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RESUMO

Esta tese pretende apresentar as ideias e o contexto sobre as Fotoformas (1946-1951) de Geraldo de
Barros, relacionando-as com as outras suas producdes artisticas como a pintura, a gravura, o design,
as Sobras (fase final e retorno a fotografia 1996-98). O trabalho em questdo tem como principal
objetivo analisar o pioneirismo representado pelas Fotoformas no contexto da fotografia moderna,
destacando o seu carater “marginal” na arte. Sobre essa conduta “marginal” do artista, achamos que
é devido, sobretudo por ele ter transgredido as regras tradicionais vigentes ao inserir procedimentos
plasticos como a insercdo das técnicas de gravura nos negativos. No projeto artistico das
Fotoformas, Geraldo de Barros buscou experimentar diversas possibilidades de usos do dispositivo
fotografico e expandir os seus limites técnicos e conceituais.

PALAVRAS-CHAVE: Fotoformas, Ruptura, Marginal, Fotografia Moderna.



RESUME

Cette these vise a présenter les idées et le contexte sur Fotoformas (1946-1951) créé par Geraldo de
Barros en relation avec leurs autres productions artistiques telles que la peinture, la gravure, le
design, les Sobras (phase dérnier et le retour a la photographie — 1996-98). La thése a pour objectif
d’analyser le pionnier représenté par Fotoformas, dans le cadre de la photographie moderne au
Brésil soulignant son caractére “marginal” de I’art. A propos de cette conduite «marginal» de
I'artiste, nous pensons que c’est parce qu'il a transgressé les regles ordinaires traditionnels lors de
I'insertion des procédures plastiques telles que l'insertion des techniques de gravure dans les
négatifs. Dans la conception artistique de Fotoformas, dans la quel Barros a cherché a expérimenter
diverses possibilités d’utilisation avec I’appareil photographique et a étendre leurs limites
techniques et conceptuelles.

MOTS-CLES: Fotoformas, Rupture, Marginal, Photographie Moderne.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa tem como objetivo estudar o conjunto fotografico Fotoformas de Geraldo de
Barros (1923-1998), criado entre 1946-1951, num periodo de formacdao, paralelamente a producéo
de pinturas, desenhos e gravuras. Esse processo de experimentacdo denominado Fotoformas, nos
demonstra que a imagem fotogréafica, para Geraldo de Barros, ndo era uma representacdo objetiva
da realidade ou de carater documental, mas um material passivel de ser manipulado de diversos
modos. Certamente que essas intervencdes fotogréficas eram procedimentos pouco ortodoxos nesse
periodo, evidenciando a concepcao de que a fotografia era um objeto concreto, fazendo parte de um
intenso processo de experimentacao.

Cabe lembrar que, nos deteremos sobre a analise da questdo “marginal” na obra fotografica
de Barros, no que concerne a sua relagdo um tanto controversa no Foto Cine Clube Bandeirante,
este considerado o centro da fotografia moderna, em S&o Paulo, e a sua propria producdo
fotografica, a qual se correlacionou com diversas linguagens plasticas, sobretudo com as suas
pesquisas em pintura e gravura. Para podermos compreender sobre essa questdo do “marginal” foi
aberto um capitulo especialmente para essa discussao.

Consideraremos também como “marginal” a vivéncia moderna de artistas como Barros,
nessa fase do pos-Segunda Guerra, em S&o Paulo, que conformava-se como um momento propicio
para o desenvolvimento cultural e artistico brasileiro com vérias iniciativas de cunho privado que
culminaram na criacdo de museus importantes (Masp, MAM-SP) e de Bienais. Tais institui¢cbes
foram responsaveis pela consolidacdo de um campo de arte moderna no Brasil, possibilitando aos
artistas brasileiros o contato com os grandes centros cosmopolitas europeus e norte-americanos.

A fim de localizarmos as novas experiéncias fotogréaficas, destacamos que, estas se inserem
nesse ambiente moderno paulista que passava por um intenso processo de modernizacdo e
urbanizagdo seguidos por uma ideologia nacional-desenvolvimentista baseada sobretudo, no
crescimento econdmico a partir do desenvolvimento industrial. Percebe-se que S&o Paulo foi uma
das maiores cidades com industrializacdo acelerada e urbanizacdo crescente, cujo contingente
migratorio foi intenso devido as novas oportunidades de emprego e de investimento. Maria
Arminda do Nascimento Arruda (2001) assegura sobre essa “modernidade paulistana” que:

“No decénio de 1950, emerge uma espécie de culto a renovacdo, tornando o tecido
cultural pleno de tensGes, dada a permanéncia de propostas gestadas no passado. A
vivéncia dessa tensdo parece caracterizar a chamada modernidade paulistana no
transcurso daqueles anos, na qual realizavam-se projetos embebidos, em geral, no
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espirito do “modernismo racionalista”. Por essa razdo, as novas linguagens
emergentes na Sao Paulo do periodo revelavam uma ruptura, caracteristicamente
moderna, com a histdria, expressando certa fadiga da tradicdo. As mudangas
ocorridas naqueles anos irisantes materializavam-se na construcdo de instituicoes: a
Universidade de Séo Paulo, 0 Museu de Arte Moderna de Séo Paulo, 0 Museu de
Arte Moderna, e no aparecimento de renovado mecenato cultural, nutrido nos
quadros de um empresariado vigoroso, frequentemente de origem migrante,
comprometido com a dindmica das transformacg6es”. (ARRUDA, 2001, p. 12)

Tudo isso, em geral, proporcionou um desenvolvimento cultural, cuja sensibilidade artistica
tornou-se mais propensa a criacdo e, a0 mesmo tempo, arraigada a sentimentos de angustia,
isolamento e conflito, devido a esse carater de ruptura. Consequentemente, o artista inserido nesse
contexto tornou-se “marginal”, ou seja, muitas vezes, chegando a estar desnorteado diante de
tamanhas mudancas e fragmentagOes e possuir um mal-estar no mundo moderno. Trata-se da
propria postura de Geraldo de Barros, o qual foi um artista em busca de constantes experimentacfes
e que, varias vezes, nao sabia para onde ir, cabendo sentir-se um “marginal” no seu tempo. Verifica-
se que essa “marginalidade” esteve presente na obra do artista, visto que, esta ndo teve um carater
constante em sua préatica (Barros lidou com diversos procedimentos artisticos simultaneamente e o
periodo em que esteve ligado a fotografia, por exemplo, foi bastante curto). 1sso nos faz refletir que,
Geraldo de Barros foi um sujeito inquieto, em consequéncia, em permanente acdo experimental, a
qual causou rupturas nos meios tradicionais da época, como no Foto Cine Clube Bandeirante. A sua
arte “marginal” esteve inserida no contexto moderno e cosmopolita da S&o Paulo do segundo pés-
guerra, causando varias fissuras.

Sem davida alguma que, os fotdgrafos enquanto sujeitos sociais produziram as suas
fotografias envolvidos por ideias e reflexfes a respeito de seu contexto artistico e social, sobretudo
as ideias relacionadas as artes visuais que contribuiram ao incremento de suas praticas fotogréficas.
Havia uma conexdo com os movimentos artisticos (Concretismo, Abstracionismo etc.) e os debates
culturais daquele periodo entre os artistas, como no caso de Barros, o qual, segundo a historiadora
Heloisa Espada R. Lima (2006), esteve em contato com livros e revistas de arte moderna, sendo um
assiduo frequentador da Biblioteca Municipal de Sdo Paulo. O conhecimento dessas praticas
fotograficas e artisticas € um fator relevante na obra do artista, pois sdo referéncias em seus
processos de criagdo. E no confronto e na comparagdo com outras obras que é possivel perceber os
dialogos entre os artistas em diversos momentos histéricos, identificando seus processos de criagéo.

Assim, a metodologia utilizada em nosso trabalho envolveu a comparagédo com diferentes obras
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com 0 objetivo de trazer as suas referéncias e afinidades as praticas fotograficas entremeadas por
acoOes plasticas. Procuramos, dessa forma, expandir o conhecimento sobre as Fotoformas de Barros.

Essa nocdo de “marginalidade” pode ser pensada também a partir da técnica usada por
Barros para obter imagens. Neste sentido, o conceito de “fotografia expandida”, cunhado por
Rubens Fernandes Junior a partir do conceito de escultura expandida, elaborado por Rosalind
Krauss, ajuda-nos a entender melhor as imagens de Barros e de outros fotografos que tiveram a
acao experimental como forma de producdo. O filésofo Vilém Flusser (1998) acredita que a
fotografia, apesar de ser produzida pelo aparelho fotografico, necessita que o operador ndo se
submeta a ele, ultrapassando o seu programa. Essa ideia pode ser relacionada com a propria relacdo
de Barros com o aparelho fotografico que ndo se baseou em uma forma de submissdo, mas que
ultrapassou os limites do programa.

A fonte bibliogréfica que serviu de base para nossa pesquisa se orienta nas publicaces
sobre Geraldo de Barros: Fotoformas + Sobras (Cosa Naify, 2006), Geraldo de Barros: Isso
(Edicbes Sesc Sdo Paulo, 2013), Geraldo de Barros e a Fotografia (Instituto Moreira
Salles/Edi¢des Sesc Sdo Paulo, 2014) organizado por Heloisa Espada. Nesses livros podem ser
encontrados textos criticos e reproducdes das obras de Barros, sendo de uso indispensével a
pesquisa sobre esse artista. Em se tratando dos livros editados pelo Sesc (organizacgdo: Fabiana de
Barros) e IMS (organizado por Heloisa Espada, curadora da exposicdo homénima), pode-se dizer
que englobam o universo geral da trajetdria do artista, enfatizando a sua forma simultdnea em se
expressar a partir de diferentes manifestagdes artisticas, seja na pintura, na gravura, no desenho, na
fotografia e no design. E necessario destacar como trabalho fundamental de apoio & pesquisa, a tese
da historiadora Heloisa Espada R. Lima intitulada Fotoformas: a maquina ludica de Geraldo de
Barros, a qual ainda consta como uma referéncia na pesquisa sobre Geraldo de Barros.
Pesquisadora criteriosa, a autora reuniu importantes documentos da época, tragando um histérico da
trajetoria de Geraldo de Barros, a fim de situar o artista no meio em que este produziu a sua obra
fotografica e compreendé-la no seu contexto histérico.

As fotografias originais de Geraldo de Barros estdo espalhadas por alguns museus
brasileiros e também em instituicGes estrangeiras, tais como, 0 Musée d'Elysée, na Suica, 0 MOMA,
em Nova York, etc. Sem contar as colecGes particulares, especialmente as das filhas, Fabiana de
Barros e Lenora de Barros.

Outro conjunto de documentos utilizado para apoio durante a pesquisa foi o material

coletado no Foto Cine Clube Bandeirante, em Sdo Paulo, intitulado Boletim Foto Cine. Cabe notar
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que, apesar de Geraldo de Barros ser citado raramente nessas publicacGes, € imprescindivel a sua
consulta, principalmente como provas documentais na contextualizacdo a respeito do tema
"marginal” tratado na pesquisa e, além do mais, por ter sido um relevante ambiente de discussoes,
divulgacdes e debates sobre fotografia. Ainda assim, esses periddicos servem para nos orientarmos
quanto a participacdo de Barros nas atividades do fotoclube (exposicGes, palestras) e ainda a sua
preocupacdo com o desenvolvimento da pratica fotografica.

Foi realizada uma entrevista com Fabiana de Barros, filha de Geraldo de Barros. Artista
plastica, Fabiana busca preservar a obra de seu pai e com esse objetivo, ela esta sempre aberta a
explicar a trajetéria e processo criativo de Geraldo de Barros, visando inseri-los no contexto
histdrico, o qual ele viveu.

Realizou-se uma intensa revisao bibliografica sobre Barros, porém foi notada a inexisténcia
de muitos trabalhos sobre o artista. No entanto, existem importantes textos sobre o artista, sobretudo
aqueles feitos por importantes criticos e historiadores da arte: Paulo Herkenhoff, Tadeu Chiarelli,
Heloisa Espada, entre outros. Os livros lancados pela Cosac Naify, Sesc e , mais recentemente, pelo
Instituto Moreira Salles sdo grandes divulgadores de estudos e reflexdes por trazerem uma critica
apurada sobre a trajetoria e processo criativo de Barros e por apresentarem textos originalmente
publicados nos catalogos de exposi¢cdes. Por exemplo, o texto de Pietro Maria Bardi "Fortuna
Critica" escrito para o folder da exposicdo Fotoforma, em 1951 e os de Radha Abramo (publicado
no catalogo da exposi¢cdo Geraldo de Barros: 12 Anos de Pintura 1964 a 1976, realizada no Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo, em 1977), Paulo Herkenhoff ("A Imagem e o Processo”, texto
publicado no jornal Folha de Sdo Paulo e um texto escrito para o catalogo da exposicéo "Geraldo de
Barros - a renovacao e a constancia”, ocorrida no MAM/RJ), Adon Peres (texto publicado no
catalogo da exposicdo Forma Brazil, realizada na Américas Society, Nova York, em 2001), entre
outros.

A respeito da historia da fotografia, o livro de Helouise Costa e Renato Rodrigues da Silva,
cujo titulo é A Fotografia Moderna no Brasil® traca um panorama da fotografia produzida no Foto
Cine Clube Bandeirante, sobre seus principais membros e a relevancia deles para a formacgéo de
uma estética fotografica moderna. Nessa obra, € dado destaque a Geraldo de Barros e José Oiticica
Filho por estabelecerem um processo criativo bastante experimental no &mbito fotografico. Sobre o
Foto Cine Clube Bandeirante foi utilizado também como respaldo tedrico a dissertagdo em Histdria

pela Unicamp, No¢Ges do moderno no Foto Cine Clube Bandeirante: fotografia em Sdo Paulo

'Existem duas edicdes desse livro, a primeira de 1995 e a segunda de 2004.
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(1948-1951), de Vanessa Sobrino Lenzini. A autora analisa a fotografia moderna de o FCCB a
partir das ideias divulgadas nos Boletins do FCCB, refletindo sobre o que era considerado moderno
na fotografia na década de 1950.

Optamos por fazer o primeiro capitulo dentro de uma escrita mais informativa para melhor
nos situarmos no contexto histdrico da producdo da imagem. Achamos ser imperativo apresentar o
desenvolvimento da fotografia com a sua origem no século XIX, até o periodo de Geraldo de
Barros, como forma de compreensdo do processo criativo de Barros e de outros fotdgrafos (José
Oiticica Filho, por exemplo) inseridos no experimentalismo fotografico do pds-segunda guerra,
levando em conta os seus antecedentes historicos na fotografia. A titulo de exemplo, situar as
influéncias artisticas que se encontram no trabalho dos fotografos pioneiros da fotografia moderna
brasileira (Barros, José Oitica Filho, etc.) nos movimentos artisticos ou da escola Bauhaus.

Como suporte tedrico a discussdo sobre histdria da fotografia no Brasil, a obra de Boris
Kossoy, intitulada Dicionario Historico-Fotografico Brasileiro: Fotégrafos e oficio da Fotografia
no Brasil (1840-1910) apresenta levantamentos de fotografos atuantes no Brasil através de um
amplo rastreamento da atividade fotografica elaborado de forma sistematica, sendo relevante nesse
debate. Outra referéncia é o livro O Brasil na Fotografia Oitocentista de Pedro Karp Vasquez.
Como o titulo ja demonstra, o livro traga um panorama bastante amplo da fotografia brasileira no
século XIX.

Para a analise do "marginal” na obra de Geraldo de Barros, trabalharemos especificamente
com o filésofo Vilém Flusser, cujos livros sdo A Filosofia da Caixa Preta: Ensaios para uma futura
filosofia da fotografia e O Universo das imagens técnicas: Elogio da Superficialidade. Ainda que
de forma superficial, utilizaremos a noc¢édo de "modernidade liquida" presente na obra Modernidade
Liquida de Zygmunt Bauman e do livro de Marshall Berman Tudo que € s6lido desmancha no ar,
0s quais constituem como uma analise critica da modernidade.

Esta pesquisa foi norteada pelo objetivo geral de estudar as Fotoformas criadas entre os anos
1946-1951, especificamente o aspecto “marginal” que admitimos haver no processo criativo de
Geraldo de Barros, ou seja, no seu enfoque experimental permeado de no¢des plasticas, atribuindo
como procedimentos fotograficos as manipulagcdes diretas no negativo com ponta seca e tinta
nanquim. Ainda procuraremos demonstrar esse sentimento de “marginalidade” presente no contexto
de modernizacdo no pais, no sentido de, existir sentimentos contraditorios nesse momento de

expansdo: isolamento, incerteza diante do moderno, busca permanente pela transformacéo.
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Outro ponto de vista da nocdo “marginal” na obra de Barros esta em consonancia com o
contexto do Foto Cine Clube Bandeirante, cuja vivéncia de Barros como membro pioneiro foi
conflituosa num certo periodo com os associados que tomavam a sua pratica experimental
fotogréafica como algo ndo inteiramente relacionado a fotografia. Assim, acreditamos que tenha
havido um mal-estar nesse ambiente causado pelas experiéncias fotogréficas de Barros, a ponto de,
este sentir-se como “marginal” e incompreendido pela sua pratica e postura experimental. A partir
desse objetivo, foram pensados 0s seguintes objetivos especificos: (1) compreender de que maneira
esse sentimento de “marginalidade” diante do seu tempo contribuiu para o processo criativo do
artista; (2) situar o artista no seu proprio contexto histérico e tracar as influéncias verificadas nas
suas imagens das praticas das vanguardas artisticas e dos fotografos experimentais; e (3) buscar
tracar um panorama da historia da fotografia como pretexto para posicionar a obra de Geraldo de
Barros no tempo e compreendé-la de forma mais acurada.

Assim, foram organizados os trés capitulos dessa tese de Mestrado. O primeiro capitulo trata
da Historia da Fotografia, destacando os seguintes pontos:

1. Fazer consideracOes sobre as caracteristicas da expansdo fotografica, dando destaque
a um relato contextual da producdo de imagem e da experiéncia visual que repercutiu e se
massificou com o aparecimento da fotografia no século XIX.

2. A influéncia do mecenato cultural no periodo de democratizacdo inaugurado no
segundo pds-guerra, considerando que as mudancas no ambito cultural ndo conseguiram alcancar
esse desenvolvimento sem a acao e o suporte financeiro dos mecenas.

3. A eclosdo de novas linguagens artisticas e a Internacionalizacdo das artes, causando
um impacto cultural no ambiente cosmopolita da cidade de S&o Paulo.

4. O movimento do fotoclubismo internacional e a sua importancia na trajetéria de
Geraldo de Barros e o Foto Cine Clube Bandeirante, compreendido como um espaco de formagao e
encontro entre os fotégrafos modernos.

5. Um relato biografico de Geraldo de Barros, enfatizando sua formacao e trajetoria
artistica.

O segundo capitulo é voltado para a apresentacdo do nosso objeto em questdo, as
Fotoformas. Analisaremos mais detidamente algumas obras dessa série fotografica, buscando tracar
sua organizacdo e processo criativo, sem nos assentar em critérios, dado que, Geraldo de Barros

apoiou-se numa atividade experimental. Dividiremos esse capitulo nos itens a seguir:
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1. Apresentacdo de alguns exemplos de obras do conjunto Fotoformas e suas
caracteristicas principais, dando importancia a dados contextuais e, também uma alusao a exposicao
Fotoforma, ocorrida no Masp, em 1951.

2. Destaque ao processo criativo de Geraldo de Barros, embasado em uma atividade
multipla com outras manifestacGes artisticas, buscando sempre um dialogo entre elas.

3. Delineamento de um breve panorama das artes ordenadas pela linguagem
geométrica, cuja influéncia é preponderante na obra de Geraldo de Barros.

4. Dar enfoque ao dialogo das Fotoformas com a vertente geométrica ou construtiva,
buscando evidenciar as caracteristicas da geometrizacdo das formas, as pesquisas com linhas
horizontais e verticais bem como a dedicacdo ao experimentalismo o qual aponta para uma
tendéncia construtivista.

5. Situando as Fotoformas em uma diversidade de estilos, técnicas e tematicas,
procuraremos apresentar as fotografias oriundas dos grafites presentes nos espagos urbanos e suas
influéncias artisticas.

O terceiro e ultimo capitulo dedica-se a uma analise particular da postura “marginal” de
Geraldo de Barros e da estética “marginal” presente em sua producéo fotogréafica, contextualizando-
as com o seu periodo no Foto Cine Clube Bandeirante, no qual ele transgrediu as regras tradicionais
vigentes ao inserir procedimentos plasticos como a insercdo das técnicas de gravura nos negativos.
Buscaremos entender o “marginal” entremeado no contexto cosmopolita e moderno da Sao Paulo
do segundo pds-guerra. Pensar o “marginal” na producédo fotografica de Geraldo de Barros revelou-
se compreendé-lo diante de um contexto urbano e cosmopolita, vivido na modernidade do pos-
guerra, no Brasil. Essa analise privilegia e estabelece uma fotografia em conexdo com o
experimentalismo que geralmente pode ser entendida como um resultado direto do sentimento de
mal-estar na cidade moderna. Também sera feita uma analise, partindo da concepcdo do filésofo
Vilém Flussera respeito de, como uma imagem técnica ou fotografica criada a partir de um aparato
fotografico analdgico pode ter como consequéncia, um resultado plasticamente criativo. Iremos nos
orientar no campo experimental de Geraldo de Barros que rompeu com o processo de dependéncia
da programacao do aparelho. Daremos enfoque ao “marginal” na obra de Barros, no sentido dele ter
conseguido ultrapassar o programa do aparelho, estabelecendo uma arte inteiramente experimental.

CAPITULO 1- CONSIDERAQC)ES SOBRE A IMAGEM E A FOTOGRAFIA
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Este capitulo pretende trazer algumas consideracdes sobre a imagem e a fotografia,
embasando-se na ordem dos acontecimentos historicos. No item um de nosso trabalho,
procuraremos fazer um breve relato contextual da producao de imagem e da experiéncia visual que
repercutiu e se massificou com o aparecimento da fotografia no século XIX. Importante ressaltar
que procuraremos nos deter sobre a reflexdo das transformagbes profundas que as imagens
fotograficas causaram na maneira de observar o mundo e como elas representam a sociedade, tendo
como respaldo tedrico os pesquisadores da imagem ou fotografia: Susan Sontag (1933-2004),
Vilém Flusser (1920-1991), Gisele Freund (1908-2000). No caso particular do filésofo Flusser,
considera-se que este sera bastante Util a pesquisa de modo geral, especialmente no estudo da obra
fotografica de Geraldo de Barros que pode ser situada no campo de experimentacdo fotografica, no
qual a imagem interfere no “programa” do seu aparelho, subvertendo os paradigmas da pratica e
linguagem fotografica.

Em se tratando do subitem 1.1, intitulado ‘A Fotografia e suas aplicagdes’, ressaltaremos a
importancia da fotografia na pratica de reproducdo de outros objetos artisticos (pintura, escultura,
arquitetura etc.) e na intensa aproximacdo com o publico e divulgacdo da obra fotografada.
Verifica-se que sera utilizado o conceito ‘“Museu Imaginéario’, do francés Georges André Malraux
(1901-1976) com o objetivo de analisar a discussdo sobre reproducdo da obra de arte. Em
contrapartida, citaremos 0 conceito  ‘Reproducdo técnica’, de Walter Bendix
Schonflies Benjamin (1892-1940), cuja reflexdo se refere ao abalo causado pelo desenvolvimento
técnico no processo de producdo e recepgdo da obra de arte.

No subitem 1.2 estenderemos a apresentacdo sobre a fase de producdo das Fotoformas
(1946-1951), buscando nos ater as caracteristicas histéricas do periodo do segundo pés-guerra
brasileiro, em S&o Paulo, também conhecido como a fase do nacional-desenvolvimentismo.
Buscaremos dar énfase a relevancia da industrializacdo e da modernizagdo no contexto do segundo
po6s-guerra brasileiro, a acdo do mecenato cultural no ambiente artistico paulista, inclusive a fase de
criagdo dos museus e internacionalizacdo das artes na Sdo Paulo cosmopolita.

Destacaremos a fundamental participacdo do mecenato cultural, representado por um novo
mecenato oriundo de setores emergentes da sociedade (industria e imprensa) e que foi eficaz ao
desenvolvimento cultural daquele periodo de expansdo econdmica e de urbanizacao.

Especificamente, o subitem 1.3 evidenciara o impacto de novas linguagens e a
internacionalizacdo das artes em Sdo Paulo que proporcionou uma ambientacdo ao

experimentalismo artistico nos anos 1940, sobretudo com a divulgacdo de ideias dos museus e
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Bienais. Serd esmiucado brevemente o carater da internacionalizacdo das artes em Sdo Paulo, a
partir da intensa movimentacdo artistica (debates, exposicOes, palestras) que agitou o meio
intelectual e social daquela época e da apropriacdo de ideias oriundas do estrangeiro. Abordaremos
também a influéncia que a geracdo de artistas concretos paulistas (incluindo Barros) teve das ideias
abstrato-concretas, cujo referencial estava no Concretismo proposto pelo artista suico Max Bill
(1908-1994).

Com relacdo ao subitem 1.4, este abordara o movimento do ‘fotoclubismo’ internacional
com objetivo de melhor embasamento contextual e, posteriormente sobre o Foto Cine Clube
Bandeirante em Sdo Paulo. Em destaque, serdo elencados como modelos de modernizacdo o
movimento do “fotoclubismo’ internacional e o Foto Cine Clube Bandeirante, dando énfase as
influéncias da sociedade industrial do século XIX e ao contexto de modernizacao e urbanizacdo da
Sdo Paulo do segundo pds-guerra, 0s quais trouxeram novas tecnologias que possibilitaram o
desenvolvimento de técnicas fotogréficas.

Por fim, no subitem 1.5, tracaremos um breve panorama sobre a vida e obra de Geraldo de

Barros para melhor situar-nos em sua trajetoria artistica e compreendermos o tema da pesquisa.

1 - Caracteristicas da expansao fotografica

Nessa primeira parte de nosso trabalho, procuraremos fazer um breve relato contextual da
producéo de imagem e da experiéncia visual que repercutiu e se massificou com o aparecimento da
fotografia no século XI1X. Mas, antes, porém, € necessario destacar que a humanidade praticamente
vive reclusa a um “mundo-imagem” 2, desde que despontou com impeto o surgimento de um
processo inovador de reproducdo mecanica da realidade figurativa em 1839, a fotografia — a qual
aprimorou o olhar de nossa civilizagéo.

A imagem técnica, a qual “trata-se de imagem produzida por aparelhos” (FLUSSER, 2011,
p. 29), atualmente onipresente, solicita cada vez mais a nossa atencao, pois ela é tdo simbdlica
guanto o sdo as imagens em geral, necessitando da decodificacdo de seu significado. O que a difere
da imagem tradicional é que, por ser uma imagem técnica, ela é fruto de processos légicos e do

raciocinio cientifico. O filésofo tcheco Vilém Flusser define essas imagens como sendo “mediacGes

“para mais informacdes sobre as mudancas profundas que as imagens fotograficas operaram na nossa maneira de ver o
mundo e sobre o advento de uma nova ética da visdo: (SONTAG, Susan. Sobre Fotografia. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2010)
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entre homem e mundo”: ao inves de se servir das imagens em funcdo do mundo, 0 homem ira viver
em funcéo das imagens®.

Para sermos mais exatos com relacdo a esse conceito, conforme Flusser em O Universo das
Imagens Técnicas: elogio da superficialidade®:

(...) as imagens técnicas significam programas. S8o projecdes que partem de
programas e visam programar 0S Seus receptores. As cenas mostradas pelas
imagens técnicas sdo métodos de como programar a sociedade. (FLUSSER, 2008,
p.72)

Essas imagens sdo, portanto, produtos de aparelhos inventados com o propoésito de
informar®, sendo que, “O seu desafio é o de agir contra o programa dos aparelhos no ‘interior’ do
proprio programa” (FLUSSER, 2008, p. 34). Dai vé-se a possibilidade de desafio, ou seja, €
possivel produzir imagens que subvertam o programa e que criem situacdes pouco provaveis ou
previsiveis. O caso especifico da obra fotografica de Geraldo de Barros que iremos tratar mais a
frente pode ser situado precisamente nesse campo de experimentacado, pois ele utiliza o seu aparelho
subvertendo a légica do seu programa, agindo contra o programa dos aparelhos.

Para nos situarmos mais detidamente na ordem dos acontecimentos historicos da expanséo
fotografica, vé-se que uma nova era na historia da representacdo foi inaugurada no momento em
que o sistema da daguerreotipia tornou-se tecnicamente vidvel para ser aplicado ao retrato
(KOSSOY, 2002, p. 23). O daguerreétipo® foi inventado por Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-
1851) como imagem Unica que ndo permitia a sua reproducdo. Apesar de trazer desvantagens,
inclusive em termos financeiros, o sistema da daguerreotipia foi apreciado pelos padrdes burgueses
da época, especialmente pela sua apresentacdo sofisticada: sua montagem era feita em ricos estojos

ornados com veludo e passe-partouts dourados, cujo conjunto atribuia-se a aparéncia de uma joéia.

3FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta: Ensaios para uma futura Filosofia da Fotografia. S&o Paulo:
Annablume, 2011, p. 23.

* O proposito do autor nesse livro é tentar compreender o que a imagem técnica representa para a sociedade e 0 modo
como ela pode ser recebida pelo individuo. De acordo com Norval Baitello Janior, o livro em questdo “foi a sequéncia
da ‘caixa preta’, talvez pretendendo corrigir a leitura simplista que ocorreu aquele, inevitavelmente provocada pela
crenga de que se tratava de livro sobre fotografia. Aqui ele apresenta os desdobramentos e consequéncias de seu
importante conceito de ‘escalada da abstracdo’ que depois serd retomado em indmeros ensaios reunidos em seu
‘Medienkultur’ (Cultura dos media). Mas ndo apenas isso, trata-se de um estudo das consequéncias socio-ambientais
(ndo apenas na natureza e na sociedade, mas sobretudo na cultura) geradas pela proliferacdo das tecno-imagens”. Ver
em: FLUSSER, Vilém. O Universo das Imagens Técnicas: elogio da superficialidade. Sdo Paulo: Annablume, 2008,
p.8.

> “Fotografias, filmes, imagens de TV, de video e dos terminais de computador assumem o papel de portadores de
informacdo outrora desempenhado por textos lineares. Ndo mais vivenciamos, conhecemos e valorizamos 0 mundo
gracas a linhas escritas, mas agora gracas a superficies imaginadas”. Idem, ibidem, p.15.

S“Em termos técnicos, a daguerreotipia consistia huma placa de cobre amalgamada a uma fina ldmina de prata cuja
superficie era tornada fotossensivel por meio do iodeto de prata. A imagem obtida diretamente da placa, ja era o produto
final.” (KOSSOY, Boris. Diciondrio histérico-fotografico brasileiro — Fotégrafos e Oficio da Fotografia no Brasil
(1833-1910). Sao Paulo: IMS, 2002, p. 23)
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Nesse periodo, o uso dos retratos era elitizado e 0 seu consumo era restrito a classe
burguesa, a qual tinha grande apreco, em geral, pelos trabalhos de Félix Nadar (1820-1910) e
Etienne Carjat (1828-1906). Adquirir um retrato feito nessa época era considerado, segundo Freund,
um “ato simbodlico mediante o qual individuos da classe ascendente manifestavam sua ascensao

»w 7

social” * (FREUND, 1976, p.13). Abaixo alguns exemplos de daguerredtipos.

Figura 1 - Louis-Jacques-Mandé Daguerre, O atelié do artista, 1837. Daguerre6tipo, 16 x 21 cm. Societé Francaise de
Photographie, Paris, Franca.

Fonte: HACKING, Juliet; CAMPANY, David. Tudo sobre Fotografia, 2012, p.20.

Figura 2 - Etienne Carjat, Retrato de Charles Baudelaire, aprox. 1863. The Elisha Whittelsey Collection.

Fonte: Disponivel em: <http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/64.677.4>. Acesso em 23 set 2014.

T« . actos simbélicos mediante los cuales los individuos de la classe social ascendiente manifestaban su ascenso...”
(FREUND, Gisele. La Fotografia como documento social. Barcelona, Gustavo Gili, 1976, p. 13)


http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/64.677.4
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Certamente foi o fotdgrafo francés Adolphe Eugene Disdéri (1819-1889) que inverteu esse
quadro, introduzindo no ambito fotografico caracteristicas da “industrializacdo”. Com o
aparecimento de novos processos e técnicas fotograficas, particularmente a cartedevisite,
desenvolveram-se a industria fotografica, o oficio e a expansdo da atividade dos fotégrafos. A
fotografia tornou-se popular e satisfez a vontade de representacdo de grande parte da camada
social®. Sendo assim, houve uma produgdo massiva de retratos de formato pequeno (cartedevisite)
e, consequentemente seu éxito comercial e popularizacdo. Nessa conjuntura, o daguerreétipo
entrava em declinio, precisamente no comeco da década de 1850, com o aparecimento do colodio
imido que foi responséavel pelas aplicagdes de ambrétipo®, ferrétipo™ e de sua mais relevante

aplicacdo: a cartedevisite [Fig. 3].

Figura 3 - André Adolphe Eugene Disdéri, Principe Lobkowitz em formato carte-de-visite, 1858. The Metropolitan

Museum of Art.

(W=
Fonte: Disponivel em: <http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-online/search/267168>. Acesso em 23 set
2014.

A cartedevisite alcancou enorme receptividade, tornando-se um modismo popular em

meados do século XIX. O seu baixo custo se explica pelo fato desse formato usar papel como

®para mais informac@es, ver em: KOSSOY, Boris. Dicionario histérico-fotografico brasileiro — Fotégrafos e Oficio da
Fotografia no Brasil (1833-1910). Sao Paulo: IMS, 2002.

° Era obtida em chapa de vidro pelo processo do colédio imido. “O ambrétipo era uma imagem fotografica que tinha a
aparéncia de um positivo. Na realidade, era um negativo em vidro colocado sobre fundo negro (papel, veludo ou a
prépria chapa pintada de preto), razdo pela qual parecia ser um positivo. Produzido nos mesmos formatos que o
daguerredtipo e montado nos mesmos estojos decorativos, tinha a convincente vantagem de ser muito mais barato.”
(Idem, ibidem,p. 33)

10« positivo obtido diretamente sobre fina placa de ferro laqueada (cor de chocolate ou preta). O ferrétipo, devido ao
préprio material de que era constituido, apresentava a vantagem de nédo se quebrar; podia ser enviado em cartas €, em
pouco tempo, tornou-se muito popular. Foi largamente utilizado desde os inicios de 1860 em diante pelos fotdgrafos
ambulantes por causa, também, de seu rapido processamento”. (Idem, ibidem, p. 33)


http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-online/search/267168
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suporte, ao invés de placa de cobre do sistema da daguerreotipia: de sua producao ser mais rapida e
simples, além de ser multipla - o que permitiu a reproducado em diversas copias a partir do negativo
original e a utilizacdo do formato pequeno que gerou uma economia de material em relacdo aos
retratos sobre papel da época. O formato carte de visite, conforme Hacking e Campany em Tudo
sobre Fotografia, permitia que até oito retratos em miniatura fossem impressos no mesmo negativo.
Ela era uma fotografia copiada sobre papel albuminado e colada sobre cartdo-suporte na forma de
um cartdo de visita. Pedro Karp Vasquez destaca:

O fato de o retrato no formato carte-de-visite ter possibilitado uma difusdo sem
precedentes do consumo da fotografia, fazendo dessa algo familiar, representando
assim o verdadeiro marco inaugural de nossa civilizagdo do olhar, na qual a
imagem técnica constitui 0 meio mais eficaz de veiculagdo da informacéo.
(VASQUEZ, 2003, p. 38-39)

Em virtude de seu poder de comunicacdo, desde a sua descoberta até os dias de hoje, a
fotografia faz parte do mundo contemporaneo, sobretudo através do consumo excessivo de imagens

fotograficas nos veiculos da imprensa ou na Internet, cujo dominio de comunicacao € onipresente.

1.1 - A fotografia e suas aplicacoes

Destaquemos a importancia que a fotografia teve na reproducdo de outros objetos artisticos,
como a pintura, a escultura, a arquitetura. A reportagem fotografica enriqueceu e encurtou a
experiéncia visual humana com a reproducdo de obras de arte de museus e galerias do mundo a
partir de catalogos e livros de arte.

De outro modo, verifica-se que, a reproducdo técnica, ira faltar o elemento do “aqui e agora
da obra de arte” (hic et nun) **, ou seja, a autenticidade a qual se subtrai a reprodutibilidade técnica.
Conforme a explicacdo de Walter Benjamin: “Mesmo a mais perfeita reproducdo falta um
elemento: o aqui e agora da obra de arte — sua existéncia unica no local onde se encontra”
(BENJAMIN, 2012, p. 17).

Em contrapartida, a fotografia ird manter de maneira mais autbnoma o hic et nun, visto que,
ela seja capaz de “acentuar aspectos do original acessiveis somente a lente” (BENJAMIN, 2012, p.

19) e, com a ajuda de alguns procedimentos como ampliagéo, aproximacédo (zoom) e camera lenta,

“BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Porto Alegre: Editora Zouk, 2012,
p.17.
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ird destacar elementos que nao sdo possiveis de serem vistos naturalmente. Ademais, a fotografia
estabelece uma intensa aproximacdo com o grande publico e, enquanto documento/reproducédo da
obra de arte, ela tem como funcéao a propagacao e divulgacao da obra fotografada.

Interessante nos atermos agora ao conceito de “Museu Imaginério” *?

proposto pelo francés
Georges André Malraux (1901-1976), com o intento de averiguar e confrontar a questdo sobre
reproducdo da obra de arte. O “Museu de Imagens” refere-se a técnica de reproducdo de imagens
que possibilitou as pessoas 0 amplo acesso e conhecimento de diversas obras artisticas. Conforme
se encontra no livro de Roger Stéphane™® sobre a ideia de “Museu Imaginario”: “Chamo de Museu
Imaginéario a totalidade do que as pessoas conhecem hoje, mesmo sem ir a um museu, quer dizer, o
que conhecem pela reproducdo, o que conhecem pela biblioteca, etc” (STEPHANE apud SILVA,
2002). Esse “Museu Imaginario” é livre de fronteiras, pois, na realidade, ele busca abolir a
hierarquia e, de alguma forma, descentralizar a cultura.
Consoante a reflexdo de Edson R. Da Silva:

O museu imaginario abole, assim, as fronteiras espaco-temporais e faz com que as
artes plasticas escapem a uma circunscricdo fisica que lhes atribuiria uma
nacionalidade redutora. Torna-as atopica e atemporais, possiveis em diversos
espagos e em momentos diversos. (SILVA, 2002)

Destarte, a reproducdo de obras de arte pela fotografia impressa seria um meio capaz de
provocar o contato do grande publico com as artes e promover um imaginario individual e coletivo.

