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Resumo

Este trabalho procura, através da producgao fotografica — Fotoformas — de Geraldo de Barros
(1923-1998), refletir, inicialmente, sobre o tipo de intervencao necessario ao ato de elaboragao
de um trabalho de proposta estética, quando produzido pela mediagao de aparelhos de codificacao,
normalmente operados de forma programatica. Através dos trabalhos de Geraldo de Barros,
exemplificar como uma imagem técnica (fotogréafica), produzida a partir de um aparato fotografico
analégico, também pode ser considerada como uma interpretacao cientifica passivel de um
resultado plasticamente criativo. Partindo das concepgdes de Arlindo Machado e Vilém Flusser,
conjeturar sobre as possibilidades conceituais de a fotografia ser analisada como simbolo ou
transformacgao do real, reconsiderando suas alternativas de classificagao nesse campo tedrico
ao pensar as Fotoformas como uma possibilidade de intervengao na praxis comum por estabelecer
uma estratégia de rompimento com o processo de dependéncia da programagao do aparelho.
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Abstract

Through the photographic production — Fotoformas — of Geraldo de Barros (1923-1998) this article
attempts to reflect, at first, on the category of necessary intervention to the elaboration of an aesthetic
proposal work, when produced by the mediation of code devices, usually operated in a programmatical
way. Through the works of Geraldo de Barros, to exemplify how a technical images (photographic
images), produced by an analogical photographic apparatus, can also be considered as a scientific
interpretation that can results in a creative plastic answer. Leaving of the conceptions of Arlindo
Machado and Vilém Flusser, to conjecture about the conceptual possibilities of the photography to
be analyzed as symbol or transformation of the reality, reconsidering its alternatives of classification
in this theoretical field when thinking the Fotoformas as an intervention possibility in the common
praxis, by establishing a strategy of disruption with the process of dependence on device programming.

Keywords: Photography as symbol. Geraldo de Barros. Intervention. Photoforms.

1 Mestre em Tecnologia pelo Programa de Pés-Graduagdo em Tecnologia da Universidade Tecnolégica Federal do
Parana (PPGTE/UTFPR) e Professor de Fotografia no curso de Comunicagado Social do Centro Universitario Franciscano
(Unifae), Curitiba, PR. E-mail: phcamargo@gmail.com

2 Professora/pesquisadora no Programa de P6s-Graduagdo em Tecnologia da Universidade Tecnoldgica Federal do
Parana (PPGTE/UTFPR). Doutora em Comunicacao e Semiética pela PUC/SP. E-mail: Martha@utfpr.edu.br

1002 "zop/°Inl ‘ZT "u ‘g "A ‘Ing Op SeIXe) ‘SON ‘elniingd @ oedesIunwoy — 0BXauo) m



Batista, Paulo Henriqgue Camargo e Silveira, Luciana Martha. Geraldo de Barros e a fotografia como conceito

Introducao

conducao deste estudo foi baseada na escolha dos trabalhos chamados
Fotoformas, realizados pelo artista brasileiro Geraldo de Barros (1923-1998),
reconhecido em nossa historia das artes (PIZOLI, 1996) por apresentar uma
proposta vanguardista de linguagem fotografica propria e essencialmente aberta a
uma pluralidade de interpretacoes e experimentacoes, bem como nas outras areas
em que atuou (design grafico e de objetos, gravura, pintura, desenho), sempre
buscando estabelecer uma relagao de interacao entre arte, tecnologia e sociedade.

Este artigo pretende tracar uma breve reflexao sobre as possibilidades conceituais da
fotografia como simbolo ou transformacao do real, a partir da necessidade de se
reconsiderar suas alternativas de classificacao nesse campo teérico, tomando, as-
sim, como ponto referencial, o artigo “A fotografia como expressao do conceito”, de
Arlindo Machado (2001). Através dos trabalhos de Geraldo de Barros (figura 1), exem-
plificaremos como uma imagem técnica, produzida a partir de um aparato fotografico
analdgico, também pode ser considerada uma interpretacao cientifica e, no, caso das
Fotoformas, passivel de um resultado plasticamente criativo através de seu referente,
afirmando, assim, sua natureza possivelmente simbdlica. (MACHADO, 2001).

Figura 1: Geraldo de Barros.
Auto-retrato, 1949. MISSELBECK,
Reinhold. Fotoformas — Geraldo

de Barros 1923-1998. Munich:
‘ Prestel, 1998. p. 130.

Neste trabalho, nos limitaremos a observar alguns dos procedimentos analégicos
gue serviram como base referencial para o desenvolvimento das possibilidades de
criacao técnica, conceitual e de desenvolvimento tecnolégico, que podemos pontuar
em propostas fotograficas, como no exemplo das Fotoformas de Geraldo de Barros,
tao atuais em conceito como em resultado estético e proposta de linguagem.



Ao tentarmos um posicionamento buscando entender ou delinear algum tipo de
analise contextualizada numa producao imagética como as Fotoformas, pro-
vavelmente teremos que fazé-lo considerando algumas bases fundamentais na
ontologia e usando como suporte para essa aproximagao exploratéria o estudo
de semibtica. Assim, nos apoiamos na Teoria dos Signos de Charles S. Peirce,
bem como nas observacoes de Phillipe Dubois, Lucia Santaella e Vilém Flusser
sobre as questoes da ontologia da imagem fotografica e conjuntamente em suas
relacdbes com a semibtica.

