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  E nós que conferimos outrora à sombra um ser,




  Vemos agora o ser passar como sombra.




  Adelbert von Chamisso
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  Sem título. Pintura a óleo sobre madeira laqueada, 69 x 69 cm, São Paulo, 1979. Coleção Fabiana e Lenora de Barros.




  Ecoa do início do século XIX a narrativa sobre o significado da sombra para os homens: o conto fantástico do naturalista e escritor franco-alemão Adelbert von Chamisso A história maravilhosa de Peter Schlemihl, no qual se apresenta a personagem de um rapaz, Peter Schlemihl, no momento em que vende sua sombra a um homem de casaco cinzento e recebe em troca uma bolsa de onde sairia uma quantidade de ouro inesgotável. Entretanto, ao final da história, Schlemihl se vê isolado da sociedade em razão da monstruosidade de ser uma figura sem sombra, sem a imagem dupla presa à vida real. Sem sua identidade projetada1.




  A sombra se associa à matéria, ao sentido do volume e da forma. Para os artistas, revela o que é próprio e nos acontece de modo tão simples e natural que pulsa à nossa frente e, muitas vezes, cegos às sensações, nos escapa, fugidio no instante da luz. Por esses rituais do cotidiano, entre o racional e o inaudito, abre-se o labirinto de olhares de Geraldo de Barros, ao decupar das silhuetas da sombra a essência da forma. Tomando o sentido da fábula, perseguiu o fio condutor da realidade para criar um outro mundo, repleto de cenários e de imagens únicas.




  Geraldo de Barros não se fixou em estilos, preservou frações de uma lógica própria de organização: na valorização da técnica selecionada, no trato com o humor tenso e na mentalidade experimental comprometida com a socialização da arte.




  Seu empenho ao buscar uma sociedade mais justa repercute das intenções políticas dos movimentos de vanguarda europeus no início do século XX, de modo particular em diálogo com o construtivismo russo, imbuído do ideal de uma produção artística funcional e informativa, ao considerar o design um meio de diminuir as diferenças sociais. Ao compor e conduzir a Unilabor e, posteriormente, a fábrica e loja de móveis Hobjeto, suas ações ofereceram novos saberes sobre a arte no cotidiano e sua circulação.




  É por esta abrangência que a sombra do artista se irradia, passando pelo Grupo Ruptura, pelo Grupo Rex ou atuando no Foto Cine Clube Bandeirantes, comprometido com a pesquisa e o conhecimento estético. Geraldo de Barros vivenciava a plenitude do espaço urbano da capital paulista na segunda metade do século XX, com a afirmação de um novo sentido à arte concreta: empreendia, na sua essência, uma articulação política em frente à escassez de gêneros, aos problemas de moradia, ao analfabetismo e ao aumento do custo de vida, tendo como ideal a arte para todos. Com estas intenções, distinguia sentidos estéticos que fluíam das relações do contexto histórico pós Segunda Guerra Mundial, como menciona o pesquisador Martín-Barbero:




  A migração e as novas fontes de trabalho trazem consigo a hibridação das classes populares, uma nova forma de se fazerem presentes na cidade. (...) A presença dessa massa vai afetar o conjunto da sociedade urbana, suas formas de vida e pensamento, e logo também a própria fisionomia da cidade2.




  Enquanto campo de investigação, Geraldo de Barros acompanhava o crescimento da cidade com a chegada de migrantes, movimento que transformaria São Paulo na década de 1960 no maior centro econômico do país. Ao se deparar com a imagem da multidão anônima do espaço urbano é que trilha caminhos pouco explorados, intervindo de modo artesanal na fotografia, no campo do desenho industrial, na comunicação visual e na chamada arte pop.




  Neste desejo pela alteridade e pela experimentação se efetiva o diálogo visual de sua obra com o Sesc. Um diálogo construído há muito por meio de exposições de seus trabalhos que integram o Acervo Sesc de Arte Brasileira, ou em Geraldo de Barros: Modulações de Mundos, mostra realizada em 2009, no Sesc Pinheiros, composta das séries Fotoformas e Sobras, deste acervo de artes plásticas e de alguns trabalhos no campo de design de móveis e dos quadros-objetos em fórmica laminada, desenvolvidos nos anos 1980, entre outras. Para a instituição, as reflexões e as obras apresentadas de modo cronológico neste Isso, organizado por sua filha, a artista plástica Fabiana de Barros, evocam a trajetória do gesto ético e poético do artista múltiplo, preservando e difundindo sua produção.




  Alegam os dicionários que o pronome “isso” carrega em sua essência a possibilidade de demonstrar algo de modo afastado do falante e perto do ouvinte3. Presente em sua fala de modo recorrente no território familiar, talvez o artista tenha compreendido a força desta palavra enquanto tradução da natureza para a identificação do tudo. Para identificar um olhar para o mundo tendo por inspiração as sombras fantásticas.