E significativo apresentar como confrontagdo, o conceito de reproducdo técnica, cunhado
pelo filésofo aleméo da Escola de Frankfurt*, Walter Bendix Schénflies Benjamin (1892-1940), no
célebre ensaio A obra de arte na era das técnicas de reproducdo, no qual ele examina o impacto
das transformagdes técnicas no processo de criacdo e recepcdo da obra de arte. O interesse na
apresentacdo dessa ideia € relacionado ao fato de a camera fotografica constituir-se como um
grande marco na Era da Reprodutibilidade Técnica.

Com o advento da fotografia, no século XIX, houve uma reproducdo e divulgacdo em
grande escala de imagens, atingindo um grande publico. De fato, a obra de arte sempre foi passivel
de 'imitacdo’, portanto, reprodutivel, mas, a partir do aparecimento da reprodutibilidade técnica esse

12 “Com efeito, ndo tem sempre 0 mesmo sentido. O conceito de musée imaginaire possui mais de um sentido na obra

de Malraux. Traduz, inicialmente, a ideia de um museu de imagens, para depois vir a significar, sobretudo, um museu
do imaginario. Dois conceitos que se dialogam e se completam a todo instante”. (SILVA, Edson R. da. O Museu
Imaginério e a difusdo da cultura. Revista Semear, Rio de Janeiro, n.6. Rio de Janeiro, PUC-Rio, 2002)

¥ MALRAUX, 1984 apud SILVA, 2002.

“Escola de Frankfurt é o nome dado a um grupo filésofos e cientistas sociais de tendéncias marxistas (Theodor
Adorno, Max Horkheimer, Walter Benjamin, Herbert Marcuse, Jurgen Habermas) do final da década de 1920, da
Universidade de Frankfurt.
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processo de reproducdo tornou-se muito acelerado e intenso™, favorecendo a constituicdo de um
“Museu Imaginario”.

Sabe-se que a Histdria da Arte nos certifica de que as obras de arte sempre foram passiveis
de reproducdo, ou seja, 0 que o0s artistas criavam era imitado e copiado por seus discipulos, visando
um treinamento. Era, inclusive, reproduzida pelos prdéprios mestres e falsificadores, cuja reproducéo
de obras tinha por meta um beneficio econdmico™.

Observa-se que as técnicas de reproducdo ja eram usadas na Grécia antiga (cunhagem e
fundig@o) com base na cunhagem de moedas e na reproducéo de bronzes e terracotas.

Na ldade Média, o desenho tornou-se reprodutivel com a introducdo da gravura em madeira
e a implantacao da tipografia possibilitou a reproducéo da escrita, contribuindo muito na difuséo da
literatura. Sobre esse assunto Benjamin assegura que:

Com a xilogravura, pela primeira vez, a arte grafica se tornou reprodutivel. (...) A
xilogravura juntam-se, no decorrer da Idade Média, a estampa em cobre e a gua-
forte, bem como, no inicio do século XIX, a litografia. (BENJAMIN, 2012, p. 13)

Por conseguinte, nota-se que a reproducdo técnica tornou-se importante no processo de
comercializacdo da obra de arte, tornando possivel a existéncia de uma “Inddstria Cultural” . A
reproducdo técnica da obra de arte passou a ser concebida e pensada para as massas: é possivel vé-
la e ouvi-la (Lps, concertos etc.) em qualquer espaco e tempo. Cabe lembrar que, geralmente, a
industria cultural promove apenas o consumo de massa do objeto artistico, o qual passa a ser visto
simplesmente como mercadoria, estabelecendo uma alienagdo do individuo em torno da falta de
critica com o objeto de consumo.

Por outro lado, a ideia de “Museu do Imaginario” é concebida como um lugar mental de
cada individuo capaz de evidenciar uma critica pessoal das obras e, além do mais, ndo pretender
fazer da obra de arte um objeto somente de consumo. O individuo por intermédio da

experimentacdo da obra tem autonomia para reconstruir uma critica ou significacdo de uma obra.

5 Ver em: BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Porto Alegre: Editora Zouk,
2012.

16 para mais informac@es sobre a analise da arte no contexto das técnicas de reproducéo: Idem, ibidem.

YA expressdo indUstria cultural (1947) e cultura de massa foram utilizadas pela primeira vez pelos teéricos da Escola de
Frankfurt, Theodor Adorno e Max Horkheimer, no livro Dialética do Esclarecimento. Ela designa a situagdo da arte na
sociedade capitalista industrial. A partir da reprodutibilidade técnica, a cultura e a arte tornaram-se um atrativo para as
mercadorias da indUstria cultural, a qual visa padronizar e realizar uma massificagcdo em torno do consumo.
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» 18- 3 cidade dos “condenados ao

1.2 - O mecenato cultural na “Cosmodpolis Fascinante
moderno”

A arte ndo plana no espago, vive num certo meio social e estd sempre
subordinada a um conjunto de forcas que tendem a manté-la ou modifica-la,
a propiciar sua difusdo ou restringi-la a estreitos limites. (BASTIDE, 1948,
p.295-305)

A fase de producdo das Fotoformas (1946-1951) coincidiu com o governo Gaspar Dutra
(1946-1951). O periodo do segundo pos-guerra brasileiro é lembrado na historiografia como a fase
do nacional-desenvolvimentismo em que a industrializacdo, a modernizacdo, 0 crescimento
populacional e o desenvolvimento das artes tiveram o seu maior alcance. Nessa época, iniciou-se
uma acéo empresarial do Estado na economia (0 que acarretou as bases para uma industrializacéo),
houve o crescimento do proletariado urbano e a formacdo da classe média no ambiente

socioeconémico e cultural do pais. Segundo Alzira Alves de Abreu:

A década de 1950 foi marcada por profundas mudangas nos planos econdémico,
politico, cultural e social, quando o pais entrava na fase intensiva de
industrializacdo e urbanizacdo. Foram anos que tiveram Getulio Vargas (1951-
1954) e Juscelino Kubitschek (1956-1961) como governantes sob regime
democratico. Essa década assistiu a concretizacdo de muitas ideias e projetos
elaborados durante ou imediatamente apds o final da Segunda Guerra Mundial. O
funcionamento democréatico permitiu a livre expressdo de ideias e o desabrochar da
criatividade em todas as areas do conhecimento. (ABREU, 2008, p. 211)

Na esteira da expansdo econdmica da sociedade industrial, a cidade comecou a se
modernizar, havendo uma expansao fisica da cidade (eletrificacdo, saneamento etc.), principalmente
a partir do uso do concreto armado que possibilitou a verticalizacdo da cidade. Cumpre destacar que
o dominio da técnica ocupou um espaco especial, priorizando o ensino técnico® para a construcéo e
inddstria. Segundo, Sonia Alem Marrach em Musica e universidade na cidade de S&o Paulo: do
samba de Vanzolini a Vanguarda Paulista:

Diferentemente do modelo francés adotado pelo Rio de Janeiro, no qual a
arquitetura estava articulada as belas-artes, em S&o Paulo a arquitetura foi uma
especialidade da engenharia. Enquanto 0s engenheiros civis construiam pontes,
portos, estradas, viadutos, redes de &gua e esgoto, 0s engenheiros-arquitetos
construiam casas, prédios, edificagdes comerciais e industriais, escolas, obras

8A revista “O Cruzeiro” trouxe uma reportagem na qual exaltava a grandiosidade econdmica e social da Sdo Paulo do
pés-guerra a partir de titulos como este acima. Ver em, ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrépole e
Cultura: S&o Paulo no meio do século XX. Bauru: EDUSC, 2001.

Y« cidade priorizou 0 ensino técnico voltado para a indGstria e a construgdo, com a criacdo da Escola Politécnica.
Assim, em 1894, iniciava-se o ensino de Engenharia em S8o Paulo, com cursos de engenheiro civil, industrial,
agronomo e engenheiro-arquiteto na Escola Politécnica, que seguia 0 modelo germéanico do seu primeiro diretor
Antonio Francisco de Paula Souza.” (MARRACH, Sonia Alem. Musica e universidade na cidade de Sdo Paulo: do
samba de Vanzolini a Vanguarda Paulista. S&o Paulo: Editora UNESP, 2011, p. 51)
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publicas e particulares. O curso de engenheiro-arquiteto preparava o aluno para
projetar e construir edificagdes. Assim, os professores e alunos que se formavam a
cada ano, trabalharam na construgdo da metropole industrial. (MARRACH, 2011,
p. 52)

Observa-se que o periodo de democratizacdo inaugurado no segundo pds-guerra trouxe um
intenso sentimento de otimismo decorrente dessa modernizagdo, a qual se identificou ao estilo
democratico norte-americano e se contradizia a Europa, cujas perdas materiais, humanas e as
barbaries causadas pelas guerras ainda vicejavam na memoria e na rotina dos europeus. Segundo
Helouise Costa:

O poés-guerra da década de 40 apresentou uma situacao favoravel aos investimentos
de capital estrangeiro no Brasil. Iniciava-se a agdo empresarial do Estado na
economia e fundavam-se as bases para uma réapida industrializacdo. (COSTA,
2004, p. 33)

Observa-se que no decorrer do nacional-desenvolvimentismo, o que tornou inédito foi o
aprofundamento gradativo do sistema capitalista de producdo, sem o sacrificio do sistema
democratico®.

Todavia, cumpre notar que o Brasil nacional-desenvolvimentista se constituiu na sociedade
brasileira por uma fase de crescimento econémico e de urbanizacdo pautada no capital estrangeiro,
aumentando, assim, o compromisso com a divida externa. Essa politica expansionista acarretou,
portanto um aumento na inflacao.

E fundamental reter que as mudangas no ambito cultural ndo conseguiram alcancar esse
desenvolvimento sem a acdo e o suporte financeiro dos mecenas. Um novo mecenato oriundo de
setores emergentes da sociedade, da industria e imprensa foi responsavel pelos empreendimentos
culturais. Nota-se que o componente mais moderno da burguesia industrial paulista esteve
diretamente relacionado com a promocao da cultura: na construcdo de instituicGes e na pratica do
mecenato (apoio aos artistas, compra e doacdo de obras). A acdo desse mecenato industrial & bem
nitida na criacdo dos museus paulistas: 0 MASP teve o respaldo financeiro do mecenas da imprensa
brasileira, Assis Chateaubriand (1892-1968) ** e 0 MAMI/SP pelo empresario Francisco Matarazzo
Sobrinho (1898-1977). A inauguracdo do MASP contou com a presenca do presidente do

\/er em: NAVES, Santuza Cambraia. “Os novos experimentos culturais nos anos 1940/1950: propostas de
democratizacdo da arte no Brasil”.(FERREIRA, Jorge & DELGADO, Lucilia de Almeida Neves. O Brasil
republicano: o tempo da experiéncia democratica — da democratizacio de 1945 ao golpe civil — militar de 1964. Rio de
Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2003, p. 275)

ZIChateaubriand, além de ter construido o mais importante acervo de arte ocidental na América Latina, fundou a
primeira rede televisa do Brasil (TV Tupi) e a rede dos Diarios Associados.
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MoMA/NY, Nelson Rockefeller (1908-1979), alem de outras personalidades do meio empresarial e
politico.

Os novos empreendimentos culturais na capital paulista foram sustentados por um novo
mecenato proveniente de setores emergentes da sociedade: a industria e a imprensa. Com objetivo
de comparacdo, é importante lembrar que o antigo mecenato, aclimatado em uma Séo Paulo ainda
provinciana, empenhou-se numa incumbéncia civilizadora. De modo divergente, na década de
1940, o ambiente dos sales daria espaco para acolher como objetivo a construcdo de varias
instituicOes artisticas bastante internacionalizadas. Trata-se entdo do surgimento de uma nova
camada emergente que passa a financiar a cultura, ou seja, de uma nova atitude burguesa em face da
cultura, no interior de uma Sao Paulo, onde ocorria a substituicdo dos antigos mecenas ou grupos
tradicionais. Maria Rita Eliezer Galvdo localiza os agentes envolvidos nesses novos
empreendimentos culturais:

Um pequeno grupo de burgueses em que se misturam a antiga elite da terra e a elite
mais recente de origem italiana e que incorpora a velha intelectualidade oficial
burguesa uma nova intelectualidade surgida quer do seu seio quer das classes
médias. (GALVAO apud ARRUDA, 1997, p.48)

Podemos notar igualmente no surgimento do MAM/SP, a acdo e envolvimento de
empresarios, intelectuais e artistas que mostram os liames entre a cultura e as atividades privadas.
Outro exemplo importante de atuacdo do mecenato paulista foi a participacdo de Yolanda Penteado
(1903-1983) que foi decisiva na viabilizacdo das Bienais, pois ela era oriunda de uma familia
tradicional paulista e manteve contatos no exterior?.

Convivia-se entdo com uma nova ordem/esfera e entidade publica burguesa, a qual estava
orientada para uma vida publica inserida numa sociedade capitalista e moderna. Maria Arminda do
Nascimento Arruda, no livro Metropole e Cultura: Sdo Paulo no meio do século XX resume a ideia
desse mecenato paulista:

Penso ser esse o significado mais profundo desse mecenato privado, originado
numa sociedade capitalista, ainda que periférica, mas que ganhava os contornos de
‘civilizagdo moderna’, expressos nas agdes de sujeitos oriundos das atividades
privadas. (ARRUDA, 2001, p. 385)

22 “Yolanda detinha contatos preciosos no exterior, principalmente na Franca, onde vivera com o seu primeiro marido
nos anos 20, frequentando os ambientes mundanos da Europa. Chegando a Paris para organizar a Bienal, entrou em
contato com o chefe do departamento artistico do Quai d'Orsay e com André Malraux, conseguindo a imediata adesédo
da Franga. Contando com a ajuda do corpo diplomatico brasileiro no exterior, Yolanda conseguiu acesso a canais
importantes.” (ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrdpole e Cultura: Sdo Paulo no meio do século XX.
Bauru: EDUSP, 2001, p.390 e 391)
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Com a finalidade de abarcar algo sobre a associacdo do mecenato paulista com os artistas,
cuja viabilizacdo de seus projetos artisticos tinha de se adequar as concessdes e negociacdes com
esse mecenato, € interessante relacionar a analise do socidlogo Sergio Miceli presente no livro
Nacional Estrangeiro, acerca do periodo de formac¢do do modernismo artistico brasileiro. Convém
salientar que, para o socidlogo, esse periodo de construcdo € entendido como um resultado de uma
complexa rede de relagdes sociais na qual estilos, temas e formas sdo negociados com as elites e na
busca dos modernistas por criar espacos de circulagio para suas proprias obras®.

Sobre essa rede de relagdes sociais, Miceli adverte que:

De um lado, o relacionamento contraditorio com mecenas e colecionadores locais
orientados por padrdes de gosto extremamente convencional e, de outro, 0 processo
de aprendizagem e absorcdo criativa das linguagens artisticas de vanguarda.
(MICELLI, 2003, p. 15)

A partir do trecho transcrito acima, ha de se notar, nesse processo de construcdo identitaria e
de aprendizagem estética entre artistas e mecenas que os focos estruturais dessa construcao se
apoiam no conservadorismo dos mecenas e colecionadores e na influéncia das linguagens de
vanguarda. Alias, Miceli busca revelar o papel e o lugar social das elites na producdo das artes
plasticas e, também, mostrar que as escolhas estéticas muito tinham a ver com a vida social desses

artistas do modernismo paulista.

1.3 - Novas linguagens artisticas e Internacionalizacdo das artes: impacto cultural na Séo

Paulo cosmopolita

Desse modo, a cultura da cidade de Sdo Paulo, nesse meio de século, absorveu a
nocdo de moderno, identificado com o progresso e a formacdo de um futuro
civilizado e internacionalmente articulado, nos mais diferentes campos de
expressdo. No processo, esse tecido cultural firmou-se em oposicdo a qualquer
tradicdo, inclinando-se na vertente de rejeicdo ao passado. (ARRUDA, 1997, p.39-
52)

A cidade de S&o Paulo, em meados do século XX, revelou-se um ambiente propicio a um
acalorado debate artistico que se expandiu pela institucionalizacdo universitaria, a qual
proporcionou novas bases de reflexdo académica, pela popularizacdo dos museus (MASP, MAM) e
eventos culturais, em destaque — as Bienais que tiveram um papel fundamental e decisivo na difusdo

de novas linguagens e na internacionaliza¢do das artes. Ademais, a ecloséo do Teatro Brasileiro de

2 A respeito desse assunto: MICELLI, Sergio. Nacional Estrangeiro: Historia Social e cultural do modernismo artistico
em S&o Paulo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2003.
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Comeédia foi responsavel por trazer uma dramaturgia estrangeira sofisticada ao pais, sem contar, o
surgimento da Companhia Cinematografica Vera Cruz (1949), a TV Tupi, em 1950 e os
empreendimentos arquitetdnicos na cidade (falava-se em uma “verticalizacdo” da cidade) **.

Cabe lembrar também a trajetdria critica académica de intelectuais pertencentes ao Grupo
Clima® que se reuniu em torno de uma revista, Clima, que marcou a critica cultural paulistana.
Essa revista destacou alguns dos maiores e mais influentes criticos da cultura e das artes brasileiras,
ainda que tenha realizado dezesseis numeros em quatros anos. A producdo cultural dos seus
membros repercutiu na cena cultural paulistana. Sem contar, 0os mais diversos circulos culturais que
ndo se restringiram ao nucleo académico, tendo se espraiado nas mais diversas associacfes — 0S
cineclubes que iriam colaborar para o aparecimento da Cinemateca Brasileira, a Escola de Arte
Dramaética (EAD), etc.

Com relacdo ao Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, sabe-se que foi fundado pelo
industrial e mecenas Francisco Matarazzo Sobrinho, dito Ciccillo Matarazzo, em 1948. Tanto o
MAM como o MASP foram frutos desse ambiente de grande fervor cultural e progresso
socioecondmico que caracterizou a cidade de Sdo Paulo nas décadas de 1940/50.

No caso particular do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), os exemplos modernos nao se
limitam & pintura ou a edificacdo, contudo encontram-se também na programacao de cursos e nas
publicacdes® (no final de 1950, a direcdo do museu divulgou suas ideias por meio de um periédico
impresso). Ademais, o MASP deu destaque a artistas de grande prestigio na contemporaneidade. No
trecho abaixo, Bardi se refere a essa proposta do museu na apresentacdo de novas linguagens
artisticas:

O Museu de Arte, nesses Ultimos dois anos, preocupou-se em atrair para Sao Paulo
todos os melhores espiritos da arte contemporanea: Max Bill, Neutra, Le Corbusier,
Calder, isto é, os espiritos mais sutis que operam hoje em dia no campo da arte.
Agora, a série acima 0 Museu de Arte tem o prazer de acrescentar a apresentagao
de Saul Steinberg, um dos espiritos mais agudos de nossa época, uma expressao
tipica de nosso tempo. (BARDI apud BUENO, 2010, p. 128)

# para mais informacdes sobre os projetos culturais em S&o Paulo na década de 1950, ver em: ARRUDA, Maria
Arminda do Nascimento. Metrépole e Cultura: Sdo Paulo no meio do século XX. Bauru: EDUSP, 2001.

*Para aprofundamento sobre esse grupo e o contexto intelectual académico dos anos 1940-1950, ver: PONTES,
Heloisa. Destinos mistos: os criticos do Grupo Clima em Sdo Paulo 1940-1968. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1998.

2°Em 1950, comegou a circular a revista Habitat, tendo na direcdo Pietro Maria Bardi, Lina Bo Bardi, entre outros.
Pietro e Lina Bo Bardi buscaram imprimir na revista Habitat um projeto de modernidade que comecou a ser elaborado
antes de sua vinda para o Brasil. Durante os catorze anos em que circulou em pragas nacionais e internacionais, seus
autores se orientaram por uma transformagdo no gosto estético convencional e na preocupacdo em enfatizar as
inovacdes artisticas e arquitetdnicas.
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Séo Paulo proporcionou uma ambientacdo ao experimentalismo vanguardista, especialmente
a arte concreta que pode ser compreendida como sendo parte do movimento abstracionista moderno
e que se difundiu nas artes plasticas e na poesia, situando a cidade e a industria como elementos
centrais de expressdo. Nessa cidade houve processos de metropolizacdo influenciados pelo surto
industrial e pela pauta desenvolvimentista que alteraram a paisagem urbana.

E interessante notar que, o segundo pos-guerra brasileiro em S&o Paulo foi marcado pelo
carater internacionalista divulgado pelas Bienais?’, as quais foram veiculadoras de novas ideias e
informagdes internacionais, sobretudo o Abstracionismo. Percebe-se que, 0 p6s-segunda guerra
fomentou o desenvolvimento tecnoldgico de alguns paises e também propiciou a abertura para a
assimilacdo das producdes artistico-culturais dos centros considerados influentes culturalmente,
principalmente por meio das Bienais. Sem ddvida que as Bienais Internacionais de Séo Paulo
causaram um impacto no meio artistico brasileiro, possibilitando o contato direto com as producdes
dos artistas mais importantes do século XX. Sobre esse assunto, Tadeu Chiarelli alega que:

Até 1951 no Brasil, alguém interessado em estudar e/ou apreciar arte moderna e
contemporanea, se nao pudesse ir a Europa ou aos Estados Unidos ver de perto os
originais, devia contentar-se em entrar em contato com a producdo internacional
através de reproducdes, uma vez que as exposicOes de arte moderna realizadas no
pais até aquela data eram raras e restritas a poucos artistas. A criacdo das Bienais
possibilitou aos artistas e ao publico brasileiros a possibilidade de entrar em
contato com obras de artistas fundamentais para a constituicdo da modernidade no
campo das artes visuais. Essa nova situacdo de carater, digamos, mais cosmopolita
modificou de imediato o ambiente artistico local, tornando-o permeavel as novas
indagacdes estéticas que vinham do exterior. (CHIARELLI, 1999, p. 30)

Na capital paulista, a partir desse estimulo externo surgiram nos anos 1950, dois grupos: 0s
abstracionistas vinculados ao 'Atelier Abstracdo’, de Samson Flexor (1907-1971) *® e os

abstracionistas geométricos, liderados por Waldemar Cordeiro, a partir do Manifesto Ruptura®.

Zl“As Bienais consolidaram o prestigio da arte abstrata e concreta tornando-se grandes veiculadoras de informacéo
internacional e, por meio dos prémios determinando quais eram as tendéncias mais avancadas.” (LOURENCO, Maria
Cecilia Franga. Museus acolhem Moderno. So Paulo: EDUSP, 1999, p. 105, apud Espada, 2006, p. 26)

80 artista se aproximou do abstracionismo motivado pelas ideias do critico Léon Dégand (1907-1958), entéo diretor
do MAMY/SP e criou em 1951 o Atelier-Abstracdo.

2«0 Manifesto do grupo Ruptura — Lothar Charoux, Waldemar Cordeiro, Geraldo de Barros, Kazmer Fejer, Leopoldo
Haar, Luis Sacilotto e Anatol Wladylaw — ndcleo do concretismo paulista, langado em 1952, no Museu de Arte
Moderna de Séo Paulo, ndo deixa davidas quanto a seu alvo principal. Ao distinguir 'os que criam formas novas de
principios velhos dos que criam formas novas de principios novos', situa o velho em 'todas as variedades e hibridactes
do naturalismo'; a mera negacdo do naturalismo, isto €, o naturalismo errado das criangas, dos loucos, dos primitivos,
dos expressionistas, dos surrealistas etc. (...) O Grupo Ruptura necessita, por razfes taticas, romper simultaneamente
com todo um passado que as vanguardas europeias haviam progressivamente cortado desde o Impressionismo.
Sentindo-se como a primeira vanguarda brasileira, 0 grupo marca posi¢do contra todas as principais tendéncias da arte
do pais, entendidas, pela primeira vez, do ponto de vista plastico-formal e ndo a partir de questdes extras-artisticas como
a brasilidade, o regionalismo ou o realismo social.” (COCCHIARALE, Fernando; GEIGER, Anna Bella.
Abstracionismo Geométrico e Informal. Ed. Funarte, 2004)
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Nesse periodo, era intensa a movimentacdo artistica em Sdo Paulo, havendo varias exposicoes,
palestras e debates com artistas estrangeiros (as exposi¢cdes de Alexander Calder (1898-1976) e
Max Bill (1908-1994) em 1948, por exemplo). Havia as conferéncias ligadas aos temas de
vanguardas de Léon Dégand (1907-1958), Romero Brest (1905-1989) e René Huyghe (1906-1997)
que agitaram 0 meio intelectual e artistico da época, trazendo novas ideias sobre o
abstracionismo/concretismo.

O critico belga Leon Dégand foi convidado por Matarazzo para ser o primeiro diretor do
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (MAM) e escreveu Do Figurativismo ao Abstracionismo,
texto que fomentou os debates paulistas sobre arte abstrata (COCCHIARALE, 2004). Com esse
texto e a exposi¢cdo homénima apresentada na inauguracdo do MAM/SP (1948) sob sua curadoria,
Dégand provocou mais ainda o debate sobre figuracao versus abstracdo, em S&do Paulo. De acordo
com Lima, “no catalogo, Dégand apresentou 0s pressupostos da abstracdo e expds sua visdo da
historia da arte, sugerindo que esta caminhava 'do figurativismo ao abstracionismo” (LIMA, 2006,
p.38). Desta forma, o critico foi responsavel por trazer um debate mais sistematico sobre o
abstracionismo, fazendo emergir uma critica importante em defesa desse movimento. Outra
realizacdo do belga no cenério artistico brasileiro foi a curadoria, junto a Mario Pedrosa, da
exposicdo Nove Artistas do Engenho de Dentro, em 1949. Essa exposi¢do causou um celeuma entre
0s criticos de arte, 0s quais questionavam o valor artistico das pinturas e desenhos dos internos do
Centro Psiquiatrico Nacional.

Sobre a critica de arte em S&o Paulo, € interessante constatar que, até a criagdo do MAM, em
1948, houve uma recusa a abstracdo, néo existindo critico importante que a defendesse®. Heloisa
Pontes explica que:

A recusa a abstracdo, propugnada em larga medida pelos criticos modernistas de
Sdo Paulo, explica em parte o porqué de sua baixa aceitacdo pelos pintores
paulistas, ao contrario do que acontecia com varios de seus congéneres cariocas. As
condiges intelectuais, artisticas e institucionais necessarias para a emergéncia de
experimentos abstratos no plano das artes plasticas, praticamente ausentes em Sao
Paulo até o final dos anos 40, estavam sendo construidas no Rio de Janeiro. Em
primeiro lugar, pela afluéncia de pintores estrangeiros durante a Segunda Guerra.
Em segundo, pela atuagdo de Mario Pedrosa (1900-81), critico de renome e mentor
intelectual de varios artistas cariocas em inicio de carreira que trilharam um
caminho fora do eixo consagrado pela tradicdo modernista. Adveio dai a reputacdo
que ele rapidamente adquiriu como principal teérico do abstracionismo no pais.
(PONTES, 1998, p. 43)

®\/er em: PONTES, Heloisa. Destinos mistos: Os criticos do Grupo Clima em S&o Paulo 1940-1968. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1998.
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Houve ainda a abertura e popularizagdo dos museus (MASP, MAM/SP) com o intuito de
democratizagéo cultural tomados pela arquiteta italo-brasileira Lina Bo Bardi (1914-1992) e Pietro
Maria Bardi (1900-1999). Esses museus promoviam uma agenda bastante diversa e intensa de
cursos e palestras, destacando a arte moderna e o tema da abstracdo. Cabe lembrar que ambos 0s
museus tinham como objetivo educar um puablico para a arte moderna. O MASP, por exemplo,
estava inserido dentro de uma perspectiva educacional e promovia uma aproximacao entre arte e
industria. Sem ddvida alguma, a participacdo dos museus e das bienais teve importancia central no
acesso a cultura artistica internacional .

Cabe ressaltar que a ideia de museu de Lina Bo Bardi rompia com a l6gica de um museu
como templo, ou seja, isolado de influéncias externas. O projeto do MASP propunha o oposto disso,
buscando situd-lo no contexto urbano, por exemplo. Lina promovia um discurso democrata e
igualitario que buscava dar a todos o acesso a cultura.

Podemos relacionar o0 movimento de internacionalizagao nas artes em meados do século XX,
no Brasil, ao que o socidlogo Sergio Miceli caracteriza como “nacional estrangeiro” no modernismo
paulista. A arte do “nacional estrangeiro” teve como base as interac@es entre as experiéncias sociais
dos imigrantes, os padrdes do academicismo arcaico e as influéncias externas das linguagens dos
movimentos artisticos de vanguarda europeia®. A despeito de um projeto de arte “brasileira”, o
modernismo paulista propds uma arte “nacional estrangeira”, que segundo Miceli:

O modernismo paulista acabou por se viabilizar como arte nacional estrangeira,
entendendo-se por isso um universo diversificado de obras que deram guarida a
representacdo plastica de experiéncias sociais até entdo inéditas na tradicdo do
academismo nativo — em especial, as vicissitudes da sociabilidade de imigrantes e
estrangeiros, ou as representacdes de ambientes e personagens populares -, arejadas
em chaves estilisticas que buscavam ajustar o material novo a ser representado as
lentes moldadas pelo ecletismo das variadas fontes e influéncias externas.
(MICELLI, 2003, p.20)

Portanto, de acordo com essa ponderacdo de Miceli, a internacionalizacdo nas artes explica-

se no ajuste de influéncias 'estrangeiras' e nas redes sociais locais que impulsionariam a traducao

#«0s museus de arte moderna converteram-se no principal espaco de exposicdo, legitimacdo e consagracdo dos artistas

e das tendéncias plasticas da época, enquanto as bienais se projetaram como grandes polos de informacdo e formacao
das correntes modernas internacionais. Os integrantes do movimento concreto revelaram uma orientacdo mais
consciente em seus trabalhos, apés o contato, em 1950, com a obra de Alexander Calder e Max Bill em exposicdes do
MASP, e, em 1951, com a representacdo suica na bienal.” (BUENO, Maria Lucia. O mercado de galerias e o comércio
de arte moderna: S&o Paulo e Rio de Janeiro nos anos 1950-1960. Revista Estado e Sociedade. Sociedade e Estado
(UnB. Impresso), Brasilia, v. 20, 2005, p. 377-402)

% A respeito desse assunto: MICELI, Sergio. Nacional Estrangeiro: Historia Social e cultural do modernismo artistico
em Séo Paulo. So Paulo: Companhia das Letras, 2003.
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desse elemento 'estrangeiro’ em conformidade com os requisitos de colecionadores inseridos em um
conservadorismo e dos espectadores nacionais.

No tocante a esse processo de internacionalizacdo das artes, é oportuno comunicar que a arte
“brasileira” ndo foi totalmente influenciada pela arte erudita europeia, uma vez que, segundo o
historiador Tadeu Chiarelli:

No processo de absorcédo dos valores europeus dominantes, a producéo local muitas
vezes teve que integrar elementos oriundos das camadas populares, de culturas
ndo-dominantes (vindas de outras etnias, mas também de outras culturas europeias
ndo-hegemaonicas), e teve que absorver igualmente um significativo contingente de
produtores do sexo feminino.(CHIARELLI, 1999, p. 13)

Sendo assim, a arte brasileira nesse contexto sofreu diversas influéncias, sendo permeada
por interacOes entre as experiéncias sociais de diferentes grupos sociais locais e pela influéncia
externa. 1sso, de fato, a tornou significativa, instaurando com tamanha propriedade uma producao
artistica diversificada e seguida por um processo de internacionalizacéo.

Prosseguindo com alguns exemplos de linguagens artisticas que repercutiram no ambiente
paulista, cumpre demarcar o trabalho da psicanalista Nise da Silveira (1905-1999) que ndo sucedeu
em Sdo Paulo propriamente, porém foi relevante na obra de Geraldo de Barros. Cabe destacar que
esse contato com a psicanalista aconteceu no Hospital Psiquiatrico do Engenho de Dentro, no Rio
de Janeiro (atual Museu de Imagens do Inconsciente). Nesse hospital, Nise da Silveira estabeleceu
um ambiente mais humano a partir do desenvolvimento de varias oficinas de terapéutica
ocupacional, tendo como objetivo central a sua luta contra as técnicas psiquiatricas que considerava
agressivas aos pacientes. Com o apoio de Nise, o artista plastico Almir Mavignier (1925) fundou o
Atelié de Pintura e Modelagem da Secdo de Terapéutica Ocupacional no Hospital. O Atelié do
Engenho de Dentro foi criado no Centro Nacional Psiquiatrico Pedro Il, no Rio de Janeiro, em
1946, fazendo parte do Setor de Terapéutica Ocupacional e Recreacao, dirigido pela psicanalista.

Um ponto a considerar, € que o estabelecimento do Atelié foi relevante no cenario artistico
da época, possibilitando o surgimento de uma arte moderna baseada na linguagem concretista.
Sobre esse aspecto, é interessante mencionar o argumento de Glaucia Villas Boas:

A histdria do Atelié do Engenho de Dentro estd ligada ao movimento concretista
que se iniciou nas cidades do Rio de Janeiro e de So Paulo, no periodo do pos-
guerra, e mudou radicalmente o perfil da arte moderna no Brasil da segunda
metade do século XX. Em contraste com 0 programa estético anterior que adotava
uma concepcao figurativa e tinha por objetivo “representar” a “nacéo brasileira”, 0s
artistas concretistas se dedicaram as experimentacdes com cores, formas, linhas e
pontos. (BOAS, 2008, p. 138)
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No que concerne a essa perspectiva, Bbas acredita que essa mudanga programatica do
modernismo brasileiro ndo foi determinada pela influéncia de movimentos de vanguarda nacionais
ou internacionais, mas resultou de um conjunto de préaticas sociais que discutiram os valores
artisticos dominantes e o papel social do artista, dai a importancia que ela atribui ao papel do Atelié
do Engenho de Dentro no contexto do movimento concretista brasileiro.

Outro convivio importante de Geraldo de Barros se deu com o critico de arte Mario Pedrosa
(1900-1981), também frequentador do Hospital Psiquiatrico do Engenho de Dentro e que muito
influenciou o nucleo de artistas abstrato-concretos no Rio de Janeiro. Em torno desses artistas
circulavam suas ideias sobre a Teoria da Gestalt. Em 1949, Pedrosa defendeu a tese Da Natureza
Afetiva da Forma na Obra de Arte. Trata-se de um trabalho pioneiro, pois representa a inter-relagéo
entre a Psicologia da Gestalt e a Arte. Junto a tese de Rudolf Arnheim sobre percepcdo da forma
(1954), essa pesquisa segue também como referéncia na atualidade.

Interessa destacar sobre a nocdo de Gestalt que, esta procurou a superacdo das oposicoes
forma/conteddo, inteligéncia/sensibilidade, buscando promover a possibilidade de explicacdo da
experiéncia estética a partir da mediacdo das propriedades intrinsecas da Forma. Aqui constatamos
que o contetido de uma forma ndo se encontra vinculado as formas da natureza, mas se encontra no
préprio carater da forma.

Acerca da Gestalt, Ellen Lupton informa que:

Uma série de palestras sobre a psicologia da Gestalt ocorreu na Bauhaus em 1928.
A série foi bem recebida, pois sugeria uma base cientifica para a busca de Klee e
Kandinsky por uma escrita visual universal [Wingler, p.159-60]. A psicologia da
Gestalt tornou-se central para a teoria do design moderno ap6s a Il Guerra,
promovendo uma ideologia da visdo como faculdade autbnoma e racional.
(LUPTON, 2008, p. 34)

Cabe lembrar que, Pedrosa tornou-se um defensor do trabalho dos internos do Atelié, o qual
era Util para corroborar sua tese sobre a criacdo artistica baseada na universalidade da organizagao
da “boa forma”. A intuicdo e estruturas inatas, inerentes a qualquer individuo, possibilitavam a
percepcao da “boa forma” que se expressava em formas objetivamente construidas.

A teoria gestaltica se estabeleceu como uma base tedrica importante para o entendimento e
concepgdo da estética abstrata. As ideias da Gestalt foram fundamentais para estabelecer uma inter-
relagdo de significados entre linhas e cores e a necessidade da arte as pessoas, sendo que as
qualidades artisticas de uma obra se situam na propria arte e ndo nos sentidos que concedemos a ela.

Nesse contexto, situamos a atencdo de Pedrosa pelas pesquisas sobre psicologia da forma que
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apontavam como novos estudos no campo da psicologia experimental e se transformaram em um
recurso teorico indispensavel as pesquisas estéticas.

A aplicacdo que Barros fez dessa teoria € visivel na maneira do artista trabalhar com planos,
pontos e linhas regulares e geométricos (sobretudo no design) em suas obras, utilizando um
repertorio ou conjunto gréafico presente nessa teoria. Podemos dizer que ele buscava a apreenséo de
formas totais.

