
de “estilo” e o segundo de “emancipagio”. Ambos os modos sdo interpretativos. Para a
arte é o que caracteriza plasticamente uma obra de arte e para a histéria ¢ a liberdade de
classificar esta obra de arte, seja no tempo, no espago ou no estilo. Da mesma maneira, a
interpretagao dos eventos histéricos trds para a representagio esta “relatividade”. Como diz
Gombrich (2007, p. 5), “A representagdo nio precisa ser arte, mas nem por isso ¢ menos
misteriosa.” Entretanto, é imperativo tanto para o historiador quanto para o artista uma
aproximagao com o que estd sendo representado, seja por métodos delineados, seja por
esquemas de estilo, pensados a fim de ajustd-los as necessidades do tipo de representacio
adotado, ou como diria Goodman, para uma versao de mundo. Os dispositivos adotados
na narrativa histérica sio semelhantes aos dispositivos pictéricos empregados por um
pintor. A “verdade” de um fato, de um objeto, via interpretagio, passam a fazer parte de
uma “realidade” integrante de outra versio de mundo, um mundo “verdadeiro em um

sentido ficcional” (WHITE, 2010, p. 171).

Aos diversos tipos de interpretagao da histéria White denomina “Meta-histéria”, que
como sindénimo de “Filosofia especulativa da histéria”, afirma que nao pode haver histéria
restrita sem a hipdtese de uma meta-histéria. Este pressuposto adota a oposi¢io da vertente
tradicional e rejeita o mito da objetividade. Ricouer (2007) também rejeita este o mito para
a representacio do discurso historiogrifico. Sua posigao é de aliar o fato de representar a

Revista Eletrénica Histéria em Reflexdo, Dourados, MS, v. 11, n. 22, jul./dez. 2017




histéria das préticas dos agentes sociais, aos historiadores que a narram de maneira erudita
e criativa. “Existiria de fato uma relagdo mimética entre representagio-operagio, enquanto
momento do fazer histéria e a representagio-objeto, enquanto momento de registrar a
histéria” (RICOUER, 2007, p. 241). A maneira erudita e criativa descrita por Ricouer,
podemos interpretar como a proposta de abertura a narrativa histérica de White. Este sus-
tenta, que o historiador diante a uma sequéncia de eventos pode interpretd-los em formato
de enredo, sejam de narrativas com formas de romance, de tragédia, de comédia. A “esté-
ria” que o historiador busca “encontrar” antecede ao enredo, mas é revelada representando
uma estrutura reconhecivel relacionada a um modelo essencialmente mitico. A histéria
“revelada” de White compara-se a0 que Goodman (1978, p. 131) chama de “revelagao”
aquilo que o artista faz ao dar um novo sentido ao que interpreta, e que dentro do “rea-
lismo” assumido pode-se dizer que a obra é “correta”. E o realismo como “revelagio”, ou
seja, o artista revela-nos aspectos invisiveis, outras possibilidades artisticas atingindo um
novo grau de realismo. Este novo grau de realismo ¢é aqui entendido segundo a concepgao
de Kandinsky (1996) que nao se incomoda com as bifurcagoes relacionadas ao real e ao
abstrato. Para ele “ndo tem importincia que o artista recorra a uma forma real ou abstrata,
j& que elas s3o interiormente equivalentes. A escolha hd de ser deixada ao artista, que deve
saber melhor que ninguém por qual meio ele é capaz de materializar mais claramente o
contetido de sua arte.” (KANDINSKY 1996, p. 153). Isso significa que a relatividade do
campo da representacio pode abarcar interpretagdes antitéticas, frequentando dicotomias
inimagindveis. Porém, a aproximac¢io com o fato ou objeto estudado deverd ser construida
através de meticulosa apreciagio da versio de mundo da qual estd em jogo, ou seja, a
verdade dependerd do sistema de classificacio assumido pelo historiador ou pelo artista.
Conforme Kandinsky (1996) nio hd mais uma dependéncia da representa¢io ao realismo,
a inten¢do ¢ que haja uma independéncia entre o real o abstrato, sem que seja esquecido o
agraddvel grau de complementaridade entre ambos.

