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Em 1979, Geraldo de Barros participou da 15° Bienal Internacional
de S&o Paulo com cinco pinturas a élec sobre madeira laqueada
realizadas naquele mesmo ano. As obras retomavam composicdes
desenvolvidas na década de 1950, quando o artista atuou no movi-
mento de arte concreta. Juntamente com elas, distribuiu um pros-
pecto que “ensinava” o publico a reproduzir os quadros. Com dese-
nhos e descrigdes, o folheto (p. 283 / img. 137) era uma espécie de
manual de instrugao e, a0 mesmo tempo, uma autorizacao prévia
para a realizag@o das cdpias: “O autor permite a reproducao dos
objetos-forma, segundo os protétipos apresentados, obedecendo-
-sSe as normas especificadas nos projetos”.’

No mesmo material, Geraldo de Barros discorreu sobre as bases
histdricas e conceituais do design industrial e da arte concreta. Seu
texto menciona Paul Klee como referéncia central de sua “formagao
otica e cromética”, além de destacar a Bauhaus, Walter Gropius e a
teoria da Gestalt, com a qual teve contato por intermédio de Mario
Pedrosa. De maneira bastante categérica, ele relaciona o design in-
dustrial surgido no contexto alemao dos anos 1920 com normas de
producédo que responderiam a uma “necessidade real de objetivi-
dade”. Ja a arte concreta teria origem no design realizado a partir de
projetos orientados pela Gestalt. Essa teoria da percepgéo seria uma
maneira de garantir que nao haveria desvios entre a intengé@o do ar-
tista e a recepgao da obra: “Uma maneira objetiva de produzir ‘a coisa’,
o objeto-forma per si, da mesma forma que sera visto pelo espec-
tador, com uma margem de controle muito grande de que o fato é
exatamente aquilo que os outros estdo vendo”.? Seu objetivo & claro:
produzir obras que transmitam uma mensagem visual objetiva, que
possam ser reproduzidas e, portanto, consumidas em série.

O artista apresenta seu trabalho na Bienal como uma “releitura
criativa” de obras realizadas 25 anos antes. A propria Bienal daquele
ano teve um carater revisionista, pois convidou todos os que haviam
sido premiados nas 14 edi¢des anteriores a apresentar suas produ-
goes recentes.’ Talvez essa escolha fosse uma espécie de compen-
sagao pelo fato de a 15° edigao ter sido a primeira a abolir as tra-
dicionais premiagdes concedidas desde 1951. No caso de Geraldo
de Barros, a retomada de projetos de obras concretas teve inicio
poucos anos antes, mais ou menos na época da exposigao Projeto
Construtivo Brasileiro na Arte (1950-1962), organizada por Aracy
Amaral e Lygia Pape no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
e na Pinacoteca de Sao Paulo.® Essa mostra histérica e seu cata-
logo foram o primeiro esforco de reuniao de documentos originais,
obras e informagdes sobre os artistas que trabalharam com arte
geométrica no pés-guerra no pais, o que abriu caminho para a rea-
lizagado de diversas exposigdes monogréficas e de estudos acadé-
micos sobre o tema. A época, Barros reimprimiu fotografias da sé-
rie Fotoformas em novos tamanhos e formatos, que foram em parte
apresentadas na mostra.®

Mesmo assim, a forma assertiva com que o artista defende a
objetividade de uma obra de arte no prospecto da 15° Bienal sur-
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No texto para a exposigéo, Barros ndo comentou o deboche de
Leirner em relacao as fendas nas telas de Lucio Fontana. Afinal, em
vez de um golpe violento, o artista brasileiro rompia com o plano da
pintura por meio de um prético ziper. Mesmo ciente da troga, Barros
preferiu vincular a mostra de Leirner exclusivamente ao objetivo da
arte concreta de socializar obras por meio de projetos: “[...] com esta
exposicdo, Nelson Leirner ja ndo se apresenta como um pintor co-
mum, e nao é de estranhar que neste momento langasse esta expe-
riéncia de realizar uma série de pinturas produzidas a partir de um
projeto. Nelson torna-se um ‘designer’ ao produzir estes seus tra-
balhos".? No entendimento de Barros, a arte abstracionista — e aqui
ele se refere as poéticas informais e & valorizagao do carater subje-
tivo e Unico de uma obra - teria interrompido a marcha da arte em
diregdo & produgao em série levada a cabo pelo design e pela arte
concreta. Segundo o texto, a Pop Art e a Nova Figuragao retomaram
o problema da reprodutibilidade “com extrema violéncia".? Ou seja,
para o artista, haveria uma relagéo histdrica linear entre a arte con-
creta e essas duas, pois cada uma a seu modo seria uma postura cri-
tica sobre os meios de producéo e de distribuicao da arte.

A partir desse ponto de vista, é possivel compreender por que
tantos que se engajaram na arte concreta e na producao de de-
sign nos anos 1950 — Geraldo de Barros, Mauricio Nogueira Lima e
Waldemar Cordeiro, por exemplo — acabaram se aproximando de
uma visualidade pop na década seguinte. Se a arte concreta alme-
javauma comunicagao direta e inequivoca, para esses artistas, nos
anos 1960, foi preciso assumir uma atitude critica em relagéo ao tur-
bilhdo de imagens publicitérias de alto teor persuasivo que invadi-
ram a sociedade pelos meios de comunicagdo de massa. Assim, na
trajetoria de Barros haveria afinidade (ou mesmo correspondéncia)
entre o desejo de produzir obras potencialmente multiplicaveis e o
julgamento mordaz que o Rex Time empreendeu sobre o mercado
de arte brasileiro. Talvez o fato de a Rex Gallery & Sons ter funcio-
nado em um espago cedido pela loja da fabrica de méveis Hobjeto,
da qual Geraldo de Barros era sécio e responsavel pela criagéo dos
produtos, nao fosse apenas uma conveniéncia.

