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FOTOFORMAS (1946-1951): QUANDO O “MARGINAL” TORNA-SE ARTE!

Jaqueline Maria Trindade Silva’

O presente artigo tem por objetivo apresentar o fotégrafo Geraldo de Barros (1923-1998) e suas
fotografias Fotoformas? (1946-1951), que inauguraram a fotografia no campo das artes no Brasil e a relagao
delas com as obras genericamente denominadas como “marginais” ou de excluidos do sistema cultural: de
pacientes de hospitais psiquiatrico’; a Art Brut de Jean Dubuffet (1901-1985), que introduziu o termo, em
1945, para se referir a esse tipo de arte “marginal” ou selvagem e qualificé-la artisticamente; além de atribui-
lo aos artistas que produzem arte fora de qualquer estabelecimento oficial de arte; Paul Klee (1879-1940) que
também baseou sua arte no primitivo e no infantil, dai a correlagdo com a arte dos psicoticos e que também foi

uma orientagdo na obra de Barros.

O artista plastico, designer e fotografo Geraldo de Barros (1923-1998) introduziu a fotografia como
arte no Brasil com a série Fotoformas (1946-1951), a qual resgatou um periodo em que a fotografia brasileira

comegou a ser usada como expressao artistica e introduzida nos museus, galerias de arte e Bienais.

As Fotoformas se destacaram como exemplo de construcao estética de carater geralmente abstrato
na fotografia que se vinculou ao experimentalismo das artes plésticas. Geraldo de Barros procurou explorar
com total liberdade e autonomia novas possibilidades metodologicas e conceituais na forma de pensar e
experimentar a fotografia como vinha praticando no ambito das linguagens plasticas. Paulo Herkenhoff
assegura (HERKENHOFF, 2013: 311):

O Geraldo representa um corte no processo da fotografia no Brasil. Era um momento que coincidia
com o desabrochar do fotojornalismo — com as revistas O Cruzeiro e Manchete —, de modo que o pais
produzia e possuia uma imagem documental bastante sofisticada de si mesmo. Geraldo, no entanto,
constroi uma outra possibilidade para a fotografia, ao mesmo tempo em que faz uma correlagdo com as

demais artes visuais, pondo uma complexidade conceitual que a fotografia até entdo nao tinha no Brasil.

Consideraremos as Fotoformas e a propria identidade de Geraldo de Barros como “marginal” devido
ao seu carater visionario/pioneiro nas artes de meados do século XX e também por ter estado a margem do

sistema cultural da época.*A postura de Barros como artista “marginal” podia ser percebida na forma como

1Universidade Federal de Sao Jodo del Rei- UFSJ — Mestrado em andamento em Historia — Bolsista UFSJ.

2Considera-se a série Fotoformas como um conjunto de fotografias que abrangem imagens com estilos diversos: imagens influenciadas pelo Concretismo apresentando
estilos abstrato-geométrico e construtivista; imagens com caracteristicas mais ludicas que apresentam desenhos graficos, etc.

3 E importante lembrar que essa relagdo e influéncia das Fotoformas com as obras dos psicoticos ndo é geral, mas, que existem alguns elementos presentes nesse
conjunto fotografico. O interesse do artigo ¢ também mostrar que o contato com o trabalho de Nise da Silveira foi relevante dentro de um ponto de vista humano e
ético no contexto da arte construtiva, no qual Geraldo de Barros fez parte.