  1 Adelbert von Chamisso, A história maravilhosa de Peter Schlemihl, tradução de Marcus Mazzari, São Paulo: Estação Liberdade, 2003, p. 24.




  2. Jesús Martín-Barbero, Dos meios às mediações: comunicação, cultura e hegemonia, tradução de Ronald Polito e Sérgio Alcides, 2a ed., Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 2003, p. 233.




  3. Antônio Houaiss e Mauro de Salles Vilar, Dicionário Houaiss da Língua Portuguesa, Rio de Janeiro: Objetiva, 2001, p. 1658.




   




  GERALDO DE BARROS




  Fabiana de Barros
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  Fabiana e Geraldo de Barros, durante a 21a Bienal Internacional de São Paulo,em 1991.




       Clique aqui para assistir ao documentário "Sobras em Obras"




  Qualquer ensinamento que se transmita a uma criança será um considerável constitutivo para sua formação; não apenas aquilo que se ensina na escola, mas todo conhecimento vindo do contato com pessoas dispostas a compartilhar.




  Geraldo de Barros sabia que o conhecimento estava no mundo e dele extraiu sólidas concepções sociais, políticas e sobretudo éticas, que foram fundamentais para seu trabalho como artista.




  Sou filha e herdeira na arte e nas concepções de mundo dele. Mas também fui, durante muito tempo, sua assistente, ajudando-o a pintar, a fotografar seus quadros e a imprimir seus negativos e serigrafias.




  Para Geraldo, as obras que produzia eram estanques, pontuais e localizadas em um determinado período da vida. Por isso, durante anos deixou suas fotografias trancafiadas no fundo de um armário, como forma de encerrar uma etapa de sua vida. Contudo, quando o artista morre, percebemos que suas obras sempre andaram juntas, como os momentos que, afinal, se sucedem e entrelaçam.




  O livro aqui presente constitui a reunião de diversos arquivos em que são narrados estes diferentes momentos. Trata-se de uma publicação de referência, não a um passado preciso, mas a um processo criativo que atravessa épocas. Não é uma obra científica ou acadêmica convencional, mas uma descrição que procura transmitir o pulsar e a energia de uma criação contínua em que vários meios e suportes se cruzam.




  O primeiro momento, o da pintura, nos anos 1940, já se realiza junto a outro, o da fotografia. Essa pintura dos primeiros tempos voltava-se para o conhecimento do mundo: figurativa, expressionista, de observação – uma tentativa de apreender o que estava em redor. O processo da construção de uma visão de mundo.




  Enquanto a pintura representava uma maneira de assimilar o mundo, a fotografia simbolizava uma maneira de experimentar novos meios. É nesta conjunção que surge e se desvela o artista. Geraldo não era um pintor, fotógrafo ou designer, ele era um artista que fazia pinturas, fotografias e móveis.




  Geraldo pintava, desenhava, fotografava e fazia gravuras. Tudo ao mesmo tempo entre 1946 e 1951: 1946 foi o começo e 1951 o término de seu processo de descoberta da fotografia. Entretanto, esses marcos temporais não são rígidos, pois na vida dele nada era definitivo e separado, tudo se misturava: o desenho virava gravura que virava fotografia que virava móvel.




  Era um gravurista-fotógrafo: riscava e recortava o negativo em um ato prenunciado em 1946, com a compra de sua primeira Rolleiflex, que, como todas as câmeras da época, vinha acompanhada de um manual de instruções. Ele aprendeu a fotografar a partir desse manual que continha informações sobre o que era a fotografia, instruções de como fazer uma boa foto e, sobretudo, indicações do que não se devia fazer nesse tipo de produção. No entanto, aprendeu fazendo o que o manual dizia para não ser feito: “não fotografar contra a luz”, “não manusear o negativo”, “não virar a câmera de ponta-cabeça”, “não voltar o filme para trás”, “não expor várias vezes o negativo virgem” etc.
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  Sem título. Fotografia, desenho sobre negativo com ponta-seca e nanquim, Cemitério da Quarta Parada, São Paulo, 1949. Acervo Sesc de Arte Brasileira, São Paulo.




  Geraldo sabia o “certo”, mas o errado o interessou mais. Talvez porque o errado permitisse o acidente – e o princípio foi um acidente. Ao revelar um filme, percebeu que havia batido várias fotos em um mesmo negativo. De modo quase intuitivo, apreendeu o procedimento fotográfico, e apreendeu-o a tal ponto que conseguia imaginar a foto projetando-a internamente, em sua cabeça.




  Como era capaz de imaginar a foto, Geraldo inverteu o processo de composição e começou a manusear a câmera de forma a produzir obras abstratas, construtivistas, extraídas da realidade. Porque era pintor, gravurista e desenhista, conseguia, através do manuseio da câmera, intervir nos negativos, de onde resultaram fotografias memoráveis como as Fotoformas.