Seguindo por essa perspectiva, porém de maneira mais superficial, tentaremos
também levantar questoes que poderao servir para uma posterior e mais apro-
fundada analise sobre as possibilidades de manipulacao, como de resultados
técnicos e estéticos explorados na elaboracao analégica de imagens fotografi-
cas, tomando como exemplo as Fotoformas produzidas por Geraldo de Barros
em contraponto as realizadas pelas atuais tecnologias digitais de manipulacao e
constituicao de imagens.

Vilém Flusser utiliza a expressao “caixa preta” (FLUSSER, 2002, p. 24) para ilus-
trar suas reflexoes na direcao das chamadas imagens técnicas, imagens produzi-
das de forma programatica ou com uma tendéncia automatizada e que fazem parte
de um sistema, em geral fechado, para quem o opera e sempre mediado por um
aparelho.

Como foi dito por Arlindo Machado, ao repensar as imagens técnicas (MACHADO,
2002), existe uma discussao inevitavel no circulo de quem produz imagens, mais
especificamente falando, do circulo de artistas que a produzem através de algum
dispositivo e/ou processo tecnolégico. Essa discussao diz respeito ao tipo de
intervencao necessario ao ato de elaboragao de um trabalho produzido de forma
programatica pela mediagao dos aparelhos de codificacao.

Estamos considerando para esse desenvolvimento tedrico que a producao de uma
imagem fotogréafica, ou “trabalho fotografico”, é realizada a partir da intenciona-
lidade e expressao das opcoes de quem a produz, e, nesse sentido, o aparelho
(maquina fotografica) funciona como extensao dessas escolhas.

Vilém Flusser (2002) se refere a essas escolhas como sendo sempre limitadas pela
quantidade de regulagens e combinacoes determinadas pela estrutura do apare-
lho. “A propria escolha do fotégrafo funciona em funcao do programa do aparelho.”
(p. 31). Essa condicao coloca o fotégrafo na posicao de ser consciente de suas
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intervencoes na construcao das imagens dentro de suas possibilidades criativas,
expressivas, conceituais, técnicas e de utilizacao e circulagao social.

Ao fazer escolhas e definir suas intencoes, o fotégrafo (operador do aparelho),
no gesto de fotografar, interfere conceitualmente na imagem que sera captada,
atuando diretamente com suas concepcoes pessoais e posicoes (escolhas) de
ordem subjetiva. Portanto, essas escolhas, que operam dentro de uma plurali-
dade de significados propria de uma imagem, interagem e resultam diretamente
dos critérios estéticos, politicos, éticos, ideoldgicos, culturais de quem a produz,
se projetando através de uma simbologia igualmente propria.

A imagem fotografada, por sua vez, também sofre diretamente as interferéncias
inscritas no aparato mecanico (e eletrénico) do aparelho mediador, que, em ge-
ral, possui um grande ndmero (porém limitado) de potencialidades de execucoes
técnicas ja programadas em sua estrutura, mas que determinam essas “op-
coes” de escolha disponiveis a sua operagao.

Enquanto na produgao tradicional de imagens (desenho, gravura, pintura) a condigao
de abstracao no processo construtivo, do sujeito com o objeto, se da subjetivamen-
te, nas imagens produzidas por uma mediacao técnica, elas (também) passam a ser
objetivadas por estarem associadas as relagoes estruturais do projeto e a constru-
cao do aparelho (caracteristicas quimicas, oticas, eletrdnicas/digitais e cientificas).

Flusser (2002) nos coloca, como possibilidade, interferir nessa praxis, estabe-
lecendo uma estratégia de rompimento com esse processo de dependéncia da
programacao do aparelho. Para Flusser (2002) isso pode ocorrer através de uma
acao consciente por parte do operador ao refletir e conceituar novas possibili-
dades de se operar 0s programas dos aparelhos.

Os programas dos aparelhos sao compostos de simbolos permutaveis. [...] A ma-
nipulagao do aparelho é gesto técnico, gesto que articula conceitos, [...] fotografias
sao imagens de conceitos, sdo conceitos transcodificados em cenas. (p. 25-32, grifo
do autor).

Flusser completa dizendo que essas possibilidades de rompimento com 0s pro-
gramas dos aparelhos, normalmente, se encontram concretizadas nos trabalhos
dos fotografos chamados experimentais. (p. 75).

E partindo dessa consideracao que Arlindo Machado nos propoe, em seu artigo “A
fotografia como expressao do conceito”, discutir a fotografia como simbolo e como



expressao de um conceito geral e abstrato, seguindo a definicao de Peirce dentro
desse terreno da semibtica classificada como terreno do conceito. (MACHADO, 2001,
p. 122). Isso porque, mesmo se considerando que a fotografia possui um dado grau
predominante de indicialidade e iconicidade, podemos também considerar o fato de
ela ser uma imagem técnica, e, assim, um signo de natureza possivelmente simbdlico,
“[...] a verdadeira funcao do aparato fotografico nao €&, portanto, registrar um trago,
mas interpreta-lo cientificamente”. (MACHADO, 2001, p. 129, grifos do autor).