4 Cabe destacar que esse carater “marginal” ndo impossibilitou Barros de ocupar postos importantes, por exemplo, a convite de Pietro M. Bardi, Barros dirigiu o
primeiro laboratorio de fotografia do Masp, além de ganhar uma bolsa de estudos para o exterior de Chateaubriand. Sem contar, a sua permanéncia no Foto Cine
Clube Bandeirante. Porém, isso ndo quer dizer que ele ndo tenha se sentido ‘a margem’ ou isolado no contexto daquela época. Mesmo sendo considerado um
pioneiro para muitos artistas, Barros no interior do Foto Cine Clube Bandeirante (cuja, maioria ainda era ligada ao tradicionalismo) incomodava muitos fotografos,
principalmente por causa de suas experiéncias fotograficas e intervengdes nos negativos.
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ele fazia concomitantemente a pintura, o desenho, a gravura, a fotografia — sobre isso, ele chegou a afirmar: “a
fotografia é para mim um processo de gravura”.’ Além disso, ele fez tudo contrariamente ao que um manual de
regras basicas de fotografia indicava para fazer, ao adquirir a sua Rolleiflex 1939 : Barros manuseou o negativo,
rodou o filme para trés, fotografou contraluz, virou a cdmera de varias formas, etc. Ele era consciente do que
era convencional, mas foi no ndo convencional que esteve a base para a sua experimentacao. O artista possuia
uma relag@o extremamente racional com o fotografico, pois antes de captar uma imagem, ele procurava sempre

compd-la em sua mente e, além do mais, as suas obras sdo bastante organizadas no espago de composi¢ao.

Sobre esse carater transgressor e “marginal” na arte fotografica de Geraldo de Barros, ¢ relevante
assinalar as intervengdes que o artista introduziu com instrumentos de trabalho ao fazer desenhos no negativo
com tinta nanquim e ponta seca. Pode-se afirmar que sdo essas intervengdes plasticas que tornaram as
Fotoformas um caso particular e complexo na historia da Fotografia® e também as levaram a uma incursao na
arte “marginal” no ambito da fotografia. Segundo Helouise Costa (COSTA, 2004: 43):

Até entdo o processo fotografico tradicional — fotografar, revelar, ampliar — permanecia integro. Geraldo
de Barros foi o primeiro moderno do Foto Cine Clube Bandeirante a realizar intervengdes neste processo,

dando corpo a um profundo questionamento dos limites da linguagem fotografica.

O aspecto inovador e “marginal” de Barros foi o de trazer uma autonomia a fotografia brasileira e
de inseri-la no campo experimental. Esse comportamento “marginal” na postura e na obra de Barros chocou
imensamente os locais tradicionais da época, como o Foto Cine Clube Bandeirante, causando rupturas

permantes naquele contexto artistico.

A “marginalidade” na sua arte estava presente no rompimento com o passado que a fotografia tradicional
estava vinculada e, na busca por uma transgressdo da propria linguagem e técnica fotografica. Sobre esse
carater pioneiro e marginal nas Fotoformas, ¢ interessante associa-la ao conceito de “fotografia expandida”
( que pode ser também visto como fotografia experimental, criativa, manipulada, etc.) elaborado por Rubens
Fernandes Junior e que se localiza na experiéncia ou nos proprios procedimentos utilizados pelo artista. O
pesquisador inseriu as experimentacdes de Geraldo de Barros e também do carioca e pioneiro José Oiticica
Filho (1906-1964) dentro dessa concepgdo, pois ambos ampliaram a area de atuagdo da fotografia brasileira
aproximando-a do campo das artes. Como define Rubens Fernandes Jr. (FERNANDES JUNIOR, 2006:11):

A fotografia expandida existe gracas ao arrojo dos artistas mais inquietos, que, desde as vanguardas
historicas, deram inicio a esse percurso de superacdo dos paradigmas fortemente impostos pelos

fabricantes de equipamentos e materiais, para, aos poucos, fazer surgir exuberante uma outra fotografia,

5 BARROS, Geraldo. Sobras + Fotoformas. Sao Paulo: Cosac Naify, 2006.
6“E, no entanto, depois de comegar a fazer desenhos sobre os negativos das fotos que Barros atinge um grau de criatividade que o torna interessante para qualquer
espectador”. PIZA, Daniel. “Os artefatos de um desenhista da luz”. Bravo! Sao Paulo, Ed. 26, Nov. 1999, p. 68-70.
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que ndo s questionava os padrdes impostos pelos sistemas de produgdo fotograficos, como também

transgredia a gramatica do fazer fotografico.