Assim como o realismo reforca a ressonéncia interior pela eliminac¢io do abstrato, a abstracio
reforca essa ressonincia pela eliminagao do real. No primeiro caso, era a beleza convencional,
exterior e lisonjeira que impedia de ver; no segundo, o objeto exterior, ao qual os olhos estiao
acostumados e que serve de suporte ao quadro, que desempenha esse papel. A ‘compreensio’
deste género de quadros exige a mesma libertacio que a ‘compreensio’ dos quadros realistas:
também na presenca deles devemos ser capazes de entender o mundo inteiro tal como ele
é, sem acrescentar qualquer interpretagio ligada a objetos. Essas formas abstratas (linhas,
superficies, manchas, etc.) nio tém importincia enquanto tais, mas unicamente por sua
ressondncia interior, por sua vida. Do mesmo modo, nas obras realistas ndo é o préprio objeto
ou seu invélucro exterior que contam, mas sua ressonincia interior, sua vida. (KANDINSKY,

1996, p. 150).

Seja qual for o método, realista ou abstrato, de escopo tropoldgico ou nio, sempre
serd uma interpretagio do mundo. E aqui se encontram duas fundamentagoes relevantes
a0 tema da representagdo. A primeira encontra-se em Gombrich (2007, 307) quando este
afirma que “Nao hd realidade sem interpretacio. [...] Uma interpretagio alternativa pode
expulsar a que é geralmente aceita e revelar um lampejo da realidade por trds dela.” E a
segunda em Jenkins (2014, p. 61), “[...], se aquilo que um dia foi realidade tem qualquer
vida hoje, isso se deve inteiramente aos simulacros — a histéria — que os historiadores
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construiram dela [...]”. Nesse sentido, se nao existe nenhum mundo independente capaz
de competir com uma versao, em que consiste a verdade e quais s3o os critérios para de-
termind-la? A resposta é que nao devemos buscar a verdade na relagao de uma versao com
algo exterior a ela, mas sim em relacio a suas préprias caracteristicas. “Hd nio ser que uma
estéria histérica for apresentada como uma representagao literal dos eventos reais, nao po-
demos criticd-la como sendo verdadeira ou nio aos fatos da questao.” (WHITE, 2006, p.
194) e mesmo assim, nao hd como um historiador, ou um artista, imitar os fatos, os objetos
ou a natureza. Mesmo se forem capazes de narrar, ou pintar, com tamanha objetividade,
ainda assim, estariam utilizando a palavra, o texto, a tinta, o pincel. Do mesmo modo, hd
neste sentido certa ambiguidade, pois quando nio estamos familiarizados com o sistema e
nao temos a capacidade de reconhecer as propriedades relevantes, a representagao pode ser
ambigua. Devemos observar também que representagio pode se tornar vaga porque tem a
capacidade de exemplificar diversos niveis de generalidade. Nesse sentido, consideremos o
conceito de “vaguidade™ de Quine. Para esclarecer a “vaguidade”, Quine (2010, p. 167)
utiliza, entre outros, um exemplo cromdtico: o termo verde é vago, pois “A medida que
¢ deixado indeterminado o quéo para baixo no espectro, em dire¢do ao amarelo, ou para
cima, em dire¢ao ao azul, uma coisa pode estar e ainda ser considerada verde [...].”. Para
ele, os limites da vaguidade podem ser dissipados & medida que tomamos a comparagio
de um objeto com outro, como, por exemplo, “o enxofre é mais verde do que sangue, ¢
o céu, do que violetas.” (QUINE, 2010, p. 168). Contudo, Quine observa que nao é a
ordenac¢io o mais relevante, pois a vaguidade permanece em “mais verde”, se comparada
a desvios de uma padronagem da cor verde. Entretanto, Quine (2010, p. 168) afirma que
“A vaguidade ndo ¢ incompativel com a precisao.”. Nesse sentido, Quine cita o exemplo
de Richards, adaptado-o ao dominio da pintura:

um pintor com uma paleta limitada pode alcangar representacoes mais precisas diluindo e combinando
suas cores do que um artista de mosaico pode fazé-lo com sua variedade limitada de ladrilhos, ¢ a
habilidosa sobreposicio de vaguidade tem vantagens semelhantes em relagio a unido de termos técnicos

precisos (QUINE, 2010, p. 169)