Analisando os processos signicos para a aplicacao da teoria e do método se-
miotico seguindo a definicao de Peirce (2003), temos o signo com uma natureza
triadica que se apresenta dentro de trés aspectos: a significacao, a objetivagao
e a interpretacao (signo-objeto-interpretante). Nessa relacao, a natureza do signo
Ilhe da capacidade funcional e se estabelece continuamente: por sua qualidade,
por existir concretamente ou por seu carater de lei. O signo promove o surgi-
mento de outros trés modos de categorias de sua divisao basica: os icones, 0s
indices e os simbolos. (PEIRCE, 2003):

0 Jcone ndo tem conexdo dindmica alguma com o objeto que representa; simples-
mente acontece que suas qualidades se assemelham as do objeto e excitam sen-
sagoes analogas na mente para a qual € uma semelhangca. Mas na verdade, nao
mantém conexdo com elas. O indice esta fisicamente conectado com seu objeto:
formam, ambos, um par organico, porém a mente interpretante nada tem a ver com
essa conexao, exceto o fato de registra-la, depois de ser estabelecida. O Simbolo
esta conectado a seu objeto por forga da idéia da mente-que-usa-o-simbolo, sem a
qual essa conexao nao existiria. (p. 73, grifo do autor).

Sao muitas as variacoes das definicoes de signo dadas por Peirce, e se faz
necessario, no complexo processo de analise da semiose, relacionar, simulta-
neamente, as trés categorias, principalmente quando esse processo se liga dire-
tamente a um modo de comunicacao e producao de idéias dadas numa lin-
guagem. Isso nao é tarefa facil de se realizar, como também nao é facil expor de
modo breve todo o sentido dessa relagao, mas, apesar da dificuldade, encon-
tramos, na exposicao de Santaella, essa idéia de Peirce:

Nao ha nenhuma linguagem que possa se expressar em nivel puramente simbdlico
ou indicial ou icénico. Alids, as linguagens mais perfeitas sao aquelas que mantém
0s trés niveis signicos em estado de equilibrio e complementaridade. (2002, p. 41).

Ao se fazer qualquer exploracao semibtica para tentar mapear os varios as-
pectos de uma linguagem, é prudente conhecer o contexto e as teorias acerca do
assunto especifico dessa linguagem.
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E muito comum, na concepcao tebrica mais tradicional sobre a fotografia, inicial-
mente tracada a partir de seus primeiros experimentos histéricos, considera-la
como a aparéncia ou imitacao mais perfeita da realidade. Ou, ainda, a fotografia
como espelho do real (o discurso da mimese).

Para Dubois “o efeito da realidade ligado a imagem fotografica foi a principio atri-
buido a semelhanca existente entre a foto e seu referente”. (DUBOIS, 1984. p. 26,
grifo do autor). Nesse contexto, estamos considerando que a fotografia reproduz a
realidade, sendo concebida como um icone. Porém, ja ha algum tempo, como
apontou Machado (2003), o que tem predominado conceitualmente, nas concep-
coes e praticas fotograficas, &€ a sua implicagao como imagem indicial, que, se-
gundo os termos de Peirce, se classificaria como procedente da ordem do indice.
Uma representagao por contiglidade fisica do signo com seu referente.

Dentro desses termos signicos colocados por Peirce, o referente passa a orien-
tar o que Dubois classifica como “traco do real” (DUBOIS, 1984, p. 53), em que
a imagem fotografica passa a ser “inseparavel de sua experiéncia referencial, do
ato que funda”. (p. 53). Para Dubois (1984) isso se processa livre da pressao
obsessiva do “ilusionismo” mimético criado como um espelho do mundo, e onde
“sua realidade primordial nada diz além de uma afirmacao de existéncia”. (p.
53). Dessa forma, se acentua a caracteristica de indexicalidade da fotografia. “A
foto & em primeiro lugar indice. S6 depois ela pode tornar-se parecida (icone) e
adquirir sentido (simbolo).” (DUBOIS, 1984, p. 53, grifo do autor).

Segundo Arlindo Machado, ha uma grande restricao de possibilidades criativas
do processo fotografico como um sistema significante que se deve essencial-
mente ao destino predominantemente documental dado a fotografia, e que “foi
eclipsado pela hipertrofia do ‘momento decisivo’” (MACHADO, 2003, p. 133) -
fragcao de segundo concebida como crucial e representativa de um momento
indicial selecionado da “realidade”, posta em signo fotografico pela concepcao
de Cartier-Bresson.?

3 Henri Cartier-Bresson (1909-2004), nasceu na Franca e é considerado um dos pais do fotojornalismo artistico.
Cunhou o conceito “momento decisivo” ao definir o reconhecimento do ato fotogréfico como sendo 0 momento exato
para a captagao da fracao de segundo essencial para a organizagao visual de um acontecimento no momento mais
intenso da acao e da emocao, de modo a revelar seu significado intrinseco e ndo apenas a registrar sua ocorréncia.
As composicoes de suas fotografias e as relacdes de registro de movimento sao tédo importantes para Bresson, que
fazem parte do contelido das imagens fotografadas. (CARTIER-BRESSON, 1952, p. 190-196).



Podemos resgatar, nas primeiras décadas do século XX, a utilizacao de alguns
procedimentos técnicos que ja eram conhecidos desde o descobrimento da foto-
grafia e que comecaram a representar, com propriedade, algum ponto de inflexao
dentro dessas discussoes conceituais no caminho de se questionar o processo e
a forma de captacao do objeto fotografico. Novos posicionamentos conceituais na
utilizacao da técnica e no uso de interferéncias de materiais, alteracées no proces-
samento quimico, sobreposicoes de imagens, entre outros, acabaram intervindo
diretamente nos paradigmas de bases indiciais e nos conceitos da construcao e
da percepcao das imagens fotograficas estabelecidos até entao.