Sobre a influéncia da arte “marginal” na obra de Geraldo de Barros e a sua formagao humanistica,
cabe destacar que, estiveram diretamente associadas as visitas ao Engenho de Dentro, no Rio de Janeiro. Cabe
destacar que dois fatores foram fundamentais para o contato de Barros com o universo da arte “marginal”,
particularmente, a dos pacientes psicoOticos: a aproximagdo com o importante critico pernambucano Mario
Pedrosa (1900-1981) e com a psiquiatra alagoana Nise da Silveira (1906-1999). Mario Pedrosa frequentou o
Centro Psiquiatrico Nacional Pedro II, em Engenho de Dentro (Rio de Janeiro) e foi uma grande influéncia na
arte e na vida de Barros. E importante lembrar que foi Mario Pedrosa quem introduziu no Brasil o termo arte
virgem, cuja concepg¢ao difere um pouco da art brut, visto que, esta visava o lado mais irracional e instintivo
do homem, o que poderia ocasionar em desarmonia e brutalidade, & medida que, em Pedrosa, o inconsciente
se baseava em um interior organizado que tinha suas bases nas leis da Gestalt’ que resumiam em equilibrio,
simetria, unidade, ritmo, etc. Além disso, foi Pedrosa quem apoiou publicamente o valor artistico das obras
feitas pelos pacientes de Nise da Silveira e quem deu apoio as primeiras escolinhas de arte infantis dirigidas
por Ivan Serpa (1923-1973). Para o critico, ndo existia oposi¢do entre arte virgem e a arte construtiva, pois
ambas refletiam a estética universal das leis da Gestalt. A médica psiquiatra Nise da Silveira criou no Hospital
Psiquiatrico Pedro II, em 1946, a Secao de Terapéutica Ocupacional — STOR (atual Museu de Imagens do
Inconsciente), na qual, entre outras atividades, estabeleceu uma oficina de artes plasticas. Alguns pacientes,
tais como Emygdio de Barros (1895-1986), Carlos Pertuis (1910-1977), Raphael Domingues, entre outros,
passaram a frequentar o ateli€ de artes plasticas dirigido e fundado pelo artista plastico Almir Mavignier
(1925). Para Nise da Silveira a terapia e a arte eram duas bases importantes para a reestruturagao psiquica do

individuo.

Outra questdo interessante ¢ que a psiquiatra ajudou a consolidar o movimento construtivo no Rio de
Janeiro na sua fase inicial®, além de polarizar os aspectos humanos da arte construtiva no Brasil. Sobre esse
contexto no Engenho de Dentro, no qual Geraldo de Barros conviveu com essa geracdo construtiva inserida
na arte humanizada e terapéutica de Nise da Silveira, o curador Paulo Herkenhoff (HERKENHOFF, 2013:
314) resume brevemente a participagdo que esse momento historico repercutiu diretamente na vida de Barros:
“De modo que Geraldo de Barros compde esse momento, que vai dar, digamos, ao artista construtivo uma

espessura ética”.

Sobre as influéncias formais na obra de Geraldo de Barros, Heloisa Espada Rodrigues Lima (LIMA,
2006: 80) sugere que as visitas do artista ao Hospital Psiquiatrico no Engenho de Dentro tiveram consequéncias
nas Fotoformas: “Pela semelhanca entre desenhos de Raphael e Barros e pelo fato do tltimo ter trabalhado
praticamente com a mesma figura de Retrato na fotografia A Menina e o Sapato...”. Podemos observar as
analogias entre os desenhos de Geraldo de Barros e Raphael Domingues [Figuras 1 e 2] e os retratos de Barros

[Figuras 2 e 3] e a semelhanga deles na fotografia A Menina e o Sapato. [Fig.4]

7 Foi através de Mario Pedrosa que Geraldo de Barros conheceu a Gestalt e, inclusive, o proprio nome das Fotoformas foi influenciado por essa teoria ou psicologia
da forma de origem alema.

80 periodo em que Geraldo de Barros conviveuno Engenho de Dentro (final dos anos 1940, inicio dos anos 1950) coincidiu com o periodo em que ali frequentaram
os artistas construtivos Almir Mavignier, Abraham Palatinik (1928), Ivan Serpa (1923-1973), Hélio Oiticica (1937-1980) e Waltércio Caldas (1946).