Cabe considerar que a Gestalt, no comeco do século XX, prop6s que o todo nédo se limita a
soma de suas partes, ou seja, existe uma articulagdo entre o todo e as partes, visto que, seja
necessario considerar suas relacfes entre si. Sobre a aplicagdo da teoria gestaltica nas Fotoformas,
Heloisa Espada (2014) afirma que:

O mesmo pode ser dito de A Menina do sapato, 1949, com formato igualmente
irregular, elaborada mediante 0 mesmo procedimento de incorporacdo de um
objeto banal a um desenho realizado diretamente no negativo. Essas obras
explicitavam também o contato de Barros com o0s pressupostos da Gestalt,
sobretudo no sentido de criar uma interagdo dindmica e ndo hierarquica entre figura
e fundo. (LIMA, 2014, p. 15)

Interessante perceber igualmente a influéncia dos artistas do Engenho de Dentro nos
trabalhos de Geraldo de Barros. O contato de Barros com esses artistas parece ter repercutido
diretamente sobre sua expressdo grafica. Logo abaixo, constatamos as correspondéncias entre 0s
seus desenhos e o de Raphael Domingues (1913-1979) que se encontram na dissertacdo
Fotoformas: a maquina ludica de Geraldo de Barros elaborada por Espada. Cabe ressaltar que a
historiadora sugere que as visitas de Barros ao Engenho de Dentro trouxeram consequéncias
também as Fotoformas. Segundo Espada:

O interesse de artistas concretos pelo trabalho de psicéticos envolvia o entusiasmo
despertado por uma producdo “pura”, admiracdo e comogao diante das implicagdes
éticas do trabalho de Nise da Silveira. No caso especifico de Geraldo de Barros, o
contato com o Engenho de Dentro pode ter repercutido em sua producgéo gréfica, o
que inclui suas experiéncias com riscos em negativos fotograficos. E o que sugere,
por exemplo, as semelhancas entre seus desenhos e os de Raphael Domingues, um
dos internos do hospital. (ESPADA, 2014, p. 27)

Em se tratando das imagens abaixo, a historiadora destaca as semelhancas entre os desenhos
de Domingues [Fig.4] e Barros e o fato do Gltimo ter trabalhado praticamente com a mesma figura

de Retrato [Figuras 5 e 6] na fotografia A Menina e o Sapato [Fig.7].
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Figura 4 - Raphael Domingues, Sem titulo (retrato de Murilo Mendes), 1949. Nanquim e bico de pena sobre papel, 47,5

x 31 cm. Colecdo Museu de Imagens do Inconsciente.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 27.

Figura 5 - Geraldo de Barros, Retrato, 1950. Desenho com papel carbono, 27 x 20, 5 cm. Cole¢do Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo. Doacéao do artista.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 27.
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Figura 6 - Geraldo de Barros, Retrato, 1950, monotipia em cores sobre papel; 27 x 20,5 cm, So Paulo. Cole¢do Museu

de Arte Contemporanea da Universidade de S&o Paulo.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 88.

Figura 7 - Geraldo de Barros. A menina do sapato, 1949, Sdo Paulo, Brasil. Fotografia em papel gelatina/prata recortada

pelo artista (desenho sobre negativo com ponta-seca e nanquim). Acervo Sesc de Arte Brasileira.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 89.

Além do mais, a historiadora traz aspectos ludicos presentes nas Fotoformas que
possibilitavam algumas leituras ao espectador, por exemplo: O Rei e 0 Gato e O Gato e 0 Rei. H4
uma relacdo dindmica e ladica entre a imagem e o espectador. Nessas Fotoformas [Figuras 8 e 9],
Barros “brinca ao apresentar a mesma foto duas vezes apenas invertendo sua posi¢éo e a ordem das

palavras no titulo. O mesmo grafismo pode ser tanto uma coisa quanto a outra” (LIMA, 2006, p.85).
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Figura 8 - Geraldo de Barros, O rei e 0 gato, 1949, desenho sobre negativo com ponta-seca e nanquim.

Fonte: Acervo Fabiana de Barros.

Figura 9 - Geraldo de Barros, O gato e o rei, 1949, desenho sobre negativo com ponta-seca e nanquim.

Fonte: Acervo Fabiana de Barros.

As associagdes entre desenho e fotografia podem ser vistas em trabalhos, como: Méascara
Africana [Fig.10], A Menina e o Sapato [Fig.7] e Sem Titulo [Fig.11], revelando uma concepgéo
Iudica do trabalho. Segundo Espada, essas formas de perceber “sdo como um jogo de descobrir
imagens em formas do cotidiano: ver os olhos do gato em tijolos, a mascara africana num portdo, a
boca e 0 nariz da menina na bota” (LIMA, 2006, p. 83). Nota-se que nesses trabalhos Barros ndo foi
dogmaético, baseando-se em uma logica matematica. Mesmo sendo um entusiasta da arte
construtiva, o artista também se dedicou a arte informal, cujos desenhos representam criangas, gatos

[Figuras 9 e 11], ou seja, buscando um estilo mais ludico.



41

Figura 10 - Geraldo de Barros. Mascara Africana, 1949, Séo Paulo. Fotografia em papel de gelatina/prata (desenho

sobre negativo com ponta-seca e hanquim). Colecdo Fernanda Feitosa e Heitor Martins.

Fonte: BARRQOS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 90.

Figura 11 - Geraldo de Barros, Sem Titulo, Sdo Paulo, 1948, desenho sobre negativo com ponta-seca e nanquim.

Fonte: Acervo Fabiana de Barros.

1.4 -O Movimento do “fotoclubismo” internacional e o Foto Cine Clube

Bandeirante:restabelecimento do moderno

A fotografia surgiu com a sociedade industrial no século XIX. Contemporanea a ecloséo da
cultura das grandes metrépoles, a fotografia tornou-se um instrumento para documentar e atualizar
os valores da sociedade burguesa europeia. De acordo com o historiador André Rouillé:

A modernidade da fotografia e a legitimidade de suas fun¢bes documentais
apoiam-se nas ligacOes estreitas que ela mantém com 0s mais emblematicos
fendbmenos da sociedade industrial: o crescimento das metropoles e o
desenvolvimento da economia monetéria; a industrializacdo; as grandes mudancas
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nos conceitos de espaco e de tempo e a revolucdo das comunicac@es; mas, também,
a democracia. (ROUILLE, 2009, p. 29-30)

No final do século XIX, novas tecnologias possibilitaram o incremento de técnicas
fotograficas. A sociedade burguesa tornou-se interessada nesta nova modalidade de captura de
imagem e comecou, a partir dai, a formar clubes e associa¢bes. Os primeiros clubes e associa¢des
surgiram na Europa e nos Estados Unidos e tinham em seu conjunto fotografos amadores,
profissionais, artistas e técnicos, além de pessoas interessadas na fotografia, cujo intuito era debater
suas ideias e fazer uso de préaticas fotograficas. Essas associacGes eram formadas por membros
abastados, organizavam exposic¢des internacionais, publicavam boletins, livros e promoviam
debates tedricos.

Pode-se dizer que um dos mais importantes objetivos dos “fotoclubistas” era transformar a
fotografia em uma atividade artistica, ou seja, em obra de arte. De acordo com Rubens Fernandes
Junior:

Nesse periodo, a presenca da fotografia era mais perceptivel nas revistas ilustradas
e nos fotoclubes — movimento que reunia profissionais liberais de diferentes éreas,
gue viam a fotografia como possibilidade de expressdo artistica autoral.
(FERNANDES JUNIOR, 2003, p. 142)

Sabe-se que a correlacdo entre arte e fotografia iniciou-se com o movimento pictorialista
(1890-1914), apresentando um interesse da fotografia de “se fazer pintura” e constituindo-se no uso
de técnicas de intervencdo pictorial na copia fotografica. O objetivo da fotografia era buscar
adquirir o prestigio da pintura como belas artes, baseando-se em seus principios de composicdes
visuais e enquadramentos. E importante lembrar que o pictorialismo era uma tradicao recorrente no
ambito fotoclubista, baseando-se no emprego dos modelos préaticos e tedricos do campo das Belas
Artes. Os fotdgrafos pictorialistas se reuniam em associa¢cbes com 0 prop6sito de conceber a
fotografia enquanto processo artistico.

A fotografia moderna em ambito internacional surgiu aproximadamente no inicio do século
XX, em consonancia com as vanguardas europeias e a partir da problematizacdo da linguagem
fotogréafica. No caso brasileiro, ela se manifestou em meados da década de 1940, como um
questionamento a temadtica pictorialista, circunscrevendo-se ao contexto dos fotoclubes. Em se
tratando dos Estados Unidos, o fotdgrafo Alfred Stieglitz (1864-1946) instaurou uma linguagem
fotografica moderna que repercutiu posteriormente no mundo. Stieglitz iniciou o seu pais numa
vanguarda resultante, em grande parte, dos movimentos artisticos europeus. Criador de uma

importante revista trimestral, a Camera Work e da Galeria 291 que formaram um grupo de
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fotografos ligados a experiéncia moderna na fotografia norte-americana. Interessante notar que a
Camera Work foi a primeira revista a considerar a fotografia como um meio de expressao auténtico
e especifico. Sobre essa revista, Gabriel Bauret argumenta que “mais do que uma referéncia no
dominio da edicdo, a revista Camera Work constituiu um acontecimento, ndo s6 no mundo da
fotografia, mas igualmente das artes em geral...” (BAURET, 2011, p.91).

Anteriormente vinculados aos padr@es pictorialistas, os fotografos modernos, atraves de sua
militincia na fotografia fizeram a transicdo do pictorialismo para a fotografia moderna,
desenvolvendo uma “fotografia direta” (Straight Photography), ou seja, uma fotografia que iria por
o fotégrafo em contato com o mundo e em direcdo a um questionamento direto da natureza. O
grupo Photo-Secession®® (EUA) aprofundou a ideia de Straight Photography (fotografia pura ou
fotografia direta) com seus principais membros, Alfred Stieglitz, Paul Strand (1890-1976), Edward
Steichen (1879-1973), Alvin Langdon Coburn (1882-1966). Ja nas décadas de 1920 e 1930, em um
segundo momento, teve a atuagdo de nomes como Berenice Abott (1898-1991), Walker Evans
(1903-1975), Edward Weston (1886-1958).

Cabe ressaltar que, apesar da radicalidade das mudancas nos trabalhos e pesquisas europeias
e norte-americanas em geral, o campo fotoclubista internacional e a sua pratica pictorialista
permaneciam inalterados.

A excecdo de grupos renovadores, em destaque: o C.S. (Combined Socity) de Londres, o
Groupe des XV (Franca), o La Bussola (Italia), o La Ventana (México), o Fotoform®*, da Alemanha
e 0 movimento Subjektive Fotografie com uma intensa circulagéo de ideias modernistas.

Os primeiros fotoclubes surgiram no final do século XIX, como forma de congregar 0s

fotografos amadores, difundindo técnicas e organizando exposi¢fes. De fato, os fotoclubes eram

33 “Stieglitz respondeu que, quanto & expressdo, acabara de inventé-la e que, no momento, ele era o tinico membro, mas
que haveria outros na abertura da mostra. A ideia de secessdo é odienta para os americanos — lembra-lhes a Guerra
Civil. Para mim ndo. Photo-Secession significa, de fato, um rompimento com a atual ideia do que seja fotografia: além
do mais, na Europa, na Alemanha e na Austria, tem havido rompimentos nos circulos de arte e os modernistas se
intitulam secessionistas, assim, Photo-Secession realmente se liga ao mundo da arte”. (KUBRUSLY, Claudio Aradjo. O
que é Fotografia. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012, p.115 e 116)

*J4 certos grupos como o La Ventana do México, o italiano La Bussola, o francés Groupe des XV, o inglés C.S.
(Combined Society) e o alemdo Fotoform, considerados inovadores no panorama internacional do pés-guerra, eram
referéncias obrigatorias para os integrantes dos fotoclubes dos anos 1950 e estavam entre os interlocutores do Foto Cine
Clube Bandeirante. Todos eles haviam tomado como ponto de partida a releitura do legado das vanguardas fotogréaficas
histéricas para propor uma fotografia contemporanea que estivesse em sintonia com o conturbado cenéario do pos-
guerra. Esses grupos frequentemente enviavam fotos para os saldes internacionais organizados pelo Bandeirante e
chegaram a disponibilizar exposic¢Oes, que vieram em itinerancia para Sdo Paulo. (COSTA, Helouise. “Escola Paulista
de Fotografia: uma vanguarda possivel.” In: Seminario Vanguarda e Modernidade nas Artes Brasileiras, 2005,
Campinas. Cadernos de P6s-Graduagdo. Campinas: Instituto de Artes/fUNICAMP, 2005, p.10)
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espacos de encontro e de formacdo do fotografo amador. E necessario ressaltar que essa pratica
amadora foi bastante exigente e pretendia elevar suas produc6es ao nivel dos meios artisticos.

O movimento fotoclubista no Brasil se consolidou, de fato, com o Photo Club Brasileiro
(1923), no Rio de Janeiro, e o Foto Clube Bandeirante (1939), em Séo Paulo. Ha de se notar que
esses fotoclubes foram as iniciativas mais duradouras na instituicio do movimento, ocasionando
desdobramentos em vérias cidades brasileiras.

Sobre esses prosseguimentos, cabe lembrar que o FCCB incrementou e estimulou as
atividades fotograficas em diversos pontos do pais:

Multiplas tém sido as formas de ajuda prestadas pelo Bandeirante a outras
instituicbes, Ora colaborando decisivamente na fundagdo de novos Clubes,
orientando-0os em sua estruturagdo, Ora aplicando a sua larga experiéncia na
organizacdo de ExposicGes regionais orientando os respectivos organizadores,
participando dirétamente com trabalhos de seus associados, proporcionando
comissdes de julgamento, etc., etc. (BFC, 1949, p. 17)

Certamente que o Bandeirante tornou-se determinante nesse momento de renovagéo,
constituindo-se um importante centro de fotografia moderna no Brasil. O FCCB se afirmou, ao
longo da década de 1940, como referéncia na producdo fotografica dita moderna no Brasil. Esse
fotoclube foi privilegiado pela sua origem, pois, além de ter sido fundado no mais relevante centro
econdmico e artistico daquele periodo, a maioria de seus associados vinha de classe abastada. Ele
também possuiu sede prépria e editou regularmente uma revista especializada (FCCB-Boletim) que
surgiu em maio de 1946 e posteriormente se transformou na revista Foto-Cine Boletim.

Percebe-se que o crescimento industrial e urbano pelo qual o Brasil passou apds a Segunda Guerra
Mundial e a expansdo do mercado interno, impeliram a préatica fotoclubista, contribuindo para a sua
maior representacao no estado de Sao Paulo.

Sendo um dos pioneiros na fotografia-arte brasileira, a partir da década de 1940, o
Bandeirante introduziu alguns fotdgrafos que impulsionaram o desenvolvimento da fotografia, ao
mesmo tempo em que continuava existir no FCCB tendéncias ligadas ao pictorialismo, ao
ecletismo.

Embora o ambiente do FCCB geralmente fosse bastante conservador, havia alguns
fotografos jovens e criativos que impulsionaram a transformacédo da linguagem fotogréfica e os usos
de dispositivos técnicos em meados da década de 1940. Entre esses fotdgrafos se destacaram: José
Yalenti (1895-1967), Thomaz Farkas (1924-2011), Geraldo de Barros, German Lorca (1922). De

acordo com Helouise Costa e Renato R. da Silva:
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A partir da geometrizacdo (José Yalenti), de novos angulos de tomada (Thomaz
Farkas), da pesquisa abstracionista (Geraldo de Barros) ou do exercicio pleno de
uma visdo fotografica moderna materializada no estranhamento da realidade
cotidiana (German Lorca), 0s pioneiros renegaram o carater exclusivamente
documental da fotografia e abriram vérias frentes de pesquisa, desencadeando uma
grande mudanca na producao fotoclubista. (COSTA e SILVA, 2004, p. 47)

Esses fotografos introduziram uma nova sensibilidade artistica e uma fotografia
experimental no ambiente do Bandeirante, em geral imbuido por certo conservadorismo. De fato,
eles puderam concretizar uma mudanca que abalou as estruturas desse conservadorismo do FCCB
ao introduzir possibilidades para a construcdo de novas linguagens. Enquanto o pictorialismo™®
buscava uma aproximagdo com a pintura por meio da escolha de temas romantizados e de técnicas
que resultavam em efeitos semelhantes aos da pintura (fotomontagem, fotopintura etc.), a fotografia
moderna dos pioneiros se distinguia por apresentar tematicas do cotidiano urbano, pelo uso de luzes
e linhas que direcionasse a uma abstracdo, utilizando-se de uma estética peculiarmente fotogréfica.

De modo geral, esses fotdgrafos pioneiros do Bandeirante tinham um “olhar” voltado para
os temas urbanos, as geometrizacOes, as abstracdes presentes nos angulos, nas fachadas e tetos de
estacbes de trem (Geraldo de Barros) e na vida cotidiana da metropole moderna. Detalhes
inusitados nas ruas (bueiros, janelas, escadas etc.), além de tomadas de angulos inesperados podiam
também ser encontrados em seus trabalhos pioneiros.

Curioso destacar a repercussao estrangeira no ambiente do FCCB, no qual se disseminou as
ideias da chamada Nova Visdo. A concepcao de uma Nova Visdo surgiu nos anos 1920, no periodo
de expansdo industrial na Alemanha, com o0 objetivo de nomear as novas possibilidades de
percepcdo da realidade oferecidas pelas técnicas fotogréaficas: vista aérea, multiplas exposi¢oes,
Raios X, etc. Seu principal teorico era o artista e professor da Bauhaus, Lazsl6 Moholy-Nagy
(1895-1946). A Nova Visdo originou-se a partir da publicacdo do livro Malerei Fotografie Film
(Pintura, Fotografia, Filme), em 1925, por Laszl6 Moholy-Nagy. Alias, lembremos que a Nova
Visdo identificava formas modernas de observar o mundo, sendo amplamente assimilada pelos
meios de comunicagdo nas primeiras decadas do século XX e, posteriormente pelo fotojornalismo e
pela publicidade comercial. Proximos a essa corrente estdo o Construtivismo Russo, a Bauhaus, a
Nova Objetividade alemd, etc. Conforme Heloisa Espada:

A producdo de Geraldo de Barros, assim como a de outros fotografos que
trabalharam com a pesquisa formal na S&o Paulo do segundo pds-guerra, foi

0 termo ‘pictorialismo’ era usado para descrever fotografias que simulavam o estilo das pinturas e que eram

manipuladas pela utilizagdo de foco brando e tons sépia, por exemplo.” (FARTHING, Stephen; CORK, Richard. Tudo
sobre arte: 0os movimentos e as obras mais importantes de todos os tempos. Rio de Janeiro: Sextante, 2010, p. 356).
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desenvolvida também em um contexto de intensa industrializacdo e modernizacao.
Entre as Fotoformas, ha exemplos de visGes abstrata, exata, lenta e, sobretudo,
simultanea. (ESPADA, 2014, p. 23)

A exposicao “Filme e Foto” (FilmundFoto) (1929) apresentou varias imagens resultantes da
Nova Visao®. Ela foi coordenada por um grupo influente de artistas, designers e industriais
conhecidos como “Deutscher Werkbund”. A FilmundFoto exibiu as tendéncias cinematograficas e
fotogréficas de vanguarda da década de 1920, realcando formas experimentais nas imagens, como
angulos de camera incomuns, superposi¢cbes e montagens. A exposi¢cdo teve a participacdo de
fotografos da Europa, dos EUA e da Unido Soviética (por exemplo, Willi Ruge, Jan Tschichold
etc.).

E interessante perceber também a influéncia dos fotdgrafos Man Ray (1890-1976) e
Moholy-Nagy (1895-1946) no campo da pesquisa abstracionista que radicalizou a experiéncia
fotogréfica ao banir o uso da maquina fotografica como base para reproducdo de imagem, dando
origem ao fotograma. Consideram-se os fotogramas como imagens feitas sem o uso de camera, a
partir do contato direto de um objeto ou material com uma superficie fotossensivel que ficava
exposta a luz. O uso do fotograma se deu primeiramente como experiéncia casual, no século XIX e,
jano século XX, por Man Ray (Rayograma) e Moholy-Nagy como especulagdo estética.

E necessario que se faca uma constatacdo quanto ao uso do fotograma no Brasil, acentuando
que a sua utilizacdo era constante na obra de muitos fotdgrafos bandeirantes, mas ndo se pode
comparé-la com a producdo de Man Ray e Moholy-Nagy, com excecdo a de Geraldo de Barros e do
carioca José Oiticica Filho (1906-1964). Para comprovar essa ideia, Costa e Silva afirmam que:

As excecdes ao formalismo simplista dos fotogramas da Escola Paulista ficam por
conta de Geraldo de Barros e José Qiticica Filho. O fotdgrafo paulista devido a sua
propria condi¢do de precursor da arte construtiva no Brasil e Oiticica devido a
especificidade de seus fotogramas. (COSTA e SILVA, 2004, p. 89)

Geraldo de Barros foi quem mais radicalizou as experiéncias fotogréficas e rompeu com a
integridade do processo da fotografia no interior do FCCB. Ele era um artista-fotografo que inseriu
0s seus principios plasticos na imagem, tornando a ser o primeiro fotografo no Bandeirante a fazer

intervencdes plasticas no processo fotografico.

**“A Nova Fotografia foi amplamente assimilada pela foto publicidade, pelo fotojornalismo e pelo fotoclubismo nas
décadas seguintes. Podemos citar um artigo de Alvaro P. Guimaraes Jr., publicado no Boletim Foto Cine em 1953, no
qual o autor descreve os oito tipos de visdo fotografica moderna estabelecidos por Mobholy-Nagy que nortearam a
curadoria da exposicdo alemd, o que demonstra a disseminacdo dessas ideias no FCCB.” HELOUISE COSTA &
SILVA, Renato Rodrigues. A Fotografia Moderna no Brasil. Sdo Paulo: Cosac& Naify, 2004, p. 38.
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As fotografias de Barros trazem a marca da experimentagédo, partindo do uso de diversas
técnicas ndo convencionais para a realizagdo de suas fotografias. Certamente que o papel dessas
imagens foi de instaurar uma nova visualidade fotografica e também de serem precursoras da
fotografia moderna brasileira. Elas desafiam e provocam o olhar do espectador, corrompendo o
modelo do tradicionalismo, através de vérias intervencdes, sobreposi¢des que instauraram uma nova
forma de fazer fotografia. Abaixo pode ser visto um exemplo de trabalho experimental de Barros
[Fig.12], o qual é considerado precursor da arte abstrata ao produzir algumas Fotoformas que

traziam elementos baseados em sua pesquisa abstrata.

Figura 12 - Geraldo de Barros, Fotoforma, 1950, S&o Paulo, Brasil. Fotografia em papel de gelatina/prata (superposicéo

de imagens no fotograma). Acervo Sesc de Arte Brasileira.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p.131.

Costa e Silva nos dizem que:

Geraldo de Barros foi o primeiro fotdgrafo moderno do Foto Cine Clube
Bandeirante a realizar intervencdes neste processo, dando corpo a um profundo
questionamento dos limites da linguagem fotografica. Ingressou no clube em abril
de 1949, jA com uma experiéncia anterior em artes plasticas. Fez fotos de cenas
montadas e fotografou objetos, enfatizando o ritmo de seus elementos
constitutivos. Foi, porém, através de uma pesquisa abstracionista que a
sensibilidade do artista encontrou campo fértil e péde se expandir, diluindo as
fronteiras que convencionalmente separam a fotografia das artes plasticas.
(COSTA e SILVA, 2004, p. 43)

O pioneirismo de Barros estd na sua pesquisa de novas formas de producdo de imagem a
partir da cAmera fotogréfica, partindo da observacdo do real para recria-lo por meio de intervencdes,
sobreposicdes, fotomontagens etc. O artista rompeu com a ideia de fotografia como copia do real,
construindo uma nova forma de ver inculcada na experimentacdo. Criou-se novas formas,

geometrias, tendo como base primordial o cotidiano e a arquitetura das cidades. Compreende-se que
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Geraldo de Barros seguiu uma trajetéria de perda do referente, atingindo a abstracdo das formas
[Ver Fig. 12].

N&do podemos esquecer que, sem ddvida alguma, o Construtivismo Russo e a Bauhaus
contribuiram também de forma significativa para a firmagdo do panorama vanguardista nas artes (a
fotografia moderna baseou suas experiéncias em muitas ideias ligadas ao Construtivismo Russo e a
Bauhaus), sobretudo no trabalho fotografico de Barros. Alguns exemplos de experimentacdes
fotograficas, tais como o uso do fotograma, as tomadas Bird's eye view, as colagens, as
fotomontagens e outros processos técnicos sdo deliberadamente alicercados nessas vanguardas
artisticas.

E interessante apontar que muitos movimentos de vanguarda na Europa se acercaram da
pratica da fotografia, entre eles o Dadaismo, o Surrealismo, o Construtivismo Russo. Esses
movimentos propuseram novas formas de representacdo da realidade sobretudo por meio do uso da
pratica de fotomontagem, dos fotogramas etc. Cabe destacar que durante as experimentacGes
fotograficas ocorridas nos anos 1920 e 1930, tornou-se corrente a utilizacdo do fotograma que ja
vinha sendo usado desde o século XIX por pioneiros da fotografia. No contexto das vanguardas
entre 1920 e 1930, houve o ressurgimento e a consolidagdo do uso do fotograma na prética
experimental no campo das artes pelos artistas-fotografos pioneiros Laszlo Moholy-Nagy (Bauhaus)
e Man Ray (1890-1976) que, tal como Geraldo de Barros, buscaram fazer a interligacdo entre as
artes plasticas e a fotografia. Efetivamente, Man Ray (Rayogramas) e Moholy-Nagy (1895-1946)
reinventaram o uso do fotograma na fotografia experimental com o objetivo de explorar novas
aplicacbes nos processos fotograficos no campo das artes. Verificou-se uma ampla renovacdo e
ruptura no interior do campo fotografico, sendo introduzida uma viséo especificamente fotografica
por meio das especulacdes desses fotografos.

Cabe lembrar que as pesquisas de Moholy-Nagy foram fundamentais e distintas daquelas
desenvolvidas por Man Ray, para quem os fotogramas eram similares a préatica realizada pelos
surrealistas através do fluxo do inconsciente. Moholy-Nagy apostava na fotografia como uma forma
de expressdao do novo tempo, buscando investiga-la a partir da busca de formas de estimular a
experiéncia visual com intuito de educar a humanidade com novas maneiras de apreciacdo do
mundo moderno. Considera-se que Moholy-Nagy teve como interesse preponderante ampliar a
percepcao visual a partir da libertagdo dos condicionamentos impostos pela cdmera fotografica,
sendo as composicdes fotogramaticas um importante instrumento para a reflexdo sobre a acdo da

luz. A socidloga Gisélle Freund analisa sobre 0 método de composigdo de Moholy-Nagy:
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Para Moholy-Nagy as composicGes fotograficas serviam a uma reflexdo madura
sobre a acdo da luz. Cada efeito alcangado corresponderia a um célculo preciso
para obter determinadas tonalidades entre o branco e o preto. (FREUND, 1988, p.
173)

Sendo a Bauhaus influenciada pelo Construtivismo Russo, o fotografo Moholy-Nagy, que
lecionou nesta escola, adotou as técnicas do artista construtivista Rodtchenko (1891-1956),
buscando fotografar dentro de perspectivas diversas, todavia ndo aliadas a linguagem politica
reproduzida na obra de Rddtchenko, a qual se vinculou as questdes da Unido Soviética. Moholy-
Nagy se ateve exclusivamente a exploracdo de elementos formais e as ideias abstratas presentes nas
concepcdes construtivistas da Bauhaus.

O objetivo principal desses artistas era de reestruturacdo da visdo e da busca por novos
instrumentos que possibilitasse uma transformacéo sociocultural e politica. Os fotografos ligados a
Bauhaus apresentaram como conceito e pratica, os procedimentos de construgdo plastica da imagem
em processos fotogréaficos que iriam ser relevantes na experimentacdo de Barros, tais como, as
colagens, as fotomontagens, o uso dos fotogramas etc.

No caso especifico da Bauhaus, sabe-se que ndo foi um movimento estético, mas uma escola
de design, artes plasticas e arquitetura de vanguarda, fundada pelo arquiteto Walter Gropius (1883-
1969) em Weimar, na Alemanha, em 1919. Ela representou um novo tipo de ensino e tornou-se
precursora de uma arte e arquitetura inovadoras. Interessante notar que a escola configurou-se como
0 marco mais significativo no ensino do design moderno, tornando-se um sistema pedagdgico
notério do século XX, o qual representou a interacdo entre diversas disciplinas estéticas,
correlacionando a arte, a ciéncia, a tecnologia. Observa-se que ela teve trés fases: Weimar (1919-
1925), Dessau (1925-1935), Berlim (1932-1933). Stephen Farthing informa que:

Durante os seus 14 anos de histdria, nos quais sobreviveu a reviravoltas politicas e
econdmicas, bem como a surtos de faccionalismo, cerca de 500 alunos formaram-
se na Bauhaus. A equipe também criou um programa de ensino que revolucionou
para sempre a formacdo em design e fez com que uma série de produtos fossem
postos em fabricacdo. (FARTHING, 2011, p. 414)

O arquiteto Walter Gropius®’, em 1919, fundou essa escola a partir de sua proposta de
unificar a Academia de Belas-Artes de Weimar e a Escola de Artes e Oficios com o objetivo de

capacitar alunos na teoria e na préatica das artes para que pudessem desenvolver produtos com

*’0 programa da escola, redigido por Gropius em 1919 manifestava que, “atualmente, as artes existem em um
isolamento do qual podem ser resgatadas apenas pelo esfor¢o consciente e cooperativo de todos os artesdos [...]. O
objetivo final, ainda que distante — da Bauhaus é a obra de arte unificada”. (ULRICH CONRADS (ed.), 1970 apud
Miller, 2008, p. 8)
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carater artistico e comercial. Segundo Gropius ,a escola tinha o objetivo de “[...] restabelecer a
harmonia entre as diferentes atividades de arte, entre todas as disciplinas artesanais e artisticas, e
torna-las inteiramente solidarias de uma concepcdo de construir” (Gropius apud Gullar, 1998,
p.200). Ademais, Gropius era um modernista e achava que em uma época moderna tinha que haver
uma estética nova, funcional e depurada. Em seu manifesto, declarava a intengdo de “criar uma
nova guilda de artesdos sem as distingfes de classe que erguem uma barreira arrogante entre artesao
e artista” *.

A respeito do contexto historico alemdo, sabe-se que a industrializagdo crescente que
ocorreu na Alemanha trouxe consigo mudangas e reestruturagdes socioecondémicas. Houve um
grande crescimento econémico ocorrido nos anos anteriores a Primeira Guerra Mundial.

Observa-se que, situada nesse contexto de industrializacdo, a Bauhaus tinha um projeto de
unir o artista a industria. Considera-se que a ideologia bauhausiana alegava um interesse na
tecnologia que refletiu uma influéncia do *“americanismo”, um movimento que se espraiou na
Europa apos a | Guerra, motivando designers e arquitetos modernistas como Bayer, Gropius e Le
Corbusier. A partir da analise de Mills, compreende-se que:

O americanismo, tal como representado pelas técnicas de producdo de Henry Ford
e pelas teorias de ‘gerenciamento cientifico’ de Frederick Taylor, prometiam um
novo modo de viver e produzir caracterizado pela ‘racionalizacdo’ e pela auséncia
de tradicGes escravistas. (MILLS, 2008, p. 44)

Ademais, a Bauhaus evidenciou o interesse pela abstracdo, ao decompor a experiéncia visual
em elementos simples e repetitivos representados nas formas elementares basicas e nas cores
primarias. A escola alema construiu uma gramatica fundamental da visualidade, libertando o design
do tradicionalismo académico. A heranga bauhausiana se afirma, principalmente, no interesse pelas
formas geométricas, pela pureza e simplicidade. No artigo intitulado A escola elementar, J. Abbott
Miller descreve alguns métodos:

A Bauhaus assumiu as proporg¢des miticas do momento originario da vanguarda,
quando a gramatica fundamental da visualidade foi desenterrada dos escombros do
historicismo e das formas tradicionais. Um elemento central dessa “gramatica” foi
— e continua a ser — o tridngulo equilatero, o quadrado e o circulo. A repeticdo
desse trio de formas bésicas e cores priméarias na obra de professores e estudantes
da Bauhaus, evidencia o interesse da escola na abstracéo e seu foco nos aspectos da
visualidade que poderiam ser descritos como elementares, irredutiveis, essenciais,
fundadores e originais. (LUPTON & MILLER, 2008, p. 8)

**GROPIUS apud FARTHING, Stephen, p.414.
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Percebe-se que tanto a Bauhaus como os movimentos citados acima foram indispensaveis
para o0 revigoramento da fotografia moderna nos fotoclubes, principalmente no percurso de

construcdo das Fotoformas.

1.5 - Vida e Obra de Geraldo de Barros

Geraldo de Barros, o pintor figurativo de tons e desenho realcado do Grupo dos 15,
fez em 1948, nos livros de arte, a descoberta de Paul Klee (1879-1940), o que o
levou a abeirar-se do mundo interior do mestre suico-aleméo. Este futuro membro
do Grupo Concreto logo se peculiarizaria pela utilizacdo de diferenciados canais
expressivos: pintura, monotipia, gravura e fotografia. Por esta Gltima é que se fez
sua passagem da figuracdo para a abstracdo. Seus trabalhos da exposicdo Fotoforma,
no Masp (1950), colocavam-se na sequéncia dos fotogramas de Moholy-Nagy e
outros artistas plasticos que redimensionaram a fotografia. Ao retornar de viagem a
Europa (1951-1952), Geraldo de Barros foi um dos signatarios do manifesto do
Grupo Ruptura. Mais tarde, porém, ele romperia com Cordeiro e sua lideranca. Sua
contribuicdo é a de ter idealizado a pintura concreta através de prot6tipos, com obras
que implicavam a producdo multiplicavel. (...) Como outros membros do
concretismo paulista, voltar-se-ia com decisdo para o 'industrial design’, realizando
marcas, logotipos e alguns cartazes - inclusive em colaboracdo com Alexandre
Wollner (1928) - entre 1952 e 1954. Seus objetivos seriam depois concentrados no
desenho de mdveis. As solucBes coletivistas de trabalho a que ambicionava o
haviam conduzido a fundacdo da Unilabor. Outra organizacdo industrial em que se
empenhou foi a Form-Inform, antes de fazer surgir a Hobjeto. Nos anos 60 praticou
a pintura pop, um excursus raro entre os concretos. (ZANINI, 1983, p. 662-663)

Geraldo de Barros (1923-1998) nasceu em Chavantes, no interior de S&o Paulo. Ele foi
funcionario do Banco do Brasil e teve formacdo em Economia. De modo geral, no contexto do
segundo pds-guerra brasileiro, os artistas possuiam um emprego fixo, pois ainda era inexistente o
mercado de arte que apareceria posteriormente.

Sobre o mercado de arte, cabe informar que, este surgiria no segundo pos-guerra a partir do
estabelecimento do processo de industrializacdo, o qual lancaria os fundamentos do
desenvolvimentismo da década de 1950, trazendo um aumento das camadas médias que
possibilitariam um mercado consumidor convidativo para a inddstria cultural. Conforme Maria
Ldcia Bueno, em O mercado de galerias e o comércio de arte moderna: Sao Paulo e Rio de Janeiro
nos anos 1950-1960:

No comércio de arte no Brasil temos a primeira iniciativa em 1947 com a abertura
da Galeria Domus, em Sdo Paulo. Os proprietarios Ana Maria (Nina) Fiocca e seu
marido vieram da Italia no P6s-Guerra. De acordo com Nina Fiocca, 0 que 0s
mobilizou foi uma curiosidade em relacdo a pintura contemporanea. O espaco,
ponto de encontro de europeus nostalgicos de um meio intelectual mais
movimentado, virou referéncia na vida cultural da cidade, lugar de reunido de
musicos, artistas, literatos e criticos de arte. (BUENO, 2005, p. 386)
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Paralelamente, Barros lidou com diversas linguagens visuais para dar vazdo a
experimentacGes fortemente marcadas por uma expressividade de carater mais urbano e moderno.

O artista iniciou nas artes plasticas com a pintura, comecando a sua formacédo pictorica
aproximadamente em 1945, nos ateliés de Collete Pujol (1913-1999), cuja temética era voltada mais
para a paisagem; de Yoshiya Takaoka (1909-1978) que se aliava a figuragdo e a pintura de
autorretratos. Heloisa Espada comenta que:

Antes da inauguracdo dos museus de arte moderna no Brasil, as possibilidades de
formacdo artistica no pais eram bastante limitadas. No Rio de Janeiro, havia a
Escola Nacional de Belas Artes, na qual o0 ensino permanecia resistente ao
Modernismo. Em S&o Paulo, existia o Liceu de Artes e Oficios, que oferecia uma
instrucdo bésica, a Escola de Belas Artes e a Associacdo Paulista de Belas Artes,
ambas de ensino conservador. Como alternativa, os jovens faziam aulas em ateliés
de pintores mais experientes ligados ao Modernismo das décadas anteriores. Por
essa via, a geracdo de pintores que surgiu apds 1945, da qual fizeram parte Geraldo
de Barros, Waldemar Cordeiro, Lothar Charoux, Luiz Sacilotto e Marcelo
Grassmann, entre outros, iniciou sua producgdo orientada por uma no¢do um tanto
imprecisa de Expressionismo, pautada sobretudo na ideia de arte como gesto e
expressao individual. (ESPADA, 2014, p. 19)

Em 1947, Geraldo de Barros ajudou a criar o Grupo dos XV, também chamado Grupo do
Jacaré, uma associacdo de artistas plasticos (Takaoka, Flavio Shird, Ataide de Barros, Antonio
Carelli) que tinha como base estética 0 Expressionismo.

No periodo em que Barros esteve no Grupo dos XV, fez também autorretratos fotograficos.
Em geral, os autorretratos foram realizados em 1949, cujo periodo foi marcado pelas questdes
controversas em torno da arte abstrata e da figuracdo®.

Segundo Heloisa Espada: “Enquanto descobria as possibilidades expressivas da fotografia, o
artista apontou diversas vezes a camera fotogréafica para si mesmo” (LIMA, 2005, p. 3).

Paralelamente a pintura, Barros conheceu a fotografia no atelié do pintor Takaoka. Durante
certo tempo, o artista plastico se envolveu com o fotojornalismo.

Barros foi um dos pioneiros da fotografia abstrata no Brasil, sendo considerado um dos mais
importantes artistas do Concretismo brasileiro. Como ja observado, ele fugiu do processo
tradicional fotografico (fotografar, revelar e ampliar) para dar destaque as intervencdes no processo

fotografico e a sua pesquisa voltada para o campo abstrato. Esses amplos processos de

¥«Na Sao Paulo do fim da década de 40, as vésperas da | Bienal, a atmosfera era de confronto entre abstragio e
figuracdo, forma e conteldo, arte pura e arte engajada, valores nacionais e valores universais. As formas geométricas
representavam um dado novo, mas também eram vistas pelos artistas e criticos engajados em questfes politico-
partidarias como uma fuga da realidade.” (AMARAL, Aracy. Arte para qué? A preocupacado social na arte brasileira,
1930-1970: subsidios para uma histdria social da arte no Brasil. Sdo Paulo: Studio Nobel, 2003, p.242)
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experimentacdo mostraram que a fotografia ndo era uma representacdo objetiva do real, mas
passivel de ser operada de varias formas.