Isso ocorreu a partir de 1920 sob a influéncia de alguns movimentos artisticos, se
acentuando, posteriormente, com o dadaismo, o surrealismo e o construtivismo,
gue comecaram a se desenvolver pelo mundo, contribuindo para o surgimento, em
varios paises, de movimentos fotograficos classificados como vanguardas (ame-
ricana, russa, alema, francesa, etc.). Foram chamados vanguardas por proporem,
como conceito e pratica, uma diluicao das fronteiras entre as artes plasticas e a
fotografia, valendo-se da apropriagao de procedimentos de construcao plastica da
imagem e de sua incorporagao material em processos técnicos fotograficos: cola-
gens, fotomontagens e fotogramas (rayograma) (figuras 2 e 3). Essas iniciativas
contribuiram para os primeiros rompimentos da fotografia com a visao mimética
classica, propondo novas bases conceituais sob 0 signo da subjetividade e trazen-
do questionamentos pertinentes a estetizacao do cotidiano através de um olhar
construtor (construtivismo) e com o uso da manipulacao técnica, da idealizacao da
forma, do motivo, dos pontos de vista no enquadramento, da expressividade, da
abstracao e da criacao autoral.

=

Figura 2: Laslo Moholy-Nagy.

Colagem fotografica, 63,8x56 cm, 1927
Disponivel em: http://www.geh.org/fm/
amico99/htmlsrc2/index.html.

Acesso em: 23 fev. 2003.
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Figura 3: Man Ray. Rayografia, 29x23 cm,

1927. Disponivel em: http://www.geh.org/
amico2000/htmlsrc/index.html .

' [ Acesso em: 23 fev. 2003.

Esses movimentos fotograficos chamados vanguardas sao uma demonstracao pa-
ralela de contraponto a esse processo predominante de direcionamento da imagem
fotografica somente a signos indiciais. Essas colagens, fotomontagens, esses foto-
gramas e alguns experimentos e atitudes criativas, tomadas por parte de alguns
fotégrafos, acabaram por proporcionar um resultado oposto ao de uma percepgao
estritamente mimética na captacao da imagem fotografica se consumando em ou-
tras dimensoes signicas em relagao a programacao do aparelho.

Como exemplo desses fotografos, que experimentaram algum tipo de rompimento
com a tradigao construtiva da imagem fotografica, nas varias fases historicas, podem-
se destacar os trabalhos de Man Ray (EUA, 1899-1976), Lasl6 Moholy-Nagy (Hungria,
1895-1946), Alfred Stieglitz (EUA, 1864-1946), Edward J. Steichen (Luxemburgo,
1879-1973), Andy Warhol (EUA, 1928-1987), Hans Haacke (Alemanha, 1936-). No
Brasil, Mério Cravo Neto (BA, 1923-), Farnese de Andrade (MG, 1926-), Vik Muniz (SP,
1926-), Rosangela Rennd (MG, 1962-), Milton Montenegro (RJ, 1954-), Carlos Fadon
Vicente (SP, 1945-) e Eduardo Kac (RJ, 1962 -), sendo os trés Gltimos com imagem
digital (figuras 4, 5, e 6).

Na atual producao artistica mundial, encontramos artistas (alguns exemplificados)
que se dedicam (ou se dedicaram) a alguma forma de pesquisa e producao visual e
plastica utilizando os elementos que a fotografia pode oferecer dentro de um univer-
so com possibilidades hibridas e de resultados estéticos similares aos produzidos
analogicamente, considerando-se como imagem hibrida, uma imagem gerada digital-
mente, porém podendo derivar, também, de uma sintese entre a informacao fotogra-
fica analbgica e a digital, resultando de um processo de aquisicao e recodificagao
entre ambas. (FAVILLA, 2003).



Figura 4: Andy Warhol. Paintings

Turquoise Marilyn, 1962. Disponivel em:
http//www.elysee.ch/librairie /
publications.php. Acesso em: 4 mar. 2004.

Figura 5: Rosangela Renn6. Duas licdes de realismo fantastico, 1991.
HERKENHOFF, Paulo. Renné ou a beleza e o dulcor do presente. In: Rosangela
Rennd. Sao Paulo: Edusp, 1997. p. 69.
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Figura 6: Milton Montenegro.
S/titulo, 1990. Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br.

Acesso em: 30 jul. 2001.
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No Brasil, podemos observar, na década de 40, uma possivel referéncia ao inicio
da fotografia como expressao artistica, como também na figura de Geraldo de
Barros, um dos responsaveis pelo desenvolvimento da fotografia moderna e ex-
perimental no Pafs. (FERNANDES JUNIOR, 1998 p. 6-7).

Ao considerar as inovagoes metodolégicas introduzidas pelas vanguardas foto-
graficas, e que aparecem no trabalho de Geraldo de Barros, devemos ponderar a
importancia de se estabelecer um olhar que contextualize separadamente a téc-
nica e a estética por eles usadas — totalmente analégica, quimica e artesanal-
mente plastica — das imagens construidas através das condutas técnicas e esté-
ticas que a fase digital da fotografia permite, como a manipulacao e a alteragao
de suas imagens, caracterizadas pela permutabilidade de suas aparéncias (vir-
tuais) e de sua estrutura (numérica), diferentemente do processo analdgico e de
laboratorio.