134



IX EHA - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2013

O que chama a aten¢@o nos desenhos de ambos os artistas ¢ a abstracdo de detalhes, a harmonia de
tracos e o carater da ‘espontaneidade’. Observa-se que os aspectos abstratos foram bastante presentes nas obras
desses artistas. A série Fotoformas foi considerada como um marco na fotografia abstrata e moderna no Brasil,
enquanto que, Domingues fazia desenhos considerados modernos, cujos tragcos eram predominantemente de
estilo abstrato. Em ambos, existe a presenca do aspecto ludico, o qual contribui para reforcar a ideia da arte

marginal inserida nessas obras.

Nota-se que os temas dos grafismos denotam ter uma percepg¢ao ludica e sdo recorrentes nas Fotoformas
- por exemplo, nas imagens Mascara Africana [Fig.5]; Sem titulo [Fig. 6]; A Menina e o Sapato [Fig.4].
Segundo Heloisa Espada (LIMA, 2006: 83) “Sao 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 o nariz da menina na bota”.

Algumas Fotoformas apresentam alternativas como jogos ludicos, inclusive, a possibilidade de leituras
que algumas obras oferecem ao espectador. Por exemplo, em O rei e o gato [Fig.9] e O gato e o rei [Fig.10],
Barros apresenta ludicamente a mesma foto duas vezes invertendo sua posi¢do e a ordem das palavras no

titulo.

Sobre o pintor suico e professor da Bauhaus Paul Klee (1879-1940), além dessa influéncia dos aspectos
ludicos, Barros aderiu também as caracteristicas abstratas e o grafismo, dando valor a forma, em particular a

geométrica, que se baseava nas leis da Gestalt. O historiador de arte Argan ( ARGAN, 1992 : 447) observa:

Klee também se interessa profundamente pelas atividades graficas das criangas: elas se lhe afiguram
como os primeiros atos de um pensamento que procede por imagens € ndo tanto por conceitos, € que
pode chegar, como chegou nas civilizagdes do Extremo Oriente, aos apices supremos da poesia e da
filosofia.

Analisando o plano de composi¢do da Fotoforma [Fig.7], na qual o tema ¢ o desenho de uma trama
linear composta no chao pela projecdo das sombras das formas de uma cadeira e seus ritmos. Observa-se que
Barros esquematiza sempre de forma racional os aspectos graficos que se encontram no jogo ludico, porém
concreto da sombra projetada em linhas continuas e perpendiculares explicitas. Podemos presenciar algumas
linhas que, além de construir outros formatos geométricos, dao ritmo e padrao de curvas para a composicao,
o que dao uma nova cadéncia e movimento para a imagem. Essa imagem nos remete a alguns trabalhos de
Klee [Fig.8], particularmente sobre a no¢ao da abstracdao e do grafismo, os quais eram muito constantes em

suas obras.

A cadeira tem uma conotagao social’ e humana para Barros, pois simboliza a ideia de interagdo

e sociabilizacdo e durante a fase do design iria predominar a sua atencao voltada para essa percepcao de

9“... Todo seu trabalho é multiplicavel e encerra evidentemente uma filosofia € um comprometimento social. A criagdo do cartaz, da foto e do design envolve o
objetivo da seriagdo, distribuigdo e consumo em larga escala. O produto da criagdo ¢, portanto considerado como um todo divisivel e concebido como um processo
de seriagdo. Logo, a matriz original deve conter em si a relagdo afetiva com a massa anonima. Esta ¢ uma das bases da boa forma, daquela que adquire, pelo uso,
uma identidade especifica e que estabelece um significado em relagio ao homem. E esta relagdo que o artista trabalha no design de uma cadeira, na matriz de um
cartaz, no secionamento do espago de uma foto ou na pintura de fragmento de um outdoor. Trata-se acima de tudo de um designer das coisas diretamente ligadas ao
homem”. ABRAMO, Radha. Fotoformas. Sao Paulo: Cosac Naify, 2006, p.141.
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civilidade. Como se pode verificar, essa caracterizacdo social € humana na obra de Barros teve como base

importante a proximidade com os trabalhos de Nise da Silveira e o contato com Mario Pedrosa.