  Entre as imagens fotográficas desse período destaco Fênix, assim apelidada por Adon Peres, curador e grande amigo da família. Fênix é uma porção de terra batida sobre a qual se veem duas placas com uma data inscrita, indicando tratar-se de um túmulo. A partir da sombra da placa, Geraldo desenhou um pássaro, riscando o negativo diretamente. Da sombra de uma árvore ao lado do túmulo ele desenhou, em nanquim, os ovos desse pássaro que, com o tempo, craquelaram por conta da própria natureza do nanquim. O resultado é a fotografia de um pássaro ao lado de três ovos que se quebram (ao nanquim) sobre um túmulo, à imagem de uma fênix renascendo das cinzas. A imagem dessa fênix é uma de minhas preferidas, não apenas pela beleza da intervenção, mas porque remete ao dualismo vida e morte; tema constante na trajetória de Geraldo de Barros, para quem a doença podia ser regeneradora e a morte, uma libertação.
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  Abstração. Primeira fotografia da série Fotoformas, São Paulo, 1949. Acervo Sesc de Arte Brasileira, São Paulo.




  Funcionário do Banco do Brasil, Geraldo começou a se dedicar à arte em 1941 - um dia depois da morte de seu irmão mais velho. Pela manhã ele trabalhava no banco, à tarde estudava arte e à noite ia para a faculdade de comércio. Nas tardes em que estudava arte, Geraldo frequentou o ateliê de Clovis Graciano e a Associação Paulista de Belas Artes. Mais tarde, para ganhar algum dinheiro, começou a fotografar times de futebol de várzea, a convite de seu amigo pintor Athayde de Barros, do Grupo XV1.




  Geraldo gostava de contar que, na primeira foto feita com Athayde, ambos se esqueceram de pedir aos jogadores para ajeitar os calções e esconder as “partes” que saíam dos shorts. Quando revelaram as fotos, deram-se conta do problema e, sem alternativa, tiveram de passar a noite no laboratório, retocando jogador por jogador. O resultado foi que, novamente graças a um erro, Geraldo aprendeu a manipular a imagem fotográfica, tanto no negativo como na ampliação.




  Algum tempo depois, ele entrou para o grupo do Foto Cine Clube Bandeirantes, em que sua atuação, e a de outros fotógrafos da época, como Thomaz Farkas, German Lorca, Gaspar Gasparian e Ademar Manarini, passou a ser considerada marginal. Com exceção desses quatro artistas e alguns poucos outros, todos os demais membros do Clube consideravam Geraldo de Barros louco. Um louco de verdade que, invariavelmente, saía de dentro do laboratório gritando “Consegui!!”. “Conseguiu o quê?!”, pensavam os sócios, se suas fotos pareciam sempre tão erradas e sem sentido.




  Em resposta, Geraldo, que nunca havia seguido regulamentos, leis ou regras do Clube e, pior, riscava os negativos, publica em 1950, no boletim de nº 45 do Foto Cine Clube Bandeirantes, a imagem de seu autorretrato, intitulada Marginal...Marginal; mais tarde rebatizada por ele de Thalassa...Thalassa, em homenagem a Ezra Pound.




  Mas os atos inusitados ou “marginais” de Geraldo não se restringiam ao modo que ele tratava o negativo fotográfico, riscando-o e expondo-o mais de uma vez. Também havia o processo de impressão de suas fotos, um ato que, para o artista, se assemelhava ao de pintar um quadro. Esse processo de impressão induziu Geraldo a inventar uma nova técnica fotográfica capaz de produzir cópias únicas a partir de cartões perfurados.




  O mesmo princípio das cópias únicas se repetiu logo na sequência, com o negativo, quando Geraldo passou a colocar celofanes recortados junto com pedaços de negativos entre placas de vidro. O resultado é que ele criou um negativo a partir de outro negativo: único e só possível dentro – e ao mesmo tempo fora – do processo fotográfico.




  Essa constante interferência nos processos técnicos de reprodução faz de Geraldo de Barros, em 1946, um artista das novas mídias. Um artista para quem a fotografia se constituía em um novo meio, assim como o mobiliário, em 1954, cuja primeira experiência aconteceu na Unilabor, um projeto de caráter social e político; seguido da Hobjeto, em 1964, cujo caráter era mais industrial.
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  Miniaturas das linhas de móveis da Hobjeto, feitas por Elias Ashfur, São Paulo, anos 1960.




  A Hobjeto, com H, foi uma fábrica e loja de móveis idealizada por Geraldo de Barros com conceito baseado em um sistema de venda personalizado. As pessoas chegavam à loja com a medida de sua sala, que era desenhada em papel quadriculado e graficamente mobiliada com a maquete dos móveis, para que se visualizasse sua disposição e os espaços que ocupariam. Era um processo de racionalização do espaço que abria a possibilidade de as pessoas adquirirem móveis industrializados de acordo com suas próprias necessidades e desejos, e não segundo o padrão imposto pelo mercado.