Existem também trabalhos e imagens produzidos digitalmente, que repetem con-
ceitualmente os mesmos modelos e procedimentos de construcao usados pela
técnica analogica. Apesar de a fotografia digital possibilitar uma gama enorme de
possibilidades de intervencao dentro de suas caracteristicas de produgao de
imagens, muitas vezes testemunhamos, por parte de alguns fotografos, posturas
conceituais pouco criativas e que geram resultados estéticos inferiores aos que ja
foram propostos anteriormente através de resolugdes técnicas mais simples.

Dentro da evolucao da fotografia, associada ao seu desenvolvimento tecnold-
gico, devemos observar com um olhar critico essas recodificacoes de imagens
apresentadas pressupostamente como novidades por fotografos e artistas (ope-
radores) que se distanciam das possibilidades de interferir nos programas dos
aparelhos sem uma reflexao e conceituagao dessa operagao, bem como de sua
relacdo com o imaginario.

Ao partirmos para uma analise e compreensao da producao fotografica de Geral-
do de Barros, se torna interessante contextualiza-la pelo seu viés biografico,
dando suporte para uma visao que demonstre sua producao dentro das mais
variadas areas em que trabalhou. Assim, por esse recorte, fica mais aparente
sua coeréncia e sua postura com um elo estético adjacente nessas outras
formas de expressao e atuagao, todas sempre comprometidas com suas idéias
de inovacao e experimentacao.



Ruptura signica

Paulista de Xavantes, nascido em 1923, Geraldo de Barros estudou artes plas-
ticas e foi influenciado pelos trabalhos de Paul Klee e Wassily Kandinsky,* bem
como pelos fundamentos da BAUHAUS® (VALENTE, 2002), realizando pesquisas
conceituais em pintura, fotografia e gravura.

Geraldo de Barros iniciou suas pesquisas fotograficas por volta de 1946, formu-
lando novas possibilidades técnicas e conceituais de se pensar a fotografia. Ao
romper, de inicio, com as questoes classicas da fotografia, Barros legou poste-
riormente a ela um status de linguagem. Construiu uma estética fotografica
pessoal com forte e clara tendéncia abstrata advinda de sua experiéncia nas
artes plasticas. Proporcionou e introduziu, dessa forma, discussoes em torno da
fotografia como linguagem plastica e na expressao artistica como objetivo.

Pizoli (1996) se refere a Geraldo de Barros como um artista a frente de seu
tempo, enfatizando em seus trabalhos o uso da singularidade e da mais pura
percepgcao ao utilizé-la na seriacao, na comunicagao visual e no design, com a
mesma radicalidade afetiva com que “descobre” a fotografia.

0 enigma da fotografia apontado por Roland Barthes — “emblema de semelhan-
tes” — é assim descartado: desconstroi a imagem significante, eminentemente
imitativa; procura distanciar-se cada vez mais de sua literalidade e fazer mais
que inventariar sentimentos analégicos. (PIZOLI, 1996, p. 10).

No Brasil, apenas um pouco depois, por volta de 1950-1960 através da influén-
cia de novas linguagens artisticas como a Pop Art, a Figuracao Narrativa (Nova
Figuracao) e o Hiper-Realismo, foi que os artistas brasileiros passaram realmen-
te a se apropriar da fotografia como linguagem e possibilidade expressiva, “fin-
cando o pé” definitivamente no territério da arte experimental. Dentre esses
artistas podemos citar Thomas Farkas (Hungria, 1924-), Franz J. Weissmann
(Austria, 1914-), Ivan Serpa (RJ, 1923-1973), José Oiticica Filho (RJ, 1906-
1964), Hélio Qiticica (RJ, 1937-1980), lole de Freitas (MG, 1945-) e Miguel Rio
Branco (Espanha, 1946-).

4 Paul Klee e Wassily Kandinsky, artistas (expressionistas abstratos) e professores na Bauhaus.

5 BAUHAUS (Casa da Construcao) fundada pelo arquiteto Walter Gropius em 1919, preconizava uma integracao
arte/inddstria, evoluindo de uma fase artesanal (artes e oficios) para outra, industrial (arte e técnica). Em 1937 foi
criada a New Bauhaus, e, em 1955, em Ulm, na Alemanha, a Escola Superior da Forma.
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Os trabalhos de Geraldo de Barros que viriam a ser chamados Fotoformas, co-
mecaram a ser produzidos inicialmente de maneira um tanto aleatoéria e intuitiva
e acabaram culminando numa estrutura de poética visual. “Acredito também que
€ no ‘erro’, na exploragao e dominio do acaso, que reside a criagao fotografica.”
(BARROS, 2003, p. 11). As figuras 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13 e 14 ilustram exem-
plos de imagens das Fotoformas.

Figura 7: Fotoforma. A menina do

sapato, 1949. MISSELBECK, Reinhold.
Fotoformas — Geraldo de Barros 1923-1998.
Munich: Prestel, 1998. p. 64.

Figura 8: Fotoforma. Homenagem
a Stravinsk, 1949. MISSELBECK,
Reinhold. Fotoformas — Geraldo
de Barros 1923-1998.

Munich: Prestel, 1998. p. 67.




Figura 9: Fotoforma. S/titulo, 1949
MISSELBECK, Reinhold. Fotoformas —
Geraldo de Barros 1923-1998.
Munich: Prestel, 1998. p. 27.