Em 1949, o artista associou-se ao Foto Cine Clube Bandeirante, o qual era considerado
como um importante centro de fotografia moderna em Sdo Paulo. Enquanto Barros frequentava o
Bandeirante, ele participou do atelié de gravura do MASP e, em 1950, junto com Thomaz Farkas,
foram responsaveis pela montagem de um laboratério de fotografia*. Em janeiro de 1951, em
consequéncia aos trabalhos no laboratério do MASP, houve uma exposicdo (Fotoforma) e, depois,
em consequéncia a exposic¢do, Barros ganhou uma bolsa de estudos para a Europa. Ele estudou
litografia, em Paris (Ecole National Superiéure des Beaux-Arts) e gravura no atelié de Stanley
William Hayter (1901-1988), além de ter, frequentado, informalmente a Escola Superior da Forma
(Hochschuleflr Gestaltung), em Ulm (Alemanha), na qual estudou artes graficas com Otto Aicher
(1922-1991).

Em 1952, Geraldo de Barros retornou ao Brasil e, a partir das reflexes do tedrico da arte
concreta e diretor/professor da Escola de Ulm, Max Bill (1908-1994) **, ele lancou com os artistas
Waldemar Cordeiro (1925-1973), Lothar Charoux (1912-1987), Luis Sacilotto (1924-2003) o
Movimento Ruptura. Pode-se assinalar que 0s membros desse grupo paulista tornaram-se
mediadores das ideias de Max Bill no contexto artistico dos anos 1950, no Brasil.

O Ruptura®® englobou artistas vinculados ao Concretismo paulista, os quais lancaram um
manifesto no MAM/SP (1952). Com a publicacdo do seu manifesto em 1952 e a exposi¢do houve
também uma abertura para um novo debate centrado no interior das questdes relativas a abstracéo.
Nesse interim, a polémica dos figurativos versus abstracionistas perdeu progressivamente a sua
forca e situou-se dentro dos limites da propria abstragéo.

Cabe lembrar que, desde o final dos anos 1940, cresceu o interesse pela arte abstrata no
meio artistico brasileiro. Nesse contexto, houve também uma grande resisténcia dos artistas
figurativos vinculados a estética nacionalista da década de 1930 (Di Cavalcante, 1897-1976;
Céandido Portinari, 1903-1962, etc.) a arte abstrata. Segundo Espada:

0 \Ver em: LIMA, Heloisa Espada Rodrigues. Fotoformas: a maquina ludica de Geraldo de Barros. Sdo Paulo: USP,
2006.

*10 principal teérico do Movimento da Arte Concreta (1930) foi Max Bill. Esse movimento era bastante racionalista e
vicejou no periodo do pos-guerra. Bill procurou repensar o legado da arte concreta com reflex6es sobre o
Construtivismo, o Neoplasticismo e a experiéncia da Bauhaus.

“’Para mais informagBes sobre o Grupo Ruptura, ver em: NASCIMENTO, Ana Paula; CINTRAO, Rejane.
GrupoRuptura, Séo Paulo: Cosac Naify, 2002.
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Em meio as divergéncias estéticas e ideoldgicas, as vésperas da | Bienal de Sao
Paulo, o clima era de disputa entre figurativismo e abstracionismo, nacional e
internacional. Para os adeptos da figuracdo, a arte abstrata era apenas decorativa e
significava uma espécie de fuga dos problemas do mundo exterior. Acusavam-na
de ser alienada e de representar a submissao do pais ao imperialismo americano.
(LIMA, 2006, p. 41)

Com o surgimento da | Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (Bienal
Internacional de S&o Paulo) em 1951, ocorreu a consagracdo das tendéncias abstratas,
especialmente de vertente geométrica, causando o esgotamento do debate figuracdo versus
abstracdo que, desde entdo, determinou-se a ser superado. Deste modo, com a exposicdo, as
fronteiras no &mbito dos debates coincidem com o proprio Abstracionismo, ou seja, as discussdes
deveriam ser orientadas pelos grupos e artistas engajados na producdo de uma obra que nao
representasse a realidade, mas que se conduzisse no ponto de vista plastico-formal.

O Grupo Ruptura® considerou-se como a primeira vanguarda brasileira e se colocou em
contraposicdo as principais tendéncias da arte do pais que foram analisadas a partir de aspectos
plastico-formais e ndo segundo questdes como a brasilidade, o regionalismo ou o realismo social.
Nota-se que o problema para os integrantes do Ruptura residia, sobretudo nas “formas novas de
principios velhos”. Além disso, o grupo estabeleceu uma correspondéncia com a industrializacdo ao
utilizar materiais industriais (tinta industrial, acrilico, esmalte etc.), por exemplo. Os artistas
estavam organizados em torno da ideia de uma arte concreta teorizada a partir da polémica com o
figurativismo, propondo a afirmacdo de uma “arte produtiva”, em recusa direta ao idealismo na arte.
De acordo com Waldemar Cordeiro: “A arte ndo é expressdo do pensamento intelectual, ideoldgico,
religioso. A arte ndo é, igualmente, expressdo de contetudos hedonisticos. A arte, enfim, ndo é
expressao mas produto” (apud MILLIET, 1998, p. 90).

Sobre o Manifesto Ruptura redigido por Waldemar Cordeiro, é necessario destacar que, este
causou reagGes no ambiente artistico brasileiro e consolidou uma posi¢cdo firme e contréria as
principais correntes de arte no pais. Em particular, o Manifesto pretendeu um rompimento com o
“velho”, a saber, 0 naturalismo das criangas, dos loucos, dos “primitivos”, dos expressionistas etc.

Acrescentemos a oposicdo exercida pelo Ruptura a qualquer figuracdo, o estabelecimento a nédo

*«Bom, eu creio que um movimento como o Ruptura significa um ponto de encontro de diversos fluxos, de diversas
tendéncias distintas. Por um lado, o pais tinha experimentado uma modernidade mais nacionalista e, depois da guerra,
entdo, pbde buscar realizar mais plenamente a ideia de modernidade. E essa modernidade vai se dar no plano das
instituicdes e no plano da linguagem, trazendo questdes mais complexas da arte ocidental como, por exemplo a estética
da Bauhaus, a questdo do capital e estética ou, para um artista como W. Cordeiro, colega de Geraldo, a prépria questdo
das estratégias do artista. (...) Ou seja, a estética industrial torna-se importante, a questdo da objetividade na producéo
da imagem, quase que a negacgdo do sujeito — a concretude significava, também, negar a subjetividade, para alguns.”
HERKENHOFF, Paulo. Geraldo de barros: isso. S&o Paulo: ed. SESC, 2014, p.312.
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aceitacdo da abstracdo informal, a qual foi presente na producdo dos artistas conhecidos como
neoconcretos, no Rio de Janeiro®.

A partir de 1954, Geraldo de Barros se aproximou de uma arte ligada diretamente ao
cotidiano das pessoas que se configurava no design, na arquitetura e na arte concreta. Ele dedicou-
se com exclusividade ao desenho, atuando na area do projeto industrial e da comunicacgéo visual. O
artista desenvolveu uma arte, cuja ideia era de que “o papel social do artista moderno: atuar na
concretude da vida cotidiana, contribuindo para sua modificacdo” (CLARO, 2004, p. 22) estivesse
em suas bases. Havia a preocupagdo com a fungdo social do artista e a concepcdo de arte como
projeto, como ideia racional baseada na abstracdo geométrica. O ideal da arte concreta versava no
papel democratico e social da arte, ou seja, na sua difusdo ampla a populacdo. Seguindo as ideias do
artista suico Max Bill, um dos principais responsaveis pela divulgacdo da arte concreta na América
Latina, esse tipo de arte partia da matematica como meio eficaz para o conhecimento da realidade
objetiva e deveria ser ordenada pela geometria e clareza da forma. Podemos citar como elementos
do Concretismo: a busca por uma linguagem de comunicacgéo universal, a integracdo do trabalho de
arte na producdo industrial, a socializacdo da boa forma, do designetc.

As obras plasticas de Barros tenderam a ideia de um projeto que desse origem a uma obra
Unica (a ideia era obter um objeto a partir de um projeto) e permitisse a sua reprodugdo em série
com intuito de difundir a cultura a populacdo em geral, tendo como precedentes os postulados do
Concretismo que tinham a ideia de socializar a arte e, portanto, atingir o espectador com uma
linguagem universal isenta de elitismos e exclusbes. Uma arte socializdvel como produtos
industriais que eliminasse o estigma do objeto Unico (a diferenca era qualitativa e ndo quantitativa:
0 projeto se mantém integro e os objetos obtidos, neste caso, permanecem Unicos, mesmo sendo
produzidos em grande quantidade). Assim, Barros criou projetos de obras passiveis a serializacao,
especificamente, no ramo de producdo de moveis. Assim sendo, Barros fez uso da racionalidade
construtiva para se chegar a um desenho preciso e reprodutivel.

A partir de 1954, Barros comegou a explorar mais a sua faceta de designer. Em
conformidade com suas ideias influenciadas no Socialismo, a producdo possuia carater

colaborativo. Ele fundou, em 1954, a Cooperativa Unilabor e a Hobjeto Industria Mdveis (1964)

*0s artistas neoconcretos (Lygia Clark, Hélio Oiticica, entre outros.) reagiam ao excesso de objetividade reclamada por
Waldemar Cordeiro: a fixacdo na geometria e na utilizagdo de cores primarias, etc. Eles reivindicavam o retorno do
sujeito ao contexto construtivo. Esse retorno a subjetivacdo compreendia a participacdo do espectador no sentido de
completar a obra e com a propria atuacédo do artista como sujeito na criagao da obra.
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para a producdo de mdveis e o escritério Form-Inform, em 1958 com objetivo de criacdo de marcas
e logotipos.

A cooperativa Unilabor era um projeto utdpico, porém realizado, e formada por uma
comunidade operaria autogestionéria, a qual participava da dire¢do e dos lucros da empresa. No
interior da Unilabor era oferecido aulas de arte e desenho industrial. Essa iniciativa ousada teve na
sua origem e direcdo o frei dominicano Jodo Batista Pereira dos Santos (1913-1985) e Geraldo de
Barros (desenvolveu o nome, o logotipo e realizou o projeto dos madveis).

Influenciada pela Bauhaus, a Unilabor produzia objetos e moveis, seguindo uma nova
proposta de design para o Brasil, segundo os conceitos de integracédo entre beleza e utilidade. Mauro
Claro afirma que “Geraldo de Barros via seu trabalho de designer como intimamente relacionado
com sua postura de artista concretista, num raciocinio que abrange os fundamentos da relacdo entre
arte e industria” (CLARO, 2004, p. 163). E ainda, é a partir dessa cooperativa que a preocupagdo
com o papel social do artista e com as possibilidades de uma arte feita para atingir um puablico se
concretizam, de fato.

A Unilabor foi fechada em 1967, devido a problemas internos na cooperativa que estiveram
relacionados com as dificuldades em torno da comercializagcdo em larga escala e do custo de sua
producdo, além de coincidir com os problemas ligados com o contexto da ditadura no Brasil.

Considerada pioneira na area de design no Brasil, a Form-Inform foi criada em 1958, em
Séo Paulo, em parceria com Alexandre Wollner (1928) e Rubem Martins (1929-1968). A Form-
Inform se beneficiou do projeto nacional desenvolvimentista do segundo pos-guerra brasileiro em
que o setor industrial tornou-se o mais desenvolvido da época. Ela atuava com o objetivo de
informar os empresarios brasileiros sobre a atividade do desenho industrial, promovendo palestras
sobre a metodologia de trabalho do escritorio etc.

Em 1964, foi inaugurada a Hobjeto Inddstria de Mdveis em parceria com 0 marceneiro
Antdnio Bioni. Fundada em um periodo de crise econdmica brasileira, a fabrica teve dificuldades
financeiras logo no inicio de sua implantacéo.

Ainda em meados da década de 1950, ligado ao universo industrial e seguindo a ideia de que
cabe ao artista educar o gosto das massas (essa ideia refere-se aos ensinamentos adquiridos pela
Bauhaus e que o movimento de Arte Concreta da continuidade a partir das reflexdes do artista suico
Max Bill), Geraldo de Barros utilizava-se do desenho industrial e suas diversas aplicagdes, como

artes graficas e design de mdveis. Ele obteve o primeiro prémio no concurso de cartaz do 1V
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Centenario da cidade de Sdo Paulo, em 1952. Nesse mesmo periodo, ele produziu os cartazes do

Festival Internacional de Cinema e da Revoada Internacional.

Figura 13 - Geraldo de Barros, Cartaz comemorativo do 1V Centendrio de Sao Paulo, 1954.
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Fonte: BARROS, 2013, p. 117.

Figura 14 - Geraldo de Barros, Cartaz Revoada Internacional, 1954.
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Fonte: BARROS, 2013, p. 116.
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Figura 15 - Alexandre Wollner & Geraldo de Barros, Festival Internacional de Cinema do Brasil, 1954
66,2 x 96 cm.
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Fonte: Disponivel em:<http://www.cartazesagi2014.com/brasileiros/festival-internacional-de-cinema-do-brasil/>.
Acesso em 03 de Margo 2015.

Em 1966, surgiu a RexGallery (Grupo Rex) com Barros, Nelson Leirner (1932), o artista
plastico Wesley Duke Lee (1931-2010), entre outros. A década de 1960 foi um periodo marcado
pelo happening (acontecimento, em inglés): uma forma de arte que integra apelos visuais com
postura teatral. Lembremos que a Rex foi responséavel pelos primeiros happenings em S&o Paulo.
Essa galeria de arte apresentava performances com o interesse de criticar e, principalmente
debochar do status quo e também dos préprios criticos de arte. A atuacdo do Rex foi marcada pela
irreveréncia e pela forte contestagdo aos espagos expositivos tradicionais (museus, galerias), ao
processo de mercantilizacdo da obra de arte e padrdo de critica de arte consagrado pela imprensa.
Houve uma retomada da figuracdo que foi influenciada pelos movimentos do Novo Realismo e da

Nova Figuracdo ou Neofiguracao.
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Figura 16 - Geraldo de Barros, They Are Talking, 1964. Pintura a 6leo, colagem e nanquim sobre aglomerado, 77 x 110

cm. Colecdo Rose e Alfredo Setubal.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 189.

Nos anos 1960 e 1970, sua producdo se aproximou da Arte Pop e da Nova Figuracéo,
retornando & figuracdo. Barros produziu pinturas de grande porte sobre cartazes publicitarios numa
proposta de comunicacdo direta com o publico. Atuando sobre o outdoor, Barros, “cria um pop
agressivo, com a pretensdo unica de ‘rever' o figurativo e ironizar a pop art (BARROS, 1996, p.29)".

No final dos anos 1970, Geraldo de Barros retomou os principios fundamentais da arte
concreta em sua pintura, passando a se utilizar de laminados plasticos sobre compensados. Nesse
momento, ele criou uma obra, Jogo de Dados, que € uma série de quadros em laminado plastico
sobre madeira. Seu interesse era em socializar a arte e obter uma série a partir de um projeto.
Assim, Barros realizou obras geométricas usando como suporte a férmica que possibilitava sua
reproducdo em larga escala. Cabe lembrar que, nesse periodo, o artista ja tinha sofrido as isquemias
que o levaria a ter o lado direito do corpo paralisado.

No final de sua carreira, 0 artista plastico, com a satde comprometida, voltou a fotografia,
pondo em execucdo a serie Sobras (1996-1998) a partir de seu trabalho de intervencdo da
fotografia. Geraldo de Barros, nesse momento, entrou em contato com o seu arquivo pessoal e com
0 seu passado (viagens e reuniGes de familia). Com a ajuda de uma assistente (a fotdgrafa Ana
Moraes), sobrepds, montou, selecionou, recortou e colou as antigas imagens de arquivos pessoais,
usando de processos elaborados seguidos de um rigor experimental que constituiram, de alguma
forma, uma subversdo a ordem. Desse modo, ele realizou diversas interferéncias graficas sobre os
negativos, retomando a sua pesquisa iniciada na década de 1940 a partir de sobras de material
fotogréfico. Essas composi¢des eram geometricamente estruturadas e permeadas de certo lirismo na

maneira que o artista lidava com a experimentacdo. Abaixo estdo dois exemplos da série Sobras.
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Figural7 - Geraldo de Barros, Sobras (colagens), Sdo Paulo, 1996-98, 18 x 24 cm.
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Fonte: BARROS, 2006, p. 150.

Figural8 - Geraldo de Barros, Sobras (colagens), 1997, 21,1 x 22 cm.

Fonte: BARROS, 2006, p. 152.

E importante frisar que as Fotoformas e as Sobras sdo duas pesquisas com pontos em
comuns, porém distintas, apesar de, apresentarem caracteristicas que se aproximam no
experimentalismo técnico. Nas Sobras, Barros retoma a tematica das formas e a figuracdo, e cria
uma narrativa mais sutil a partir das intervencdes nessas imagens que foram registradas 40 anos
antes, e ndo se atém a uma agdo de memorialista. Segundo Anténio Gongalves Filho, “Na parte da
série em que trabalha com negativos, a experimentacdo era ainda mais radical. S&o eles préprios
que colados as laminas de vidro se transformam na hora da ampliagdo, por vezes misturados a
copias em papel” (FILHO, 2012, p. 109). O trecho acima nos serve como comprovacdo de que as
Sobras também tiveram como base um grande processo de experimentacdo: de diversas maneiras o
artista abordou a imagem fotografica, buscando sempre transcender os seus limites técnicos.

E necessério relembrar que Barros ndo foi dogmatico em seu percurso artistico. Mesmo
sendo um entusiasta da arte construtiva, o artista também se dedicou a arte informal. Um exemplo

disso é o0 seu contato com os pacientes do Hospital do Engenho de Dentro.
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Na tentativa de remontar a historia da fotografia e trazer informacdes sobre o percurso
artistico de Geraldo de Barros utilizamos, neste capitulo, de uma escrita mais informativa com o
interesse de por em destaque alguns elementos que concluimos ser relevantes a pesquisa e a
determinacdo do contexto fotografico. Tal averiguagdo ndo procura, aqui, em uma apresentacdo
historica conclusiva acerca da fotografia, mas que, acreditamos ser importante para confrontar as
diversas fases da fotografia e suas implicacdes nas artes e na sociedade. Sem contar que, achamos
que essas ressalvas serdo importantes para se situar e aferir a obra Fotoformas, a qual sera nosso

tema prevalecente a ser tratado no Capitulo 2.
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CAPITULO 2 - “FOTOFORMAS E SUAS MARGENS*”: UM OLHAR SOBRE AS
FOTOFORMAS - SUA ORGANIZAGCAO E PROCESSO EXPERIMENTAL

Neste capitulo é apresentado 0 nosso objeto em questdo: as Fotoformas. Serdo analisadas
detidamente algumas obras dessa série com o intuito de compreendé-las, buscando tracar sua
organizagao e processo criativo sem nos assentar em critérios, dado que, Geraldo de Barros apoiou-
se numa atividade experimental. Para pronunciar sobre o trabalho desse artista em geral conhecido
por estabelecer um liame com a arte experimental, evidenciaremos o carater figurativo nas
Fotoformas e, inclusive, o experimental-abstrato, procurando relacionar as mdltiplas linguagens
estabelecidas no interior de sua obra. Destacaremos o carater diversificado desse conjunto de
fotografias numa abordagem que procura situa-lo numa relacdo simultdnea com outras praticas
artisticas.

Algumas imagens deste conjunto dialogam com outras obras criadas em contextos historicos
diversos, por isso, propomos relacionar algumas delas com obras de fotdgrafos e pintores que
“escapam” da proposta abstrata e do contexto nacional-desenvolvimentista do segundo pds-guerra,
em Sdo Paulo, com o intuito de observar as possibilidades de expressdo e comunicagéo visual das
Fotoformas. Note-se que a diversidade desse conjunto fotografico aponta para varias acOes
experimentais, concluindo ser impossivel a demarcacgéo de suas fases, pois percebemos que o artista
criou em circunstancias diversas, estando em sintonia com uma atividade simultanea.

No item 2.1,“Fotoformas: préatica experimental na arte fotografica” aludimos a exposi¢do
Fotoforma (1951), visto tratar de um marco histérico na fotografia daquele periodo por apresentar
um conjunto iconografico bastante arrojado, podendo ser localizado no campo experimental. Apos o
comentario sobre esta exposicdo, é feita uma breve apresentacdo do conjunto Fotoformas.

No subitem 2.2, serdo postos em destaque os aspectos figurativos na obra de Barros. Serdo
citados aqui, a sua fase pictdrica, na qual a figuracdo esteve presente no inicio da formacdo do
artista, a influéncia do movimento do Expressionismo e a producédo dos autorretratos. Note-se que 0
artista produziu essas artes concomitantemente, fazendo um dialogo entre elas.

Sera feito no subitem 2.3 um breve panorama das vertentes artisticas fundamentadas na
linguagem geométrica e de seus desdobramentos, apresentando as suas tendéncias principais: a arte

Informal e a Formal.

*Refere-se & exposicdo ocorrida em 2008, no Centro Universitario Maria Antonia, em Sdo Paulo. Com curadoria de
Heloisa Espada Rodrigues Lima.
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No subitem 2.4 ‘Fotoformas: dialogo com a vertente construtiva’, serd analisado
especificamente alguns exemplos de Fotoformas que interrelacionam com a vertente construtiva.

Por fim, o subitem 2.5, tratara das Fotoformas que abrangem as fotografias oriundas dos
grafites presentes no espaco urbano (1948-1949). Esse subitem prop6e também vislumbrar as varias
linguagens e técnicas diversas que esse conjunto fotografico é capaz de produzir.

2.1 - Fotoformas: pratica experimental na arte fotografica

“Sua construgdo fotografica faz lembrar Carlos Drummond de Andrade —
‘cristal do tempo no papel’ - e a eminéncia da atitude do Artista: a
capacidade de inovar.” (PIZOLI, 1996, p. 10)

Antes de apresentarmos exemplos da obra Fotoformas, cabe mencionar a exposi¢ao
Fotoforma, ocorrida no MASP, em 1951 [Fig. 19], cujo titulo possivelmente remete a Gestalt
(devido a alusdo de forma) e estabeleceu-se como um marco na pesquisa fotografica experimental
brasileira. Acredita-se ainda que, o nome Fotoformas poderia ter como referéncia o trabalho do
fotografo Otto Steinert (1915-1978) que criou na Alemanha, o Fotoform que se estabeleceu como
um movimento alemao de fotografia moderna* no segundo pés-guerra e desenvolveu a corrente
denominada Fotografia Subjetiva (Subjektive Fotografie) que deu lugar a uma abordagem
inovadora e calcada no experimentalismo. Adon Peres faz uma observacdo pertinente sobre esse
titulo:

Embora Geraldo de Barros nunca tenha feito comentarios sobre esse titulo, a
observacdo de sua obra nos permite deduzir as razdes de sua escolha. Formas
geométricas e abstratas, jogos de sombra e de luz nos fazem crer que o artista,
retomando a etimologia da palavra fotografia, que quer dizer “escritura da luz’,
entenda “Fotoforma” como “forma da luz”. A ndo-figuracdo constatada em suas
fotografias nos demonstra que o seu interesse ndo era o0 de captar a imagem de
objetos iluminados, mas a prépria luz e as diferentes formas das quais ela se pode
revestir.(PERES, 2006, p. 166)

*® Essa fotografia era contréria a fotografia documental e se interessava pelo impulso criativo do fotégrafo individual,
reivindicando o valor de seu criador. Steinert criou fotografias abstratas a partir das ideias experimentais da
Bauhaus.Essa corrente baseou-se nas pesquisas dos pioneiros da fotografia experimental nos anos 1920 e nas ideias da
Bauhaus. Ela ndo buscava uma representacdo objetiva da realidade, sendo a interpretagdo pessoal através de aspectos
subjetivos. O Fotoform (conhecido também como uma associacdo de fotdgrafos, entre os quais estavam Otto Steinert,
Siegfried Lauterwasser, Toni Schneiders e Ludwig WindstoRer etc.) foi um precedente importante para a Fotografia
Subjetiva.
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Figura 19 - Exposicdo Fotoforma, Masp, janeiro de 1951. Arquivo Geraldo de Barros, Genebra, Suica.

Fonte: BARRQOS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 17.

Essa exposicdo apresentou um conjunto iconogréfico diversificado (fotografias de aspectos
concretistas, abstratos etc.). Cabe lembrar que toda concepgdo da mostra, incluindo os suportes das
fotografias, foram projetados por Barros. Segundo Helouise Costa: “as fotos foram combinadas
sobre suportes especialmente projetados, que além de modificar a percepcdo das fotos isoladas,
propunham uma organizagéo construtiva do espago mais amplo”(COSTA, 1995, p. 53).

Peres descreve sobre a originalidade dessa exposicao:

Os documentos visuais dessa exposicdo revelam a originalidade da disposicdo das
obras. Tubos afastados da parede ligavam o chdo ao teto e serviam de suportes para
painéis sobre os quais as fotografias ficavam suspensas. Algumas, como, por
exemplo, A menina e 0 sapato ou Mascara Africana, tiveram seus contornos
recortados pelo artista, que as apresentava quase como esculturas. (PERES, 2006,
p. 171)

Ainda, conforme Simone Forster, em As Alegrias Primordiais da Fotografia: As Fotoformas
de Geraldo de Barros e a ““Fotografia Subjetiva™ dos anos 1950 na Europa:

O jovem artista apresentava seus trabalhos sem moldura, montados sobre painéis
robustos, sem pendura-los nas paredes. As obras foram posicionadas sobre
pedestais, como esculturas, ou fixadas em estruturas compostas de tubos de metal
livremente dispostas diante das paredes. Contudo, ndo foi apenas esse modo
inabitual, de expor as obras que despertou muita atencdo para o artista. (...) As
obras expostas exibiam um olhar para estruturas, formas e superficies do cotidiano.
Valendo-se de montagens fotogréficas, dupla exposicdo, pinturas e gravacgdes feitas
diretamente no negativo, Barros as transforma em invengdes abstratas e
geométricas. (FORSTER, 2014, p. 52)
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As Fotoformas foram exemplo de construcdo estética de carater geralmente abstrato na
fotografia que se vinculou ao experimentalismo das artes plasticas. Elas estabelecem um didlogo
com as artes visuais, especialmente ligadas ao experimentalismo vanguardista (Concretismo), além
de outras vertentes da arte, tais como, a arte primitiva ou naif. As Fotoformas sd&o um conjunto
diverso de procedimentos, apresentando imagens que podem ser associadas a vertente construtiva,
ao Abstracionismo europeu, a Nova Visdo, entre outros movimentos artisticos. Pode-se afirmar que
0 interesse das Fotoformas ndo é de se apropriar do real, mas estabelecer outras formas de
percepcao visual e de experimentacdo criteriosa, apresentando uma atitude anti-naturalista.

Atentar para a obra de Geraldo de Barros é frequentemente uma descoberta de
ressignificacdes. E importante observar no conjunto Fotoformas, que a experimentagio de Geraldo
de Barros variava em muitas areas e ele nos da a impressao de que estava “experimentando o seu
olhar”, experimentando o dispositivo fotografico e se familiarizando com as possibilidades para, em
seguida, “romper com as regras”. Podemos constatar a respeito desse processo de elaboragéo
experimental, uma andlise que se encontra em um texto do catalogo do Centro Cultural Banco do
Brasil, 'Geraldo de Barros: precursor':

[...] Geraldo de Barros faz do click da sua Rolleiflex apenas o inicio de um rico
processo de elaboracéo. Os negativos sdo em seguida desenhados ou pintados com
nanquim ou ponta-seca, perfurados, solarizados, recortados, prensados entre placas
de vidro. Imagens sdo superpostas no negativo ou no fotograma. Texturas sdo
pesquisadas a exaustdo. A obra final é um alargamento das fronteiras do suporte.
Em trabalhos como 'Homenagem a Stravinsky', de 1949, sdo praticamente
indiscerniveis os limites entre fotografia, desenho e instalagdo. (PIZOLI, 1996, p.
5)

O momento das Fotoformas era de experimentacdo fotografica, de busca por novas
linguagens e novas abordagens, dai o fato de Barros ter transitado por diversas areas. Ele explorou
as aproximacOes entre fotografia, artes plasticas, artes graficas e design. Segundo o proprio
fotografo:

Para mim a fotografia & um processo de gravura. Defendi esse pensamento quando
tentei introduzi-la como categoria artistica, na 2° Bienal de Sdo Paulo. Acredito
também que é no erro, na exploracdo e dominio do acaso, que reside a criacdo
fotografica. Me preocupei em conhecer a técnica apenas o suficiente para me
expressar, sem me deixar levar por excessivos virtuosismos. Sempre trabalhei com
uma camera Rolleiflex, de 1939, que me possibilita duplas ou mais exposi¢bes do
filme, 0 que me permite compor quando fotdgrafo. Acredito que a exagerada
sofisticacdo técnica, o culto da perfeicdo técnica, leva a um empobrecimento dos
resultados, da imaginacdo e da criatividade, 0 que € negativo para a arte
fotografica. O lado técnico ndo faz sendo duplicar nossas possibilidades de
descoberta. Ndo sou pintor sendo no momento de bater a fotografia, de escolher
meu angulo, meu plano. Em seguida, durante todo o tempo em que a objetiva
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funciona, eu faco um trabalho de composicdo independente do que escolhi como
assunto, no qual o Unico guia é o ritmo, o contraponto, a harmonia plastica. A
fotografia abstrata pode atingir alturas musicais. (BARROS, 1996, p. 7)

O trabalho desenvolvido por Barros no campo fotografico denuncia uma ideia de acao
projetual (pode-se observar uma interlocucdo de sua obra com o design relacionado a ideia de
projeto), pois a sua forma de execucdo segue uma sequéncia de etapas (desde a construcdo da
imagem, registro até o resultado final), mostrando uma pesquisa minuciosa de cada parte do
processo aliada a pratica experimental. Sendo assim, é um trabalho delimitado por uma organizacao
e ordenagdo meticulosas que se baseiam em geral em regras bastante rigidas no padrdo de
COMpOsiGao.

Quando nos reportamos aos anos 1940 e 1950, percebemos muitos artistas pesquisando uma
nova linguagem estética no campo fotografico. Nesse contexto, estd a presenca incontestavel do
Foto Cine Clube Bandeirante que, apesar de manter-se tradicional em alguns aspectos,
proporcionava aos seus associados um espaco para discussao e investigacdo fotografica por meio do
Boletim Foto Cine que divulgava textos sobre fotografia e promovia debates ou seminarios entre
seus agregados.

Muitos desses fotografos quiseram compreender melhor como esse dispositivo fotografico
que, inicialmente registrava a realidade, poderia ser amplificado com as suas opcdes estéticas.
Geraldo de Barros foi socio do Foto Cine Clube Bandeirante de 1949 até a metade dos anos 1950.
Ao entrar, 0 movimento j& estava efervescente e tudo isso era decorrente as experimentacdes e
questionamentos levantados por Eduardo Salvatore (1915-2006), José Yalenti (1895-1967) e alguns
outros fotégrafos que eram contrarios & estética pictorialista. E nesse contexto que o Pictorialismo
comecava a enfraquecer nos fotoclubes, dando lugar a uma nova preocupacédo: a construcao de uma
composicdo da imagem, tendo por base as regras de composicdo, do arranjo de elementos e

esquematizacao dos angulos®’.

2. 2 - Diélogo intenso e paralelo a pinturas, gravuras, autorretratos

A figuracdo esteve presente na formacao artistica de Geraldo de Barros, especialmente na
fase pictorica, quando ele se dedicou a pintura de figuras e paisagens. Cabe aqui fazer uma curta
exposicdo acerca do figurativismo com o propoésito de divisar suas manifestacdes artisticas e
compreendé-lo no trabalho de Geraldo de Barros, em especial, o Expressionismo. Considera-se a

“\er em: COSTA, Heloisa e SILVA, Renato Rodrigues da. A Fotografia Moderna no Brasil, S3o Paulo: Cosac Naify,
2004.
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arte figurativa como um termo usado para caracterizar 0s movimentos estéticos que representam
com realismo a propria natureza, a figura humana e as coisas elaboradas pelo homem.

O Expressionismo alemdo era um tipo de arte representativa que buscava confrontar o
espectador com uma visdo mais direta e subjetiva. Para alcancar seus objetivos, 0s expressionistas
utilizavam-se de certos elementos essenciais a composicao: distor¢do linear, cores intensas, formas
exageradas e alongadas etc. Segundo o historiador Giulio Carlo Argan:

O Expressionismo, na verdade, é um fendmeno europeu com dois centros distintos:
0 movimento francés dos fauves (“feras”) e 0 movimento aleméo Die Briicke (“A
ponte”). Os dois movimentos se formaram quase simultaneamente em 1905 e
desembocam respectivamente no Cubismo na Franga (1908) e na corrente Der
Blaue Reiter (“O cavaleiro azul”) na Alemanha (1911). A origem comum ¢é a
tendéncia antiimpressionista que se gera no cerne do préprio Impressionismo,
como consciéncia e superacdo de seu carater essencialmente sensorial, e que se
manifesta no final do século XIX com Toulouse-Lautrec, Gauguin, Van Gogh,
Munch e Ensor. (ARGAN, 2010, p. 227)

O Expressionismo foi um movimento artistico que buscava a expressao dos sentimentos e
das emogdes do prdprio artista, sem se ater propriamente a representacdo objetiva da realidade. Essa
corrente artistica estava concentrada, particularmente na Alemanha, entre os anos 1905 e 1930 com
caracteristicas que relacionam-se diretamente com o0 subjetivo, expresso por temas
dramaticos/obsessivos.

Esse movimento captou as circunstancias historicas que a sociedade alema passara pelo
processo de unificagdo da Alemanha: alienacdo, angustia existencial, dendncias sociais, etc... A
forca psicoldgica dessa sociedade triste era representada através de cores intensas, formas
retorcidas, tracos fortes, preferéncia pelo tragico e sombrio, etc...

Retornando a Barros, sabe-se que, por volta de 1945, comecou a sua formacao pictorica nos
ateliés de Colette Pujol (1913-1999), Clévis Graciano (1907-1988) que integrou o Grupo Santa
Helena, e de Yoshyia Takaoka (1909-1978) que trabalhava a figuracdo a partir de gestos soltos e
tinha predilecdo a pintura de casarios e autorretratos.

No comecgo, sua pintura se aproximou das tendéncias expressionistas - periodo que tomou
contato com a obra de Paul Klee (1879-1940) e Wassily Kandinsky (1866-1914), levando-o0 a
adquirir um interesse pela Bauhaus e pelo desenho industrial. Ele desenvolveu pinturas de nitido
vinculo expressionista, como as imagens de nus femininos que evocam as formas dos artistas
expressionistas Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938) e Emil Nolde (1867-1956), além de paisagens
[Figuras 20 e 21]. Essa fase pictorica esteve simultaneamente ligada as experimentacGes

fotograficas que resultariam no conjunto Fotoformas. E importante considerar que o proprio
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conjunto Fotoformas apresentou imagens que também colocavam em destaque a figura: como no
caso do gato, da menina, do sapato, dando prioridade a figuracdo na composicao [Figuras 7 e 11].
Nessas imagens em questdo, ainda € possivel a identificagdo de seus referentes (menina, sapato,
gato), existindo uma linguagem na qual a realidade ainda se figura (o que sera dificil fazer no final
da producdo das Fotoformas, visto que, a partir dai, h& um interesse maior voltado para a
abstracdo).

Figura 20 - Geraldo de Barros, Sem Titulo, 1948, desenho a lapis e nanquim sobre papel, 21 x 29,5 cm.
Associagdo Paulista de Belas Artes, Sdo Paulo. Colecéo Fabiana de Barros.

— / i

Fonte: BARROS, 2013, p. 47.

Figura 21 - Geraldo de Barros, Paisagem urbana, 1947, pintura a 6leo sobre madeira, 60 x 45 cm, Cambuci, Séo Paulo.

Colecéo Lenora de Barros.

Fonte: BARROS, 2013, p. 52.

No final dos anos 1940, Barros comecou a estudar gravura com Livio Abramo que lhe

apresentou as técnicas de Paul Klee, entre elas, a monotipia. Em torno de 1950, frequentou o
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primeiro atelié de gravura do Masp, sob coordenacdo de Poty Lazzarotto. Heloisa Espada assegura
que:

Os trabalhos do fim dos anos 1940 demonstram o interesse um tanto difuso por
aspectos gerais do Cubismo, do Futurismo e da Abstracéo. Percebe-se que o artista
estava estudando esses movimentos na pratica, por meio de gravuras, desenhos e
fotografias. (ESPADA, 2014, p. 20)

Para seguir adiante, cumpre atentar os autorretratos de Geraldo de Barros, 0s quais sdo
representativos na linguagem figurativa. O autorretrato foi corrente entre os artistas da geracdo de
Geraldo de Barros em meados dos anos 1940, inclusive no trabalho do proprio artista. Conforme
Espada alega:

Antes da criacdo do Museu de Arte de Sdo Paulo e do Museu de Arte Moderna de
Séo Paulo, eram poucas as possibilidades de formacéo artistica naquela cidade. O
Liceu de Artes e Oficios oferecia uma instrucéo basica e a Escola de Belas Artes se
caracterizava pelo conservadorismo. A nova geracdo de artistas do pos-guerra tinha
em comum, além do Expressionismo, o autodidatismo e a busca por uma formacéo
ndo académica. Por isso, frequentavam aulas nos ateliés de pintores que admiravam
e se reuniam em grupos. (LIMA, 2004, p. 1)

Note-se que a origem do retrato fotografico se deu no século XIX, tendo como base 0s
modelos pictoricos tradicionais junto aos seus atributos representativos: pose, iluminacéo etc. Nessa
época, ele se afirmou como suporte imagético talhado para representar a classe burguesa em
ascensdo. O autorretrato era muito recorrente na Historia da Arte Ocidental, utilizando diversos
modos de auto-representacdo, como a inserc¢do do proprio corpo como instrumento de construcédo de
imagens.