  De modo afetivo e simbólico, associo esse jeito da Hobjeto de vender seus móveis a partir de maquetes às minhas brincadeiras com a Barbie, nas estantes de casa. Uma associação óbvia e direta, não fosse o fato de as bonecas serem maiores que as maquetes da loja – o que acabou gerando em mim uma série de dúvidas com relação à proporção e ao tamanho das coisas. Dúvidas que pude sanar quando entendi que Geraldo criava seus móveis em uma escala humana, incorporando a ela o imaginário e o utópico. Para ele, mais importante que medidas, tamanhos e proporções “corretas” era a ideia de projeção em um sentido humanista, filosófico, político e, ao mesmo tempo, concreto. Ele projetava a fotografia dentro de sua cabeça do mesmo modo que considerava o móvel como a projeção de uma ideia de mundo utópica.
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  Publicidade da Hobjeto para jornais, São Paulo, 1966.




  Geraldo costumava dizer que não era designer, pois o que de fato o interessava eram os novos meios de experimentar e de inventar. De certo modo, essa foi também a relação que ele, como artista, estabeleceu com os móveis que criava e fabricava. Em sua concepção, esses objetos de caráter funcional significavam a possibilidade e/ou o meio de concretização de um projeto de mundo. Uma concepção distinta do projeto concretista de arte, com o qual Geraldo sempre foi confundido.




  A questão do concreto é fundamental na trajetória do artista, embora tenha sido muitas vezes contestada pelo próprio, que, em 1953, se enfureceu com Max Bill - seu grande mestre - quando ele rotulou suas Fotoformas de “concretas”. Geraldo não aceitava que suas fotos fossem chamadas de concretas; seus quadros sim, mas suas fotos não. Isso porque tinha percepções sobre si mesmo e sobre sua obra relacionadas diretamente às concepções de arte de Mário Pedrosa, cujas noções de ética e estética foram fundamentais para a trajetória de Geraldo.
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  Fabiana de Barros no ateliê de Geraldo de Barros, São Paulo, 1979.




  Foi Mário Pedrosa – pensador com uma postura política muito definida – quem explicou Trotski a Geraldo, transmitindo a ele conhecimentos sobre o socialismo. Também foi Mário quem instrumentalizou-o para que pudesse encontrar o que já vinha buscando há tempos: a concepção de uma arte socializante, capaz de tornar o homem melhor – a qual guiaria Geraldo até sua morte.




  Seu interesse pela criação e fabricação de móveis se insere, portanto, nessa concepção política, social e estética de mundo, concretizando-se no final dos anos 1940, quando Geraldo é convidado por Ciccillo Matarazzo para fotografar a Capela do Cristo Operário, no bairro do Ipiranga, em São Paulo. Com murais pintados por Volpi e jardim desenhado por Burle Marx, a capela era, na época, administrada por Frei João Batista, um padre operário dominicano cujo projeto era criar uma empresa-cooperativa com os operários do bairro.




  Geraldo se encanta com o projeto, aproxima-se do Frei e sugere a criação de uma fábrica de móveis como um possível caminho para levar a arte a todos. Sua ideia era que, através dos móveis, todos poderiam ter, por exemplo, uma cadeira que fosse uma obra de arte. Desse ideal nasceu a Unilabor, uma fábrica-cooperativa de móveis, da qual ele se tornou o desenhista e criador da logomarca.




  Com o tempo, a Unilabor cresceu, transformou-se em um grande empreendimento. E, como todo negócio, começou a passar por uma série de problemas administrativos, com os quais Geraldo não queria se envolver. Um processo para Geraldo muito confuso, “onde todos queriam receber e ninguém queria ser o patrão”, dizia brincando. Geraldo então se afasta da empresa e, a convite de Antonio Bioni, um dos marceneiros da própria Unilabor e grande visionário, decide abrir a fábrica de móveis Hobjeto.
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  Sem título. Várias configurações do tríptico em fórmica, São Paulo, 1986. Coleção Museu de Arte Contemporânea da USP, São Paulo.




  A Hobjeto foi uma empresa cuja identidade, apesar das muitas agências de publicidade envolvidas no processo, era definida exclusivamente pelo próprio artista Geraldo. Era ele quem pensava conceitualmente a empresa, supervisionava as publicidades e montava as estratégias de comunicação, muitas vezes anticomerciais ao extremo. Um exemplo é a própria logomarca da Hobjeto que, a cada quatro anos, mudava de design em função da nova linha de móveis: se os móveis eram arredondados ou tubulares, Geraldo mudava a marca para que ela se adaptasse a eles.




  É nesse contexto que Geraldo passa a incorporar elementos da publicidade a seus quadros, em um vai e vem constante entre arte, comunicação visual e público.




  O ápice dessa mistura entre arte, público e mercado foi a abertura, em 1966, da galeria de arte Rex and Sons, dentro da própria loja da Hobjeto, localizada na Rua Iguatemi, em São Paulo. Formada por Geraldo de Barros, Nelson Leirner e Wesley Duke Lee, entre outros, a Rex tinha a proposta de ser uma galeria de arte sem mercado e, talvez por isso mesmo, tenha durado somente um ano. Contudo, apesar de seu pouco tempo de existência, foi um importante espaço de manifestação artística para o período, pois realizava uma série de eventos e happenings.