Dessa forma, segundo Quine, a vaguidade auxilia o enfrentamento da linearidade do
discurso. Um expositor acredita que a compreensio de algum conteddo de uma pintura de
carretéis, por exemplo, seja a preparacio necessdria para compreendermos a série Carretéis.
Entretanto, isso nao significa que uma pintura de carretéis nao possa, ela mesma, ser
exposta bem detalhadamente sem, pelo contririo, aludir certas excegdes e distingoes que
demandam compreensao precedente da série Carretéis. Nesse caso, a vaguidade defendida
por Quine vem para nos socorrer. Ou seja, uma pintura dos carretéis é vaga e avancga para
a série Carretéis, e posteriormente recompde uma pintura dos carretéis. Isso ocorre de tal
modo que nio se exige que seu fruidor aprenda e desaprenda qualquer falsidade absoluta
na enunciagao preliminar de uma pintura de carretéis. Do mesmo modo que Quine,
Kandinsky aborda a vaguidade da questao cromdtica. Afirma que

4 Mais esclarecimentos sobre a no¢io da vaguidade , cf. Quine (2010, p. 167).
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[...] A palavra vermelho nio pode ter, na representacio que dela fazemos ao ouvi-la, nenhum
limite. [...] O vermelho que nao vemos, mas que concebemos da maneira mais abstrata
desperta, nio obstante, uma representacdo intima, a0 mesmo tempo precisa e imprecisa, de
uma sonoridade interior. Esse vermelho que ressoa em nés quando ouvimos a palavra ‘vermelho’
mantém-se vago e com o que indeciso entre o quente e o frio. O pensamento o concebe como
o produto de imperceptiveis graduagoes do tom vermelho. E por isso que essa visio totalmente
interior pode ser qualificada de imprecisa. Mas, ela ¢ a0 mesmo tempo precisa, porque o som
interior permanece puro, despojado, sem tendéncias acidentais nem para o quente, nem para

o frio, tendéncias que culminariam na percepgao de detalhes. (KANDINSKY, 1996, p. 74).

A representagdo da cor na pintura para Kandinsky cumpre a determinagio sensivel
da escolha entre uma gama infinita de vermelhos, o que d4 entender que esta selecao
possa ser subjetiva. Além disso, deverd considerar a delimita¢ao da superficie que entre as
outras cores se modificard entre elas, o que trard por sua presenca a subjetividade de suas
caracteristicas e a objetividade em sua ressonancia.

Assim, do mesmo modo que a pintura, com suas ressonincias vinculadas a suas carac-
teristicas, todas as verdades possiveis de um fato histérico, de um objeto ou da natureza,
s6 estdo contidas no fato histérico, no objeto ou na natureza. Assim, um carretel pintado
por Iberé, por mais semelhante que possa ser com o objeto representado, pode ser mais
semelhante 4 outra pintura qualquer, como a de uma 4rvore, por exemplo, do que ao pré-
prio objeto carretel. Consideremos que um carretel seja objetivamente feito de madeira e
que tenha sido representado “realisticamente” em uma pintura por Iberé. Se analisarmos
o material nos quais ambos tenham sido elaborados, carretel e pintura, em nada terao de
semelhantes. Se ponderarmos a dimensio, mesmo assim serao distintos, pois enquanto
um apresenta volumetria o outro ¢ bidimensional. Agora, se compararmos o carretel de
maneira com um copo feito com o mesmo material, ambos como objetos, os dois apresen-
tardo similaridade no que tange a matéria e ao cromatismo, por exemplo. Vejamos que os
dois ultimos objetos dados como exemplo, nao cabem a mesma comparagao, pois ambos
sao semelhantes somente ao que pertence a sua dimensio, cromatismo e materialidade,
ou seja, sao representagdes de carretel e de copo. E ainda, se tivermos como parimetro
comparativo sua representagio neste contexto, a semelhanca pode ser considerada, pois
ambas s3o impressoes gréficas sobre papel. Tudo ird depender das propriedades eleitas a
comparagao.Portanto, se nio hd satisfacdo plena, necessdria e suficiente, de similaridade
entre dois ou mais objetos ao que tange a todas as suas propriedades, exceto quando
produzidos em série, ndo hd satisfagao plena, necessdria e suficiente, a similaridade ao que
tange a representagao.