Em relacdo ao contexto de Geraldo de Barros, o autorretrato foi bastante presente. Em
atencdo a andlise de Aracy Amaral:

Essa situacdo tinha origem nas décadas anteriores, em grupos como a Familia
Artistica Paulista e o Ndcleo Bernardelli, no Rio de Janeiro, e estava relacionada
com as dificuldades financeiras enfrentadas pela maioria dos artistas que, nédo
podendo contratar modelos, se voltavam para o proprio ambiente de trabalho, para
objetos pessoais, para 0s colegas e, frequentemente, para si mesmos. (apud LIMA,
2004, p. 1)

Ainda no Grupo XV, Geraldo de Barros teve um interesse especial por captar a si mesmo e
se deparou com uma de suas experiéncias fotograficas: o autorretrato fotografico®. Esse tipo de

fotografia possibilita reparar uma complexidade na trajetoria artistica de Barros, cuja obra €

*® “De acordo com Heloisa Espada R. Lima foram localizados dezessete autorretratos realizados por Barros, entre 1947
e 1951”. (LIMA, Heloisa Espada Rodrigues. Fotoformas: a maquina lddica de Geraldo de Barros. Sdo Paulo: USP,
2006, p.64).
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geralmente identificada como concretista. Esses autorretratos trazem igualmente peculiaridades que,
de acordo com Espada, no “auto-retrato fotografico de Barros, a expressdo do 'eu’ se da através da
simulacdo, ndo por meio da ideia de expressdo espontanea como no caso do desenho e da pintura
feitos na mesma época”(ESPADA, 2006, p. 65). Esse exercicio permitiu revelar tracos de seu
aspecto e carater, mas, acima de tudo, voltado para um interesse teatral ou de encenacgdo. Sobre essa
postura teatral, Espadanos informa que, “em frente a maquina, Barros é irGnico: parece consciente
da propria pose e de que esta representando” (ESPADA, 2006, p. 65).

Barros langa méo de alguns elementos de encenacdo na composi¢do da imagem fotogréfica

(percebe-se uma pré-elaboracéo da cena*®), como no caso particular a seguir [Fig.22].

Figura 22 - Geraldo de Barros, Autorretrato, 1949. Fotografia em papel de gelatina/prata. Colecdo The
Museum of Modern Art, MoOMA, Nova York.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 40.

Neste autorretrato, percebe-se uma representacdo do papel do artista ou do fotografo
moderno na sua construgdo. E uma imagem que mostra o torso de um homem praticamente
envolvido na meia-luz com uma faixa de luz diretamente projetada nos olhos que se concentram em
um ponto qualquer do extra-quadro. Segundo Espada, “sua boca levemente aberta e o olhar
direcionado para fora do quadro mostram a expressao de leve espanto de um visionario que
contempla algo que esta fora do alcance do espectador” (LIMA, 2006, p. 66). E um autorretrato
bastante emblematico com relacdo ao momento que Barros vivenciava naquele periodo de transicéo

[1]

da fotografia moderna brasileira. Helouise Costa assegura que, “... pode ser tomado como uma

metafora visual da situacdo em que se encontrava a entdo chamada fotografia artistica na passagem

*Ver em: LIMA, Heloisa Espada Rodrigues. Fotoformas: a maquina lidica de Geraldo de Barros. Sdo Paulo: USP,
2006.
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das décadas de 1940/50 no Brasil” (COSTA, 2005, p. 1). Além de reforcar a ideia de modernidade
na obra de Barros, o autorretrato destaca a forma como o proprio artista estabelecia a sua obra,
passando a “simbolizar a si mesmo como inteligéncia mediadora, como agente constituinte de sua
obra” (KRAUSS, 2002, p. 9). Alias, podemos notar o interesse do artista pela geometria que pode
ser percebida no formato retangular do feixe de luz sobre seus olhos, destacando o caréter de
modernidade na obra. Segundo Lima:

Este auto-retrato de 1949 faz alusdo a postura de Barros diante da fotografia. A
linha reta sobre os olhos e o foco de luz mais difuso na face criam uma méscara
geométrica que pode ser lida como uma referéncia a geometria das Fotoformas.
Aqui, ele representa o papel do artista (e do fotégrafo) moderno, cuja funcdo é
revelar novas formas de ver e de sentir. (LIMA, 2006, p.66)

No autorretrato seguinte [Fig.23], identificamos um homem subindo os degraus de uma
escada. Essa cena nos remete, por meio das roupas, luz e sombra, angulo da camera e encenacéo,
aos filmes noir dos anos 1940 (LIMA, 2004).

Figura 23 - Geraldo de Barros, Autorretrato, 1949, Santos, Brasil. Fotografia em papel de gelatina/prata. Acervo Sesc
de Arte Brasileira.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 72.
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O autorretrato em questdo, nos chama a atencdo quanto aos cenarios e a propria atuacdo do
personagem na cena. Barros, tal como a norte-americana Cindy Sherman (1954), que também
inovou ao fazer seus proprios cenarios e introduzir performances com a propria imagem como
personagem nas suas fotografias, da mesma forma se serviu de seus cenarios e, com tempos longos
de exposicao de filme, conseguiu efeitos que evocam cenas de filmes noir, devido a ambientacdo da
cena e as cores preto e branco.

Cabe acentuar que Barros constr6i de maneira consciente a sua postura na cena.
Examinando as reflexdes de Espada, “... seus auto-retratos mostram a construgdo de um espago
ficticio que ndo acontece mais por meio de uma ruptura formal e da manipulacéo do negativo, e sim
através da atitude do artista diante da camera” (LIMA, 2005, p. 3). Nota-se que existe também
nessas fotografias de Barros um renovado interesse pela expressdo corporal, seguida de tragcos
modernos®’. Sobre esse carater encenativo, Fernandes Jinior analisa:

Geraldo de Barros representa para sua camera a fim de flagrar um movimento, uma
luz intensa, uma luz sutil, enfim parece estar implicita uma interrogacao sobre ele
mesmo. Etimologicamente a palavra ‘performance’ vem do latim ‘performare’,
uma espécie de reinvencdo da sua propria imagem.(FERNANDES JUNIOR, 2006,
p. 26)

Interessante atentar que as interferéncias no negativo sdo correntes a producdo das
Fotoformas, porém, quando se trata especificamente dos autorretratos fotograficos, percebe-se uma
peculiaridade: a construcdo do assunto fotogréafico (LIMA, 2004, p. 4). Ao construir 0 assunto
fotogréfico, o artista se apropria da ideia de encenagdo, ou seja, de algo representado diante da

camera que néo é o reflexo nem uma prova do real.

2.3 - Breve panorama das artes fundamentadas na linguagem geometrica

O Concretismo foi um movimento que se estendeu as artes plasticas, a muasica, a poesia, ao
designetc. Desde a sua permanéncia no grupo concretista Ruptura, Geraldo de Barros, juntamente
com 0s outros artistas que formaram o grupo, concebiam a arte como projeto e ideia racional
embasada na abstracdo geométrica.

A producdo de imagens que seguiam o carater doutrinario da arte concreta estabelecia que a
composicdo necessitava ser constituida por elementos exclusivamente plasticos (planos, cores e

linhas). As imagens concretas ndo possuem conotacdo lirica ou simbdlica, visto que, foram

*°Lembrando que as poses ja eram usadas em est(dio, sobretudo de corpo inteiro, no século XIX, dando destaque as
particularidades de cada individuo, como se pode ver nas carte-de-visite, por exemplo.
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construidas por elementos plasticos e ndo tem outra significacdo sendo elas proprias. Seguindo as
ideias da arte abstrata, essas imagens tinham a intencdo de expressar uma arte sem nenhuma
finalidade figurativa.

Antes de abordar as fotografias de Barros que sofreram influéncia na abstracdo geométrica,
torna-se conveniente destacar que as vanguardas artisticas fundamentadas na linguagem geométrica
serviram como referéncia ao panorama artistico nacional das decadas de 1950 e 1960,
principalmente a vertente concretista.

Necessario lembrar que a arte abstrata se orientou em duas tendéncias principais: uma mais
simbdlica e espiritual (Informal) e outra mais intelectual ou racional (Formal) ligada a regra e a
geometria. No caso particular do Abstracionismo Geométrico ou Formal, suas composi¢des eram
feitas com elementos plasticos (plano, cores etc.), cuja significacdo se limitava as proprias
composicgdes, procurando enfatizar elementos da propria obra. Dai a afirmagdo do artista Flexor
(1955):

O quadro abstrato ndo pretende evocar sendo a si mesmo. Nada ele representa, pois
ele préprio é uma presenca. Nao esta em funcédo de aparéncias exteriores a ele, mas
conceitua-se como um conjunto de suas préprias fungdes. (FLEXOR, S., 1955
apud ARRUDA, 1997, p. 46)

Observa-se que no inicio do século XX, precisamente o ano de 1912, tornou-se
emblematico, se constituindo como o apice da pintura do século. De acordo com Michel Seuphor:

...Os antecedentes da arte abstrata sdo, como se sabe, o Fauvismo e o Cubismo. A
influéncia dos fauves foi determinante em Kandinsky, e a dos cubistas concluiu a
formacdo de Mondrian (...). Mondrian e Kandinsky dois aspectos diferentes do
génio humano, dois aspectos cristalizados, em espécies de arquétipos: a longa
paciéncia e a santa impaciéncia. Conforme a inclinagdo do nosso temperamento
seremos levados para um ou para outro...(apud COCCHIARALE; GEIGER, 2004,
p. 14)

Considera-se que o surgimento da vertente abstracionista geométrica teve como influéncia
preponderante o pintor Paul Cézanne (1839-1906) em meados do século XIX. A experiéncia
artistica de Cézanne consistia na captagcdo de formas geométricas no interior da paisagem natural.
Sua influéncia incutiu o aparecimento das principais correntes artisticas do seculo XX: Cubismo,
Construtivismo, Suprematismo, Neoplasticismo, entre outros.

Em 1917, Piet Mondrian (1872-1944) e Theo van Doesburg (1883-1931) fundaram o
movimento De Stijl ou Neoplasticismo. A revista homonima tinha como objetivo a divulgacéo das
ideias do grupo acerca da arte. Entre as suas caracteristicas, encontram-se: superficie plana; uso de

cores primarias; equilibrio (proporcéo dos meios plasticos — planos, linhas e cores) etc.
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Cabe aludir também a Bauhaus, escola alema fundada em 1919 por Walter Gropius, que
contribuiu de forma significativa para a firmacdo do panorama vanguardista sobretudo com o seu
ideal de unir, por meio do ensino, as artes aplicadas e as belas artes. Além do mais, a Bauhaus
estabeleceu uma conexdo arte-design que muito influenciou os artistas concretistas brasileiros. E
interessante perceber a ligacdo que o movimento dos neoplasticos teve, de alguma forma, com o
universo da escola Bauhaus, principalmente devido aos experimentos dos artistas neoplasticos com
elementos mais puros que visavam obter caracteristicas préprias, sendo, portanto, essenciais para a
arquitetura moderna e para a formulagao do design.

Em 1930, Theo van Doesburg, em companhia de outros artistas, publicou o Manifesto da
Arte Concreta, lancando as bases do Concretismo. Esses artistas divulgaram uma revista e uma
exposicao paralela.

Verificam-se alguns pontos que norteiam a Arte Concreta: universalidade (a obra de arte
pode ser entendida por todos); compreensdo a partir da forma e conteldo; insercdo da arte dentro de
uma sociedade industrial etc. Abaixo, a avaliacdo de um de seus pioneiros, Doesburg, confirma essa
ideia:

Pintura concreta e ndo abstrata, pois que nada é mais concreto, mais real, que uma
linha, uma cor, uma superficie (...). Uma mulher, uma arvore, uma vaca sao
concretos no estado natural, mas no estado da pintura sdo abstratos, ilusorios,

vagos, especulativos, ao passo que um plano € um plano, uma linha € uma linha,
nem mais nem menos.(apud AMARAL, Aracy, 1977, p. 281)

Em se tratando do Projeto Construtivo Brasileiro, este se configurou na década de 1950,
num periodo que o pais vivia uma fase socioeconémica pautada numa proposta de desenvolvimento
e crescimento. A época da insercao e desenvolvimento da arte geométrica no Brasil coincidiu com o
desenvolvimento do pds 2° Guerra Mundial, com a industrializacdo, a urbanizacdo, 0
estabelecimento de novos meios de comunicagé&o etc.

Os anos 1950 consolidaram a arte concreta, a qual foi a representante da arte abstrata no
pais. Nesse momento, houve uma intensa aproximacao das ideias orientadas pelo estilo geométrico
construtivista de Max Bill, que retomou e reatualizou os conceitos da Arte Concreta de Theo van
Doesburg. Cabe lembrar que a retrospectiva da obra de Bill (MASP, | Bienal de Sdo Paulo) teve
uma importancia fundamental entre os artistas concretistas brasileiros. Sobre a questdo do contexto
geral do nacional-desenvolvimentismo na arte abstrata, a filésofa Otilia Beatriz Fiori Arantes afirma

que:
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(...) tornou-se um lugar comum na critica associar 0 desenvolvimento da arte
abstrata (especialmente do concretismo) & modernizacao acelerada do Brasil: teria
aquela muito a ver, sobretudo por suas caracteristicas construtivistas, com a
hegemonia da ideologia desenvolvimentista nos anos 50. (ARANTES, 2004, p. 61)

O Concretismo ou Abstracionismo Geomeétrico se afastou de conotacdes liricas ou
simbdlicas. Esse estilo tinha um rigor geométrico bastante acentuado, orientado por uma légica
industrial (as obras podiam ser reproduzidas mediante instru¢cbes precisas; uso de materiais
industriais).

Cabe lembrar que a arte abstrata se configurou em dois grupos principais: o grupo paulista
Ruptura (concretistas) e o grupo carioca Frente (neoconcretistas). Essas duas tendéncias, no caso a
geométrica e a informal, se diferem na forma compositiva: a primeira busca um rigor compositivo
mais acentuado e a segunda, € mais livre na interpretacdo do concreto, buscando recolocar o
problema da expressao (retorno a subjetividade).

Sobre a fotografia abstrata, importa considerar que a forma torna-se 0 mais importante
elemento na composicdo, estabelecendo um processo de desnaturalizacdo da ideia de fotografia
como coépia do real. Ela é denominada abstrata, pois é uma fotografia construida a partir de
processos experimentais. Sendo assim, tais imagens sdo abstracdes construidas, cujo referente nao é
identificavel ao observador, existindo uma elaboracdo desse referente e uma manipulacdo da
fotografia.

Interessante lembrar que Geraldo de Barros utiliza o aparelho fotografico como um meio de
recusa do real. Sua pesquisa “busca a fascinagdo da descoberta do ndo reconhecido
instantaneamente” (BARROS, 2006, p.166), por esse motivo, 0 seu interesse reside mais nas
formas, sendo o referente fotogréafico praticamente irreconhecivel.

Geraldo de Barros, anteriormente ao lancamento do manifesto Ruptura(1952), fez a
exposicdo Fotoforma (1951), cujas fotografias trouxeram aspectos inovadores da fotografia a partir
de varias experiéncias, prefigurando a arte concreta brasileira. Nas Fotoformas, particularmente as
que se encontram na fase final, ha uma perda do referente, destacando a abstracdo das formas.
Barros fez a partir de um emaranhado de linhas (séries constituidas pela estrutura metélica — teto e
janelas) e figuras geométricas, imagens que constroem abstracfes que desafiam o olhar do
espectador. Adon Peres sustenta que:

As formas abstratas evocam imediatamente as diferentes possibilidades do olhar. O
espectador divide esse momento com o artista quando, pela estimulacdo de seu
imaginario, diferentes ‘acdes de ver’ sdo desencadeadas. (PERES, 2006, p. 169)
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A seguir, iremos analisar algumas obras do conjunto Fotoformas com o intuito de perceber melhor as
caracteristicas construtivas, além de observar as diversas possibilidades do olhar que a fotografia abstrata é

capaz de repercutir no espectador.

2.4 - Fotoformas: dialogo com a vertente geométrica ou construtiva

Geraldo vé, em certos aspectos ou elementos do real, especialmente nos detalhes
geralmente escondidos, sinais abstratos fantasiosos e olimpicos: linhas que gosta de
entrelacar com outras linhas numa alquimia de combinacdes mais ou menos
imprevistas e as vezes ocasionais, que acabam sempre compondo harmonias formais
agradaveis. (BARDI, 2006, p. 137)

Um olhar sobre as Fotoformas imbuidas de certo carater doutrinario da arte concreta, o qual
afirmava que a pintura, consequentemente a fotografia, tinha que ser constituida por elementos
plasticos (linhas, planos, cores), nos proporciona percorrer alguns tipos de trabalhos em que Barros
ousou experimentar varios processos fotograficos.

Para compreender um pouco sobre a abstracdo na obra de Barros, é interessante ler a sua
propria afirmacéo sobre fotografia abstrata em entrevista a Louis Wiznitzer, publicada em agosto de
1952:

(...) abstrair, significa para mim, em fotografia como em pintura, criar formas
abstratas, criar signos, uma linguagem em que a realidade ja ndo mais figura. Sou,
de qualquer maneira, obrigado a fotografar alguma coisa, mas essa alguma coisa,
transformo-a em seguida a minha vontade, segundo os meios, os equilibrios, 0s
ritmos, para dela fazer uma composicao plastica, em que o assunto € inteiramente
esquecido, absorvido. (apud FERNANDES JUNIOR, 2006, p. 19)

Para uma aproximagdo com a vertente concreta, tomaremos como exemplo as Fotoformas
intituladas Abstrato, 1949 e Abstracdoll, 1950 que ilustram esse desdobramento artistico
relacionado a vertente Formal do Concretismo. Nessas fotografias selecionadas [Figuras 24 e 25],
as formas geométricas, por exemplo, lembram o movimento concreto dos anos 1950 que pregava,
entre outras coisas, um concretismo mais rigoroso e racional. Constata-se que o0s proprios titulos

dessas obras se referem ao préprio conceito abstrato.
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Figura 24 - Geraldo de Barros, Abstrato, 1949. Série Fotoformas, estagdo da Luz, Sdo Paulo, Brasil. Fotografia

em papel gelatina/prata (superposi¢do de imagens no fotograma). Cole¢do Musée d'Elysée.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 120.

Figura 25 - Geraldo de Barros, Abstracdo I, 1950, S&o Paulo, Brasil. Fotografia em papel de gelatina/prata

(superposigdo de imagens no fotograma). Acervo Sesc de Arte Brasileira.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 125.

Podemos dizer que elas sdo abstratas devido ao seu referente ndo ser claramente
identificavel, constituindo um desafio para quem as observa, além de, haver um processo de
desconstrucdo de uma realidade. Nota-se que o significado dessas composi¢cGes se encontra na
prépria abstracdo das formas.

Constatamos que Barros percebia a arte e a fotografia como uma linguagem simbolica, na

qual as linhas, cores, luz e sombra se coordenam para criar ritmos na imagem. A constatacdo do
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artista de que a fotografia abstrata “poderia alcancar alturas musicais” (BARROS, 2006, p.7) é um
exemplo de que a relacdo com a musica é marcante no seu trabalho. Percebemos isso na repeticao
de elementos presentes nas composi¢des das imagens que trazem a ideia de ritmo a fotografia

A composic¢do da fotografia Abstrato € um exemplo de fotografia que nos d& a oportunidade
de experimentar o ambiente (aparentemente, a fotografia remete a uma estacdo de trem) de maneira
diversa ao que estamos acostumados. Ha um jogo dinamico que se impde e provoca-nos o olhar: ha
uma ocorréncia de uma pluralidade de formas geométricas, recortes, giros, sobreposicdes de
imagens, destacando o uso da experimentacdo que traz uma nova visualidade fotogréfica. Aqui
também ha a perda de seu referente, tendo como intuito o destaque da abstracdo das formas.
Geraldo de Barros compds essa imagem a partir de linhas, formas retangulares, além de tons cinza e
escuro, dando um aspecto meticulosamente organizado e aparentemente simples na apresentacdo de
elementos geométricos. Pode-se ver na composicdo fotografica um jogo sutil na integracéo entre as
formas, dando um movimento a composi¢do. Conforme Heloisa Espada (2014):

Abstrato, ¢. 1949 articula nocdes de regularidade e aleatoriedade, construcdo e
acaso. A fotografia tem um equilibrio assimétrico. Causa forte sensacdo de
dinamismo, a0 mesmo tempo que as sequéncias de linhas verticais e horizontais
conferem a ela alguma estabilidade. Quando realizava multiplas exposicdes, Barros
trabalhava com hipoteses formais, "combinag¢fes mais ou menos imprevistas e as
vezes ocasionais”, como escreveu Bardi. Também em outras fotos da série Estacdo
da Luz a ordem convive com a impressdo de caos e movimento - consequéncia de
linhas que se entrecruzam em multiplas dire¢cdes. (ESPADA, 2014, p. 15)

Da mesma forma, a composicdo da fotografia Abstrac@oll deu-se a partir de processos
experimentais. Nesta imagem houve intervencdes no negativo com ponta-seca, hanquim, além de
sobreposicéo, acentuando formas geométricas (linhas, quadrados). A primeira vista, esta imagem
remete a uma janela, mas que ira perder esse referente, a medida que, formos observa-la com mais
acuidade, dando origem a novos formatos geométricos que formardo maltiplas imagens a partir de
uma padronizacdo de ritmos lineares e plasticos. Esta obra é abstrata, pois as cores e formas séo
organizadas de tal maneira que a composicao resulta na expressdo de uma concepcao puramente
geométrica.

Percebemos também a relacdo musical na repeticdo de elementos presentes nas composicdes

das imagens que trazem a ideia de ritmo a fotografia, como se pode ver na figura abaixo.
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Figura 26 - Geraldo de Barros, Sem titulo, 1951, desenho sobre negativo com ponta-seca.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Fotoformas, 2006, p. 55.

As composicdes das fotografias [Figuras 24, 25 e 26] sdo exemplos de fotografias que nos
ddo a oportunidade de experimentar o ambiente de maneira diversa ao que estamos acostumados.
H& um jogo dindmico que se impde e provoca-nos o olhar: ha uma ocorréncia de uma pluralidade
de formas geométricas, recortes, giros, sobreposicdes de imagens, destacando o uso da
experimentacdo que traz uma nova visualidade fotogréfica. Ha a perda de seu referente, tendo como
intuito o destaque da abstracao das formas.

Geraldo de Barros compés a imagem [Fig. 26] a partir de linhas, formas retangulares, além
de tons cinza e escuro, dando um aspecto meticulosamente organizado e aparentemente simples na
apresentacdo de elementos geométricos. Pode-se ver na composic¢do fotografica um jogo sutil na
integracdo entre as formas, dando um movimento a composi¢do. Vemos um jogo de linhas (ao ser
observado atentamente, pode ser entendido como estruturas de uma janela) que formam abstracGes
ao olhar de quem as observa.

No que diz respeito a Geraldo de Barros, sabe-se que, de modo geral, é conhecido como um
artista concreto, cujas Fotoformas contém elementos e composi¢des inseridos dentro dessa
abordagem concreta e abstrata. Sdo imagens recriadas, montadas, fragmentadas, justapostas que
propiciam uma linguagem hibrida e heterogénea (geométrica) e, consequentemente um carater
moderno.

Considerando a influéncia das ideias abstrato-concretas no contexto paulista, a historiadora

Heloisa Espada pondera que:
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Na década de 1950, a geometria estava presente no cotidiano da cidade ndo apenas
atraves da arquitetura moderna que nessa epoca teve um grande impulso, mas em
diferentes produtos culturais como roupas, logotipos, moéveis e materiais graficos.
(LIMA, 2006, p. 28)

Caracteristicas da urbanizacdo podem ser observadas, inclusive, nos titulos de algumas
obras: Maquina de escrever; Garrafa-luz; Cemitério de Tatuapé, Séo Paulo, Abstrato, etc. Algumas
Fotoformas revelam essa iconografia urbana e a necessidade do artista em captar a cidade e o seu
cotidiano. A primeira imagem abaixo apresenta um poste de luz sendo interceptado por baldes.
Percebem-se linhas e circulos como expressdes de forma na composic¢do. Os elementos visuais que
evidenciam as formas sdo bastante claros e precisos, dando um ritmo e musicalidade a cena

(circulos, linhas).

Figura 27 - Geraldo de Barros, Sem titulo, 1948, Sdo Paulo, Brasil. Fotografia em papel gelatina/prata. Acervo Sesc de

Arte Brasileira.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 68.

O que se observa no trabalho de Barros e nesta imagem em questdo, € um rigor com a forma
seguido de regras rigidas oriundas do Concretismo e permeadas por um dogmatismo geométrico. A
imagem pode parecer aleatdria, mas é bastante intencional na maneira com que o artista estruturou
racionalmente os elementos de sua composi¢do. Podemos afirmar que ndo ha um “acaso” na
maneira de Barros construir a imagem, mas sim, um projeto bastante organizado e de carater, em
geral, construtivo. Importante lembrar que sobre essa questdo construtiva presente na sua obra,
iremos tratar mais a frente com mais detalhes.

O caso das fotografias que Geraldo de Barros captou as ferragens do teto da Estagéo da Luz
(S&o Paulo) é peculiar porque, naquele local, o artista plastico percebeu as possibilidades da
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fotografia, inserindo técnicas que aperfeicoaram a linguagem abstrata. A partir de entdo, o seu olhar
agucou, apresentando uma nova linguagem ao instaurar interferéncias, recriar e desconstruir a
imagem. Barros desenvolveu uma intensa pesquisa com o Abstracionismo, transgredindo os limites
que separavam a fotografia e as artes plasticas.

Abaixo, pode-se contemplar um exemplo de uma Fotoforma (Estacdo da Luz). A
composicdo da imagem se constitui num expressivo jogo de formas articulado a construcao
composicional do objeto, a qual se da por meio da justaposicdo de planos que se inter-relacionam

dentro do contexto construtivo da imagem.

Figura 28 - Geraldo de Barros, Fotoforma, 1950, Estacdo da Luz, Sdo Paulo, Brasil. Fotografia em papel gelatina/prata

(superposicgdo de imagens no fotograma). Cole¢do Fernanda Feitosa e Heitor Martins.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 123.

Algumas imagens de Geraldo de Barros transmitem aspectos que convertem a cidade de Sao
Paulo em uma geometrizacdo urbana. E cabivel perceber, por exemplo, estruturas arquitetdnicas,
tais como, a Estacdo da Luz, que sintetiza o cotidiano na cidade moderna imersa em uma época de
industrializacdo reinante e anuncia uma atitude de experimentacdo criteriosa a partir de elementos
construtivos. E interessante notar a presenca de elementos geométricos (estruturas metélicas,
vitrines, grades, portas etc.) nas imagens que destacam essa ideia de modernizacgdo, industrializacdo
e racionalizagéo, destacando, sobretudo o interesse pela forma.

Para uma aproximagdo com alguns trabalhos de Barros, é interessante mencionar o argentino

Horacio Coppola (1906-2012) que se caracterizou como uma grande referéncia na fotografia
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moderna latino-americana®® [Fig. 29] e que teve influéncia marcante da Bauhaus (a passagem por
essa escola alema possibilitou ao fotdgrafo a consolidagdo de um olhar moderno®?), de concepcdes
geométricas presentes na arquitetura urbana, tal como a perspectiva grandiosa da verticalizacao dos
prédios, da linearidade e da sintese despojada e geométrica representadas na fragmentacdo de
espacos e objetos que apareciam ocasionalmente dentro de uma perspectiva abstrata em suas
fotografias™, tornando um registro e testemunho de uma cidade como emblema de uma
modernidade. Em companhia de uma camera Leica, Coppola vagueava pelas ruas da capital
argentina, cujo geometrismo se impunha a todo vigor, recolhendo detalhes significativos da
paisagem urbana portenha para a sua producdo fotografica. Em muitas de suas imagens,
caracterizadas por um vinculo com um olhar moderno na arquitetura e na cidade, é flagrante a
influéncia da estética de movimentos de vanguarda europeus e também da escola alemd**. O
material principal para o exercicio expressivo desse argentino era a cidade de Buenos Aires que se
descortinava como metropole moderna naquele periodo absorvido por uma mitificacdo da

urbanidade. O fotografo revelava a cidade no seu apogeu econdémico.

>!Esse fotdgrafo portenho ja realizava, em torno do final dos anos 1920, fotografias experimentais de objetos, abstratos
e geométricos, revelando uma intuicdo direta e precoce do moderno. Para mais informagdes: SCHWARTZ, Jorge.
Fervor das Vanguardas: Arte e Literatura na América Latina. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2013.

*2Idem, Ibidem.

>>Coppola viajou para Europa, onde pdde usufruir das melhores fontes da vanguarda fotografica, especialmente a
Bauhaus, além de ter convivido com vérias personalidades do meio artistico. Na Bauhaus, Coppola frequentou
brevemente o curso do renomado Walter Peterhans. Além disso, Coppola teve contato com a estética da chamada Nova
Visdo, vertente fotografica da Neue Sachlichkeit, a Nova Objetividade da pintura alema dos anos 1920. Para mais
informagdes: SCHWARTZ, Jorge. Fervor das Vanguardas: Arte e Literatura na América Latina. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2013.

>*“No artigo do catalogo Horacio Coppola: Buenos Aires afios treinta, Juan Manuel Bonet afirma que 'ja antes dos anos
1920, [ele] havia assimilado a distancia, fragmentariamente, o idioma da modernidade europeia, da Neue Sachlichkeit
ou Nova Objetividade, de uma Nova Visdo, em seu caso ja comparavel com a vida diaria da 'misteriosa Buenos Aires"™.
(BONET, 2005 apud SCHWARTZ, 2013)
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Figura 29 - Horacio Coppola, Vitrine, 1938, La Plata, 47,5 x 60,5 cm.

Fonte: Disponivel em: <http://www.fundacion.telefonica.com/es/arte cultura/patriménio_artistico/detalhe/1220>.
Acesso em 26 set 2014.

No que diz respeito a Geraldo de Barros, nota-se que 0 seu interesse esteve voltado para a
cidade, especialmente as formas dos elementos inseridos dentro de uma perspectiva de
geometrizacdo urbana, cujo contexto abrangia o nacional-desenvolvimentismo do segundo poés-
guerra que se caracterizou pela modernizacdo acelerada de S&o Paulo. Sem ddvida alguma que,
tanto a capital portenha como a Sdo Paulo dos anos 1940, sdo cidades em que 0 geometrismo se
imp0e, caracterizando um olhar moderno imerso dentro de uma nova sensibilidade artistica.

Nota-se que a fotografia denominada As quatro estacdes [Fig. 30] traz essa ideia de
geometrismo urbano, principalmente pelas tomadas de angulos diferentes, especialmente com
relacdo as projecdes de vitrines. Podemos fazer uma interlocucdo com o trabalho de Coppola, cujo
titulo é Vitrine [Fig.29], em se tratando dessas projecdes que destacam um carater geométrico na
composicao e da perspectiva urbana a partir de novos angulos. Observa-se que essas imagens tratam

de objetos presentes no cotidiano da cidade: ruas, arquiteturas dos prédios etc.


http://www.fundacion.telefonica.com/es/arte_cultura/patrim%F4nio_artistico/detalhe/1220
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Figura 30 -Geraldo de Barros, As quatro estacdes, 1951, Sevilha, Espanha. Fotografia em papel gelatina/prata. Cole¢do

Musée d'Elysee.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 168.

Convem relacionar as imagens abaixo [Figuras 31, 32 e 33] dos fotografos Barros, Moholy-
Nagy e Coppola como exemplos que destacam as formas dos elementos. Guiados pelo interesse
construtivo, o que existe de essencial nesses fotografos, € que o assunto ou modelo da composicéo é

a forma.

Figura 31 - Geraldo de Barros, Sem Titulo, 1951, Sevilha, Espanha. Fotografia em papel gelatina/prata.

Colecdo Museu de Arte Moderna de Séo Paulo.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 91.
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Figura 32 - Moholy-Nagy, Rua Cannebiere, Marseille, vista a partir de grade de varanda, impresséo prata em gelatina,
24,4 x 17,5 cm.

Fonte: Disponivel em: <http://www.geh.org/fm/amico99/htmisrc2/moholy sum0005.html#81.2164:0002>. Acesso em
26 set 2014.

Figura 33 - Horacio Coppola, San Gimignano, 1931, 70 x 55 cm.

Fonte: Disponivel em: <http://www.fundacion.telefonica.com/e/arte_cultura/patriménio_artistico/detalhe/939> Acesso
em 26 set 2014.

Essas imagens destacam o entrecruzamento de formas geométricas que sobressaem a partir
de grades de ferro e do jogo de sombra e luz (Fotoforma), tomando enquadramentos nao usuais que
acentuam novas perspectivas da realidade que buscam ultrapassar os modos de viséo habituais. Sao

imagens que apresentam também uma visdo bird's eye view (angulo de cima para baixo) e que, no


http://www.geh.org/fm/amico99/htmlsrc2/moholy%20sum0005.html%2381.2164:0002
http://www.fundacion.telefonica.com/e/arte_cultura/patrim%F4nio_artistico/detalhe/939
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caso de Moholy-Nagy>°, a tomada de cima para baixo empregada no seu trabalho fotogréfico teve
como base as caracteristicas do Construtivismo Russo. Além do mais, sdo imagens que trazem
elementos de urbanizagdo (arquitetura dos prédios, ruas, objetos do cotidiano, como a grade de
ferro.) e captam novas cenas da realidade a partir de enquadramentos exatos e incomuns. Destacam-
se nessas fotografias as curvas sinuosas de grades que aparecem em primeiro plano e também, o
ritmo imposto por elas, estabelecendo um estudo minucioso da forma, permeado de um olhar
moderno. Em se tratando da fotografiade Geraldo de Barros, nota-se que ele direciona a sua camera
para um enquadramento e recorte que possibilitam construir dentro de um padréo abstrato de
composicdo. Observa-se um esmero na construcdo abstrata de detalhes como, o entrecruzamento
das sombras projetadas pela grade numa combinacdo harmoniosa. Sobre essa questdo compositiva
em torno da producdo de Barros, cabe mencionar o comentario de Pietro Maria Bardi presente hum
texto publicado originalmente em 1950, no catalogo da exposicdo Fotoforma, realizada no MASP:

Geraldo vé, em certos aspectos ou elementos do real, especialmente nos detalhes
geralmente escondidos, sinais abstratos fantasiosos olimpicos: linhas que gosta de
entrelacar com outras linhas numa alquimia de combina¢Bes mais ou menos
imprevistas e as vezes ocasionais, que acabam sempre compondo harmonias
formais agradaveis. A composicdo é, para Geraldo, um dever, ele a organiza
escolhendo no milhdo de segmentos lineares que percebe, sobrepondo negativo
sobre negativo, modulando os tons de suas Unicas cores gque sdo o branco e o preto,
reforcando as tintas naquele seu trabalho de laboratdrio tdo cuidado e agradavel.
(BARDI, 1977, p. 207)

Note-se que esses fotografos citados acima trouxeram novas reflexdes a pratica experimental
fotogréfica, alargando o campo abstrato, em especial com o uso de manipulacGes técnicas, com a
introducdo de elementos construtivos, destacando o uso das formas geométricas vinculadas a ideia
de urbanizacéo e industrializacdo. Além do mais, eles problematizaram as questdes relativas as artes
visuais e a fotografia, procurando ultrapassar suas fronteiras.

Dando seguimento a apresentacdo de alguns trabalhos de Geraldo de Barros que indicam
aspectos construtivos em sua organizacdo e construgdo, dedicaremos a atencdo a fotografia Sem
titulo, 1948[Fig. 27], j& anteriormente apresentada.

Nota-se que Barros comp0s essa fotografia a partir de grandes linhas retas direcionadoras,
nas quais todo remanescente da composigio aparentemente se sujeita. E uma composicio despojada

a primeira vista, porém rigorosamente racional na organizacdo das formas, que resulta numa

>Moholy-Nagy fez também uso simultaneamente de fotogramas, fotomontagem e Fotografia Direta (Straight
Photography) — corrente norte-americana da fotografia moderna que surgiu nos anos 1910 e que teve como principais
representantes: Alfred Stieglitz (1864-1946), Paul Strand (1890-1976), Edward Weston (1886-1958) e Anselm Adams
(1902-1984). O que caracterizou esse tipo de fotografia foi o contato direto da camera com o assunto, ou seja, com a
realidade sem intromissdes e usos diretos no laboratdrio.
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expressividade de percepcdo geométrica. Ela traz simultaneamente uma ideia de movimento e ritmo
nos elementos constituidos na sequéncia de linhas retas e formas circulares, dando uma harmonia e
musicalidade a composicdo, além de um carater universal estabelecido pelo uso da forma. No
depoimento sobre o processo de criacdo de Barros do jornalista e curador Rubens Fernandes Janior,
é observado que:

As formas séo controladas e meticulosamente estudadas, para se transformarem em
imagens vibrantes destinadas a ocupar o dificil lugar do belo e do pensar. A
natureza poética de sua obra nasce do confronto entre a extrema racionalidade e
sua necessidade experimental, com a finalidade de produzir uma obra que fosse
universalmente compreendida. (FERNANDES JUNIOR, 2006, p. 23)

Observa-se que esta fotografia ndo traz uma ideia de documentacao da realidade, apesar de
podermos discernir claramente seu objeto retratado. Espada constata, ao relacionar a fotografia de
Barros com os tipos de visdo fotografica relacionados por Moholy-Nagy que: “Apesar de ser uma
'visdo exata’, a foto registrando balGes e fios elétricos demonstra mais um interesse da composicao
realizada por meio de uma sequéncia de linhas retas e formas circulares do que uma intencéo
documental” (LIMA, 2006, p. 69).