Entendemos que o trabalho em conjunto de Nise da Silveira e Mario Pedrosa, no Brasil (sem contar
também o do médico e critico de arte Osorio César'®, em Sido Paulo) ¢ de Jean Dubuffet, na Franca foram
imprescindiveis para a valorizagdo da arte “marginal”. Segundo Jodo A. Frayze-Pereira (FRAYZE-PEREIRA,
2003):

Com efeito, quando Dubuffet, na Franga, ou Mario Pedrosa ¢ Nise da Silveira, no Brasil, introduziram
pela primeira vez essas obras incomuns nos espacos destinados aos ritos de celebragdo da arte, como
0s museus e as galerias, abriu-se ao pensamento um campo no centro do qual figura a seguinte questao:
0 que sucedera ao artista? E muito resumidamente, pode-se dizer que na moldura de uma exposigado
legitimada pela cultura, a “expressdo marginal” certamente ganha o selo de “obra de arte”.O marginal,

o louco, o psiquiatrizado torna-se artista e aos olhos do espectador “génio”.

Assim sendo, apos 1945, a producdo de naifs, criangas e psicoticos teve reconhecimento no campo
das artes. Esse periodo foi importante, pois a arte virgem junto com a abstracdo e a arte do Construtivismo

adentraram nas institui¢oes.!!

10 Osorio César foi também critico de arte e responsavel pela Escola livre de Artes Plasticas, na qual frequentavam os internos do Hostpital do Juqueri em Séao Paulo.
Sem contar que, Geraldo de Barros teve acesso aos trabalhos dos internos do Hospital do Juqueri.
11 Em 1948, o MASP apresentou a exposi¢do com os trabalhos dos internos do Hospital do Juqueri e, em 1949, expds as obras dos pacientes de Engenho de Dentro.
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Fig.1 — (1949), Raphael
Domingues, Sem titulo,
nanquim sobre papel, acervo
desconhecido.

Fonte: Google Imagens.
Fig.2 — (1950), Geraldo de Barros, Retrato,

Desenho com papel carbono, Acervo MAC/USP.
Fonte: Google Imagens.

Fig.4 — (1949), Geraldo de Barros, A
Menina e o Sapato, Desenho sobre o
negativo com ponta seca e nanquim,
Acervo Musée de I’Elysée, Sui¢a.

Fonte: Acervo Fabiana de Barros.
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Fig.3 — (1950), Geraldo de Barros,
Retrato, Monotipia em cores sobre papel,
Acervo MAC/USP.

Fonte: LIMA, 2006

Fig.5 — (1949), Geraldo de

Barros, Mascara Africana, objeto
fotografico feito a partir de negativo
riscado com ponta seca, acervo
Musée de I’Elysée, Suica.

Fonte: Acervo Fabiana de Barros.
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Fig.6 — (1948), Geraldo de Barros, Sem titulo, desenho sobre negativo com ponta seca e nanquim,

acervo desconhecido. Fonte: Acervo Fabiana de Barros.

Fig.7 — (1949), Geraldo de Barros, Sem titulo, Clube de golfe Sao Paulo, Colecao George e
Linda Kelly. Fonte: BARROS, 2013.
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Fig.9 — (1949), Geraldo de Barros, O rei e o gato, ponta seca e nanquim sobre o negativo,
Acervo Musée de ’Elysée, Suica. Fonte: Acervo Fabiana de Barros.

Fig.10 — (1949), Geraldo de Barros, O gato e o rei, ponta seca e nanquim sobre o negativo,
Acervo Musée de I’Elysée, Suica. Fonte: BARROS, 2006.

139



IX EHA - ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP 2013

Referéncias Bibliograficas

ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. 10* Edicao. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992.

BARROS, Fabiana de. Geraldo de barros: isso. (Org. Fabiana de Barros). Sao Paulo: Edi¢des SESC. 2013,
p.11.

------- , Sobras+Fotoformas. Sao Paulo: Cosac Naify, 2006.

COSTA, Helouise & SILVA, Renato Rodrigues da. A Fotografia Moderna no Brasil. Sao Paulo: Cosac
&Naify, 2004.