A VERDADE NA REPRESENTACAO DOS CARRETEIS

O objeto carretel foi para Iberé Camargo nio sé um tema investigativo, mas foi o
agente para sua produgio pléstica. O repertério de um tnico elemento foi suficiente, ape-
sar dos contratempos, para conferir ao artista prestigio e o lugar de destaque na histéria da
arte no Brasil. Sobre a originalidade do fazer na obra iberiana Siqueira analisa: “Espdtula,
pincel, o préprio tubo de tinta transmitem o gesto com uma contundéncia plistica até
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entio desconhecida na arte brasileira.” (2009, p. 61). A série Carretéis desdobrou-se,
desde 1958, em mais de vinte anos de pesquisa. Por isso, nao se caracteriza, como para
a maioria dos artistas, apenas como um periodo onde o tema ¢é investigado, mas como
a propria identidade da trajetdéria do artista. Durante essa Série muitas foram as fases:
figurativa, abstrata, simbdlica, sombria ou iluminada, todas culminaram no esgotamento
expressivo do objeto. Mesmo depois de a Série ter sido dada com finita, o objeto influen-
ciou e continuou impulsionando os periodos vindouros, como ocorreram com as séries
Manequins, Ciclistas e Idiotas.

A liberdade que Iberé exercia em sua obra pldstica é coerente a sua posi¢ao em relagao
aos movimentos artisticos tao fertilizados em periodos de sua “formagao”, e dos quais nao
se acompadrava. Era homem atento aos acontecimentos e demonstrava preocupagio com
os nortes da arte de sua época. Porém, a concomitincia do movimento abstracionista’ e
das Bienais de Sao Paulo no Brasil da década de cinquenta, colocavam em ebuli¢io os
paradigmas artisticos, mas nio alteravam suas convic¢oes em relagio a sua produgio.
Criticava essa modernizagao da arte com certa rabugice e seguia seu trabalho no siléncio
de suas crencas, porém defendia a liberdade frente as nogoes de representagio.

Sobre este olhar, tanto para Wittgenstein quanto para Iberé o que ¢é vilido para a
representagio ¢ o mesmo para expressio. F. como substituir a descri¢io verbal pela repre-
sentacio e o objeto factual por sua interpretagio. Podemos entdo, tomar esta concepgao
como exemplo da pintura do carretel de uma fase da pesquisa de Iberé posterior a fase
inicial (Figura 1), onde as obras foram intituladas Estruturas (Figura 2).

Figura 1 - Iberé Camargo Carretéis, 1958 - Oleo sobre tela, 65x92 cm
[Colecdo Alice Soares de Souza - Rio de Janeiro-R]]

Fonte BERG (1985) s/n. p.

5  Movimento artistico atribuido inicialmente & produg¢io do russo Wassily Kandinsky (1866-1944), por volta de
1910 e que abandona a concepgio de arte como imitacio da natureza, buscando interpretd-la por meio de formas
alheias ao seu reconhecimento imediato. (CHILVRES, 1996)
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Figura 2 - Iberé Camargo Estrutura, 1961 - Oleo sobre tela - 88 x 133 cm
[Colecio Museu Nacional de Belas Artes - Rio de Janeiro]

Fonte: BERG (1985, s/n p.)

Na fase anterior, o tema “carretel” estd representado sobre uma base a qual entendemos
como uma mesa. Temos conhecimento direto daquilo que os objetos representam por meio
de suas propriedades estruturais que estao associadas ao préprio objeto. Como um con-
junto de simbolos estéticos pictéricos, as pinturas representacionais figurativas pertencem
a0 que entendemos como um “sistema’ representacional, entdo podemos dizer que esta é
uma pintura representacional figurativa. Ja na fase posterior, a da Estruturas o artista afirma
que “Pelas estruturas de carreteis, cheguei ao que se chama, no diciondrio da pintura, arte
abstrata. Nesse periodo, o ritmo ¢ gestual, porém dirigido, ndo mera impressao de um gesto
qualquer.” (CAMARGO, 2009, p. 134). E é justamente a partir deste periodo, o periodo
de “desconstrugao” da forma que o objeto é também desvinculado de sua objetividade, pois
sao representados como objetos que perderam sua fungio inicial de rodopiar conduzindo
a linha para a costura materna. Na lembranca do objeto a sua func¢io é transformara-se em
brinquedos, em personagens de batalhas entre pica-paus e maragatos.