Sobre o conjunto Fotoformas, € interessante apontar que existe uma flexibilidade em seu
material de trabalho que nos permite fazer certos nivelamentos com outros trabalhos presentes nas
artes plasticas. Herkenhoff analisa que:

As Fotoformas de Geraldo de Barros, ainda que partindo do real ou guardando-lhe
a memoria, operavam no campo da percepcdo visual como construgdo abstrata. Por
outro lado, essas fotos enquanto documentos do real estdo definitivamente
comprometidas. Seu estado agora é o da ambivaléncia. Nas obras mais bem-
sucedidas, qualquer resquicio do ‘real' é sobretudo forma, linha, signo.
(HERKENHOFF, 2006, p. 148)

Seguindo essas constatacdes, é curioso relaciona-la com a obra Baldo Vermelho, 1922, do
pintor suico Paul Klee (Fig. 34), o qual foi uma grande influéncia visual e estética na obra de
Geraldo de Barros. Através do fascinio pelos padrGes geométricos de composicdo, ritmo e pela
forma circular, em geral, representados na forma de um grafismo lGdico®®, Klee fez na imagem
abaixo [Fig. 34] um baldo pintado em tons de um vermelho vivo a sobrevoar uma cidade

representada por formas retilineas e blocos geométricos que evocam edificios e telhados. Costuma-

*%“Klee também se interessa profundamente pelas atividades graficas das criancas: elas se lhe afiguram como os
primeiros atos de um pensamento que procede por imagens, e ndo por conceitos, e que pode chegar, como chegou nas
civilizagoes do Extremo Oriente, aos apices supremos da poesia e da filosofia.” (ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna.
S8o Paulo: Companhia das Letras, p. 447)
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se dizer sobre esse tipo de abstracdo que o assunto perde a sua importancia, passando a obra a ser
compreendida como uma estruturacdo de linhas, formas geometricas e cores.

Barros também proporcionou correspondéncias entre a muasica e a pintura, as quais sdo uma
questdo de superposicdo, ritmo, equilibrio e harmonia. Igualmente como Klee, Barros registrou a
forma circular de um baldo, retratando uma cena tipicamente urbana, como se pode ver na imagem
[Fig.27].

Figura 34 - Paul Klee, Balao vermelho, 1922, 31,7 x 31,1 cm. The Solomon R. Guggenheim Museum, Nova lorque,
NY, USA.

Fonte: Disponivel em: <http://www.guggenheim.org/new-york/collection-online/artwork/2143>. Acesso em 27 set
2014.

Logo a seguir, estdo algumas consideracdes da curadora Heloisa Espada (2014) sobre o
contato de Barros com a obra de Klee que, segundo ela, foi um dos fatores que levou o artista

brasileiro a abstracdo e a arte construtiva.

Por volta de 1950, o trabalho de Paul Klee tornou-se, ele mesmo, 0 assunto das
pesquisas gréficas do artista brasileiro, que experimentou solugcfes formais e temas
desenvolvidos pelo primeiro. Nessa época, sua obra é planar, rica em texturas, se
destaca pela atencdo conferida a linha, pelas solucBes graficas pautadas na
simplificagdo formal de aspecto infantil (bonecos com corpo de palito, por
exemplo), pela aparéncia inacabada e pela feitura artesanal. Assim como Kilee,
Barros desenhou 0 mundo animal (sobretudo passaros e peixes), rostos de criancas,
meios de transporte (barcos, carros) e brincadeiras infantis. (...) A producdo gréafica
de Geraldo de Barros, incluindo suas fotografias riscadas, denota o interesse tanto
pelas solucbes formais de Klee quanto pela busca por uma criatividade 'pura’ e
espontanea, ndo corrompida pelo saber artistico convencional. (ESPADA, 2014, p.
27-28)

Para exemplificar, abaixo apresentamos um fotograma de Geraldo de Barros [Fig.35], cuja

tematica era orientada pela geometria construtivista. E interessante associa-la aos trabalhos de Luiz
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Sacilotto (1924-2003) [Figuras 36 e 37] que participou do grupo dos concretos paulistas, na década
de 1950.

Figura 35 - Geraldo de Barros, Fotoforma, 1949, Sao Paulo, Brasil. Fotografia em papel gelatina/prata (copia

Unica a partir de montagem de cartGes perfurados por computador). Colecdo Musée d'Elysée.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 141.

Figura 36 - Luiz Sacilotto, Concregéo, 1952, dleo sobre tela, 50 x 70 cm, Séo Paulo.

iw

ii

Fonte: Disponivel em: <http://www.lehman.cuny.edu/ciberletras/v17/cluver.htm>. Acesso em 23 set 2014,

Figura 37 - Luiz Sacilotto, Concregéo 5624, 1956, 6leo sobre aluminio, 36.5 x 60 x 0.4 cm.
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Fonte: Disponivel em: <http://www.lehman.cuny.edu/ciberletras/v17/cluver.htm>. Acesso em 23 set 2014.

A articulacgdo entre esses trabalhos se evidencia na geometriza¢do das formas, nas pesquisas
com linhas horizontais e verticais bem como na dedicacao ao experimentalismo. Verificamos que 0s
trabalhos apontam para uma tendéncia construtivista, a qual esteve inserida dentro de um debate
sobre a abstracdo geométrica. Desta maneira, eles se aproximam muito de uma linguagem industrial
pela justeza e clareza de formas e pela sistematizacdo da composi¢do. Conforme Maria Alice
Milliet, em Tendéncias construtivas e os limites da linguagem pléstica, o quadrado funciona como
leimotiv nas composi¢cdes, dando um dinamismo que é alcancado a partir do uso dessa forma
elementar, sem contar a riqueza de suas variacbes que se encontram dentro de um rigor
composicional.

E interessante destacar que ambos os trabalhos possuem tracos que se acercam da linguagem
construtiva de Piet Mondrian (1872-1944), em particular a obra Composicao representada na figura

a sequir:

Figura 38 - Piet Mondrian, Composicao em branco, preto e vermelho, 1936, dleo sobre tela, 40 //4 x 41" (102.2 x 104.1
cm), Colecdo MoMA.
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Fonte: Disponivel em:<http://www.moma.org/collection/object. php?object_id=78310>. Acesso em 23 set 2014.

Note-se que, 0 que esses artistas tém em comum €, basicamente uma composi¢cdo que se
expressa em uma concep¢do geométrica. Em se tratando da obra de Mondrian, verifica-se uma
afinidade com os famosos fotogramas de Barros ou cartdes perfurados®’ [Fig. 35], cuja orientacéo
estética predominante era a geometria construtivista. Observa-se nesses cartdes perfurados que o
interesse de Barros parece estar mais no ritmo criado pelas sequéncias de quadrados e retangulos na
composicdo. Observa-se a ocorréncia de repeticdo de motivos, a qual possibilita um efeito de
movimento e ritmo no interior da construcdo geometrica.

Correspondente as obras de Barros e Sacilotto, observa-se nessa Composi¢ao [Fig. 38] um
equilibrio na composicdo baseado nas relacdes formais de um espaco detidamente estudado e na
simplificacdo das formas. Essa conjuncdo de estruturas e cores organizadas e justapostas no espaco
composicional demonstram uma abstracdo racionalista baseada em propor¢Ges matematicas. O
pintor holandés utilizou como elemento central, uma superficie plana, retangular e as cores
primarias, além do preto e do branco. O plano é cortado por linhas verticais e horizontais negras que
formam quadrados e retangulos que séo pintados nas cores branca, preta e vermelha. Além do mais,
a significacdo dessas composic¢des depende exclusivamente da interlocugéo das cores e das formas,
rompendo os lacos que ligam a obra a realidade visivel.

Dando continuidade a proposta deste capitulo de percorrer brevemente algumas obras da
série Fotoformas relacionando-as com outros trabalhos artisticos, buscando com isso mostrar a
propria trajetoria experimental de Geraldo de Barros, verificamos que a imagem Garrafa-luz, 1950
[Fig.39] € interessante para confronta-la com um dos mais influentes fotdgrafos que ajudou a definir
0 canone o modernismo norte-americano na fotografia do século XX, o nova-iorquino Paul Strand
(1890-1976).

>’“Originalmente, Barros realizou em torno de sete experimentos fotograficos com cartdes perfurados, embora hoje
apenas cinco deles integrem a série Fotoformas. Essas obras parecem ser os (nicos vestigios das a¢des (talvez a palavra
correta fosse performances) que aconteciam e forma esponténea no quarto escuro: Barros movia, revirava, alterava a
posicdo dos cartdes e do papel fotografico enquanto compunha as imagens, e isso talvez explique sua vitalidade. Essa
abordagem da fotografia também as tornou literalmente Gnicas: como o processo nao envolvia negativos, sé dispomos
de originais; na auséncia de um negativo fisico, ndo ha fontes a partir das quais gerar cOpias — um desdobramento
inusitado por se tratar de fotografia e reproducéo em massa”. (BURBANO, Andreés: Geraldo de barros: isso. Sao Paulo:
SESC, 2014, p.17)
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Figura 39 - Geraldo de Barros, Garrafa-Luz, 1949, Sao Paulo, Brasil. Fotografia em papel de gelatina/prata. Acervo

Sesc de Arte Brasileira.

I i
A

Fonte: BARRQOS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 60.

A fotografia intitulada Garrafa-luz remete a ideia de uma natureza-morta, destacando a
experiéncia na fotografia com o claro-escuro e com os contrastes de luz e sombra. Observa-se que
0s elementos de sua composicdo sdo objetos de uso costumeiro e triviais, 0 que revela um ponto de
vista sobre o cotidiano, mas o0 que chama a atencdo € o emprego da luz (o préprio titulo da
fotografia sugere isso) que capta o olhar do espectador e, especialmente o valor dado a organizagéo
e interrelacdo entre as formas, assumindo uma importancia fundamental em seu trabalho fotografico
que teve como foco o uso das abstra¢fes. O que vemos é um interesse por objetos geométricos do
cotidiano representados, neste caso, por garrafas e copos.

Na imagem [Fig.40], Bowls (Tigelas), 1917, Paul Strand buscou captar o close de tigelas ou
utensilios domesticos, realgcando a luz no registro do branco e do cinza em tons diferentes.
Certamente que, como acontece na fotografia Garrafa-luz, hd uma preocupacao na experimentacao

e composicdo das formas.
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Figura 40 - Paul Strand, Tigelas (Bowls), 1917, fotogravura, 9 1/8’ x 6 3/4’’, Camera Work.

Fonte: Disponivel em: <http://www.leegallery.com/paul-strand/paul-strand-photography>. Acesso em 27 set
2014.

A seguir, podemos ver outro trabalho de Barros [Fig.41] em que procurava acentuar 0 uso da
luz na composicdo e da forma. Como no caso da fotografia de Strand, hd uma predominancia na

imagem de Barros [Fig.41] de elementos circulares, além de um tom claro-escuro.

Figura 41 -Geraldo de Barros, Sem Titulo, 1947, Séo Paulo, Brasil. Fotografia em papel de gelatina/prata. Colegdo

Fabiana de Barros.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 75.

O que se pode enfatizar nessas obras € o emprego em comum do experimentalismo
fotografico, havendo uma busca por uma abordagem direta de closes em utensilios domésticos ou
no proprio nu do corpo humano (aqui, Barros experimenta uma luz “estourada” que quase chega a
tornar a fotografia abstrata), isto €, a insercdo de um enfoque do cotidiano estreitamente vinculado a
estética de vanguarda da época, o Abstracionismo Formal ou geométrico.

Expandindo a analogia das Fotoformas com as artes plasticas, a imagem Garrafa-luz

[Fig.39] nos sugere uma afinidade com a natureza-morta, no que tange a questdo da forma e da luz,
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por exemplo, com o pintor e gravurista italiano Giorgio Morandi (1890-1964) que se projetou com
esse tema, no século XX [Fig.42], deixando-se induzir pelos trabalhos do pintor francés Paul
Cézanne (1839-1906), o espanhol Pablo Picasso (1881-1973) e outros artistas modernistas do pos-

guerra.

Figura 42 - Giorgio Morandi, Sem titulo, 1931, 4gua-forte sobre papel, 38 x 46 cm. Colecdo Museu de Arte

Contemporanea da Universidade de Sao Paulo.

Fonte: Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?script+sci_arttext&pid+S0103-40142006000300021>. Acesso
em 27 set 2014.

Conveém evidenciar as circunstancias que possibilitaram o contato de Geraldo de Barros com
Morandi no estrangeiro, que corresponderam com o periodo em que Barros ganhou bolsa de estudos
do governo francés, vindo a estudar gravura e artes graficas na Ecole National Superiéure des
Beaux-Arts (Escola Nacional Superior de Belas Artes), em Paris, em 1951. No mesmo ano, Barros
esteve, num periodo curto, em Ulm, na Alemanha, onde se situava a Hochschule fiir Gestaltung
(Escola Superior da Forma). A partir dessa estadia no estrangeiro, o artista pdde ter contato com
muitos artistas, inclusive, Giorgio Morandi.

Nota-se que ha uma interlocucdo entre Barros e Morandi no sentido de explorar a forma de
objetos comuns do cotidiano que, aparentemente dialogam com o banal, mas que expressam ao
méaximo as suas formas no espaco intermediado pela luz, em particular, o cinza-claro. Morandi
definiu a sua pintura em uma entrevista, no ano de 1957: “é muito dificil exprimir os sentimentos e

as imagens suscitados pelo mundo visivel. Talvez seja, até mesmo, impossivel exprimi-los com
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palavras, ja que sdo determinados pelas formas, pelas cores, pelo espaco, pela luz” (apud
MIRACCO, 2006, p.19). Alias, o interesse em relacionar Morandi com a obra Garrafa-luz se baseia
no uso de cores sébrias nas composicdes (evocam o preto e branco fotografico) e, também na
relagdo com as coisas, por meio de formas concretas, por exemplo. A diretora da Fundacéo de
Estudos da Histéria da Arte Roberto Longhi (Italia) e curadora Maria Cristina Bandera afirma que:

Os objetos humildes e indteis (garrafas, caixas, lamparinas, vasinhos, cafeteiras),
distribuidos e enfileirados com sabedoria sobre o plano de composi¢do, observados
de diferentes pontos de vista, variados nos valores de luz e de tons, assim como as
flores (em sua maioria pequenas rosas de papel), nada mais sdo para o pintor do
que pretextos ‘para expressar-se na forma'; e nada mais se expressa — como Longhi
deduzira corretamente — que o sentimento. (BANDERA, 2006, p. 22)

De resto, como ja proposto, sem querer reforcar nenhuma definicdo conclusiva para as
Fotoformas, dedicaremos a alargar e demonstrar as viabilidades de comunicacgéo entre determinados

campos artisticos, analisando-as com o viés na pratica experimental, na qual se inseria Barros.

2.5 - Fotoformas: grafite e espaco urbano

A série Fotoformas abrange uma diversidade de estilos, técnicas e tematicas, possibilitando
mais leituras de seu conjunto. A série de fotos riscadas sobre negativos de muros (1948-1949), de
acordo com Fernandes Junior: “... revela alguma aproximagdo com as imagens similares de Brassal,
cuja producdo foi iniciada em 1932” (FERNANDES JUNIOR, 2006, p. 24-25). Todavia, é
interessante notar que, a producdo de Geraldo de Barros se destacou pelo fato de ter sido
transgressor em sua técnica, pois o artista interferiu diretamente no negativo com instrumentos
(ponta-seca, nanquim, guache) com o objetivo de construir e ampliar de forma conceitual a imagem.

Buscando destacar as diferencas na pratica experimental do processo fotografico de Barros e
de Brassal, e, também ressaltar a pratica inovadora do fotografo paulista na manipulacdo e
intervencgédo das matrizes, citaremos as Fotoformas [Figuras 43 e 46], com o objetivo de estabelecer
uma articulacdo com os grafites da série Graffiti [Figuras 44 e 45].
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Figura 43 - Geraldo de Barros, Homenagem a Paul Klee, 1949, Sdo Paulo, Brasil. Fotografia em papel gelatina/prata

(desenho sobre negativo com ponta-seca e nanquim). Cole¢do Fernanda Feitosa e Heitor Martins.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia.2014, p. 85.

Figura 44 - Brassai, A morte, 1940.

Fonte: BRASSAI, 2008, p. 180.
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Figura 45 - Brassai, Imagens primitivas: o Rei Sol, 1945-1950.

Fonte: BRASSAL, 2008, p. 181.

Essas imagens tém em comum a tematica do grafite, entretanto, o que as difere é que Brassai
tirou essas fotografias diretamente de um muro nos arredores de Paris, onde os grafites ja se
encontravam prontos, enquanto que, Barros interferiu no processo fotografico (aplicou desenhos
com tinta nanquim e inseriu rabiscos em fotografias diretamente sobre a pelicula). E importante
lembrar que esse tema ja foi abordado por Espada, em Fotoformas: a maquina ludica de Geraldo de
Barros.

Ao depararmos com as imagens de Barros, observamos, por exemplo, o destaque dado em
sua série aos muros-paredes, nos quais busca a profundidade na superposicéo de planos [Fig. 43],
enfatizando os planos em suas construgdes fotograficas. Esse assunto interessou tanto Barros como
Brassal, com a diferenca que, o brasileiro fazia interferéncias com ponta-seca e nanquim nos
negativos. Esse experimentalismo estabeleceu um questionamento dos limites da linguagem
fotografica, alterando o modo como o “aparelho” fotografico foi “programado”®. Dessa forma, a
expressao plastica do artista subverteu a estrutura da linguagem fotografica sob uma recusa da
ordem vigente. O caso de Barros € diferente de Brassai, pois envolvia criatividade, pesquisa,
criacdo, e ndo somente o registro documental de algo que j& se encontrava pronto para ser
fotografado.

Ao observarmos algumas fotografias de Barros e Brassal foi possivel perceber o uso do
muro como referente para as imagens [ver Figuras 43 e 46]. Nota-se que o muro, de elemento

urbano, torna-se um elemento de contemplacdo artistica, de acordo com a intengdo do artista-

*8\/er em, FLUSSER, Vilém. A Filosofia da Caixa Preta. So Paulo: Annablume, 2007.
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fotografo. Barros e outros fotdgrafos™ optaram também por fotografar simplesmente os muros em
busca de algo que pudesse desafiar o olhar do espectador, aléem de captar por algo nao facilmente
identificavel ou inusitado. Este tipo de fotografia tem por propdsito ser de cunho artistico, ndo
significando nada além dela mesma®, e ainda trazer as caracteristicas relacionadas com o tempo, a
énfase no papel do acaso e nos grafismos infantis. Conforme Carolina Etcheverry em O muro
como referente na pratica experimental fotogréfica:

Geraldo de Barros fotografou muros em busca de formas interessantes, que
pudessem ser percebidas como imagens figurativas. Nesse caso, as inscricoes,
ranhuras e desenhos existentes no muro incentivam o fotdgrafo a criar outras
imagens, desenhando no negativo. Assim surge um passaro, um gato, uma pessoa
ou uma casa. Em alguns casos, a parede, a0 que parece, permanece COMO
encontrada por Barros, deixando ao observador a possibilidade de identificar
figuras naquelas marcas. (ETCHEVERRY, 2010, p. 3)

A autora faz ainda um paralelo de Barros com os Graffiti de Brassai, destacando o aspecto
do artista que circula como um voyeur pelas ruas da cidade e se interessa pelos elementos urbanos,
em destaque, os muros, buscando por marcas e inscri¢gdes encontradas ao acaso.

Deste olhar atento, do voyeur que circula pela cidade em busca de algo, surgem
inscricdes de amor, rabiscos infantis, figuras indecifraveis e rostos mal esbogados.
Brassal procura a intervencao urbana nos muros, que servem como telas em branco
para as pessoas exprimirem-se. (ETCHEVERRY, 2010, p. 3)

Certamente que o artista é nesse sentido um artista que consegue ver um objeto ordinario

como o muro e torna-lo algo extraordinério, atribuindo-lhe uma importancia que antes ndo tinha.

*Segundo Etcheverry, Brassai, Aaron Siskind, Nino Migliori, José Oiticica Filho e Barros séo alguns dos fotégrafos
que buscaram de diversas formas representar o muro. Ver em: ETCHEVERRY, Carolina. O muro como referente na
pratica experimental fotografica. In: X Encontro Estadual de Histdria - ANPUH-RS, 2010, Santa Maria. Encontro
Estadual de Historia - ANPUH-RS [recurso eletrdnico], 2010.

*®Sobre o assunto exposto acima, no qual trata 0 muro como referente na prética experimental, ver: Idem, Ibidem.
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Figura 46 - Geraldo de Barros, O Barco e o Baldo, 1948, Séo Paulo, Brasil. Fotografia em papel gelatina/prata, colecéo

Fernanda Feitosa e Heitor Martins.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia. 2014, p. 85.

Ao observarmos as imagens, O Baldo e o Barco [Fig.46] e Homenagem a Paul Klee
[Fig.43] pode-se notar também uma nitida influéncia de Paul Klee, principalmente em relacdo a
perspectiva infantil ligada ao desenho representado a partir de linhas e volumes e a musicalidade na
composicédo. Verifica-se que o proprio titulo em uma delas revela uma conotagéo ludica, alem do
outro trabalho apresentar uma referéncia direta ao pintor no titulo. Em ambos os trabalhos, observa-
se que ha o uso frequente de formas geométricas. Nota-se que nessas imagens Barros fez também
intervencdes plasticas no negativo, inserindo desenhos, linhas, riscos e formas com ponta-seca®™ e
tinta nanquim.

Outros exemplos de fotografia de Geraldo de Barros, nas quais as referéncias internacionais
sdo bastante claras: a alusdo aos artistas modernos Pablo Picasso (1881-1973) no proprio titulo da
obra, as associagdes com o suico Paul Klee (1879-1940)%, podendo ser encontradas nos grafismos e
elementos de composicdo, as fotografias de grafites do hingaro Brassai (pseudénimo de Gyula
Halasz, 1899-1984), entre outros.

$'Utensilio usado para fazer gravura em metal.

S2«Estudando a vida de Klee, soube que foi professor da Bauhaus. E fui estudar o que foi a Bauhaus. Entdo tomei
conhecimento de Gropius, que foi diretor da Bauhaus. E com Gropius comecei a perceber as referéncias ao desenho
industrial.” (BARROS, Geraldo de. In: VASCONCELOQS, Jorge. “Itinerarios (Geraldo de Barros)”. Diario de Séo
Paulo. S&o Paulo, 14 de jul. de 1979)
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Figura 47 - Geraldo de Barros, Homenagem a Picasso, 1949, Sdo Paulo, Brasil. Fotografia em papel de

gelatina/prata (desenho sobre negativo com ponta-seca e nanquim). Colecdo Fabiana de Barros.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia, 2014, p. 80.

Conforme Espada em, Fotoformas: a maquina ludica de Geraldo de Barros, essas obras
foram feitas a partir de duas fotografias iguais. Na referéncia a Picasso, Barros interfere no negativo
principalmente com pinceladas. J4 na foto dedicada a Klee, predomina a intervencéo gréfica®.

Embora Barros seja conhecido principalmente pelo seu vinculo com a arte concreta, é
interessante observar que nessas obras, ele ndo expressou propriamente um olhar racionalista, mas
trabalhos que se aproximam da producéo artistica de pessoas sem formacdo académica: criangas,
pacientes mentais, artistas naifs. Nota-se que 0s riscos e rabiscos introduzidos nos negativos
caracterizam-se pela simplicidade e auséncia de elementos formais, estabelecendo novas imagens
que se acercam das artes plasticas. Barros ndo foi dogmatico em seu percurso artistico. Mesmo
sendo um entusiasta da arte construtiva, o artista também se dedicou a arte informal.

N&o se pode esquecer de que havia no contexto do pds-Segunda Guerra em S&o Paulo,
diferentes modos de divulgacédo da arte fotogréafica. Identificamos que alguns livros sobre fotdgrafos
que experimentaram com a fotografia, tais como Man Ray e Moholy-Nagy, existiam no acervo do
Setor de Arte da Biblioteca Municipal de Sdo Paulo, desde a década de 1940. Geraldo de Barros
tinha o habito de consultar o acervo nesse local, entrando em contato com a obra de Paul Klee, da

Bauhaus, entre OUtI’OS64.

\er em: LIMA, Heloisa Espada Rodrigues. Fotoformas: a maquina ludica de Geraldo de Barros. Sao Paulo: ECA-
USP, 20086, p.20.

*Ver em:LIMA, Heloisa Espada Rodrigues. Fotoformas: a maquina lidica de Geraldo de Barros. Sdo Paulo: ECA-
USP, 2006.
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Outros modos de propagacéo da arte fotografica foram as revistas e boletins dos fotoclubes
(BFC) e revistas especializadas em fotografia, como a revista Iris — Revista Brasileira de Foto e
Cinematografia, lancada em 1947°%.

Concluimos que, de acordo com o texto do Capitulo 2, as Fotoformas representam uma
pratica experimental bastante arrojada no campo das artes. Note-se que o interesse central foi o de
apresentar o objeto da pesquisa, Fotoformas, trazendo a sua versatilidade no que concerne a
producdo de diversas linguagens e didlogos com outras formas de representacdo artistica.
Lembremos que o Capitulo I11 ir& refletir sobre a ideia do “marginal” na obra de Barros, situando-a
no contexto do Foto Cine Clube Bandeirante. De certa forma, acreditamos que as Fotoformas
causaram certo inconformismo nesse clube sobretudo pelo seu arrojo experimental e dialogo intenso
com outras artes plasticas. Além disso, afirmamos que o “marginal” se concentra no ambiente
cultural e urbano da cidade de S&o Paulo, na qual estar presente o sentimento de perplexidade com
0 moderno. Acreditamos ser “marginal” o artista Geraldo de Barros com relagdo a cidade envolta
por uma expansao desenfreada e constante. A sua marginalidade consta na inquietude e indeciséo
perante essas mudancas e na eterna busca em construir novas expressdes artisticas que possam
dialogar e compreender o seu ambiente moderno. Certamente que, esse mal-estar na cidade
moderna é o grande pretexto para 0 advento de expressdes inovadoras tomadas pela ideia de

modernidade.

®“Ela foi a primeira revista comercial e independente de Foto Clubes, exclusivamente dedicada & fotografia e ao
cinema, lancada no Brasil. Ainda assim, ha muitas semelhancas entre as ideias apresentadas na Iris e os artigos
publicados no BFC. Isso se deve, possivelmente, a presenca dos principais agentes do clube no expediente da revista.
Eduardo Salvatore era membro da comissdo patrocinadora da lIris; e Thomaz Farkas e Benedito Duarte, também
clubistas, faziam parte da comissdo técnica do periddico. Além disso, a revista costumava destacar os eventos do clube
e a publicar fotos produzidas pelos socios”. (ESPADA, Heloisa. Geraldo de Barros no Foto Cine Clube Bandeirante.
In: Geraldo de Barros e a Fotografia. (org. Heloisa Espada). Sdo Paulo, Instituto Moreira Salles/Edigdes Sesc S&o
Paulo, 2014, p.39)
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CAPITULO 3 - AESTETICA “MARGINAL” NA OBRA DE GERALDO DE BARROS

O capitulo se propde analisar o “marginal” em torno da obra de Geraldo de Barros. Deve-se
ressaltar que, a anélise serd realizada no contexto do Foto Cine Clube Bandeirante, pelo fato de, ter
sido neste local, precisamente, que Barros rompeu com as regras tradicionais ao inserir
procedimentos plasticos na construcao da imagem fotogréafica.

Lembrando que, essa perspectiva “marginal” de Barros ndo pode ser ampliada fora desse
ambiente do Foto Cine, pois Barros foi um artista inserido também em meios artisticos ou
instituicdes as quais ndo sdo consideradas “marginais”, tais como, 0S museus, as bienais, as
instituicdes de ensino no Brasil e no exterior (Escola Superior da Forma, Escola Nacional Superior
de Belas Artes etc.), além de atuar na area do funcionalismo publico. Portanto, Geraldo de Barros
participou de fato dessa vivéncia cosmopolita.

Por outro lado, buscarei relacionar o “marginal” ao periodo de modernizac&o® paulista, em
particular, ao sentimento de mal-estar causado pela insercdo na cidade moderna. Isso se refere a
constante inquietacdo no ambito moderno da cidade de Sdo Paulo, sobretudo no campo artistico.
Esse momento de transformacao corresponde a situagdo de “marginalizagdo” do artista em face de
seu proprio tempo: uma hesitacdo e desassossego em relacdo ao novo ou moderno. Nota-se que 0
individuo tende a sentir-se confuso diante da velocidade com que o seu mundo se modifica, fazendo
com gue as certezas desvanecam no ar e estejam em constante fluidez.

Outro assunto a ser tratado neste capitulo serd sobre a nogdo “marginal” em torno da
producdo fotografica experimental de Geraldo de Barros. O que deve ser destacado é que a obra de

Barros foi incompreendida até certo tempo no Foto Cine, chegando a ser considerada como néo

*“De modo geral, Modernizacdo referia-se ao aceleramento das mudancas urbano-industriais, a diversificacdo dos
padroes de consumo, a alteracdo nas formas de comportamento que passaram a se guiar por principios semelhantes aos
vigentes nos paises desenvolvidos. Modernismo carreava significados proprios a produgdo da cultura, uma polifonia de
sentidos multiplos, abrangendo tanto as correntes tributarias de 1922, quanto aquelas aclimatadas no periodo. Os
debates travados no campo das artes envolvendo realismo, figuragdo, abstracionismo, expressdo social, nacional e
internacional, apoiadas na seara da literatura na denominada ‘construcéo anti-provinciana da poesia’, em suma, debates
arrematados pelas vanguardas concretistas, sdo sintomaticos do qudo intensas e dispares eram as compreensdes das
caracteristicas do momento. (...) A Modernidade passou a ser tributaria, entdo, de perspectivas coletivamente
compartilhadas, apontando para graus diversos de intencionalidade e de organizacéo dos fins pretendidos, por vezes
como decorrentes de comportamentos que nem sempre vislumbravam o sentido das suas orientagdes, por estarem
engolfados no movimento geral proposto. Se o ‘destino inexordvel’ que nos empurrava em dire¢do ao moderno
ocupava, de modos e intensidades variaveis, os sujeitos envolvidos, o vigor no despojamento da heranca imediatamente
anterior parecia abrir as comportas da imaginacdo criadora. Modernizacdo, Modernismo e Modernidade, nocGes
frequentemente utilizadas de forma intercambidvel, sdo redefinidas no complexo terreno das expressdes particulares que
pressupdem dominios formais especificos e linguagens diferenciadas. A presenca de temporalidades diversas ndo exclui
ritmacOes préprias entre e intra linguagens. Tampouco desconsidera cadéncias varias modulando casos singulares,
criando heterogeneidades e mesmo exclusées do movimento conjunto”. (ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento.
Metropole e Cultura: Sdo Paulo no meio do século XX. Sdo Paulo: EDUSC, 2001, p. 19-20)
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fotografica. Assim, considero a série Fotoformas como “marginal”, por esta ter instaurado novos
padrdes fotograficos, ou seja, por conseguir romper com a “programacao” do aparelho fotografico a
partir de um didlogo intenso com as belas-artes.

Cabe lembrar que, essa anélise teve como base principal a articulagdo com a critica teorica
do filésofo Vilém Flusser, o qual reflete sobre a questdo do desafio da tecnologia ou da “imagem

técnica” (produzida por aparelhos).

3.1 - O ambiente do Foto Cine Clube Bandeirante

Sabe-se que o Foto Cine Clube Bandeirante surgiu num contexto paulistano de intensa
transformacdo. Pode-se mencionar o0 nome Bandeirante, o qual possui uma carga simbolica que
dialoga com esse periodo de modernizacdo da Sdo Paulo do segundo pds-guerra. Conforme Lenzini,
em As nogOes de ‘Moderno’ na fotografia do Foto-Cine Clube Bandeirante:

De imediato, pode-se perceber a carga simbélica do nome escolhido para o Clube:
Bandeirante. Referéncia a uma tradigcdo paulista, de forte carater identitario, alude
aos ideais de progresso do contexto de vertiginoso crescimento populacional e de
urbanizacdo na cidade de Sdo Paulo, durante as décadas de 1940 e 1950.
Remetendo a um passado herdico dos bandeirantes ‘desbravadores de terras’, o
nome oferece uma idéia do que o FCCB buscava representar na fotografia realizada
no Brasil. (LENZINI, 2006, p. 330)

E possivel notar a partir dessa explicacdo que havia um comprometimento dessa associagio
de fotografos com o moderno, inclusive, isso se destaca no proprio nome Bandeirante que aludia
aos ideais progressistas do contexto do nacional-desenvolvimentismo. Além do mais, a fotografia
moderna em Sdo Paulo surgiu em conexdo com o periodo de expansdo econdmica desta cidade,

possibilitando avangos significativos no ambito cultural.
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Figura 48 - Membros do Foto Cine Clube Bandeirante em excursao fotografica a Paqueta, 1947.

Fonte: COSTA & SILVA, 2004, p.35.

Cabe destacar a participacao da iniciativa privada também no Bandeirante. Como aconteceu
com o mecenato industrial no &mbito das atividades culturais em S&o Paulo, “a fotografia moderna
brasileira foi produto justamente da atividade dessa classe social, que ja havia conquistado o seu
lugar no cenario econémico do pais” (COSTA & SILVA, 2004, p. 95).

Contudo, o pictorialismo vicejou por um tempo nesse ambiente moderno e, por conseguinte,
0 encargo da fotografia moderna era de pOr abaixo esse esteticismo pictorialista e “dotar a
fotografia de um projeto inteligente, atuante e contemporaneo as aspiracdes revolucionarias da arte
moderna” (COSTA & SILVA, 2004, p. 28). O pictorialismo ignorou as caracteristicas originais que
a fotografia apresentava, buscando, a rigor, inseri-la no campo das artes dentro de uma concepcao
em geral cléassica®’.

Contudo, somente no final da decada de 1940, é que verificou-se uma mudanca na
publicacdo do FCB-Boletim. Sobre esse assunto, Lenzini afirma que:

A partir de 1948, nota-se uma mudanca na publicacdo, pela introducéo de artigos
traduzidos e adaptados de livros e revistas estrangeira, que discutem acerca de uma
nova pratica fotografica. No ambito imagético, vé-se uma correspondéncia de
mudanca de perspectiva neste ano, pela publicacdo das fotografias participantes
dos SalBes Internacionais de Arte Fotografica, nos catadlogos de tais salGes.
(LENZINI, 20086, p. 330)

Ao nos situarmos nesse periodo de modernizacdo, ¢ impossivel ndo identificar a pratica

experimental de Geraldo de Barros inserida, de forma independente, nesse contexto histérico. Deve-

*’“Entretanto, por mais conservadoras que tenham sido as suas intencdes, abriu um vasto campo de questionamento
para a fotografia por meio do experimentalismo. O experimentalismo sera uma das caracteristicas da produgdo clubista,
pictorial ou ndo. O dado positivo da atividade pictorialista foi dar a fotografia o estatuto de obra de arte e permitir a uma
camada de aficionados da burguesia acesso a expresséao artistica”. (COSTA, Helouise & SILVA, Renato Rodrigues da.
A Fotografia Moderna no Brasil. So Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 27)
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se destacar a perspectiva “marginal” nessa forma bastante pessoal de Barros conceber a sua arte
fotografica em dialogo aberto com as belas-artes. Assim, Barros possuia uma orientacéo artistica
com viés experimental, na qual fazia uso simultdneo da préatica fotografica entre a pintura, o
desenho, a gravura e o design. Uma agéo experimental que provocaria uma subversdo da ordem em
geral conservadora do FCCB.

Cabe esclarecer que, esse ato de subverter a ordem, tinha a ver com a transgressao das regras
vigentes no Foto Cine, por exemplo: a partir da intervencdo plastica no negativo que, de modo
geral, ndo era considerada como um procedimento fotografico verdadeiro neste clube. Sendo assim,
0 “marginal”, nesse caso, pode ser entendido como algo muito moderno e aquém do ambiente
comumente tradicional do Foto Cine Clube Bandeirante.

A atuacdo de Geraldo de Barros na fotografia gerou conflitos no interior do FCCB que, em
geral, causaram um retraimento de Barros diante dos associados. Nota-se que esses procedimentos
fotogréficos estabelecidos em uma linguagem plastica (raspagens, riscos e desenhos sobre o
negativo) nao foram bem acolhidos por alguns colegas do FCCB, os quais consideravam Barros
como um artista plastico e ndo como um fotografo propriamente. Em entrevista concedida a Heloisa
Espada, Eduardo Salvatore, presidente da associacdo entre 1943 e 1990, afirma: “N6s achdvamos
isso uma intervencdo indevida, [...] o procedimento de Barros era artificial, ndo fotografico. E nds
procuravamos realizar as coisas simplesmente através da fotografia” (LIMA, 2014, p. 36).

Por outro lado, é importante situar a questdo do “marginal” no contexto do Bandeirante e
perceber que a atuagio de Barros nesse clube foi marcada por controvérsias. E necessario frisar que
essa trajetdria foi polémica porque, a partir de 1952, com a aceitacdo da arte abstrata pelo
Bandeirante, passa a haver um respeito pela obra de Barros.

Em termos cronoldgicos, a pesquisadora Heloisa Espada dividiu a participacdo de Geraldo
de Barros em duas fases. A principio, entre 1949 e 1950, caracterizada como um momento de
conflito, no qual Barros realizava suas intervencfes pléasticas no negativo consideradas no meio
fotoclubista como um procedimento néo fotografico e, posteriormente ap6s 1952, quando o FCCB
enveredava pela fotografia abstrata e passou a fazer a divulgacdo da obra de Barros dos anos
1940°%,

Percebe-se que o Clube Bandeirante, de certa forma, esteve atento & movimentagdo cultural

e a énfase dada a arte abstrata a partir das inauguracdes em S&o Paulo do Masp, do MAM e da |

®8\/er em: ESPADA, Heloisa. Geraldo de Barros no Foto Cine Clube Bandeirante. In: Geraldo de Barros e a Fotografia
(org. Heloisa Espada). Sdo Paulo: Instituto Moreira Sales/ Edi¢des Sesc Séo Paulo, 2014, p.37.
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Bienal Internacional de Artes, em 1951. De fato, havia nesse periodo em Sao Paulo, um clima

propicio ao debate artistico, sendo assim, “apesar do isolamento do ambiente fotoclubista, era

impossivel passar ao largo da importancia que tinham as bienais e as exposi¢fes organizadas pelos
museus de arte moderna” (COSTA & SILVA, 2004, p. 95).

