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Flackernde Muster auf der Netzhaut

Fotografien des Brasilianers Geraldo de Barros im Kélner Museum Ludwig

Nichts von dem, was sich in den Fotogra-
fien des Brasilianers Geraldo de Barros
zeigt, ist geeignet, die gdngigen Stereoty-
pen, die dem Européer zu dessen Land in
den Sinn kommen, zu bestiitigen: keine
exotischen Genres, keine Insignien iiber-
schwiinglich empfundener Lebensfreude
im tropischen Idyll. Purismus, strenge
Komposition und logische Formprinzi-
pien scheinen vielmehr seine ,Fotofor-
mas* zu beherrschen, die in den Jahren
1946 bis 1951 entstanden und nun gemein-
sam mit weiteren Arbeiten im Kolner Mu-
seun Ludwig erstmals umfassend in
Deutschland zu sehen sind. Sie markieren
die herausragende Position des Avantgar-
disten de Barros im Spannungsfeld zwi-
schen den Wurzeln einer europiischen
Avantgarde, die mit Neuer Sachlichkeit,
Surrealismus und Bauhaus die unverkenn-
bare Prigung darstellt, und den kiinstleri-
schen Impulsen Brasiliens, das geistige
Stromungen hervorbrachte, ohne die de
Barros' Arbeit nicht denkbar ist.

In den dreiffiger Jahren formierten sich
die ,Modernistas* um Oswaldo de Andra-
de im Zentrum Sio Paolo, wo Geraldo de
Barros, geboren 1923, zunichst als Maler ar-
beitete. Sie zielten auf die kulturelle Auto-
nomie des Landes, dessen Kiinstler die
Existenz an der Peripherie als Herausforde-
rung begriffen und darauf mit einer eige-
nen Asthetik antworteten. So folgt de Bar-
ros' Spiel mit dem Medium nicht der rei-
nen, mathematisch prizisen Lehre, wie sie
Vertreter der konkreten Kunst in Europa
verfochten, sondern erweist sich voll origi-
nirer Lust an der Grenziiberschreitung,
Freude am Experiment und kalkulierte In-
tegration des Zufalls zeichnen de Barros'
Arbeiten aus: Er experimentiert mit Foto-
grammen, auf denen er durch die Verwen-
dung von Lochkarten Strukturen im Stil
Mondrians schafft, aber auch mit manuel-
len Manipulationen, etwa in der 1949 ent-
standenen Arbeit ,Circular Movement".
Hier verwendet de Barros Negalive, die er
ausschneidet, dreht und zu prismenartig
aufgeficherten Formen montiert — wie
durch ein Kaleidoskop gesehen. Fiir die
1949 bis 1950 entstandene Reihe .,Sd0 Pao-
lo Station* nutzt er Doppelbelichtungen.
Die metallene Gitterstruktur der Bahnhofs-
halle, die sich als flackerndes Muster auf
die Netzhaut brennt, gerit zum universel-
len Symbol der Moderne.

Das schinste Beispiel fiir de Barros' res-
pektloses Eingreifen ins Material ist eine
Reihe gegenstindlicher Arbeiten, entstan-
den von 1948 an, in denen er mit Tusche di-

rekt auf das Negativ zeichnete und etwa ris-
sige Fassaden in Gesichter verwandelte
oder Schatten auf Winden um Tierkdrper
erginzte. Es sind Bilder, wie von einem
Kind in spontaner Geste mit einem Stock
in den Sand gemalt. Zwar erinnern ,,The
King and the Cat* oder ,,Cemetery of Ta-
tuapé* frappierend an Brassai, doch de Bar-
ros sollte den Fotografen aus Paris tatsdch-
lich erst zwei Jahre spéter kennen lernen.

Das Midchen und der Schuh, Friedhof von Tatuapé, 1949

Diese Werke zeugen von einer genuinen
schépferischen Phantasie, die de Barros
zum Avantgardisten machen, der nun von
Europa entdeckt werden will. In den fiinfzi-
ger Jahren beendet de Barros zunichst die
fotografische Arbeit und widmet sich ver-
stirkt dem angewandten Bereich. Wihrend
seiner Zeit als Stipendiat der renommier-
ten ., Ecole Supérieure” lernt er die dstheti-
schen Konzepte der Ulmer Schule kennen
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und nimmt sie begeistert fiir die von ihm
1954 gegriindete Gruppe ,Unilabor* auf.
In dieser Zeit prigten Industrialisierung
und ein euphorischer Fortschrittsglaube
das Land, deren Symbol das von Oskar Nie-
meyer gebaute . Brasilia" wurde. ,,Unila-
bor* fertigte die M&bel fiir ein neues, besse-
res Brasilien.

Mit Beginn der Miltdrdiktatur Castelo
Brancos 1964 fanden die Visionen ein jihes
Ende, De Barros griindete die Mébelwerk-
statt ,Hobjeto”, die wiithrend der langen
Diktaturjahre sein Uberleben sicherte. Aus
den Uberresten der Mobelproduktion, la-
minierten Holzteilen, entstanden spéter Ar-
beiten konkreter Kunst, mit denen de Bar-
ros 1986 auf der Biennale in Venedig vertre-
len war.

Der Fotografie widmet sich de Barros
erst wieder 1996. Nach einer Reihe von
Schlaganfillen nicht mehr in der Lage zu fo-
tografieren, erarbeitet er mit einer Assisten-
tin eine Reihe von mehr als 250 Schnittbil-
dern, so genannte ,.Sobras" — Reste. Diese
letzte, produktive Phase kiinstlerischer Ar-
beit bis zu seinem Tod 1998 beweist noch
einmal die innovatorische Kraft und den un-
gebrochenen Ideenreichtum des Kiinstlers.
De Barros entwickelt darin wiederum eine
ganz eigene Formensprache: Aus Negativ-
und Positivmaterial alter Familienfotos ent-
stehen Collagen und Montagen, in denen
die Bildinhalte zerlegt, gegeneinander ver-
schoben und immer wieder von schwarzen
Flichen wie Liicken in der Erinnerung un-
terbrochen werden. Die Uberbleibsel, Ne-
gativstreifen und Schnittreste, fligen sich zu
schwarzweiBen Blitzlichtern wie aus heite-
ren Triumen.

Die Retrospektive Geraldo de Barros’
fillt in eine Zeit, in der die Kunstzentren
Nordamerikas und Europas aufl der Suche
nach neuen Impulsen neben Afrika oder
China auch auf Mittel- und Stdamerika
schauen. Eigenstindige Kunstnetzwerke
mit autonomen Strukturen sind hier in den
vergangenen flinfzehn Jahren entstanden:
Seit 1984 findet die Biennale von Havanna
statt, seit 1997 die Biennale Mercosur in
Porto Alegre, Brasilien. Selbst kleinere
Linder wie Kolumbien oder Peru organisie-
ren eigene Biennalen. Ein neues Selbstbe-
wusstsein formiert sich in Lateinamerika,
die Arbeit von Avantgardisten wie Geraldo
de Barros bereitete ihm einen fruchtbaren
Boden. MAGDALENA KRONER

Bis 15. Januar 2000; Ko6ln, Museum Ludwig. Juli
bis September 2000, Lausanne, Musee de I'Elysée.
Der Katalog, erschienen im Prestel Verlag, kostet in
der Ausstellung 36 Mark, im Buchhandel 78 Mark.