Na obra Carretéis (1958), a representa¢io da verdade do carretel estd no exercicio mi-
nucioso sobre o objeto que vai alargando as possibilidades de simbolizagio e evidenciando
na obra um cardter cada vez mais pessoal. Desse modo, o carretel passa a fazer parte do
repertério do artista e serd cultivado como a figura responsdvel em transportar todas as
propriedades referentes a pintura, como formas, cores e texturas, assim como dard forma,
cor e textura a suas lembrangas de infAncia. O que a pintura Carretéis exprime depende das
convengdes culturais, mas as propriedades expressas na obra foram adquiridas e exploradas
pelo artista sem nenhuma inquietagio com normas de perfeicio estabelecidos. Para ele
“Nio hd um ideal de beleza, mas o ideal de uma verdade pungente e sofrida que é minha
vida, a tua vida, é nossa vida, nesse caminhar no mundo.” (CAMARGO, 2009, p. 31).

Para a teoria de simbolos de Goodman (1976), entre o modo de referéncia expressao na
pintura, o destaque dado dependerd do artista, assim como da obra. Nesse caso, podemos
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dizer que a énfase na pintura Carretéis estd mais proxima da representagao objetiva, pois
estd mais associada as convengoes do sistema simbdlico com os quais estamos familiari-
zados. O que nos autoriza a classifica-la como uma obra figurativa que estd mais préxima
do realismo, pois ao observarmos a obra relacionamo-la imediatamente com o objeto
que conhecemos.  Segundo D’Orey (1999, p. 788), “quando a arte ¢ considerada no
ambito de uma teoria de simbolos, o realismo deve ser considerado uma forma de corre-
¢a0.” Entretanto, como vimos, o realismo nao garante a qualidade da obra. E necessirio
investigarmos outras propriedades que a principio podem ser mais dificeis, como, por
exemplo, a apreciagdo das caracteristicas formais que a pintura explicita. O novo sentido
de realismo tomado por Goodman (1978, p. 131), no qual podemos dizer que uma obra
¢ correta, ¢ o realismo como “revelagdo”, ou seja, o artista revela-nos aspectos invisiveis,
outras possibilidades artisticas atingindo um novo grau de realismo. As caracteristicas
adotadas por Iberé ao representar os carretéis na pintura acima, originam-se de maneiras
de representar formas jd esgotadas ao longo da histéria da pintura. Nestas formas, sejam
abstratas ou realistas hd uma combina¢io que segundo Kandinsky apresentam uma infi-

nidade de possibilidades onde

[..] O artista é e permanece livre para combinar os elementos abstratos e os elementos
objetivos, para realizar uma escolha entre a série infinita das formas abstratas ou do material
que os objetos lhe fornecem — em outras palavras, ¢ livre para escolher seus proprios meios. [...]
Uma forma hoje desprezada e desacreditada, que parece situar-se 8 margem da grande corrente
da pintura, aguarda simplesmente seu mestre. (KANDINSKY, 1996, p. 159).

Como vimos, Iberé esteve livre para combinar elementos abstratos e elementos
objetivos, mas estudou e sofreu influéncias de momentos histéricos da arte para criar
novas possibilidades formais, ou despertd-la. Assim o sistema simbdlico de representacio
anterior foi substituido por outro. Isso nos permite afirmar que a relatividade presente na
expressao deriva da interpretagao que cada obra pode gerar no fruidor, o que estd vincula-
do nio somente ao espaco simbdlico exposto, mas ao equipamento intelectual que dispoe
o fruidor. Portanto, ao interpretarmos a pintura Carretéis dizemos que a propriedade
“pesada” expressa estd relacionada ao universo pictérico adotado por Iberé, o que também
poderd estar presente no conjunto de suas obras dentro do que compreende a primeira
fase da série Carretéis, a qual estamos familiarizados.