Interessante constatar essa mudanca ocorrida na publicacdo do Boletim Foto Cine (BFC), na

analise de Espada no trecho abaixo:

Gradualmente, a partir de 1952, aumenta 0 nimero de imagens abstratas no
Boletim, o que evidencia uma mudanca no Clube, em relacdo a questdo. Um
exemplo dessa aproximacdo é a foto Composicdo com Mdabile, de Eduardo
Salvatore, publicada no BFC n.74, em junho de 1952. Exposta num seminario
interno, esta é uma das primeiras fotos evidenciando o interesse dos clubistas pela
abstracdo. (LIMA, 2006, p. 125)

Por sua vez, Geraldo de Barros, depois de ser premiado na | Bienal Internacional de S&o

Paulo (1951) e de seu retorno da Europa, em 1952, comegou a ser apresentado na imprensa como

um jovem promissor ligado & arte abstrata®®, sobretudo no BFC. Para ter uma ideia sobre essas

publicacdes, logo a seguir, Lima escreve:

Em agosto de 1952, o Boletim publicou uma nota sobre sua exposi¢do individual de
gravuras e desenhos realizada no MAM/SP, na qual o apresenta como “(...) um dos
mais jovens e promissores valores das artes plasticas brasileiras”. Em seguida, o
texto aponta sua producdo fotografica como “(...) um abstracionismo dos mais
avancados (...)” e a relaciona com a arte concreta, Max Bill e Jean Arp. Menciona
ainda exposic¢des fotogréficas das quais Geraldo de Barros participou na Franca e
0s comentarios positivos que seu trabalho recebeu da critica estrangeira. Por fim, a
nota parabeniza Barros dizendo que, com ele, o “(...) arduo e ainda incompreendido
setor da fotografia abstrata (...)” ganha espago no Brasil. (LIMA, 2006, p. 125)

Ademais, Barros p6de também, no final dos anos 1940, aproveitar 0s eventos organizados

pelo Bandeirante, por exemplo, participando nos sal6es de arte fotografica e nos seminarios da

associacdo. Isso pode ser averiguado no texto a seguir:

Para além dessas polémicas, o fato de haver atritos entre os sdcios do Bandeirante
ndo significa que o clube ndo tenha tido nenhuma importancia para o trabalho
fotografico de Geraldo de Barros. Em 1949, ele submeteu suas fotos a trés
Seminarios de Arte Fotogréafica promovidos pelo clube, reunifes mensais que
discutiam as imagens classificadas nos concursos internos. Em 1953, o artista foi
um dos articuladores da sala de fotografia com trabalhos dos fotoclubistas na 22
Bienal do Museu de Arte Moderna. Além disso, Barros participou dos SalGes
Internacionais de Arte Fotografica promovidos pelo FCCB em 1949, 1950, 1952,
1953 e 1954. Na mesma época, apresentou fotografias como associado em outros
eventos fora e dentro do pais. (ESPADA, 2014, p. 36 e 37)

% Ver em: LIMA, Heloisa Espada Rodrigues. Fotoformas: a méaquina lidica de Geraldo de Barros. Sdo Paulo: USP,

2006.
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Em compensacdo, as Fotoformas de Geraldo de Barros, anteriormente a movimentagédo
cultural abstrata em Séo Paulo, ndo foram bem assimiladas pelos associados do clube fotografico.
Cabe lembrar que, é nessa fase, precisamente, que é dado o enfoque “marginal” proposto pela
pesquisa. E nesse contexto, inclusive, que é apresentado em um seminario interno do Bandeirante, o
autorretrato Marginal... Marginal que sera exposto com mais detalhes a frente.

Sobre o “marginal” na obra do artista, conclui-se que, refere-se a uma fotografia que
adentrava um campo experimental profundamente arraigado as artes plasticas, chegando ao limite
de poder ser questionada pelos mais tradicionalistas se, de fato, os meios utilizados por ela eram
procedimentos fotograficos. Pode-se ler no depoimento a seguir, as impressdes de Geraldo de
Barros sobre essa questdo, em uma entrevista concedida a Paulo Herkenhoff, em 1988:

Tive muitas brigas no Bandeirante, pois minhas ideias, minha visdo de arte da
fotografia, divergiam das dos outros fotografos que frequentavam o clube. Eles
tinham uma visdo académica da fotografia, e eu me comportava como um
"curioso”, buscando sempre solugdes ndo convencionais para as minhas fotos. [...]
Eles tinham graus de classificacdo para os associados, de acordo com o0 nimero de
prémios e participacBes obtidos em saldes. Dentro dessa classificacdo, eu nunca
passei de “novissimo”. O que eu fazia eram experiéncias, e todos no Bandeirante
me marginalizavam e me tinham como “louco”. (HERKENHOFF, 1998 apud
ESPADA, 2014)

Esse depoimento ajuda a constatar que Barros tinha consciéncia de sua “marginalidade”
dentro do Bandeirante e, dai, afirmar a existéncia de uma intolerancia ao seu experimentalismo
fotografico na associacao.

Ademais, o experimentalismo das Fotoformas era desvalorizado nos concursos internos do
Bandeirante, gerando polémicas e disputas que repercutiram no “isolamento” de Barros. Nota-se,
ainda, que houve um siléncio da revista BFC em relagdo a exposi¢do Fotoforma e, de acordo com
Espada:

Embora a exposi¢do Fotoforma tenha acontecido no Masp — uma das instituicdes
mais prestigiadas do pais — e comentada na imprensa por criticos como Quirino da
Silva (Diario da Noite), Ibiapaba Martins (Diario da Noite), Waldermar Cordeiro
(Folha da Manhd) e Pietro Maria Bardi (Habitat e Diario de Sao Paulo), o BFC
ndo divulgou a individual de seu socio. 1sso era comum, pois a revista costumava
publicar noticias sobre mostras fotograficas de todo pais, principalmente as
exposi¢des fotoclubistas. Divulgou, por exemplo, a mostra Estudos fotogréaficos, de
Thomaz Farkas, no MAM/SP, em 1949. (ESPADA, 2014, p. 44)

Isso nos ajuda a confirmar a ideia de “marginal” presente na participacdo de Barros no
interior do FCCB nessa fase. Apesar do carater pioneiro e vanguardista do clube, percebe-se que

existiam fotdgrafos conservadores com relacdo aos procedimentos plasticos usados por Barros, 0s
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quais estabeleceram um profundo questionamento a pratica fotografica e introduziram técnicas
diversas que transgrediram o modo tradicional do processo fotografico.

N&o se pode esquecer que, no FCCB havia pioneiros que se destacaram com trabalhos que
buscavam superar a proposta pictorialista, mas Geraldo de Barros esta em uma perspectiva
experimental muito mais avancada e ampla em termos artisticos. Ao contrario, o que prevalecia em
geral no clube era uma postura bem menos radical que a de Geraldo de Barros. Sobre esse ponto de
vista, Espada nos diz que:

Além disso, as inovagdes ocorridas no interior do FCCB néo significaram uma
ruptura radical com o passado. Naquele contexto, a convivéncia entre “modernos”
e pictorialistas ligados a técnicas e a padrdes estéticos comuns na virada do século
XIX para 0 XX era possivel porque os fotégrafos das duas correntes, em Ultima
analise, buscavam realizar uma fotografia artistica, que se diferenciasse da massa
de imagens cotidianas banais e alcancasse status de belas-artes. (ESPADA, 2014,
p. 49)

Concordo com a ideia de Helouise Costa e Renato Rodrigues, cuja analise do “moderno”™

concentra-se em uma ideia de ruptura em que esses fotografos modernos langaram-se em critica ao
pictorialimo, estabelecendo inovagdes formais e técnicas e explorando novas possibilidades
estéticas na fotografia, principalmente na desconstrucdo da perspectiva da imagem e na
experimentacdo da fotografia como um meio de linguagem moderna™.

Iremos, por outro lado, seguir a ideia do curador Rubens Fernandes Junior que deu énfase a
producdo de Geraldo de Barros e José Oiticica Filho. No seu livro Labirintos e Identidades,
Fernandes Janior constréi um panorama da producdo fotografica brasileira entre 1946-1998,
destacando a experiéncia moderna restrita a produgdo desses dois fotografos. Segundo Fernandes
Junior, em Labirintos e Identidades:

A fotografia moderna no Brasil surgiu e se desenvolveu no interior do Foto Cine
Clube Bandeirante. Os fotdgrafos bandeirantes concretizaram uma transformagéo
que abalou a tradicdo pictorialista e académica do movimento amador. Mas, ainda
gue buscassem a ruptura como forma de trabalho, trazendo o espirito da

%0 debate em torno de uma definicdo do “moderno”, constante na historiografia sobre a fotografia e presente nos
artigos do FCCB-Boletim, mostra-se polissémico. Em comum apresentam o “moderno” como ruptura que porta 0 novo,
contraponto de uma tradi¢do. O termo “moderno” na fotografia ndo possuiu uma definicéo univoca, esteve em constante
disputa. Seu uso e sua repercussdo, muitas vezes, implicaram em diferenciacfes, afirmacdes e contestacdes de uma
cultura frente a outra”. (LENZINI, V. S..As no¢des de moderno na fotografia do Foto-Cine Clube Bandeirante. In: Il
Encontro Histdria da Arte IFCH- UNICAMP, Teoria e Histdria da Arte: abordagens metodoldgicas, 2006, Campinas.
Anais do Il ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE IFCH- UNICAMP, 2006, p. 332)

""Wer em: COSTA, Helouise & SILVA, Renato Rodrigues da. A Fotografia Moderna no Brasil.Sd0 Paulo: Cosac
&Naify, 2004.
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modernidade para a fotografia brasileira, foram Geraldo de Barros (1923-98), em
Sdo Paulo, e mais tarde José Oiticica Filho (1906-64), no Rio de Janeiro, que
explicitaram uma concepcdo mais arrojada do fazer fotogréfico, incluindo um
profundo questionamento dos limites da propria concepcdo da fotografia. Essas
iniciativas foram responsaveis pela verdadeira experiéncia moderna da fotografia
brasileira, através desses dois artistas que se empenharam em realizar intervencdes
radicais no processo de trabalho, com a finalidade de aprofundar os
guestionamentos e a reflexdo da linguagem fotografica, esgarcados
intencionalmente para ampliar a experiéncia imagética. (FERNANDES JUNIOR,
2003, p.145)

O trecho acima nos ajuda compreender um pouco o ambiente do FCCB, no sentido de,
destacar a obra “marginal” do nosso artista estudado, Geraldo de Barros, cujo potencial artistico era
muito arrojado para aquele ambiente dos fotografos clubistas, no qual, “para eles, ndo era possivel
aceitar os procedimentos ‘artificiais’ (riscos, desenhos e cortes sobre o negativo) de Barros”
(ESPADA, 2014, p. 49).

E importante lembrar que, no Bandeirante,havia outros artistas inseridos dentro de uma
perspectiva moderna (Thomaz Farkas, José Yalenti, German Lorca, etc.). A producdo coletiva
moderna dessa associa¢do ganhou destaque , na década de 1950, na histéria da fotografia no Brasil
e foi denominada “Escola Paulista”. Segundo Costa & Silva, “o termo Escola Paulista foi criado
pela critica das revistas especializadas da época para designar a producdo moderna do Foto Cine
Clube Bandeirante” (COSTA & SILVA, 2004, p. 49).

Porém, o caso especifico de Barros e José Oiticica Filho [Fig. 49] abrange uma arte mais
experimental em conexdo com as belas-artes, conseguindo chegar ao limite de um fazer
experimental. Sobre o processo de criacdo de Oiticica Filho, Costa & Silva comentam que:

Ao langar-se ao abstracionismo, pouco tempo depois, Oiticica passou a negar
radicalmente a possibilidade de criacdo através do aparelho fotogréfico.
Menosprezava a pesquisa de uma visdo fotografica e sobrevalorizava o papel da
técnica, acreditando que somente o trabalho de laboratério definia a fotografia
como expressao artistica. Percorreu inimeros caminhos para atingir a abstracao,
desde a montagem de esquemas que eram posteriormente fotografados, passando
pelo recurso a vidros corrugados e texturas de tecidos, até as “derivacGes” e
“recriagdes”, procedimentos que idealizou com o intuito de dar cada vez mais
autonomia as formas. (COSTA & SILVA, 2004, p. 74)
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Figura 49 - José Oiticica Filho, Derivacao 1-60, déc.1950. Fotograma gelatina e prata sobre papel vintage. 42,2 x 34,2
cm.

Fonte: Disponivel em:
<http://www.bolsadearte.com/obras/detalhes/id/1964/?redirecionar=http://www.bolsadearte.com/artistas/perfil/id/581/&
nav=MTk2NCwxOTY1LDE50TU=>. Acesso em: 03 de marco 2015.

Figura 50 - Geraldo de Barros, Fotoforma, 1951, Alemanha. Fotografia em papel de gelatina/prata (superposicéo de
imagens no fotograma). Acervo Sesc de Arte Brasileira.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia, 2014, p. 174.
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Figura 51 - Geraldo de Barros, Sem titulo, 1949, Sao Paulo, 30,5 x 40,2 cm [29 x 29 cm].

Fonte: FERNANDES JUNIOR, Rubens. Labirinto e ldentidades: Panorama da Fotografia no Brasil[1946-98], 2003,
p.9.

Em se tratando do experimentalismo de Barros, Costa & Silva explicam que:

Foi, porém, atraves de uma pesquisa abstracionista que a sensibilidade do artista
encontrou campo fértil e pdde se expandir, diluindo as fronteiras que
convencionalmente separam a fotografia das artes plasticas. Partindo de imagens
captadas da natureza, Geraldo de Barros transgredia a realidade da cena
fotografada através de inUmeras intervengdes. Multiplas exposi¢fes de uma mesma
chapa, recortes, superposicdes e desenhos executados diretamente sobre 0 negativo,
montagens fotograficas, cortes nas cépias ja prontas, enfim, procedimentos que
denotavam sua vontade de criar uma ordem autdnoma para a fotografia. (COSTA
& SILVA, 2004, p. 43)

Portanto, Barros e José Oiticica Filho sdo exemplos de um processo fotogréafico
experimental, no qual investiam no campo da experimentacdo que, muitas vezes, tinha como
principio a liberdade criativa. Eram artistas de temperamento irrequieto que ndo se contentavam
com pouco. Ademais, sdo artistas que interferiram no processo da imagem de forma radical,
estabelecendo um questionamento da linguagem fotografica. Ambos tém em comum, além do traco
experimental de intervengdo nos negativos, o uso de uma composicdo geométrica bastante
articulada com o campo visual moderno e o uso do preto e branco, por exemplo. Sem davida, sdo
artistas que mantiveram uma postura independente em todo o seu percurso artistico’.

Observa-se que, em 1949, o Foto Cine comegou a promover os Seminarios de Arte
Fotogréfica, reunibes em que eram debatidas as fotos classificadas nos concursos internos do clube.

"?para mais informagdes sobre esses dois fotdgrafos experimentais, ver: ETCHEVERRY, Carolina Martins. Fotografia
e arte: Geraldo de Barros e José Oiticica Filho (1950-1964).Rio Grande do Sul: Pontificia Universidade Catélica do
Rio Grande do Sul, 2012.
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Geraldo de Barros foi um interessado por esses seminarios, tendo participado de trés deles. E nesse
momento que as suas fotografias foram mais frequentes no boletim.

Destacarei agora a participacdo de Geraldo de Barros em 1949, no 5° Seminéario de Arte
Fotogréfica do Foto Cine Clube Bandeirante com o autorretrato Marginal, marginal... [Fig.52],

cujo debate centrou na relagdo entre a imagem e o titulo.

Figura 52 - Geraldo de Barros, Marginal, Marginal... ou Thalassa... Thalassa... [Autorretrato/Homenagem a E. Pound],
1949, Séo Paulo, Brasil. Fotografia em papel de gelatina/prata. Colecdo particular.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia, 2014, p. 73.

Para se ter uma ideia sobre esse seminario, abaixo sera transcrito uma parte desse debate

presente no acervo do FCCB™:

“AUTOR - Ele proprio posou para a fotografia, abrindo o obturador e indo postar-se diante da
maquina para dar a ideia de movimento — tamborilar dos dedos sobre a janela -, movimentou-os a
cada cinco segundos.

E. Salvatore — N&o Vvé relacdo entre o titulo e o0 que a fotografia sugere; pede uma explicacdo da

intencdo ao autor.

73450 Seminério de Arte Fotografica”. BFC, n.45, jan.1950, p.16-17. Acervo FCCB.
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AUTOR - Entende-se por marginal, uma pessoa gque Se encontra mais ou menos a margem da vida,
indecisa mesmo sobre a atitude a tomar. Foi o que quis sugerir com a fotografia em estudo.

E. Salvatore — Mesmo com a explicacdo do autor, ndo encontra correlacdo entre a sua ideia e a
execucdo, pois 0 quadro sugere mais uma pessoa que deseja entrar ou mesmo, de fora, chamar a
atencdo de alguém dentro de casa.

M. H. DUTRA - A fotografia € mais subjetiva do que objetiva. Nesses casos, 0 titulo deve
completar a mensagem artistica.

E. SALVATORE - Lembra a importancia do titulo, as vezes tdo importante quanto a propria
fotografia. Muitos julgam o titulo cousa supérflua e mesmo desnecesséaria, e a maioria dos
aficionados nédo lhe ddo mesmo maior importancia. Mas € inegavel que pelo titulo pode-se melhor
apreender da verdadeira intencdo do artista e si muitas vezes diante da clareza da mensagem, o
titulo pode ser dispensado, outras vezes torna-se absolutamente necesséario um titulo adequado —
cousa que nao é facil — para completar ou elucidar o pensamento do artista.

A. SOUZA LIMA - Apoia Salvatore e, em abono de sua tese, exemplifica com a fotografia em
estudo, sendo subjetiva, o titulo que lhe foi dado, a seu ver mal empregado, deturpa mesmo o que é
sugerido pela fotografia. No vé relacdo entre o titulo Marginal, Marginal e o contetdo do quadro”.
[...]

Verifica-se que, ao ser indagado sobre o motivo desse titulo apds a sua apresentacao sobre
as caracteristicas técnicas desta fotografia, Barros sugeriu que isto se referia a forma como ele se
sentia no clube, ou seja, como um sujeito a margem no ambiente fotogréfico. Sobre essa colocagdo
Heloisa Espada argumenta:

A indecisdo expressada em Marginal... Marginal — aquela do sujeito que ndo sabe
aonde ir — evidencia a perplexidade de um artista inserido num contexto cultural
que, assim como a cidade de Sao Paulo, se expandia aceleradamente, desejando
tornar-se moderno o mais rapido possivel. (ESPADA, 2005, p. 5)

Pode-se afirmar que a incerteza do artista tem a ver com o proprio contexto de
modernizacdo, cuja hesitagdo e inquietacdo eram constantes. Com efeito, tratava-se de uma época,
cuja predominancia era de um tecido cultural plural, no qual os préprios intelectuais e artistas viam-
se como introdutores de profundas rupturas. Isso, de certa forma, causava uma inquietacdo naqueles
sujeitos. Esse mal-estar frente a um contexto permeado por constantes transformacfes pode ser
caracterizado como uma sensacao de perda de raizes. Nas obras, buscaram como tema as rupturas
sociais e culturais, muitas delas influenciadas pela intensa expansdo da internacionalizacdo das

artes, privilegiando trazer a cena essas inquietacdes modernas.
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Analisando a fotografia Marginal... Marginal [Fig.52], considera-se “marginal” uma nocao
que circunda a composicdo desse autorretrato, pois a forma como o autor se autorretratou,
escondendo o0 seu rosto ou na forma como se localiza no espaco, parecendo estar isolado ou
indeciso para onde ir, podem denotar um comportamento “marginal” no Foto Cine especialmente
ligado a incompreensdo dos membros que tomavam suas intervencdes plasticas como um ato nao
fotografico. De fato, como pudemos perceber no trecho do dialogo incluso no debate do 5°
Seminario de Arte Fotografica do Foto Cine Clube Bandeirante, Barros era consciente de sua
“marginalidade”. Um exemplo disso é o préprio titulo do autorretrato Marginal... Marginal.
Conforme Espada, em O auto-retrato fotografico na obra de Geraldo de Barros:

A idéia de marginalidade talvez se explique pelo fato de que, em 1949, os colegas
do Foto Cine Clube Bandeirante ndo consideravam os desenhos e raspagens de
Barros sobre o negativo como procedimentos fotograficos. Nessa época,
predominava no clube a busca por uma fotografia direta, que seria “artistica”
através da exploragdo das especificidades do dispositivo fotogréafico. Os
bandeirantes valorizavam um tipo de subjetividade que se manifesta
principalmente através da composi¢do (corte e angulacdo de camera) e de um
rigoroso dominio técnico. Segundo Eduardo Salvatore, havia uma ala entre os
bandeirantes que via os procedimentos de Barros como métodos artificiais e
alheios a fotografia. Além disso, a exposicdo Fotoformas realizada enquanto
Barros era membro do clube, ndo foi divulgada nem comentada pelo Boletim Foto
Cine, a revista mensal produzida pelo Bandeirante, que além de publicar trabalhos
dos sdcios, tinha como proposito a divulgacdo de eventos fotograficos. (ESPADA,
2004, p. 5)

Pode-se observar por meio do autorretrato, um homem que se encontra com 0 Seu rosto
voltado para frente, porém esté irreconhecivel e emoldurado por trds de uma vidraga subdividida em
quatro partes, trazendo caracteristicas geométricas e urbanas muito presentes no ambiente paulista.
A contraluz dificulta a leitura da cena, sobretudo no lado esquerdo do autorretrato. De uma maneira
particular, essa imagem evoca uma vibracdo, uma tensdo no espaco. Conforme Fernandes, “trata-se
de um auto-retrato que contém a ideia de movimento, pois os dedos estdo registrados no vidro, de
forma ruidosa” (FERNANDES JUNIOR, 2006, p. 17). Essa movimentacdo intensa, certamente,
pode ser relacionada ao ambiente moderno de Sdo Paulo, cuja aceleracdo e urbanizagdo eram
constantes.

Em 1950, o BFC publicou charges fotograficas (fotomontagens) assinadas por “Geraldo”.
Encontra-se em uma secdo da revista intitulada Flash...adas.

Interessante observar também a maneira como Barros retratava o ambiente do FCCB.

Curioso é que o proprio artista apresentava um tom jocoso na representacdo da imagem. Com
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ironia, o exemplo aqui mostrado logo abaixo, retrata os seminarios do FCCB como se fosse um

tribunal.

Figura 53 - “O nosso Seminario de Arte Fotografica numa “visdo’ do Geraldo”. BFC, n. 50, jun. 1950, p.15. Acervo
FCCB.

Fonte: BARRQOS, 2014, p.44.

Heloisa Espada descreve a foto da forma seguinte:

Retratos dos socios foram colados num desenho em que todos aparecem
uniformizados, vestidos com uma espécie de beca. A plateia assiste rigida e
ordeiramente a discussdo, com as maos cruzadas sobre o colo. No cavalete, onde
deveria estar a foto em debate, ha um retrato de Geraldo de Barros com um cigarro
murcho na boca, apontando para o chdo. Em primeiro plano, a figura do debatedor;
ao lado de Barros, um dos juizes, Eduardo Salvatore, paira no ar. (ESPADA, 2014,
p. 44)

A fotomontagem de Barros € um exemplo interessante para observar a visdo que ele tinha
dos seminarios do Foto Cine e a forma como ele brincava com essas impressdes. Serve tambeém
para verificarmos o seu isolamento naquela associacdo. Percebe-se por tras dessa ironia uma critica
ao conservadorismo dos membros, os quais rejeitavam prontamente as suas Fotoformas. E
interessante perceber também como a prépria legenda da fotografia “O nosso Seminario de Arte
Fotogréafica numa ‘visdo’ do Geraldo” denota uma ironia dos membros com o trabalho fotogréafico
de Barros. Pode-se ver que a palavra visao estd em aspas, 0 que certamente demonstra pouca
seriedade com a percepc¢do do artista. Outro exemplo, a secdo da revista intitulada Flash...adas, em
relacdo com as outras matérias, € muito pequena, parecendo algo sé para entretenimento, portanto,

sem destaque na revista.
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Em suma, a partir desses exemplos apresentados nesse capitulo, conclui-se que realmente
houve um desinteresse no FCCB durante uma fase pela obra fotografica de Geraldo de Barros. A
sua postura independente no trabalho causou uma relacao conflituosa no FCCB, sobretudo hostil em

relacdo ao seu didlogo mantido com outras artes.

3.2 - Arte “marginal” inserida no contexto moderno e cosmopolita de Sdo Paulo do segundo
pbs-guerra.

A licdo, para Baudelaire, que iremos desdobrar nas partes subsequentes deste
ensaio, é que a vida moderna possui uma beleza peculiar e auténtica, a qual, no
entanto, é insepardvel de sua miséria e ansiedade intrinsecas, é inseparavel das
contas que o0 homem moderno tem de pagar. (BERMAN, 1987, p.138)

Pensar o0 “marginal” na producéao fotografica de Geraldo de Barros revelou-se compreendé-
la diante de um contexto urbano e cosmopolita. Essa analise privilegia e estabelece uma fotografia
aliada ao experimentalismo que, geralmente pode ser entendida como um resultado direto do
sentimento de mal-estar na cidade moderna. Ou seja, com efeito, 0os avancos tecnologicos e a
urbanizacdo proporcionaram o aprimoramento da qualidade da vida cultural, econémica e social,
porém, sera que os artistas conseguiram fazer uso adequado dessas circunstancias no sentido de
possuir um sentimento de insercdo nessa sociedade tecnologizada? Acredito que, o fato desse
sentimento de vazio ter-se apossado do meio social, este, entretanto, estabeleceu uma intensa busca
pela mudanca e aprimoramento. Artistas inquietos como Geraldo de Barros foram impulsionados
pelo intenso processo de urbanizacédo e industrializacdo de S&o Paulo e pela movimentagéo cultural
promovida pelo estabelecimento dos museus .

Devo dizer que, esse ambiente de modernizacdo™ tornou-se um incentivo a pratica

experimental artistica de Barros. Por mais que houvesse um sentimento de mal-estar diante dessas

74 “A concepgo de progresso, aliada & idéia de sociedade moderna, respaldava-se no crescimento econdmico do pais,
especificamente no surto industrial que abrira transformacdes de vulto na sociedade brasileira, sendo Sdo Paulo a cidade
mais profundamente afetada pelas mudangas. O projeto desenvolvimentista, implementado desde o pos-guerra,
impulsionava o ritmo das atividades, carreando alteracbes de monta na estrutura da sociedade. Ocorreu clara
coincidéncia entre 0 movimento concretista — na poesia e nas artes — e 0 incremento da producédo industrial, que veio a
alterar o ritmo da sociedade e a referendar o ideario do progresso como mola propulsora da vida social. De outro lado, a
dindmica industrial, extremamente intensificada, carreou a ilusdo de que o Brasil construiria os pilares de uma moderna
sociedade, tributaria do desenvolvimento. As correntes estéticas construtivistas e as

institui¢des artisticas, como 0s museus e as bienais, se exprimem a internacionalizacdo da linguagem, prendem-se ao
“surto de industrializagdo ocorrido no poés-guerra, que levard a uma identificagdo maior da arte com a tecnologia”.
(ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrépole e Cultura: S8o Paulo no meio do século XX. Bauru: EDUSC,
2001, p.47)

>“No século XX, 0s processos sociais que d&o vida a esse turbilh&o, mantendo-o num perpétuo estado de vir-a-ser, vém
a chamar-se ‘modernizacdo’”. (BERMAN, Marshall. Tudo que é s6lido desmancha no ar — A aventura da modernidade.
S8o Paulo: Companhia das Letras, 1987, p. 16)
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mudancas extremas, estas trouxeram paralelamente, uma necessidade vital para o artista incorporar
esse sentimento no seu fazer artistico. Sendo assim, a pratica experimental demonstra uma acdo de
total comprometimento com a mudanca e a ruptura, ou seja, uma busca constante por novos
elementos expressivos que conseguissem traduzir essa vivéncia na modernizagdo. A socidloga
Maria Arminda do Nascimento Arruda analisa esse contexto de vanguardismo da Sdo Paulo de
meados do século XX:

Se no decénio de 20 a assimilacdo das vanguardas europeias implicou o
descongelamento das linguagens do passado, nos 50 as rupturas se constroem e se
acirram e os antigos renovadores passam a ser identificados como representantes
de uma linguagem que se tornara rotinizada. O vanguardismo dos meados do
século reproduzia o mesmo impulso iconoclasta, mas, ja agora, num ambiente
favoravel a experimentacdo e numa sociedade incomparavelmente mais complexa.
(ARRUDA, 2001, p.24)

A geracdo de Geraldo de Barros foi atraida por uma nova visualidade: o espago urbano. De maneira
geral, a sua tematica foi predominantemente urbana. Desse ponto de vista, passaram a registrar
temas cotidianos da vida urbana: postes, vitrines, automoveis, estacfes de trem, calgcadas, muros
descascados, “além de uma enorme quantidade de especulacGes feitas a partir da arquitetura e de
elementos arquitetdnicos isolados como varandas, janelas, escadas e pilastras” (COSTA & SILVA,
2004, p. 95).

A cidade era vista através de angulos que fugissem do ponto de vista convencional,
ressaltando cada detalhe. Sem contar que, havia uma preocupagdo com o ritmo e movimento na
composicao de elementos geométricos, representando, a meu ver, a aceleracdo da cidade moderna.
Esse novo campo visual urbano tornou-se um referente central na pratica artistica. Barros, por
exemplo, fez parte dessa cultura urbana, visto que, reorientou o olhar para captar novos angulos

dessa ambientagéo urbana.
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Figura 54 - Geraldo de Barros, Sem titulo, 1950, S&o Paulo. Cole¢do Tate Gallery, Londres.
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Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros: isso, 2013, p. 55

Figura 55 - Geraldo de Barros, Fotoforma, 1949, S&o Paulo, Brasil. Fotografia em papel de gelatina/prata (superposicao
de imagens no fotograma). Colecéo Fabiana de Barros.

Fonte: BARROS, 2014, p.125.

A socidloga Maria Arminda do Nascimento Arruda argumenta sobre essa radicalidade de

mudancas no ambiente paulista:

Mas a radicalidade das mudancas ocorridas, no decénio de 1950, impde repensar a
tdo decantada relacdo entre cultura e sociedade e concomitantemente, situar a
particularidade dessas expressdes. Os proprios produtores culturais ndo se
pensavam como continuadores de qualquer tradicdo: contrariamente, viam-se como
introdutores de ruptura profunda e buscavam construir novas identidades, fato
revelador de uma dindmica desenraizadora. Essa sensacdo de perda de raizes, que
para alguns era percebida de modo profundamente negativo, para outros
significava a existéncia de liberdade de acdo nas mais diferentes &reas. (ARRUDA,
1997, p.41)

Portanto, vivia-se em um momento pleno de rupturas e perda de identidades. Era o artista

em luta constante com o seu proprio tempo e com a sua prépria liberdade criativa. Inevitavelmente,
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esta facultava-o no ato de criacéo estética, pois dela advinha a sua forca construtiva. Era nesse jogo
constante de perdas e ganhos que o artista conseguia manter-se arraigado a essa turbuléncia.
Segundo Marshall Berman:

Essa atmosfera — de agitacdo e turbuléncia, aturdimento psiquico e embriaguez,
expansdo das possibilidades de experiéncia e destruicdo das barreiras morais e dos
COmpPromissos pessoais, auto-expansao e autodesordem, fantasmas na rua e na alma
— € a atmosfera que da origem a sensibilidade moderna. (BERMAN, 1987, p.18)

Como respaldo tedrico para expandir a discussdo sobre a influéncia da modernizacdo na
obra de Geraldo de Barros, achei conveniente relacionar o conceito do sociélogo polonés Zygmunt
Bauman, “modernidade liquida”, visando caracterizar esse periodo histérico. Cabe fazer uma
ressalva: usarei o conceito como forma de pensar sobre esse contexto de modernizacdo e o
sentimento de mal-estar ocasionado por ele.

Com o objetivo de compreensdo, abaixo, apresento um trecho da analise sobre
“modernidade liquida”, escrito por Bauman no seu livro Modernidade Liquida:

Os fluidos se movem facilmente. Eles “fluem”, “escorrem”, “esvaem-se”,
“respingam”, “transbordam”, “vazam”, “inundam”, “borrifam”, “pingam”; sdo
“filtrados”, “destilados”; diferentemente dos sélidos, ndo sdo facilmente contidos —
contornam certos obstaculos, dissolvem outros e invadem ou inundam seu
caminho. Do encontro com sélidos emergem intactos, enquanto os sélidos que
encontraram, se permanecem soélidos, sdo alterados — ficam molhados ou
encharcados. A extraordinaria mobilidade dos fluidos é o que os associa & ideia de
“leveza”. Ha liquidos que, centimetro cubico por centimetro cubico, sdo mais
pesados que muitos sélidos, mas ainda assim tendemos a vé-los como mais leves,
menos “pesados” que qualquer sélido. Associamos “leveza” ou “auséncia de peso”
a mobilidade e a inconstancia: sabemos pela préatica que quanto mais leves
viajamos, com maior facilidade e rapidez nos movemos. Essas sdo razdes para
considerar “fluidez” ou “liquidez” como metaforas adequadas quando queremos
captar a natureza da presente fase, nova de muitas maneiras, na historia da
modernidade. (BAUMAN, 2001, p. 8-9)

Percebe-se que o periodo do nacional-desenvolvimentismo tratou-se de uma era da
“liquidez” como na contemporaneidade, pois a sociedade “liquido-moderna” esta inserida dentro de
condigdes provisorias e de incertezas constantes, tal como € o caso da cidade de Sao Paulo.
Seguindo essa reflexdo do socidlogo, procurei relaciona-la ao ambiente cosmopolita paulista, cujo
estado era de permanente fluidez e acelerado no seu processo de mudangas que, consequentemente,
gerou um sentimento de mal-estar no meio social. Apesar de, o sociélogo ligar essa ideia de
“liquidez” ao impacto da tecnologia da informacédo e da globalizacéo a civilizagcdo contemporéanea,

acreditei que fosse viavel contrapd-la ao contexto de modernizacdo dos anos 1940/1950, visto que,
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naquele periodo houve caracteristicas semelhantes, tais como foram vivenciadas especialmente por
Barros, o qual, em muitas ocasides, sentiu-se & margem da sociedade.

Acredita-se que essa constante necessidade em criar 0 novo e de buscar supera-lo,
inevitavelmente, trouxe uma dificuldade de adaptacdo com o proprio ambiente moderno, portanto,
um sentimento de “marginalidade”. Pode-se afirmar que, um dos efeitos mais evidentes da
“sociedade liquida” pode ser exemplificado também no comportamento bastante individualista de
Geraldo de Barros, o qual mantinha uma atitude muito livre no seu trabalho.

Segundo Bauman (2001), as inumeras esferas da sociedade contemporanea (vida publica,
vida privada, relacionamentos humanos) passam por uma série de mudangas, cujos efeitos alteram o
meio social. I1sso faz com que as institui¢cGes sociais percam a solidez e se liquefacam, tornando-se
amorfas, paradoxalmente, como os liquidos. A “modernidade liquida”, assim, é tempo do provisério
e do processo da individualizagédo; tempo de liberdade e, a0 mesmo tempo, de inseguranga. Como
resposta a esta possibilidade de liberdade, as pessoas no anonimato das metropoles tém a sensacao
de impoténcia sem precedentes, ja que, no anseio por esta liberdade, acabou surgindo um
sentimento de vazio e mal-estar. Desta forma, ocorreu um processo de individualizacdo, o qual
identifico no comportamento “marginal” de Barros. Embora, Barros tenha se infiltrado em
movimentos ou grupos artisticos, tais como o Concretismo, Grupo XV e o FCCB, e com isso, ter
sido um individuo que se adaptava também as acles coletivas, as quais o historiador Peter Gay
entende como um “individualismo coletivo”, nota-se que, ele se afirmou dentro de um processo
criativo bastante independente. Conforme Gay em Modernismo: o fascinio da heresia: De
Baudelaire a Beckett e mais um pouco: “Mas a propria originalidade deles, a recusa de um consenso
artistico e popular, expunha-os ao risco de trilhar um caminho solitario” (GAY, 2009, p. 60). Nao é
a toa que, a obra de Barros, particularmente a fotogréafica, é de cunho bastante versatil e pessoal.

Verifica-se, inclusive, que, no interior dessa “modernidade liquida”, os individuos néo
possuem mais padrdes de referéncia e ndo tém mais lugares pré-estabelecidos no mundo, tendo,
portanto, de lutar livremente com o objetivo de insercdo nessa sociedade, onde ha o predominio de
incertezas. Essa livre acdo pode ser comparada a postura independente com que Barros apresentava
na construcdo de sua obra, a qual teve como base a liberdade. Nota-se que essa incerteza pode ser
vista na maneira como ele construia a sua obra, ou seja, de carater bem espontaneo, continuo e
experimental. Segundo Fabiana de Barros:

Geraldo pintava, desenhava, fotografava e fazia gravuras. Tudo ao mesmo tempo
entre 1946 e 1951: 1946 foi o comeco e 1951 o término de seu processo de
descoberta da fotografia. Entretanto, esses marcos temporais ndo sdo rigidos, pois
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na vida dele nada era definitivo e separado, tudo se misturava: o desenho virava
gravura que virava fotografia que virava movel. (BARROS, 2013, p.9)

Esse carater experimental no processo criativo de Barros demonstra uma inquietacdo, pois
aparentemente nada o satisfazia em particular, mostrando haver uma avidez pelo novo e pela

descoberta. Assim, ele possufa uma identidade fluida e livre, aberta ao “acaso”’

e em permanente
busca.