FRAYZE-PEREIRA, Jodo A. Nise da Silveira: imagens do inconsciente entre psicologia, arte e politica.
Estudos Avancados. Sio Paulo, v.17, n. 49, Sept./Dec., 2003.

FERNANDES JUNIOR, Rubens. Processos de criagdo na fotografia: apontamentos para o entendimento dos
vetores e das variaveis da produg¢do fotografica. Facom, Sao Paulo, n.16, p. 10-19, 2006.

KLEE, Paul. Sobre a arte moderna e outros ensaios. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001.

LIMA, Heloisa Espada Rodrigues. Fotoformas: a maquina lidica de Geraldo de Barros. Sao Paulo: USP,
2006.

PIZA, Daniel. “Os artefatos de um desenhista da luz”. Bravo! Sao Paulo, Ed. 26, Nov. 1999, p. 68-70.

THOMAZONI, Andresa Ribeiro; FONSECA, Tania Mara Galli. Encontros possiveis entre arte, loucura e
criacdo. Revista de Satide Mental e Subjetividade da UNIPAC. Barbacena, v.9, n.17, dez. 2011.

140



	_GoBack
	_Ref361510548
	_GoBack
	_GoBack
	OLE_LINK7
	OLE_LINK5
	OLE_LINK6
	_GoBack
	_GoBack
	ysgu162
	ysgu161
	docs-internal-guid-5e332e61-a662-b830-09
	_GoBack
	_GoBack
	_GoBack
	ROBERTO SAMBONET EM SÃO PAULO:
	EXPERIÊNCIAS NO MUSEU DE ARTE E PROJETOS PARA A CIDADE
	Adriano Tomitão Canas

	LIGHT SHOWS E A FUSÃO ENTRE ARTE E VIDA: A ARTE UNDERGROUND PSICODÉLICA 
CONTEMPORÂNEA DOS ANOS 60
	Aline Pires Luz – Instituto de Artes (UNESP)

	O MAM E HISTÓRIA DA ARTE: A CONSTRUÇÃO DE UMA ESCRITA
	Ana Paula Chaves Mello

	A PARTICIPAÇÃO DE MARIO SCHENBERG NA XI BIENAL (1971)
	Ana Paula Cattai Pismel

	A REPRESENTAÇÃO DA ANUNCIAÇÃO DO RENASCIMENTO AO BARROCO: ASPECTOS FORMAIS E ICONOGRÁFICOS.
	Clara Habib de Salles Abreu

	AMPLIADO O CAMPO, MAIOR O FLUXO: 
	UM ESTUDO SOBRE MANIFESTAÇÕES AUTORREPRESENTACIONAIS EM ARTE CONTEMPORÂNEA
	Cláudia Maria França da Silva

	ANTONIO DOS SANTOS – PINTOR DA CAPELA-MOR DA ORDEM TERCEIRA DO CARMO DE MOGI DAS CRUZES (SP) – E O PAGAMENTO CONTROVERSO
	Danielle Manoel dos Santos Pereira

	ARQUIVO FOTOGRÁFICO:
	OPERAÇÕES TRANSATLÂNTICAS NA PRIMEIRA METADE DO SÉCULO XX
	Eduardo Augusto Costa 

	Espectros da colonização e imagens do Congo (R.D.C.) na arte contemporânea
	Emi Koide

	POR UMA DEFINIÇÃO DO ORNAMENTO
	Fabiana Pedroni

	OS CINCO RETRATOS DA FAMÍLIA ROULIN POR VINCENT VAN GOGH
	Felipe Sevilhano Martinez

	O DESPERTAR PARA A AMÉRICA LATINA: A BUSCA DE UMA IDENTIDADE PARA A PRODUÇÃO ARTÍSTICA DO CONTINENTE NA DÉCADA DE 1970
	Gabriela Cristina Lodo

	O ARTISTA POPULAR: REINVENÇÕES E AS NOVAS APROPRIAÇÕES DOS REIS DE BOI
	Gisele Lourençato Faleiros da Rocha

	Ilhas de Carnaval: Coretos carnavalescos como construtores de espaços da folia na 
segunda década do século XX 
	Profa. Dra. Helenise Monteiro Guimarães, EBA-UFRJ.
	Prof. Dr. Raphael David dos Santos Filho, FAU-UFRJ.