Figura 11: Fotoforma. S/titulo, 1949
MISSELBECK, Reinhold. Fotoformas —
Geraldo de Barros 1923-1998.
Munich: Prestel, 1998. p. 49.

Figura 10: Fotoforma. S/titulo,

1949. MISSELBECK, Reinhold.
Fotoformas — Geraldo de Barros 1923-
1998. Munich: Prestel, 1998. p. 43.
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Figura 12: Fotoforma. Homenagem
a Simao Leal, 1950. MISSELBECK,
Reinhold. Fotoformas — Geraldo

de Barros 1923-1998. Munich:
Prestel, 1998. p. 32.

Figura 13: Fotoforma. Pampulha,
1951. BARROS, Geraldo de.
Fotoformas: Geraldo de Barros:
fotografias = photographies.
Raizes, Secretaria de Estado

da Cultura, Governo do Estado
de Sao Paulo. 1994. p. 67.

-
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- r Y Figura 14: Fotoforma. S/titulo,
- ..:‘_' + 1951. MISSELBECK, Reinhold.
= T T f Fotoformas — Geraldo de Barros
b _J-' - | 1923-1998. Munich: Prestel,
= ] | 1998. p. 34.
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As experiéncias desenvolvidas por Geraldo de Barros, na elaboracao dos seus
trabalhos com fotografia, desembocavam diretamente no experimentalismo. To-
das as suas acOes passavam por interferéncias, mas nao s6 das de natureza
técnico-fotografica. O suporte fotografico (filme e papel) passava a atuar como
suporte para varias outras interferéncias plasticas, assumindo uma nova fungao
conceitual e expressiva. Dentro desse método de criacao e pratica, Barros fez da
interdisciplinaridade sua ferramenta principal, o que contribuiu para a pluralida-
de de possibilidades plasticas em seu trabalho. Seguindo nessa direcao, fez
varias intervencoes nas imagens fotograficas pela agregacao de cortes, furos,
riscos e tracos a nanquim, diretamente nos negativos ou nas copias em papel.
No ato da captacao fotografica, as imagens sofriam, em alguns momentos,
maltiplas exposicoes, reforcando a idéia de construgao e interferéncia para se
chegar a uma abstracao parcial e até total da realidade indicial na imagem. “A
Fotografia &€ para mim um processo de gravura. Defendi esse pensamento quan-
do tentei introduzi-la como categoria artistica, na 22 Bienal Internacional de Sao
Paulo.”® (BARROS, 2003, p. 11).

Herkenhoff (1987), ao falar sobre o resultado estético das Fotoformas, diz que
“mesmo partindo do real, as imagens operavam no campo da percepcao visual
como uma construcao abstrata e, por outro lado, enquanto documento do real,
estao definitivamente comprometidas, se encontrando num estado de ambiva-
léncia”. Nas obras mais bem-sucedidas de Barros, Herkenhoff considera que
“qualquer resquicio do ‘real’ &, sobretudo forma, linha, signo”. (HERKENHOFF,
1987, s.p.).

Geraldo de Barros expds suas Fotoformas no Museu de Arte de Sao Paulo
(Masp), em 1950, onde ja havia sido incumbido anteriormente por Pietro Maria
Bardi (diretor do museu) a montar um laboratério e um curso de fotografia,
considerados inovadores até para os padroes internacionais da época. Nesse
mesmo ano, também expds seus experimentos no Ministério da Educacao e
Cultura (MEC) no Rio de Janeiro. No ano seguinte (1951), Barros recebeu uma
bolsa de estudos do governo francés para estudar litografia na Escola de Belas
Artes de Paris, onde acabou se interessando também por desenho (design)
gréfico e industrial. Teve contato com o pintor Giordio Morandi, com o fotégrafo
Cartier-Bresson e conheceu, através do artista Max Bill (professor na Bauhaus),
textos tedricos sobre a arte e sua funcao social, que acabaram por influencia-lo

6 Em 1951, Geraldo de Barros foi premiado na primeira edi¢ao da Bienal Internacional de Sao Paulo.

1002 "zop/°Inl ‘ZT "u ‘g "A ‘Ing Op SeIXe) ‘SON ‘elniingd @ oedesIunwoy — 0BXauo) E



Batista, Paulo Henriqgue Camargo e Silveira, Luciana Martha. Geraldo de Barros e a fotografia como conceito E

na elaboracao de um manifesto intitulado Ruptura, em 1952 (figura 15). No
mesmo ano, Barros juntamente com o artista plastico Waldemar Cordeiro, lancou
a idéia do movimento de Arte Concreta Brasileira através da constituicao do Grupo
Ruptura. Para Silva Valente (2003), o proprio manifesto Ruptura ja demonstrava a
transferéncia dos ideais plasticos de pintura para um material impresso.
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A sua diagramacao hierarquizada por meio do tamanho das letras e pela posicao
pensada das palavras permitia, definitivamente, visualizar o éxito das propostas
concretistas transferidas para um outro suporte: a visao clara e objetiva da
mensagem, a economia e sintese dos elementos e a velocidade de leitura, além
da opcao pelo uso de letras mindsculas em todo texto, tao usada pela Bauhaus.
(VALENTE, 2003).



A outro grupo denominado Rex Time, Barros apresentou os primeiros happen-
ings” em Sao Paulo, seguindo o ideal proposto pelo movimento concreto de
socializacao da arte. Uma das finalidades almejadas era a de atingir, sem bar-
reiras excludentes ou elitistas, um espectador que acessasse as propostas
artisticas conduzidas “por meio de uma linguagem Unica e universal expressa
pela matematica e construgao. [...] Geraldo de Barros descobriria que a possi-
bilidade de socializacao da arte estava no incremento do design na sociedade”.
(VALENTE, 2003, s.p., grifo nosso).