Pode-se afirmar que a identidade dos individuos dessa época se orienta de forma difusa, ou
seja, ela também ¢é fluida e inconstante. Nota-se que essa identidade experimentada esta alicercada
dentro de uma instabilidade constante. Sobre isso, Bauman assegura:

Essa obra de arte que queremos moldar a partir do estofo quebradico da vida
chama-se “identidade”. Quando falamos de identidade ha, no fundo de nossas
mentes, uma ténue imagem de harmonia, l6gica, consisténcia: todas as coisas que
parecem — para nosso desespero eterno — faltar tanto e tdo abominavelmente ao
fluxo de nossa experiéncia. A busca da identidade é a busca incessante de deter ou
tornar mais lento o fluxo, de solidificar o fluido, de dar forma ao disforme.
Lutamos para negar, ou pelo menos encobrir, a terrivel fluidez logo abaixo do fino
envoltorio da forma; tentamos desviar os olhos de vistas que eles ndo podem
penetrar ou absorver. Mas as identidades, que ndo tornam o fluxo mais lento e
muito menos o detém, sdo mais parecidas com crostas que vez por outra endurecem
sobre a lava vulcanica e que se fundem e dissolvem novamente antes de ter tempo
de esfriar e fixar-se. (BAUMAN, 2001, p. 106)

Pode-se comparar essa identidade a propria postura multidisciplinar de Barros no seu
processo criativo. Seu comportamento é “fluido”, visto que, Barros buscou varias formas
expressivas, as quais ndo se adequavam a um Unico padrdo construtivo. Por exemplo, na série
Fotoformas, € possivel se deparar com diversos procedimentos técnicos usados na producdo dessas
imagens. N&o existe nesse conjunto um unico tipo de técnica usada, portanto nos deparamos com
imagens diferentes. A sua arte se dedica, especialmente a uma agéo experimental, sendo, composta
por diversas linguagens artisticas e ancorada no processo de apropriacdo. A sua obra, seja ela
fotografica ou ndo denota isso, pois sdo multiplos os processos de execucdo e € um exemplo de
producdo inconsistente, visto que, sdo criadas de maneira simultanea e, algumas vezes, em curtos
espacos de tempo e inserida em uma logica experimental.

Portanto, o trabalho experimental de Geraldo de Barros reflete essas intensas mudancas e
rupturas vivenciadas no contexto do nacional-desenvolvimentismo, no que se refere as imagens que

se formam a partir da desconstrucdo, onde o efémero, o fragmento, o descontinuo e a acdo estdo

’®Contudo, na construcio da série Fotoformas, por exemplo, existe uma execucéo bem elaborada, havendo um rigor na
construcdo geométrica dos seus elementos compositivos. Por esse fato, ndo devemos considera-la em geral como regida
somente pelo acaso no seu processo criativo.
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presentes. Nota-se que € dessa inquietude diante do novo que o artista reordena os elementos,
construindo uma nova composicdo. Sendo assim, a obra de Barros esta conectada ao seu contexto
histdrico, ou seja, ela muda constantemente e € ininterrupta, recriando novas imagens. Pode-se
afirmar que a arte de Barros simboliza uma narrativa da desconstrucao, visto que, ela representa de

alguma forma esse mal-estar diante do moderno.

Figura 56 - Geraldo de Barros, Fotoforma, ¢.1949. Fotografia em papel gelatina/prata (superposi¢do de imagens no
fotograma). Colecdo Musée de I'Eysée.

/]

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia, 2014, p. 157.

Figura 57 - Geraldo de Barros, Ruptura, 1952. Esmalte sobre Kemlite, 54,8 x 48 cm. Colecdo particular.

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia, 2014, p. 160.
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Figura 58 - Geraldo de Barros, Fotoforma, c. 1951, Pampulha, Belo Horizonte, Brasil. Fotografia em papel de
gelatina/prata (superposicdo de imagens no fotograma). Acervo Sesc de Arte Brasileira.

——y
—

Fonte: BARROS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia, 2014, p.161.

De resto, pode-se visualizar esse tipo de identidade inconstante na propria forma com que
Barros se autorretratou nas suas imagens. Percebe-se, por exemplo, na fotografia “Thalassa...
Thalassa” [Fig.52] que o sujeito retratado ndo apresenta claramente as suas caracteristicas
identitarias, ou seja, € um sujeito, digamos, opaco e indeciso na maneira como atua na cena. A
primeira sensacao que este autorretrato nos da é que, Barros ali, ndo estd conectado com o seu
mundo e nem com ele mesmo. Ndo € a toa que ele se localiza do lado de fora da janela, ou seja, da
sua existéncia, e demonstra sentir uma angustia muito grande pela indecisdo que o0 novo acarreta.

O autorretrato Thalassa... Thalassa representa, assim, essa inquietagdo na movimentacao da
cena. Percebe-se que ha uma tensdo na cena que chega ao ponto de congelar a propria face do
artista em seu desespero. Ao reparar 0 semblante do artista, ndo somos capazes de identifica-lo
plenamente, pois este esta apagado pela contraluz, ou seja, isento de uma identidade propria. Esta
esvaece na cena, dando lugar a uma expressdo de mal-estar e desconforto com o seu entorno. A
cena apresenta alguém que busca interagir com esse mundo permeado de transformacdes que dao a
sensacdo de incapacidade do individuo de poder acompanhar toda essa efervescéncia.

Conclui-se que, na modernidade liquida ndo existe uma rigidez e dureza frente a
possibilidade de adequacdo ou adaptacdo a novas formas e situagOes, constituindo um desafio
permanente para o individuo se estabelecer nesse mundo. Percebe-se que a base da vida moderna se
forma dentro desse fluxo permanente de mudanca, na efemeridade e na fragmentacdo. E nesse
processo vertiginoso que o artista estabelece a sua préatica experimental. Nota-se que, no campo
experimental e no préprio contexto paulista em processo continuo de modernizacdo, o0 que é

perceptivel é que: vivia-se numa efervescéncia total de mudancas, onde “ser moderno € fazer parte
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de um universo, no qual, como disse Marx, ‘tudo o que é sdlido desmancha no ar’” (BERMAN,
1987, p. 15).

3.3 — Fotografos experimentais: dominio do programa do aparelho fotografico

Para pensar sobre as questdes em termos de producdo fotografica experimental, a pesquisa
tera como referencial teorico, Viléem Flusser, importante pensador tcheco, cuja contribuicdo
fundamental esta na questéo do desafio da tecnologia ou “imagem técnica”’’. Ele faz uma dentncia
do carater totalitario da cultura superficial das “imagens técnicas” que banaliza o comportamento de
Seus usuarios.

Percebe-se que o comportamento da sociedade esta, cada vez mais, sendo programado pelos
aparelhos produtores de imagens técnicas, cujo modelo é a fotografia’®. Em Filosofia da Caixa
Preta: Ensaios para uma Futura Filosofia da Fotografia, Flusser faz a seguinte reflex&o:

E assim a fotografia vai modelando seus receptores. Estes reconhecem nela forgas
ocultas inefaveis, vivenciam concretamente o efeito de tais forcas e agem
ritualmente para propiciar tais forgas. Exemplo: em fotografia de cartaz mostrando
escova de dente, o receptor reconhece o poder da carie. Sabe que é forca nefasta e
compra a escova a fim de passa-la ritualmente sobre os dentes, conjurando o perigo
(espécie de sacrificio ao “deus Carie”, ao Destino). Certamente, pode recorrer ao
Iéxico sobre o verbete “cérie”. Isto apenas confirma o mito, ndo importa o que diz
0 texto, o leitor comprara a escova. Estd programado para tanto. Até com
informacdo “histérica”, agird magicamente. (FLUSSER, 2011, p. 83)

Desse modo, Flusser desenvolve uma andlise sobre a sociedade “p06s-histdrica” — aquela
onde se estabeleceram as imagens mediadas por tecnologias, substituindo o predominio dos textos.
Sendo assim, a sociedade contemporanea vive cada vez mais em funcdo da “imagem técnica”,
causando uma vertiginosa massificacdo fotografica.

Tudo, atualmente, tende para as imagens técnicas, sdo elas a memdria eterna de
todo empenho. Todo ato cientifico, artistico e politico visa eternizar-se em imagem
técnica, visa ser fotografado, filmado, videoteipado. (FLUSSER, 2011, p.35)

"“Trata-se de imagem produzida por aparelhos. Aparelhos s&o produtos da técnica que, por sua vez, é texto cientifico
aplicado. Imagens técnicas sdo, portanto, produtos indiretos de textos — o que lhes confere posicdo historica e
ontoldgica diferente das imagens tradicionais. Historicamente, as imagens tradicionais precedem os textos, por milhares
de anos, e as imagens técnicas sucedem aos textos altamente evoluidos”. (FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta:
Ensaios para uma Futura Filosofia da Fotografia. Sdo Paulo: Annablume, 2011, p. 29)

78«0 aparelho fotografico pode servir de modelo para todos os aparelhos caracteristicos da atualidade e do futuro
imediato. Analisa-lo é método eficaz para captar o essencial de todos os aparelhos, desde os gigantescos (como 0s
administrativos) até os mindsculos (como os chips), que se instalam por toda a parte. Pode-se perfeitamente supor que
todos os tracos aparelhisticos ja estdo pré-figurados no aparelho fotogréafico, aparentemente tdo indcuo e ‘primitivo’”.
(FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta: Ensaios para uma Futura Filosofia da Fotografia. Sdo Paulo:
Annablume, 2011, p. 37).
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Observa-se que na visdo flusseriana sobre as imagens técnicas, a nossa atencédo € voltada
para a questdo do “programa dos aparelhos”. Em seguida, pode-se ler um comentario de Rubens
Fernandes Junior, que também é um estudioso de Flusser, sobre esse assunto:

O que Flusser objetiva é tentar compreender o que se passa no interior da “caixa
preta”, ou seja, do aparelho. Este contém um programa que é limitador pela sua
prépria natureza construtiva e técnica. Ele chama o usuério desse aparelho, no caso
o fotégrafo que obedece rigidamente o programa imposto, de “funcionario” pois
sdo aqueles que conseguem dar conta dos receituarios e das bulas dos fabricantes,
tanto de equipamentos, como de materiais sensiveis. Portanto, o fotégrafo
funcionario é aquele que trabalha dentro do programa, € um respeitador dos
programas pré- estabelecidos, mas isso apenas conduz a uma previsibilidade nos
resultados visuais. (FERNANDES JUNIOR, 2006, p. 14)

Percebe-se que Flusser observa que agimos como “funcionérios”’® diante de um “aparelho”,
do qual ignoramos os mecanismos e as complexidades internas de funcionamento do seu sistema.
Segundo o filésofo:

Um sistema assim tdo complexo é jamais penetrado totalmente e pode chamar-se
caixa preta. Ndo fosse o aparelho fotografico caixa preta, de nada serviria ao jogo
do fotografo: seria jogo infantil, mon6tono. A pretiddo da caixa é seu desafio,
porgue, embora o fotografo se perca em sua barriga preta, consegue, curiosamente
dominé-la. (FLUSSER, 2011, p. 44)

O filésofo adverte sobre os problemas ligados a atuacdo externa do “aparelho”, cuja
consequéncia é se limitar ao jogo previsto no “programa”. O artista, seguindo essa logica, torna-se
apenas um “funcionario” de maquinas, isso quer dizer, “que ndo faz outra coisa sendo cumprir
possibilidades ja previstas no programa, sem poder, todavia, no limite desse jogo programado,
instaurar novas categorias” (MACHADO, 1997, p. 4).

Percebe-se, entdo, que o fotografo busca ter o dominio do aparelho, sem, no entanto, saber o
que se passa no interior do programa. Curiosamente, o fotdégrafo é capaz de dominar o aparelho,
todavia, este também tem o poder de domina-lo. Abaixo, Flusser nos apresenta uma explicacdo

sobre os programas de aparelhos:

Os programas dos aparelhos sdo compostos de simbolos permutaveis. Funcionar é
permutar simbolos programados. Um exemplo anacr6nico pode ilustrar tal jogo: o

®«QOs funcionérios (sejam operadores de computador ou de camera filmica, sejam diretores de banco, generais ou
presidentes dos Estados Unidos) escolhem por certo entre as teclas dos seus aparelhos, mas sua escolha esta pré-
programada... (...) Os funcionarios, por mais ‘altos’ que sejam seus cargos, sdo na realidade individuos tdo dispersos e
distraidos quanto o somos nds, os receptores, a ‘gente da massa’. Em sociedade receptora nao ha elite que possa ser
eleita ou deposta.” (FLUSSER, Vilém. O Universo das imagens técnicas: Elogio da Superficialidade. Sdo Paulo:
Annablume, 2008, p.101-102)
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escritor pode ser considerado funcionario do aparelho “lingua”. Brinca com
simbolos contidos no programa linguistico, com “palavras”, permutando-os
segundo as regras do programa. Destarte, vai esgotando as potencialidades do
programa linguistico e enriquecendo o universo linguistico, a “literatura”. O
exemplo é anacrénico porque a lingua ndo é verdadeiro aparelho. Nao foi
produzida deliberadamente, nem recorreu a teorias cientificas, como no caso de
aparelhos verdadeiros. Mas serve de exemplo ao funcionamento de aparelhos.
(FLUSSER, 2011, p. 44-45)

Nota-se que, apesar do predominio da imagem técnica e da dependéncia do fotdgrafo em
geral em torno do programa, ha a possibilidade de subversdo dos “aparelhos”. Entre as
possibilidades, verificam-se as de criacdo e liberdade nesse contexto social centralizado pela
tecnologia.

Isso pode ser evitado, burlando de forma subversiva a Idgica do aparelho, isto €, pelo uso
criativo da maquina (ndo se submeter as regras impostas pelo “programa”) pode-se ter um resultado
plasticamente criativo. O fotografo, nesta condicdo, escapa a regra, invertendo a ldgica do
“aparelho”. Flusser nos coloca, assim, como possibilidade, a de interferir nessa praxis, buscando o
rompimento com esse processo de dependéncia da programacdo do aparelho. O auténtico fotdgrafo
— e ndo mero funcionario ultrapassa os limites do programa. Conforme Flusser, “O fotografo
manipula o aparelho, o apalpa, olha para dentro e atravées dele, a fim de descobrir sempre novas
potencialidades” (FLUSSER, 2011, p. 42).

Em se tratando da nocao “marginal” em torno da producéo fotografica de Geraldo de Barros,
acredito ser indispensavel analisa-la, seguindo as ideias dos autores citados acima. Assim, creio que
Barros realizou os procedimentos de subversao previstos por Flusser. Essa atitude “marginal” do
artista evidencia notadamente que ele burlou os automatismos inscritos no interior da “caixa preta”.
Trata-se, portanto, de pensar nessas imagens que trazem uma centelha de inquietacdo e que provoca
0 espectador a refletir sobre o que observa.

E importante lembrar que, os movimentos fotogréficos de vanguarda® em geral vinculados
a uma proposta experimental, sdo uma demonstra¢do dessa ruptura com o processo da programacao

do aparelho. Como exemplo desses fotdgrafos que romperam com a tradi¢do construtiva da imagem

8“H4 algo de especialmente adequado no termo ‘vanguarda’ que os agitadores, entre artistas, escritores e fildsofos,
comecaram a se atribuir ou que lhes fora atribuido bem antes da metade do século. Numa época de mudangas
dramaticas, as vanguardas artisticas se orgulhavam de colocar a cultura no rumo certo. Com efeito, essa metéafora,
evocando brigadas de pintores ou poetas subversivos em a¢do marcial, era apropriada justamente porque fora tomada ao
vocabulario militar. Trazia a mente a valorosa vanguarda de um exército seguindo para a batalha, soando a corneta e
agitando a bandeira. As vanguardas culturais eram aguerridas, proclamando corajosamente os méritos da causa, 0s
perigos da posicdo exposta em que se encontravam, as deficiéncias fatais do sistema presungoso que ousava Se opor a
elas — e, em larga medida, derrota-las”. (GAY, Peter. Modernismo: O fascinio da heresia: De Baudelaire a Beckett e
mais um pouco. Tradugdo Denise Bottmann. Séo Paulo: Companhia das Letras, 2009, p.61)
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fotografica, em diversos periodos historicos, destacamos os trabalhos de Man Ray, Lazslé Moholy-
Nagy, José Oiticica Filho, dos contemporaneos Roséangela Rennd (1962) e Mario Cravo Neto
(1923), entre outros.

A fotografia libertou-se dos condicionamentos impostos pela cadmera com 0s
fotogramas de Moholy-Nagy e Man Ray e com as colagens e fotomontagens
dadaistas, surrealistas e construtivistas. Ao mesmo tempo uma Visdo
especificamente fotografica originou-se das especulagdes de Moholy-Nagy, Man
Ray e Malevich. A atuacdo destes artistas denunciou a arbitrariedade do codigo
perspéctico e alinhou a fotografia as intencBes imediatas dos diferentes
movimentos de vanguarda. (COSTA & SILVA, 2004, p.28)

No Brasil, pode-se observar, no periodo de 1940-1950, que essa ruptura na fotografia
aconteceu de forma acentuada no trabalho experimental de Geraldo de Barros, um dos responsaveis
pelo desenvolvimento da fotografia moderna e experimental no pais. Barros construiu uma estética
fotografica bastante particular com forte influéncia abstrata oriunda de sua experiéncia com as
belas-artes. No campo dessas experiéncias, 0 artista teve a interdisciplinaridade como instrumento
principal, contribuindo para as diversas possibilidades plasticas em sua obra. Seguindo nessa
direcdo, fez vérias intervencgdes nas imagens fotograficas através de cortes, riscos, tragos/desenhos a
nanquim diretamente nos negativos.

O campo estético de Barros traca uma pluralidade de interpretacGes e experimentacfes no
Brasil e, tanto a Europa como os Estados Unidos, ja contavam com seus adeptos importantes nesse
experimentalismo fotografico. No caso do Brasil, havia o fotografo carioca José Oiticica Filho
(1906-1964) que, tal como Barros, ndo fez uso somente da programacdo disponibilizada pela
camera, mas procurou outras formas criativas de usa-la, muitas vezes, subvertendo o programa
predeterminado do préprio aparelho fotogréafico.

De fato, Barros parecia querer entrar e interferir no “programa” da maquina fotografica.
Bem como nos alega Herkenhoff: “Na verdade, era um grande processo de experimentacdo. Eu
sinto que o Geraldo entrou dentro da camera, dentro do processo” (HERKENHOFF, 2013, p. 311).

Nota-se que Geraldo de Barros percebeu o que ocorria no interior da “caixa preta”, pois, fez
sendo romper com as regras do programa do aparelho fotografico. Assim, a atuacdo de Barros no
campo experimental acabou com o processo de dependéncia da programacdo do aparelho. Ao
construir imagens que abrangiam caracteristicas plasticas, ou seja, que fugiam das imagens
previstas pelo programa do aparelho, Barros atuou de forma independente e livre no interior da

“caixa preta”, estabelecendo uma nog¢do inovadora de valor artistico. Em consequéncia, a sua
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sensibilidade artistica fez com que se insurgisse contra a automacao, reconfigurando as praticas de
liberdade e criatividade fotografica no meio ainda controverso a essas acoes.

O trabalho de Geraldo de Barros é inesgotavel, isso quer dizer que, com a expansdo de suas
experimentacOes, ele fez romper o gesto do fotdgrafo para além do jogo programado das
tecnologias. Neste caso, as Fotoformas sdo exemplo de uma proposta vanguardista de linguagem
fotogréfica bem peculiar e essencialmente aberta a uma pluralidade de experimentacdes. E uma
obra que desafia o olhar do espectador com sua linguagem construtiva. Abaixo, pode-se observar a
variedade de imagens das Fotoformas. Nota-se que a pratica multidisciplinar do artista revela as
diversas formas de intervencOes e, consequentemente a variedade de figuras que emergem dessa

série experimental fotografica.

Figura 59 - Geraldo de Barros, Sem titulo, C. 1947, Itanhaém, Brasil. Fotografia em papel de gelatina/prata. Acervo
Sesc de Arte Brasileira.

Fonte: BARRQOS, Geraldo de. Geraldo de Barros e a Fotografia, 2014, p. 59.
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Figura 60 - Geraldo de Barros, Sem titulo, 1949. Fotografia, desenho sobre negativo com ponta-seca e nanquim,
Cemitério da Quarta Parada, So Paulo. Acervo Sesc de Arte Brasileira.

Fonte: BARROS, 2013, p. 10.

Figura 61 - Geraldo de Barros, Sem titulo, 1951, Sevilha. Fotografia, superposi¢do de imagens no mesmo fotograma.
Colecéo Eduardo Brandéo e Jan Fjeld, comodato Museu de Arte Moderna de Séo Paulo - MAM SP.

Fonte: BARROS, 2013, p.111.

De fato, Barros atravessou os limites impostos pelo aparato técnico, reinventando
radicalmente o seu programa. Longe de deixar-se submeter por uma norma ou um modelo
tradicional, a arte construtiva de Barros se caracterizou a partir de toda a sua intervencdo estética
renovadora, revelando-se como um ato de liberdade. Constata-se que o artista contribuiu com o
aparecimento de um novo campo visual, conseguindo usar estrategicamente o programa da
maquina, ou seja, submetendo o jogo do programa ao seu préprio propasito.

Resta dizer que, por essa razdo denominamos a pratica experimental fotografica de Geraldo

de Barros como “marginal”. Devido a forma como foi realizada, demonstrando uma intensa
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capacidade de renovacao e recusa a légica dos aparatos técnicos e que, consequentemente, instaurou
um mal-estar nos meios indiferentes (FCCB) a essa perspectiva experimental. Barros conseguiu sair
dessa alienacdo imposta pelo “programa do aparelho”, alcancando a liberdade criativa de um
auténtico fotografo.

Acredito que a atitude “marginal” de Barros consiste justamente em se “jogar contra 0
programa do aparelho”, construindo imagens [ver figuras a seguir] que se orientam em um percurso
de superacdo dos paradigmas fortemente impostos pelo programa do aparelho, portanto, livres das
amarras convencionais. O seu enfoque estd na relevancia do processo de criacdo e nos
procedimentos utilizados pelo artista. Cabe fazer uma conexdo desse processo experimental com o
conceito “fotografia expandida”, cuja explicacdo de Fernandes Junior é a seguinte:

A fotografia expandida existe gracas ao arrojo dos artistas mais inquietos, que
desde as vanguardas histéricas, deram inicio a esse percurso de supera¢do dos
paradigmas fortemente impostos pelos fabricantes de equipamentos e materiais,
para, aos poucos, fazer surgir exuberante uma outra fotografia, que ndo sé
questionava os padrdes impostos pelos sistemas de producdo fotograficos, como
também transgredia a gramaética deste fazer fotografico. A fotografia expandida,
portanto, tem énfase no fazer, nos processos e procedimentos de trabalho cuja
finalidade é a produgdo de imagens que sejam essencialmente perturbadoras. A
fotografia expandida é desafiadora, porque subverte os modelos e desarticula as
referéncias. (FERNANDES JUNIOR, 2006, p. 11)

Observa-se a partir deste trecho acima que, o que se entende como “fotografia expandida”
define as fotografias de Barros, visto que, suas imagens desafiaram o0s canones tradicionais
presentes no meio fotografico daquele periodo. Dai o fato de, atribuir a sua obra experimental um
aspecto “marginal”.

Compreendo a postura de Geraldo de Barros a partir dessa caracteristica “marginal”,
sobretudo na maneira como ele fazia uso concomitantemente entre a pintura, o desenho, a gravura e
a fotografia. Realmente, a fotografia para ele foi um processo de gravura, portanto, em intensa
conexdo com as artes plasticas.

De resto, ele agiu contrariamente aos paradigmas/regras da fotografia, indicando, de forma
livre e independente, novos usos do aparelho: fotografou contra a luz, manuseou o negativo, virou a
camera de varias formas etc. Certamente que ele agia dessa forma conscientemente e era no “erro”
que se afirmou a base para o seu experimentalismo. Esse comportamento do artista que chamamos
na pesquisa de “marginal” chocou os meios tradicionais da época, como o Foto Cine Clube

Bandeirante — causando rupturas permanentes.
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Na reflexdo abaixo de Andres Burbano, pode-se ter uma percepcdo mais profunda dessa
concepcao “marginal” no processo experimental das Fotoformas:

O que confere ritmo a série € a variacdo, a diversidade de elementos visuais
presentes nas fotografias, eventualmente obtidos por meio de procedimentos
classicos, como a mudanca do campo de visdo, do campo de profundidade, a busca
oOptica de formas ou contrastes e texturas com uma maquina fotografica. No
entanto, Barros salta para resultados completamente abstratos ao empregar métodos
como a manipulacdo do papel no quarto escuro ou a substituicdo do negativo por
papel-celofane (entre varias outras técnicas inventivas). Mesclando procedimentos
fotogréficos classicos com outros mais experimentais, Geraldo de Barros descobriu
que a superficie plana do papel fotografico era um lugar privilegiado para a
emergéncia do espaco conceitual. (BARROS, 2013, p.16)

Como observadores, perdemos facilmente de vista os diversos procedimentos, fontes e
técnicas que Geraldo de Barros adotou para compor a sua série. Nossos olhos saltam com
naturalidade de uma imagem totalmente figurativa para outra abstrata; de uma imagem em que 0
negativo foi manipulado para outra realizada com cartbes perfurados. Somos capazes de observar
isso de forma espontanea. Contudo, existe um enorme rigor composicional nessas imagens e a

impressdo de que nada ali é aleatorio em sua organizacao.

Consideracoes finais

No Capitulo 3, procurei analisar mais detidamente a relacdo da nocdo “marginal” com o
trabalno de Geraldo de Barros. Deve-se destacar que essa reflexdo do “marginal” foi
contextualizada na associagdo fotografica Foto Cine Clube Bandeirante, visto que, seria impossivel
trazé-la para a vida em geral de Barros, sendo que este frequentou diversas instituicdes que néo
podem ser consideradas como “marginais”. Cabe destacar que procurei estabelecer como
“marginal”, a primeira fase de Barros no FCCB, porque, nesta ainda repercutia um preconceito
geral com a sua pratica experimental fotografica.

Portanto, direcionei a abordagem para as caracteristicas da nogdo “marginal” em Geraldo de
Barros ressaltando, assim, o aspecto original de sua obra fotografica. Caracterizei como “marginal”
0 processo de concepcdo das Fotoformas, cuja conexdo com as artes tornou esse conjunto
fotografico bastante arrojado, muitas vezes, considerado no FCCB, como ndo fotografico.

Ainda, procurei pensar o “marginal” na modernizacdo de S&o Paulo, ou seja, busquei frisar o
sentimento de mal-estar ou “marginalidade” oriundo desse contexto, no qual eram presentes as

caracteristicas de aceleragdo moderna, mudancas continuas, fragmentacoes, etc.
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No que confere ao sentimento de “marginalizacdo” causado pela modernizacéo, verificou-se
que, em contrapartida, houve também uma avidez pela superacdo, ou seja, uma necessidade em
transformar e criar o novo. Observa-se que, por mais que houvesse esse mal-estar diante da
modernizacdo, esta também aumentava a capacidade do artista em processar o seu conhecimento.
Como no caso de Geraldo de Barros, era visivel que, quanto mais este se sentisse angustiado diante
dos acontecimentos, em consequéncia, mais ele necessitava ou tinha vontade em experimentar o
novo no universo artistico. Como vimos, Barros desenvolveu a sua obra ininterruptamente,
experimentando varias linguagens e técnicas para dar conta de sua busca incansavel pelo novo
através da pratica experimental.

Como ficou demonstrado, Barros gerou uma obra fotografica experimental, cuja acdo foi
independente, conseguindo ultrapassar as regras da programacdo do aparelho fotogréafico.
Certamente que, Barrou agiu de forma contréria ao programa. Portanto, denominei essa atitude
arrojada com relacao a producao fotografica de “marginal”.

Conclui-se que a nocdo “marginal” permeia todo o processo criativo de construcdo das
Fotoformas, sobretudo na atitude do artista Geraldo de Barros em agir contrariamente ao programa
do aparelho fotogréfico. Ou seja, a agdo “marginal” de Barros foi ultrapassar as regras do programa,

conseguindo criar uma obra bastante original e complexa.
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CONCLUSAO

A presente dissertacdo de mestrado, intitulada Fotoformas (1946-1951): Geraldo de
Barros e a incursdo do “marginal” nas artes constituiu-se em uma tentativa de abordar o aspecto
“marginal” no processo criativo do artista brasileiro Geraldo de Barros (1923-1998), reconhecido
em nossa historia das artes por apresentar uma proposta vanguardista de linguagem fotografica
propria (Fotoformas) e essencialmente aberta a uma pluralidade de interpretacdes e
experimentacBes. Sendo assim, o foco principal de nossa tese foram as Fotoformas, responsaveis
também por estabelecer uma nova maneira de ver as imagens fotograficas.

Geraldo de Barros € um dos artistas mais representativos da chamada fotografia moderna.
Ele fez parte de uma geracdo de artistas experimentais que, de maneira intensa, ajudou a consolidar
novos padrdes visuais na fotografia moderna. Sem divida alguma, Barros contribuiu para o
alargamento do campo fotogréafico, estabelecendo um debate sobre o estatuto da fotografia. Ele
provou, ao estar em didlogo com as artes visuais, a possibilidade de explorar varias linguagens
visuais a partir da busca e investigacdo, incorporando em sua obra a visualidade de sua época.

No seu repertério fotografico, bastante arrojado e expressivo, percebe-se varios elementos
de modernidade que podem ser objetos de analise. Aqui, optei por abordar a sua relagdo com o
“marginal”, o qual tem a ver, sobretudo com as suas incursdes plasticas na producdo fotografica.
Certifica-se que ela seja “marginal” devido, principalmente a sua forma de construcdo que destoa
em geral da fotografia convencional.

Muitas concepcdes que possuia foram sendo transformadas, no decorrer da pesquisa, em
funcdo do contato com a obra e a leitura de textos criticos sobre Barros. Fui me deparando com a
inevitabilidade e, ao mesmo tempo, com a dificuldade de ter de contextualizar essa questao
“marginal”, principalmente porque essa denominagdo é um tanto polémica (dai o uso de aspas),
visto que, o termo ndo condiz propriamente com a vida de Barros, considerando os ambientes nem
um pouco “marginais” que ele circulou, por exemplo, o Masp, a Escola de Ulm, o Banco do Brasil,
etc. Notei, entdo, que o termo “marginal” trazia incongruéncias com relacdo a propria formacao
artistica de Barros. Tratava-se, pois, é preciso frisar, de ndo ser possivel generalizar tal aspecto para
toda a vida do artista. Assim, 0 seu uso tornou-se um empecilho na pesquisa a ponto de, diversas
vezes, perguntar-me: de que forma poderia abordar esse termo controverso, sendo que, 0 artista

frequentou varios ambientes que ndo podem ser chamados de “marginais”?
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Apesar de notar essa dificuldade, pude constatar que, era possivel contextualiza-lo no FCCB
e fazer uma associacao desse carater “marginal” com o processo criativo e experimental do artista,
ou seja, a maneira com que as suas fotografias dialogavam com as belas-artes. Assim, constatei que
a propria maneira multidisciplinar do artista atuar no seu processo criativo fotografico, em didlogo
com outras artes, € “marginal”, visto que, Barros cruzou fronteiras estéticas, impondo novas fissuras
no campo visual daquele contexto. Além disso, senti que existia uma outra possibilidade de anélise,
a qual se resumia nas impressdes causadas pelo mal-estar gerado por um processo modernizante, 0
qual levou Barros a se sentir um “marginal” diante dessas transformacdes, acarretando o surgimento
de uma obra inteiramente experimental. De fato, ficou patente que, para além desse sentimento de
mal-estar com seu préprio mundo, tal sujeito historico, Barros, buscou, a sua maneira, obter
resultados na sua producdo artistica. Vé-se que, o sentimento de angustia ou “marginalidade” que
irreversivelmente a modernizagdo proporcionava, a0 mesmo tempo, tornou-se um elemento de
revigoramento a producdo artistica. 1sso quer dizer que, Barros, em particular, era tomado por
desafios constantes e tentativas de acompanhar esse desenvolvimento ou da busca em recrid-lo na
sua obra inovadora.

Constatei, assim, que esse sentimento de ndo pertencimento desses sujeitos sociais, nao
limitava a sua vivéncia moderna, pelo contrario, era um estimulo permanente. N&o se tratava,
contudo, de um simples problema existencial, mas se distinguia primordialmente na aceitacao
indiscriminada da vida em seus aspectos corriqueiros. Essa nova sensibilidade urbana atingiu com
grande sofisticacdo o trabalho de Geraldo de Barros, seja na estranheza de suas composic¢oes
visuais, as quais desvelaram o insélito que ronda o nosso cotidiano ou na sua exaltacdo moderna
baseada na imposic¢do de um novo olhar.

Reitero, que, mesmo a pratica artistica individualizada de Geraldo de Barros, ou melhor, que
néo se langou propriamente de um rigor de uma organizagao institucional (como no caso do FCCB),
ou seja, baseada numa préatica experimental bastante independente, € muito organizada em sua
aparente desorganizacao. Isto €, suas experiéncias resultam de uma apurada pesquisa ao longo de
sua trajetoria artistica e de um olhar detalhista e intimista em relacdo ao dia-a-dia na cidade. Deve-
se enfatizar que é um movimento que os artistas ndo fazem sés e como, no caso especifico de
Barros, foi realizado com o aporte de ideias e informacdes que circulavam nessa sociedade paulista
modernizante inserida nos ideais do nacional-desenvolvimentismo.

E nesse quadro que emerge a obra multifacetada de Barros, cuja experimentacio atingiu o

seu apice. Pode-se ver um dialogo constante entre as obras do artista, na repeticdo de temas, no
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ritmo dos elementos geométricos, na organizacao formal, etc. Elas se inter-relacionam de maneira
constante, principalmente no dialogo formal das composicdes.

Figura 62 - Geraldo de Barros, Autorretrato, C. 1947. Atelié Takaoka, Sdo Paulo, Brasil. Nanquim sobre papel, 29,5 x
21 cm. Colegdo Fabiana de Barros.

Fonte: BARROS, 2014, p.66.

Figura 63 - Geraldo de Barros, Autorretrato, 1947, Atelié Takaoka, S&o Paulo, 15 x 28 cm. Pintura a 6leo sobre cartéo.
Colecéo Lenora de Barros.

Fonte: BARROS, 2013, p.41.
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Figura 64 - Geraldo de Barros, Abstragdo, 1951, S&o Paulo. Agua-forte e 4gua-tinta sobre papel, 22,6 x 28,2 cm.
Colecdo Museu de Arte Contemporanea da USP, Sao Paulo.

Fonte: BARRQOS, 2013, p.79.

Figura 65 - Geraldo de Barros, Fotoforma, 1949, Sdo Paulo, Brasil. Fotografia em papel de gelatina/prata (superposicao
de imagens no fotograma). Colecéo particular.

Fonte: BARROS, 2014, p.121.
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Figura 66 - Geraldo de Barros, Fotoforma, 1950, So Paulo, Brasil. Fotografia em papel de gelatina/prata (superposicao
de imagens no fotograma). Colecéo Fernanda Feitosa e Heitor Martins.

Fonte: BARROS, 2014, p.130.

Figura 67- Geraldo de Barros, Fotoforma, C. 1949, Sdo Paulo, Brasil. Fotografia em papel de gelatina/prata
(superposicao de imagens no fotograma). Colecdo Museée de I’Elysée.

Fonte: BARROS, 2014, p.156.
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Figura 68 - Geraldo de Barros, Arrivato bene!!!, 1951. Monotipia em cores sobre papel, 25 x 15,1 cm. Cole¢do Museu
de Arte Contemporanea da USP, Séo Paulo.

Fonte: BARROS, 2013, p.58.

Figura 69 - Geraldo de Barros, O barco e o bal&o, 1948, Sdo Paulo. Fotografia. Colecdo Fernanda Feitosa e Heitor
Martins.

Fonte: BARROS, 2013, p.59.

Cabe lembrar que essa caracteristica “marginal” na obra de Geraldo de Barros ndo havia
sido ainda, discutida entre os estudiosos de sua obra, no que confere ao uso direto desse termo, 0
que foi, de certo modo, um estimulo em permanecer nesse objetivo de analise.

E importante lembrar também que o FCCB-Boletim se constitui como fonte importante para
a analise do “marginal”, sobretudo por apresentar informacGes relevantes sobre o cotidiano dessa
instituicdo. Neste peridédico podem ser encontrados relatorios anuais de suas atividades sobre a
participacdo dos socios em saldes e concursos nacionais e internacionais, artigos e debates sobre

fotografia, levando em conta a sua ordem técnica e a questdo da natureza do processo fotografico
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(houve uma divulgacdo de ideias e propostas para uma almejada “fotografia moderna”), eventos
sociais etc.

Outro ponto a considerar é que, foi dado destaque na pesquisa, ao papel do poder privado
como mediador a obtengdo de enormes conquistas no ambito cultural paulista foi relevante. A
participacdo desse mecenato industrial fomentou a introducédo de instituices artisticas, passando a
interferir diretamente nas atividades culturais. No caso especifico da fotografia moderna, nota-se
que ela “foi produto justamente da atividade dessa classe social, que ja havia conquistado o seu
lugar no cenario econémico do pais” (COSTA & SILVA, 2004, p. 95).

Por fim, optei por me manter nesse objetivo, sobretudo apds o contato com a critica teorica
de Vilém Flusser, cujas ideias s@o indispensaveis para a abordagem da fotografia experimental que
se vincula a obra de Barros e, também, com o conceito de “modernidade liquida” de Bauman, o
qual ajudou-me a caracterizar esse contexto de modernizacdo e as impressdes pessoais em torno
dele. Entdo, considerei relevante a reflexdo sobre a questdo “marginal” no que se refere a producéo
fotografica experimental, ou seja, naquilo que tange a possibilidade de subversdo dos “aparelhos”
fotograficos.

Seguindo esse objetivo, procurei estabelecer didlogos com as vanguardas artisticas,
especialmente aquelas voltadas a pratica experimental. Assim, enfatizando a modernidade nessas
imagens e tendo como objetivo confronta-las com diferentes artistas que puseram em destaque o0
uso das formas abstratas, dos padrdes visuais geométricos e de diversas novas técnicas fotograficas.

Posso dizer, de fato, que, em geral, consegui achar algumas fontes que pudessem, pelo
menos, dar credibilidade a questdo “marginal”, visto que, tornou-se um dilema na maneira como
conduzi-la no desenvolvimento na pesquisa.

Porém, ainda acho que essa questdo pode ser melhor estudada em trabalhos futuros
(doutorado) ou, até em artigos, devido a sua complexidade e, também, pelo fato da obra de Geraldo
de Barros ser sempre um desafio para o pesquisador. Acredito que, de qualquer forma, essa
pesquisa contribuird para provocar novas ideias sobre a obra desafiadora desse artista brasileiro.

Conclui-se que pensar a obra fotografica de Barros sobre um ponto de vista “marginal” traz
diversas possibilidades de narrativas, as quais vao surgindo de um entrecruzamento de linguagens e

elementos referentes aquele periodo de intensa internacionalizagdo artistica.
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