	O RETRATO DO CARDEAL CRISTOFORO MADRUZZO, POR TIZIANO: 
O RELÓGIO E A POLÍTICA NO RENASCIMENTO
	Isabel Hargrave

	Usos e sentidos da estatuária nas doutrinas jesuíticas da Provincia Paracuaria
	Jacqueline Ahlert

	FOTOFORMAS (1946-1951): QUANDO O “MARGINAL” TORNA-SE ARTE!
	Jaqueline Maria Trindade Silva

	O PLÁGIO COMO DISPOSITIVO DE NACIONALIDADE E DE ATRIBUIÇÃO ESTÉTICA NA LITERATURA BRASILEIRA DO SÉCULO XIX
	Jean Bastardis

	INVENTÁRIO DE BENS CULTURAIS DA IGREJA DE NOSSA SENHORA DA BOA MORTE E ASSUNÇÃO DE LIMEIRA, SP
	João Paulo Berto

	A Produção Religiosa de Benedito Calixto 
	e a Ótica do Mecenato Religioso
	Karin Philippov

	ENTRE O MANTO CRIOULO E A BEIRADA, A ICONOGRAFIA DA INOCÊNCIA: 
ESTUDO ICONOGRÁFICO DA PINTURA DE FORRO DA IGREJA DE NOSSA SENHORA DAS MERCÊS DOS PRETOS CRIOULOS, TIRADENTES, MINAS GERAIS
	Kellen Cristina Silva

	OS FAZERES ARTÍSTICOS NO BRASIL COLONIAL A PARTIR DO LIVRO DOS REGIMENTOS DO DICIONÁRIO DE JUDITH MARTINS
	Angela Brandão
	Klency Kakazu de Brito Yang

	VINCENZO CAMPI E BARTOLOMEO PASSAROTTI NA CONSTRUÇÃO DE CENAS DA DIETA RENASCENTISTA ITALIANA
	Larissa Sousa de Carvalho	

	

	Corpos subjugados – O masculino como vítima impotente da beleza fatal das mulheres
	Letícia Badan Palhares Kanuer de Campos

	A TRAJETÓRIA POÉTICA DE TOULOUSE-LAUTREC NO ACERVO DO MASP
	LilianPapini

	AS MÁQUINAS NOS TRATADOS DE FRANCESCO DI GIORGIO MARTINI
	Lorraine Pinheiro Mendes

	Paulo Bruscky e a Arte Postal: na contramão dos circuitos oficiais
	Ludimila Britto

	CARRANCA VAMPIRA: A VITÓRIA DA ESTÉTICA MERCADOLÓGICA
	Luiz Severino da Silva Jr.

	FISSURAS GEOGRÁFICAS – UM ESTUDO DAS CARTOGRAFIAS CONCEITUAIS DO ARTISTA HORACIO ZABALA
	Luiza Mader Paladino*

	A SINGULARIDADE DA OBRA DE JEANNE MILDE: A EXPERIÊNCIA MODERNISTA NO CEMITÉRIO DO NOSSO SENHOR DO BONFIM EM BELO HORIZONTE
	Marcelina das Graças de Almeida

	TRANSFORMAÇÕES NOS CAMPOS DE CAFÉ: UMA ANÁLISE DA IMPLANTAÇÃO DAS FAZENDAS DE CAFÉ NA REGIÃO DE CAMPINAS
	Marcelo Gaudio Augusto

	O CICLO ICONOGRÁFICO DA VIDA DA VIRGEM MARIA NOS LIVROS DE HORAS DA REAL BIBLIOTECA PORTUGUESA
	Maria Izabel Escano Duarte de Souza

	SUBJETIVIDADE CONSTRUÍDA: 
	UMA LEITURA SOBRE OS TRABALHOS DE BARBARA BLOOM
	Marilia Solfa / Fábio Lopes de Souza Santos