Barros, por algum tempo, acabou tentando outros caminhos de aproximagao
com o espectador de maneira bastante interativa, dedicando-se ao desenho in-
dustrial (design de moveis e produtos) (figura 16). Em 1954 fundou um grupo
com o frei dominicano Joao Batista, com a escritora Maria Clara Machado e o
historiador Paulo Emilio Salles Gomes, uma das primeiras comunidades de tra-
balho® do Pais, a Unilabor.®

7 0 Happening surgiu por volta de 1950 e se associa a idéia de um free theatre (teatro livre), liberdade essa que se
da tanto nos aspectos formais quanto nos ideolégicos. Apdia-se conceitualmente no experimental, no anarquico, na
busca de outras formas. (COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sao Paulo: Edusp; Perspectiva, 1989. p.
132). (Série Debates).

8 0 termo comunidade é usado para designar que algo pertence a todos ou a muitos, ou seja, algo que se torna
comum a um grupo. Historicamente, as comunidades de trabalhos surgiram de um projeto de agdo comunitaria
liderado por um padre dominicano que, a partir de sua experiéncia como padre e operario na Franca, na década de
30 e de sua militdncia no movimento Economia e Humanismo, propds uma visédo de um trabalho que vinculasse a
atuacao pastoral ao enfrentamento das contradicdes materiais da vida da populagao pobre. Sua principal caracteristica
foi o funcionamento interno em moldes de autogestao e a consideracao de que os frutos do trabalho coletivo deviam
pertencer a toda a comunidade, constituida pelos operarios e suas respectivas familias.

9 Na comunidade de trabalho Unilabor (CLARO, 1998), o principal objetivo era desalienar o operario em relagdo a
produgao industrial sem negar sua importancia como produtora de bens, mas partindo dessa realidade para resgatar
a dignidade do trabalhador. “A empresa fundamentou-se em dois tipos de racionalidade: formal ou operativa, e
substantiva.” Na primeira, destacava-se a organizagdo necessaria a uma empresa capitalista, com o carater
sistematizador e de divisdo do trabalho; na segunda, a percepcao intelectual autdnoma do processo, ou seja, o
acesso do cooperado a compreensao de todas as etapas de produgao. A Unilabor sempre se sustentou em reunioes
coletivas, ndo s6 na gestdo administrativa, mas também na parte de projeto. “Os cooperados decidiam seus salarios
através dessas assembléias gerais, sempre acompanhadas por Frei Jodo, porém sem sua interferéncia.”A liberdade
de expressar opinioes e participar de todo o processo, assim como a boa remuneragao, era considerada muito
gratificante, o que levou muitos a deixarem seus antigos empregos para integrar o projeto. Varios empregados eram
artesaos e traziam consigo conhecimentos técnico e préatico, que se uniam a teoria e ao conhecimento das artes,
levados por Geraldo de Barros e outros integrantes. “Essa unido se expressava nos méveis, que aliavam poucas cores
a formas fortes e de facil percep¢do.” (CLARO, Mauro. Unilabor: desenho industrial e racionalidade moderna numa
comunidade operaria em S&o Paulo (1954-67). 1998. Dissertacao (Mestrado) - FAU/USP, Sao Paulo, 1998. Disponivel
em: http://www.usp.br/agen/bols/2000/rede515.html . Acesso em: 4 set. 2004.
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]

Figura 16: Cadeiras desenhadas por Geraldo de Barros.
Disponivel em: http://www.britocimino.com.br/port/artistas/barros/barros.htm.
Acesso em: 15 mar. 2004.

Influenciado pela Teoria da Gestalt!® e pela Bauhaus, Geraldo de Barros propds
entender a maneira pela qual o individuo percebe a realidade de acordo com
todas as forcas que atuam em sua interpretagao, como as influéncias sociais,
0s medos e sonhos e de que forma as suas idealizacoes pessoais interferem
nesse processo de aquisicao da informacao visual. “Por meio de uma percepcao
gestaltica [Barros] procura atingir o espectador sem a mediacao do intelecto,
objetivando uma compreensao universal.” (VALENTE, 2002, s.p.).

Barros fundamentou sua crenga na importancia da fungcao social do artista em edu-
car o gosto das massas, democratizando a arte e tornando-a acessivel popularmen-
te. Seguindo nessa conjuntura €, no momento em que flertou com a Arte Pop, refor-
cou e destacou, em suas obras, varias caracteristicas da sociedade industrializada
juntamente com seus propositos construtivistas e seu posicionamento artistico em
relacao ao desenvolvimento industrial (e da publicidade moderna).

Barros também partiu da idéia do cotidiano como condi¢ao primordial para a multi-
plicidade de imagens usadas repetidamente, a exemplo do que ocorre na saturagao
dos andncios publicitarios, porém, aparecendo em seus trabalhos de forma visual-
mente reconfigurada, muitas vezes por uma relagao abstrata e informal.

10 A Gestalt é uma escola alema de psicologia experimental, que teve sua origem com Wertheimer, em 1910. A
Teoria da Gestalt, além de trabalhar com pesquisas na area da psicologia, aplica seus conceitos em outros campos
de estudo como o da estética e da percepgao visual, sendo aplicado diretamente nas artes visuais. Sugere responder
a questdes da relagao sujeito-objeto, e, como sua percepg¢ao visual, pode reagir as relacdes formais se apoiando na
anélise fisiologica do sistema nervoso.