  Entre esses eventos se destaca a exposição Pegue leve, cuja proposta, como o próprio nome indica, era que as obras desse grupo de artistas não fossem vendidas, mas dadas como recompensa a quem conseguisse resgatá-las do fundo de uma piscina, desatando-as da algema a que estavam presas ou retirando-as de dentro de um caixão trancado. Foi um happening artístico com final rocambolesco proporcionado pela invasão da loja por um grupo de homens que apagaram a luz geral, bateram nas pessoas e arrancaram as obras para vendê-las no meio da rua, em cima de carros, em um leilão improvisado.




  Nesse período da Rex, Geraldo de Barros começa a produzir uma série de quadros a partir de pedaços de outdoors e panfletos publicitários que recolhia na rua, uma produção que se intensificou após sua descoberta de um lugar para comprar outdoors velhos reciclados. Geraldo comprava os outdoors usados, colava-os em uma madeira e, a partir da quantidade de pontos de cores que contava na folha offset, ele chegava ao cálculo de uma cor média com a qual pintava o próprio outdoor. Como a qualidade da tinta que ele produzia nunca era a mesma da impressão, recriava o outdoor, dando-lhe uma nova textura e identidade.




  Esse processo de recriação e constante interferência multimeios levou Geraldo a conceber, a convite da Bienal Internacional de Arte de São Paulo, em 1979, um projeto de obra para ser feita em casa segundo instruções contidas em um panfleto que ele distribuiu durante a própria exposição. Desta obra acessível a todos por um manual origina-se uma série de quadros em laminado plástico (fórmica), que ele irá conceber depois de 1980, quando, à frente da Hobjeto e administrando mais de setecentos empregados, Geraldo é obrigado a enfrentar a crise mundial do petróleo, com fortes consequências para a empresa, e uma crise ideológica, com o fim da Unilabor e da galeria Rex.
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  Electra D. de Barros, esposa do artista. Glarus, 1987.




  A pressão é muito grande, Geraldo não aguenta, sucumbe, fica doente, sofre uma isquemia e perde a fala. Decide, então, se afastar da diretoria, monta um ateliê dentro da fábrica da própria Hobjeto e, com a ajuda de José Suares de Oliveira, o Zezinho, seu braço direito no desenho de móveis, realiza sua utopia: uma série de quadros em fórmica, cuja matéria possuía, para ele, o mesmo sentido e significado da fotografia ou dos móveis, isto é, o de um suporte próprio à era da reprodutibilidade e socialização da arte.




  Nos anos 1980 Geraldo inventa, em homenagem a Mallarmé, a série Jogos de dados. É uma obra composta de uma série de cinquenta e cinco quadros, também em fórmica, de tamanhos variados, em pequenos e grandes formatos que, conforme indicações do próprio artista, nunca poderiam ser expostos em separado – com exceção de uma das obras da série, intitulada Pai de todos. Doada ao Instituto de Arte da Unicamp, Jogos de dados concentra a essência da trajetória de Geraldo de Barros, tanto como artista quanto como homem. Nela, joga dados com o acaso, com sua doença, com seus próprios conceitos de arte e, sobretudo, com seu projeto de mundo “utópico”, o qual finalmente conseguia realizar com essa obra.




  Depois de Jogos de dados, as fórmicas tornaram-se cada vez mais brancas ou pretas, prenunciando as Sobras, sua última série fotográfica e seu derradeiro trabalho. Quando Geraldo deu o nome de Sobras a este último momento de sua vida artística, eu não tinha consciência de que neste título estavam incluídas noções como morrer, limpar as gavetas, usar as sobras de uma vida inteira. Mas foi o que aconteceu: ele pegou negativos de viagens com a família, fotos corriqueiras e começou a recortá-las e remontá-las. Uma volta inesperada à fotografia e, junto com ela, a invenção de uma nova técnica.




  Um dia, Geraldo ligou pedindo que eu viesse urgente da Suíça, onde moro, para ver o que ele estava produzindo: “Nenê, você tem que vir pro Brasil agora”, ele disse. Respondi que logo estaria indo, mas ele insistiu: “Não, não, não. Você tem que vir pra cá, Nenê. Tem uma coisa pra você!”.
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  Fotografia da viagem a Bariloche com a família, usada na série Sobras, 1974.




  Era uma urgência. Geraldo nunca foi apressado mas, naquele momento, pedia urgência. O avião chegava às seis. Eu nem tinha tomado café e ele me pôs para ver as Sobras. Quando vi o que era, tomei um susto: outra vez Geraldo inventava, nos últimos momentos de sua vida, uma técnica nova para a fotografia, que ninguém sabia onde inserir ou como classificar. Uma técnica ligada a um novo projeto de mundo, através da qual ele recuperava toda a sua trajetória como artista e como ser humano.