No caso da primeira obra a explica¢io mais comum referente a representacio, a que
considera a semelhanca, poderia ser eficaz, pois hd alguma afinidade no que diz respeito ao
aspecto formal dos objetos representados. Neste sentido, segundo Platdo (passagem 595
a—c, 2009), a representagdo ¢ aparente. Entretanto, como a representagio nio ¢ simétrica
e nem reflexiva, como a semelhanca, nio satisfaz a questdao. Nao é simétrica porque o
carretel pode nio estar relacionado diretamente, em tamanho ou cor, por exemplo, com
o objeto concreto. Nio ¢ reflexiva porque o objeto carretel foi representado no quadro,
mas o carretel objeto ndo representa o quadro. Assim sendo, o carretel representado ¢
mais semelhante 4 outra pintura do que ao objeto carretel. Do mesmo modo, é mais
semelhante a uma lembranca do artista, que como algo intocdvel e individual, edifica os
carretéis como imagens também simbdlicas e subjetivas.
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J4 na obra Estrutura (1961), a representa¢io se afasta ainda mais da realidade do
objeto e ostenta algumas probabilidades que uma figura geométrica, o quadrildtero, pode
revelar formalmente distribuindo-se em todo espago compositivo. O desenho que repre-
senta o carretel ¢ sintetizado por meio da forma quadrangular, mas nio pode explicitar
em apenas uma descri¢do o mistério metaférico. As cores empregadas sio compostas em
sua maioria com a mistura do preto e do branco e com uma pequena por¢io de verde.
Estas tonalidades sao acentuadas em partes da obra quando a cor verde estd mais presente.
Entretanto, os matizes sao estruturados dentro de um limite cromdtico e também de
graus de generalidade. Podemos dizer que o verde acinzentado usado pelo artista nos
quadrildteros situados na parte inferior esquerda da obra é mais cinza e menos verde do
que aquele usado nos quadrildteros superiores. Estes sdo mais claros do que os quadri-
ldteros mais escuros da extrema esquerda e da parte inferior da pintura. Nao podemos
afirmar, no entanto, o quanto o verde estd préximo do amarelo ou do azul no espectro
cromdtico e qual verde vemos na verdade. Os carretéis sao representados no espago, a
linha de base desaparece e transforma-se demonstrando que na linguagem da pintura nao
hd distin¢ao entre espago e corpo. Aqui a verdade do objeto estd no desenho do carretel
que ¢ sintetizado chegando a simplicidade da geometria quadrangular. Agora, a cor tor-
na-se mais dramdtica e domina o plano pela densidade do valor escuro. Figura e fundo
confundem-se pelas pinceladas fartas de tinta e tomam dire¢oes antagdnicas. O equili-
brio dos carretéis, antes cuidadosamente enfileirados, desestrutura-se e d4 movimento a
composi¢ao. Consequentemente, “As tltimas referéncias explicitas ao mundo exterior se
apagam, e agora os carretéis que jd nao aparecem carretéis, flutuam no espago do peso
da condi¢do natural.” (GULLAR in ARTISTAS BRASILEIROS ne° 1, 1983, s/n. p.). Os
carretéis desta fase aparecem sintetizados formalmente. Indiretamente tratam o “objeto
como um exemplar de propriedades que se aplicam a outras coisas” (D’OREY, 1999, p.
783), mas ainda estabelecem alguma associa¢ao com o objeto. Nesta obra o desenho do
carretel ¢ sintetizado alcancando a simplicidade da figura geométrica quadrangular. A
figura geométrica aliada a cor “possui seu préprio som interior” (KANDINSKY, 1996, p.
75), e reciprocamente o valor cromdtico é acentuado por sua forma quadrangular, o que
nos leva a crer que a subjetividade da escolha cromadtica estd envolvida na objetividade
da forma. Ou seja, Iberé escolheu representar o carretel como um quadrildtero e este
determinou com sua forma, os limites cromdticos.

O reconhecimento formal do carretel, ainda que desconstruido, nos permite fazer
relacoes entre o objeto que avaliamos diferente, a0 mesmo tempo em que nos permite
fazermos distingoes entre o objeto que consideramos igual. Estas distingoes sdo possiveis
em razdo davaria¢do da expressao na pintura, onde esta depende do artista assim como
da prépria obra, seja pldstica ou textual. No caso da pintura iberiana, o aspecto mais
relevante estd relacionado a expressao, pois o referencial carretel foi interpretado dentro
de um sistema tomado por Iberé, para dar lugar a qualidades sensoriais (dinamismo) e
emocionais extraordindrios. O quadro é um ambiente dinAmico que degenera a forma,
mas que mantém a verdade através damemoria do carretel evocada pelas lembrangas de
uma infincia distante, mas estancada pela imagem que, fora do corpo, é percebida pela