	A PINTURA DE GÉRARD FROMANGER E O PENSAMENTO SEM IMAGEM:
	ALGUMAS APROXIMAÇÕES ENTRE GILLES DELEUZE E MICHEL FOUCAULT
	Marta Souza Santos*

	O RETRATO DO PADRE LACORDAIRE POR CHASSÉRIAU
	Martinho Alves da Costa Junior

	Manoel Pastana na Amazônia do início do século XX
	Maryclea Carmona Maués Neves

	A IGREJA DA BOA MORTE DE LIMEIRA:
	UMA AMÁLGAMA DE CONHECIMENTOS FORÂNEOS
	Mateus Rosada / Maria Angela Pereira de Castro e Silva Bortolucci

	O ‘RETRATO DO INTRÉPIDO MARINHEIRO SIMÃO’ E AS POSSIBILIDADES DE REPRESENTAÇÃO DO NEGRO NA ARTE DO SÉCULO XIX
	Nara Petean Marino

	A CRUZ DE ANHANGUERA: UM PROJETO DE MÁRIO PENTEADO 
PARA A SERRA DOS PIRENEUS
	Patrícia Bueno Godoy

	“LYGIA CLARK E HÉLIO OITICICA: ARTE, DESENHO INDUSTRIAL E DESIGN”
	Priscila Giselda Marques
	Fábio Lopes de Souza Santo

	ARTE, ARQUITETURA E CIDADE ATRAVÉS DOS DISPOSITIVOS ESPACIAIS 
DE DAN GRAHAM
	Fábio Lopes de Sousa Santos
	Rafael Goffinet de Almeida

	VIAGENS MODERNISTAS: ENTRE O CONTATO E A INVENÇÃO DO OUTRO
	Renata Oliveira Caetano

	 OÙ VA LA PEINTURE MODERNE? 
	ARTISTAS E TENDÊNCIAS NAS REVISTAS FRANCESAS DOS ANOS DE 1920
	Renata Gomes Cardoso

	OS SÍMBOLOS DA RAÇA: O CORPO E A QUESTÃO ÉTNICA NA ARTE ACADÊMICA BRASILEIRA DA SEGUNDA METADE DO SÉCULO XIX
		Richard Santiago Costa

	DIPLOMATAS DE PINCEL. A ARTE POLÍTICA DE 
	TICIANO VECELLIO E ANTONIO MORO
	Rivadávia Padilha Vieira Júnior

	OS CADERNOS-DIÁRIOS DE ANITA MALFATTI EM PARIS:
CONTORNOS DE FORMAÇÃO E CRIAÇÃO
	A HISTÓRIA DE UMA PESQUISA: O TRABALHO DE FRANCISCO ANTONIO LOPES NA CIDADE DE OURO PRETO
	Rodrigo Luiz Minot Gutierrez

	“SMOKE AND FIRE”: MEMÓRIA, REPRODUÇÃO, REVIVAL 
	Rodrigo Hipólito

	DIÁLODOS ENTRE AMÉRICA LATINA E EUROPA ATRAVÉS DA IMAGEM 
NA IMPRENSA OITOCENTISTA
	Rosangela de Jesus Silva

	Cenas de Atelier: o Artista, a Modelo e o Sofá
	Samuel Mendes Vieira

	DA IGREJA AO MUSEU AFRO BRASIL: SIGNIFICADOS DA OBRA DE 
JESUÍNO DO MONTE CARMELO
	Stéfanie Fanelli Casellato

	IMEMORIAL E AS CIDADES INVISÍVEIS:
	ENTRE ROSTOS, OLHARES E FACES DA HISTÓRIA
	Talita Mendes

	MARIA PARDOS: “SEM PÃO” E A DESPOLITIZAÇÃO DA MISÉRIA
	Valéria Mendes Fasolato

	ARTE COMO CATARSE: AS PERFORMANCES DE JOSEPH BEUYS 
	E A RESSIGNIFICAÇÃO DO MUNDO 
	Vanessa Beatriz Bortulucce 

	A Bienal de São Paulo e a globalização da arte moderna
	Verena Carla Pereira

	_GoBack