  Neste extenso percurso artístico de Geraldo, trajeto geralmente percorrido em grupo, comunitário e no qual diferentes meios eram utilizados, uma palavra esteve sempre presente: a palavra “isso”. Em seu processo criativo, quando a obra atingia certo ponto, Geraldo sempre dizia “Isso”. Uma interjeição para expressar quando a “coisa vai muito bem”, quando ela surge, quando ela finalmente é.




  1. Composto de: Geraldo de Barros, Athayde de Barros, Yoshiya Takaoka, Joaninha Cunha Bueno, Mario Aki, Massao Okinaka, Walter Tanaka, Tomoo Handa, Alberto Massuda, Hajime Higaki, Yuji Tamaki, Takeshi Suzuki, Antonio Carelli, Francisco Trigo e Mayashi, o Grupo XV foi criado para que esses artistas pudessem dialogar e debater os problemas artísticos nos anos 1940. O grupo foi fortemente influenciado por Takaoka, que na época já tinha certa bagagem artística, transmitindo conceitos e práticas principalmente para aqueles que estavam começando.




  FOTO(INFO)GRAFIA: GERALDO DE BARROS E AS NOVAS MÍDIAS




  Andres Burbano
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  Autorretrato. Fotografia, São Paulo, 1950.




  O ato de escrever se assemelha de muitas maneiras ao de tecer: trata-se de organizar os fios de forma delicada e criativa, trabalhar para expor a textura, propor uma organização, tornar os padrões visíveis.




  O presente texto procura tecer diferentes fios de ideias – fios da história da fotografia; fios da história do armazenamento de dados; até fios da história da tecelagem serão expostos neste processo. No entanto, o fato que este texto pretende revelar não é abstrato. Ao contrário, refere-se a algo bastante concreto: a jornada criativa de Geraldo de Barros, o modo que ele descobriu a fotografia em seu trabalho artístico e como, a certa altura de sua jornada, tomou decisões que o levariam a descobrir formas singulares de praticar a fotografia. Algumas dessas formas antecipavam, de maneira inovadora, a relação entre abstração e imagens digitais — uma relação de enorme importância para a nossa cultura visual contemporânea.




  FOTOFORMAS E RAYOGRAPHS




  Um estudo atento do conjunto de obras fotográficas de Geraldo de Barros revela que ele trabalhava com a fotografia como se ninguém houvesse utilizado esse meio antes. Talvez tenha sido por isso que Barros encontrou a abstração em um meio eminentemente figurativo. Nesse conjunto se incluem cerca de cinquenta fotos experimentais, intituladas Fotoformas. Trata-se de uma coleção de experimentos visuais criativos. Pode ser entendida como uma série de pesquisas sobre a natureza da fotografia em todas as etapas de seu processo técnico, incluindo exposição, manipulações no quarto escuro, experimentações com o ampliador, intervenções, perfurações, e aquele que é seu elemento mais enigmático: a substituição do negativo por elementos físicos não fotográficos.




  Esse efeito de “tábula rasa” foi identificado por escritores como Charles-Henri Favrod, que, ao se deparar com o desafio de escrever sobre Barros, deu a seu texto o título “A descoberta da fotografia”, como se a distinção entre a descoberta inicial que alguém faz da fotografia como meio e a descoberta da fotografia pelo artista para a sua própria obra fosse irrelevante1. Esse efeito de “tábula rasa” é o que, com mais probabilidade, torna a obra de Geraldo de Barros tão intrinsecamente moderna.




  Um ritmo visual perpassa a série Fotoformas. Como observadores, perdemos facilmente de vista os diversos procedimentos, fontes e técnicas que Geraldo de Barros adotou para orquestrar sua série. Nossos olhos saltam com naturalidade de uma imagem totalmente figurativa para outra abstrata; de uma imagem em que o negativo foi manipulado para outra realizada com cartões perfurados. Isso não exige de nós o menor esforço, é algo espontâneo, como se estivéssemos cantarolando para nós mesmos uma melodia conhecida. Contudo, as diferenças, no que diz respeito às técnicas empregadas, são enormes.
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  Prova contato de uma Fotoforma, São Paulo, 1950. Coleção Jac Leirner.




  O que confere ritmo à série é a variação, a diversidade de elementos visuais presentes nas fotografias, eventualmente obtidos por meio de procedimentos clássicos, como a mudança do campo de visão, do campo de profundidade, a busca óptica de formas ou contrastes e texturas com uma máquina fotográfica. No entanto, Barros salta para resultados completamente abstratos ao empregar métodos como a manipulação do papel no quarto escuro ou a substituição do negativo por papel-celofane (entre várias outras técnicas inventivas). Mesclando procedimentos fotográficos clássicos com outros mais experimentais, Geraldo de Barros descobriu que a superfície plana do papel fotográfico era um lugar privilegiado para a emergência do espaço conceitual.