A partir da década de 70, Geraldo de Barros mudou bastante sua relacao com a
fotografia e passou a trabalhar a imagem através da reutilizacao de impressoes
fotograficas de outdoors, que eram recortadas e coladas em um suporte para
depois sofrer a intervencao de pintura. Nos trabalhos eram criadas novas rela-
¢cOes de cores com as cores da base recortada se transformando em algo novo.
“Mais uma vez o processo gestaltico e a tendéncia de transformar a realidade
vista por todos se manifesta.” (VALENTE, 2003, s.p.). Esses trabalhos foram
expostos na Bienale de Venezia, em 1986, e na Suica, no ano seguinte.

Em 1993, sua obra fotografica foi organizada pelo Musée de L’Eysée, em Lausanne,
Suica, para a mostra “Geraldo de Barros, Peintre et Photographe”, que depois foi
exibida em Sao Paulo, Rio de Janeiro (ambas em 1994) e Curitiba (1996).

Geraldo de Barros morreu em 1998 e, nesse mesmo ano, recebeu como home-
nagem a remontagem da exposicao Fotoformas junto com o lancamento de um
livro com fotos, organizada por uma de suas filhas, Fabiana de Barros.

A mimese abstraida

A fotografia, assim como outras formas de mediagao técnica, tem passado por
uma série de discussdes dentro da problematizagao sobre sua natureza signica
e de suas possibilidades como um sistema significante.

Seguindo nessa proposta e considerando o fato de a fotografia ser uma imagem
técnica e também um signo, inserimos neste artigo questionamento acerca da
possibilidade de a fotografia existir além do indice ou icone, mas se configurar
predominantemente como simbolo e como expressdo de um conceito geral e
abstrato, segundo Arlindo Machado (2003).

Com as novas tecnologias, os tebricos da imagem tém enfatizado a radical
mudanca nos processos de produgao da imagem, principalmente com o advento
das imagens infograficas e sua natureza de operar sobre uma realidade nao
fisica, como operam as maquinas 6ticas analdgicas, mas “sobre um substrato
simbblico: a informacdo”. (SANTAELLA, 1997, p. 166).

A “informacao” nas Fotoformas de Barros &, em parte, construida por sua ma-
neira de manipular o processo de constituicao das imagens e que caminha
dialogicamente pelas varias intervencoes feitas nas imagens fotograficas pela
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agregacao de cortes, furos, riscos e tracos a nanquim, diretamente nos negat-
ivos fotograficos. Essas intervencoes plasticas em seus trabalhos também pro-
duzem novas informacoes graficas e simbdlicas (desenhadas no suporte
fotografico), agregando, assim, novas informagdes que se somam ou alteram as
anteriores, construindo uma outra nova significagao.

A nova imagem fotografica (Fotoforma) que se cria fica entre as possibilidades
de rompimento com os programas do aparelho (abstracao e interferéncias no
processo construtivo) e a sua objetividade (caracteristicas quimicas, 6ticas e
cientificas). Também se forma de maneira diadica entre ser produzida e per-
manecer com uma natureza estrutural de obra “original” ou “multiplicavel”, ou
seja, entre a “aura” de obra de arte Unica discutida por Walter Benjamin' ou
com seu valor centrado no contelido da informacgao visual indicial e iconica, con-
servando sua condicao de reprodutibilidade fotografica, mantidas ambas tam-
bém em algumas Fotoformas.

Santaella (1998) nos coloca outro aspecto que também vem interferindo no pro-
cesso de constituicao de imagens e que deve ser levado em conta para um
aprofundamento posterior dessa discussao. A mistura entre os paradigmas da
imagem pode ser encontrada com frequéncia, nos fendbmenos artisticos, sem,
porém, a eles se restringir.

Esse fato se torna interessante, por que, em certa medida, isso ja pode ser visto
em trabalhos como o de Geraldo de Barros e também contemporaneamente no
desenvolvimento de processos digitais e eletrénicos de manipulacao e constitui-
cao de imagens. A idéia de mistura de paradigmas, vista pela concepcao de
Lucia Santaella (1998), refere:

Desde a invengao da fotografia, o que s6 vem demonstrar que, quando se da o
aparecimento de um novo paradigma, via de regra, esse novo paradigma traz dentro
de si 0 paradigma anterior, transformando-o e sendo transformado por ele. Foi assim
que a fotografia importou procedimentos pictéricos, ao mesmo [tempo] que a pintura
muitas vezes adquiriu tragos estilisticos que vinham da fotografia. (p. 184).

Essas misturas de paradigmas conferem as experiéncias, como as desenvolvi-
das por Geraldo de Barros, uma importancia diretamente relacionada ao desen-

11 Veja-se: BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas: a obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1994. v.1.



volvimento de uma acao consciente e critica de refletir e conceituar novas pos-
sibilidades de se operar os programas do aparelho mediador.

Sem davida, em propostas como as Fotoformas, encontramos concretizada uma
indisposicao a contemplagao passiva das imagens, desvelando o experimenta-
lismo e a liberdade de atuacao que naturalmente vislumbramos realizados em
trabalhos como os de Geraldo de Barros, bem como em toda sua produgao como
artista.
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