No inicio dos anos 1980, o artista continuou revisitando projetos
antigos com outras técnicas e materiais, como a serigrafia sobre pa.-
pel. Em paralelo, iniciou uma nova série de objetos-forma geométri-
cos, com desenhos originais, feitos em férmica aplicada sobre ma-
deira, material também usado na produgéo de méveis. Era um passo
além em diregao a ideia de despersonalizagdo do trabalho de arte.
Agora, concentrava-se sobretudo no projeto, realizado por tercei-
ros com materiais e cores industriais que permitiam, em tese, um
processo de produgdo em série controlado.

Ha diversas diferengas entre as pinturas concretas dos anos 1950
e as obras em férmica dos anos 1980 e inicio dos 1990. Estas ultimas
tém composigdes mais simples e, na maior parte das vezes, néo ha
diferenga entre a forma inscrita na obra e o seu formato final: os
trabalhos s@o quadrados, losangos, hexdgonos ou octdgonos. Esse
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sdo quase hexagono que sdo quase losangos que sdo esse jogo de
dados dos quadrados do geraldo”.'" Além disso, sendo as possibili-
dades de montagem das 55 pecgas virtualmente infinitas, o acaso é
parte substancial do trabalho, o que o torna suscetivel a situagoes
imprevisiveis e virtualmente infinitas.

Essa obra também deu origem a outras trés que foram instala-
das na estagao Clinicas (p. 295 / img. 154), em S3o Paulo, em 1991,
como parte do projeto Arte no Metrd. Elas tém o mesmo formato
hexagonal, porém sdo bem maiores que Pai de Todos, e duas delas
sé@o coloridas. Radha Abramo, em 1977, ao comentar as pinturas de
Geraldo de Barros realizadas nos anos 1960 e 1970, notou que o ar-
tista visava sobretudo 4 comunicagdo com “a massa andénima”, pois
seus instrumentos de trabalho eram o cartaz, a fotografia, o design
e o outdoor.'® Nesse aspecto, as férmicas da estagdo Clinicas do me-
trd estado entre suas producdes mais bem-sucedidas. Naquele es-
pago publico, elas interrompem o fluxo distraido da visao, fazendo
com que o transeunte seja capturado pelo préprio olhar como ato
criativo. Os trés grandes hexdgonos recortados compostos com pre-
cisao se destacam na pretensa neutralidade do lugar, porém, a se-
melhanca com o ladrilho de bar assegura uma familiaridade a prin-
cipio estranha para uma obra de arte.

Apds a experiéncia com Jogos de Dados,'® o artista continuou a
produzir objetos-forma até o inicio da década de 1990. Nessa etapa,
ele restringiu seu trabalho ao uso de férmicas nas cores preto, branco
e, algumas vezes, cinza. As composigoes se tornaram planas e ainda
mais simplificadas. Nem pintura nem objeto de uso, elas se compor-
tam no espago como um signo. Algumas se parecem com grandes
logotipos. Em 1986, as féormicas em preto e branco foram expostas
na 42° Bienal de Veneza e, no ano seguinte, na galeria Tschudi, em
Glaris, na Suiga. No contexto internacional, o artista voltou a afirmar
o vinculo histérico dos objetos-forma com a arte concreta:

O trabalho que venho realizando hoje é uma tentativa de radica-
lizagao das propostas que defendi em 1952, quando fazia parte
do Grupo Ruptura, formado por artistas ligados ao que se for-
mou no Brasil, Movimento de Arte Concreta.

[...] Naquele momentoinicial, acreditdvamos que fosse fundadaem
certos principios da Gestalt, do Construtivismo e da Matematica,
na tradigéo apontada por Vantongerioo, Mondrian, Malevich, Van
Doesburg e Max Bill cuja produgéo resultasse “objetiva”, e passivel

de reprodugao industrial.™

Diferentemente do texto escrito para a 15" Bienal Internacional de
S3o Paulo, em que Barros retoma e reafirma a validade de conceitos
caros a arte concreta no presente, na apresentacao das férmicas em
Veneza ele usa o passado como tempo verbal, resguardando certo
distanciamento das experiéncias dos anos 1950. Em relagao ao tra-
balho que estava sendo mostrado, ele destaca a busca por economia
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Explicagdes tedricas nem sempre dao c'onta da‘s ambiguidades
das obras em si, sejam elas concretas ou ligadas a chamada Nova
Figuragdo. No caso de Barros, tanto as pintulras concretas quanto
os objetos-forma inaugurados em 1979 contlnuaran‘\ sendo ol?ras
tnicas. Além disso, quando se observa toda a trajetdria do artista,
pode haver aimpressao de que algumas vezes ele trilhou caminhos
contraditdrios. De fato, a presenga da Gestalt desde as gravuras e
as fotografias do final dos anos 1940 até as Sobras nio conferiu uma
objetividade infalivel 4 sua obra, Mas, ainda que parte de sua produ-
¢ao tenha um caréter subjetivo e psicolégico inegével, quase toda
ela é passivel de reprodugéo. Gravuras, fotografias, méveis, carta-
zes, projetos de pintura e férmicas podem, em tese, ser produzidos
em série. Um olhar panoramico para todas essas fases revela que
a possibilidade utépica de reproducao foi mais constante e central
do que a busca por uma comunicagao objetiva.

Em 1979, Geraldo de Barros deu ao jornal Diario de S3o0 Paulo um
longo depoimento. que enc
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