  Para Geraldo de Barros — que era antes um artista fazendo uso de técnicas fotográficas do que um fotógrafo propriamente dito —, o trabalho criativo no laboratório era tão ou mais importante que o trabalho criativo com a câmera. Mudar o foco criativo do processo fotográfico, fazendo-o passar da exposição em si para a manipulação no quarto escuro, é uma característica de vários artistas de vanguarda que se envolveram com fotografia no século XX, de Moholy-Nagy (1895 - 1946) a Man Ray (1890 - 1976). O trabalho deste último é considerado desbravador pelos autores que discutem a natureza artística da fotografia e, mais ainda, uma nova natureza fotográfica das artes visuais.




  Man Ray apresentou seus experimentos fotográficos, intitulados Rayographs, em 1923, algumas décadas antes de Geraldo de Barros exibir pela primeira vez suas Fotoformas, em 1951. Ainda que, ao iniciar seus experimentos, Geraldo de Barros não conhecesse os Rayographs de Man Ray, percebe-se no trabalho de ambos elementos definitivamente similares. No entanto, do ponto de vista do autor do presente ensaio, Barros explorou as possibilidades do quarto escuro com maior radicalidade. Seu trabalho com negativos, em particular, é notavelmente expressivo, estranho e incomum, envolvendo o desenho com tinta, a abertura de orifícios, a troca por recortes de papel-celofane e, sobretudo, na perspectiva deste ensaio, a substituição do negativo por cartões perfurados.




  FOTOGRAFIA DIGITAL ANALÓGICA




  Nas décadas de 1940 e 1950, Geraldo de Barros dividia seu tempo entre o trabalho de artista e um cargo de meio período no Banco do Brasil. No contexto desse emprego no banco, Geraldo de Barros não interrompia sua abordagem criativa da realidade: interessou-se pelas máquinas de calcular, chegando mesmo a permanecer além do horário de expediente para ter tempo de fazer experiências com elas, como, por exemplo, acrescentar clipes ao perfurador da máquina a fim de manipular o formato dos orifícios, obtendo formas específicas. No decurso de suas experiências com máquinas de calcular, perfuradores e cartões perfurados, Geraldo de Barros acabaria por levar alguns desses cartões para casa, com o intuito de utilizá-los no trabalho fotográfico que estava desenvolvendo no quarto escuro.




  O artista criou um método particular para usar os cartões perfurados no lugar do filme negativo. Expunha o papel fotográfico diversas vezes, enquanto alterava a distância das lentes do ampliador para o papel fotográfico, a fim de aumentar ou diminuir o tamanho dos retângulos pelos quais a luz passava, criando complexas composições abstratas no papel. O modo que Barros manipulava os cartões perfurados para alcançar resultados visuais abstratos aponta para o lugar fecundo em que códigos binários engendram imagens abstratas. Esse lugar é, sem dúvida, o ponto de partida da computação gráfica.




  Originalmente, Barros realizou em torno de sete experimentos fotográficos com cartões perfurados, embora hoje apenas cinco deles integrem a série Fotoformas. Essas obras parecem ser os únicos vestígios das ações (talvez a palavra correta fosse performances) que aconteciam de forma espontânea no quarto escuro: Barros movia, revirava, alterava a posição dos cartões e do papel fotográfico enquanto compunha as imagens, e isso talvez explique sua vitalidade. Essa abordagem da fotografia também as tornou literalmente únicas: como o processo não envolvia negativos, só dispomos de originais; na ausência de um negativo físico, não há fontes a partir das quais gerar cópias — um desdobramento inusitado por se tratar de fotografia e reprodução em massa.




  A originalidade dessas imagens jaz num lugar entre a experimentação criativa com o ampliador e a ideia inovadora de substituir o negativo por folhas de papel contendo códigos binários gravados em orifícios quadrangulares. Hoje, os resultados podem ser considerados imagens digitais — ou imagens digitais analógicas, para sermos mais exatos —, a despeito do problema conceitual com que nos defrontamos ao usar simultaneamente as palavras analógico e digital para designar algo.




  De fato, não há palavras que descrevam o processo fotográfico utilizado por Barros nessas sete obras. O termo mais aproximado talvez seja o já mencionado Rayograph, que realmente se aplica a algumas das outras fotos contidas na série Fotoformas; porém, aqui estamos falando da utilização de cartões perfurados no lugar dos negativos, não da sobreposição de objetos na superfície do papel fotográfico, e é a este último procedimento que o termo Rayograph se refere.




  O desafio de propor um nome que designe esse tipo de imagem é instigante e intimidador. Pensei em chamar essas obras de “fotografia digital analógica” ou simplesmente “fotografia digital obtida por meios analógicos”, mas acabei optando por sugerir o termo Foto(info)grafia, tendo em vista que elas consistem essencialmente na tradução de códigos binários em uma imagem por meios fotoquímicos.