afec¢do do corpo (BERGSON, 1999).
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Sob o ponto de vista holistico de Rorty (1994) a reconstrugao elaborada para a re-
presentagao do objeto carretel da meméria de infincia de Iberé passa pela conservagao
entre o dado, o contingente e o necessdrio. Isto é, o carretel é um dado que factualmente
existiu na infincia do artista, presente como objeto de costura materna que ap6s seu des-
carte transformava-se em brinquedo para menino. O carretel é contingente, no sentido de
transitério, pois foi mutante pelas vérias fases apanhadas dentro da mesma Série, e assim
a ele foiacrescido o que a mente do artista desejou. E é necessdrio porque o carretel nao
foi somente um tema, mas se tornoumotivo para o artista atuar como produtor de arte, e
desse modo, ultrapassou a simples racionalidade para reconstrui-la por meio do conheci-
mento. Outro aspecto abordado por Rorty (1994) é aquilo “que é bom para acreditarmos”
e neste sentido Iberé julga bom acreditar como a representagio “verdadeira” aquela onde
cada artista busca seu modo de representar independente da técnica empregada, pois para
ele a técnica “é o resultado de cunho pessoal que o artista obtém no emprego de processos
tradicionais. Sei que nao ¢ facil fazer seu o que é de todos, mas é exatamente isso que faz
existir Rembrandt, Goya, Piranesi e todos os outros que conhecemos.” (CAMARGO,
2006, p. 52). E é ao estudar os grandes mestres da pintura na Europa que o artista acre-
dita que a “mentira” contada pelos grandes mestres ¢ tdo bem “contada” que passa a ser
“verdade”. E para Iberé a verdade na pintura estd contida no que sente e nio no que vé,

“A verdadeira pintura nao é uma narrativa de fatos, mas o préprio fato” (CAMARGO,
2012, p. 26).

Costuramos assim uma cumplicidade entre Iberé e Wittgenstein através do seguinte
fragmento:

Na verdade, quando nés interpretamos uma figura, nds vemos ou supomos ver alguma coisa
que estd naquela figura, que estd dentro dela; aquilo ¢ um ser, é uma coisa viva e eu tenho essa
coisa de penetrar, quer dizer, de sugar, como se eu quisesse te roubar a alma, eu tenho que tirar

de ti tudo o que tens de vital (CAMARGO, 20006, p. 63).

Outro aspecto referente a representagio e a verdade tem a ver com a simbolizagio.
Como vimos para Chartier (1989) a representagao tem a capacidade de prover a realidade
que representa, construindo um mundo andlogo de simbolos de determinada cultura.
Desse modo, podemos ao acomodara produgiao do artista Iberé na série Carretéis como
uma operagao corporal aliada a uma operagao mental, visto que o corpo nio opera so-
zinho, e deste modo, cria sentido a uma realidade. A representacio das memorias de
infincia é entdo construida sobre o mundo do artista e “ndo s6 se coloca no lugar deste
mundo”, como faz com que o artista apreenda a realidade e regule a sua existéncia, ou
seja, a sua verdade.

CONSIDERACOES FINAIS

Este texto buscou esclarecer algumas nogdes de representagdo com a intengao
de verificar a dire¢do vantajosa do debate no que diz respeito a narrativa histérica e a
produgio artistica, pois assim como a histdria, a estética prossegue com fendas que per-
mitem constantes estudos. Examinamos que a pretensdo de fundar a representa¢io como
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semelhanca ¢é ineficaz, sobretudo porque uma pintura nio pode representar um objeto
sendo a0 mesmo tempo uma imagem de outro objeto. Vimos também, que a explicacio
causal nio fornece um esclarecimento adequado da representagio. Outra nogao exposta
neste estudo foi a de intencionalidade ¢ que também nio responde satisfatoriamente o
que se busca, dada a impossibilidade de um conhecimento anterior ao que pode pre-
tender um historiador ou um artista. Vimos ainda, que hd consonincia entre os autores
aqui abordados, quanto a existéncia de vdrias versoes de mundos pautados aos modos de
representagao. Desse modo, o cariter revoluciondrio das teorias quanto a constitui¢ao
categorial da representagio, ainda deixa perguntas. E neste sentido, assim como a cons-
trucdo e a leitura da narrativa histérica e da obra de arte, abre possibilidades as préticas
diferenciadas e as intermindveis discussoes e interpretagoes.

A intengido deste texto, além de expor algumas nogoes de representagao, nao foi res-
ponder o gue sio as obras de série Carretéis de Iberé Camargo, mas demonstrar como sao
estas obras e, nesse sentido, avangar alguns passos em dire¢do a andlise estética referente
a uma compreensdo e a um alargamento da nogao de representagao e da percepgio da
verdade diante das Artes Visuais.
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