  Infográficos, ou gráficos de informação, são representações visuais de informações ou dados. Num sentido abrangente, o termo pode ser usado para falar de computação gráfica em geral, na medida em que computação gráfica sempre implica a tradução de códigos em imagens; porém, no universo digital, ele é usado de forma mais precisa, como sinônimo de visualização de informações. Na história e pré-história do desenho gráfico e das artes visuais, há muitos antecessores dos gráficos de informação. No entanto, experimentos com gráficos de informação que façam uso da fotografia são extremamente raros.




  Precisamos ter em mente que Barros realizou suas obras antes que qualquer tecnologia relacionada com computação gráfica ou imagens digitais estivesse de fato amadurecida. Naquela época, poucas das máquinas de calcular ou máquinas de tabular geravam relatórios visuais. Não havia monitores, e a computação gráfica não estava nos planos nem dos aparelhos mais avançados. O primeiro computador a ser comercializado, o Univac i (Universal Automatic Computer i), foi concluído no mesmo ano em que Geraldo de Barros realizava seus experimentos com uma máquina de calcular, provavelmente uma ibm, no Banco do Brasil.




  O que parece mais claro é a tipologia do cartão perfurado usado por ele. O tipo de retângulo presente nas imagens nos leva a acreditar que os cartões perfurados utilizados por Barros correspondiam ao modelo introduzido no mercado em 1928 pela ibm, conhecido como “cartão perfurado de oitenta colunas”. Esse modelo foi largamente utilizado no mundo inteiro até pelo menos a década de 1960. Na época em que Barros realizou seus experimentos, a IBM tinha escritórios em doze países da América Latina2.




  É evidente que a originalidade e o caráter único das realizações de Barros não deve nos levar a pensar que inexiste um contexto a partir do qual possamos abordá-las.
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  Fotoforma. Fotografia, cópias únicas a partir de montagem de cartões perfurados por computador, São Paulo, 1949. Coleção Cisneros Fontanals Art Foundation – Cifo, Miami.




  A história das mídias e da tecnologia no século XX mostra que, no intervalo de tempo entre o surgimento dos primeiros computadores digitais (1941) e a produção específica de imagens digitais e da computação gráfica (1959), há eventos inspiradores que possivelmente põem em questão o ineditismo da relação entre código e imagem nos anos 1960 e 1970.




  Um desses eventos é o trabalho de Konrad Zuse (1910 - 1995), o inventor responsável pelo z3, fabricado em 1941, talvez o primeiro computador completamente programável. Em suas pioneiras máquinas calculadoras, Zuse fez uso extensivo de filmes virgens como meio de armazenamento3. A beleza desses fragmentos de celuloide com imagens no fundo e códigos digitais perfurados em sua superfície permanece sendo um dos indícios misteriosos da interseção entre imagem cinematográfica e códigos.




  Após escrever sobre o impacto e a importância do uso que Zuse fazia dos filmes virgens perfurados, tive a impressão de que a relação entre códigos binários e imagens cinematográficas e fotográficas era uma característica única de um exemplo isolado. No entanto, quando subitamente me deparei com os trabalhos realizados por Geraldo de Barros, me dei conta de que se tratava antes de uma constelação de fenômenos emergindo naquele momento da história e apontando mais ou menos na mesma direção: incomuns, inauditos, frequentemente mal compreendidos fenômenos criativos baseados em cartões ou filmes virgens perfurados com códigos binários. Dois exemplos que podem ser vistos como materializações do mesmo fenômeno: a interação inicial de código digital e imagens fotoquímicas.
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  Elementos de tipografia. 7,7 x 10,7 cm, São Paulo, 1952. Acervo da Pinacoteca do Estado de São Paulo.




  O trabalho de outro importante pioneiro brasileiro no campo da fotografia, Valério Vieira (1862 - 1941), lança alguma luz sobre a obra de Barros. Em 1901, Vieira produziu a célebre composição fotográfica Os trinta Valérios, uma fotografia complexa, resultado de muito desenvolvimento no quarto escuro, uma imagem descrita como uma antecipação da manipulação de camadas no computador que pode ser claramente vista como uma premonição do que o Photoshop faria pela fotografia em fins do século XX. Entretanto, num nível conceitual, percebe-se que a antecipação de imagem computadorizada que Vieira explora em seu trabalho está baseada no aspecto figurativo da fotografia, ao passo que a pesquisa de Barros reside em seu aspecto abstrato.




  A próxima seção recupera a história dos cartões perfurados utilizados por Barros, revelando que sua obra não somente tinha implicações para o futuro da imagem digital, como também oferecia insights para a compreensão da natureza oculta da origem desse meio.




  BREVE CRONOLOGIA DOS CARTÕES PERFURADOS




  Joseph Marie Jacquard (1752-1834) é reconhecidamente o responsável pela sistematização do processo de tecelagem por meio da introdução do sistema de cartões perfurados. Como desdobramento da mecanização desse processo, os cartões perfurados passaram a ser empregados para a obtenção de resultados específicos no tocante à criação de padrões têxteis sem que fosse necessário recorrer à habilidade individual dos tecelões.
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