
a nova paisagem urbana se compõe como um “mural fotográfico para ser lido”. O 

se como a busca de uma visualidade tensa, para a qual 

contribuem, em igual medida, um desenho simplificado e, em certos momentos, 

primitivo, próximo da poética de Jean Dubuffet; uma fatura áspera, tributária do contato 

com artistas da “Otra figuración” argentina (sobretudo Rómulo Macció e Luis Felipe 

Noé), apresentados em 1963 pela Galeria Bonino do Rio de Janeiro1; e um sentido 

narrativo, calcado na banalidade do dia a dia do homem metropolitano. 

Cronista urbano, interessado numa “arte de conteúdo em que o homem seja sempre a 

, Gerchman dá a ver uma cidade que “se abre como 

 (1978: 5-6), que sintetiza nessa 

frase o universo de referências visuais do artista, às quais a fotografia não é alheia, usa 

termo de derivação fotográfica para definir sua poética: “quadros instantâneos”. 

Gerchman reconhece o impacto da “Otra figuración” naquele momento: “Ela influenciou muito nosso 
liberdade que eles punham em seus trabalhos. O Luis Felipe Noé [...] me impressionou 

muito. Eu gostava dele, porque era um sujão e eu sempre fui acusado, até por meus colegas, de ser 



desenhista que havia emigrado de Berlim para o Rio de Janeiro, o artista entra em 

desde cedo, com o trabalho publicitário, interessando-se sobretudo pelo aspecto 

gráfico da produção. A par disso, Gerchman lembra a atração despertada pelo trabalho 

fotográfico de um tio especializado em imagens de vedetes do teatro de revista, sujeitas 

retoques para adquirirem “uma forma mais sensual, mais provocante” (Folha de S. 

Como a publicidade daquele tempo era o “mundo do preto e branco”, o 

pintor atribui a esse contato, à prática litográfica na qual se inicia em 1960 e à estrutura 

cromática da imprensa diária o aspecto de seus primeiros quadros.  Entre 1958 e 1966, 

trabalha como programador visual em editoras e revistas do Rio de Janeiro. “Calculista 

de texto” da Editora Bloch, Gerchman afirma que o trabalho na empresa lhe permitia 

. É nesse momento que descobre a 

paisagem urbana e seus personagens, cujo resultado é um interesse acentuado pela 

cultura popular. A descoberta desse universo teria sido propiciada, segundo ele, pela 

ponsável pelo “abrasileiramento” da fotonovela. À diferença de 
, entre outras, que importavam material da Itália, a revista da Bloch é a 

primeira a produzir fotonovelas no Brasil, estreladas, em geral, por cantores e atores famosos. Publica 



, 1966; A bela Lindoneia, 1966; O 

 temas que apontam para uma 

investigação sobre a identidade não apenas em termos nacionais, mas também pessoais, 

a partir de um exercício baseado a um só tempo na tipologia e na individualização. 

Uma análise dos quadros que têm como epicentro esses personagens evidencia que 

Gerchman vê na fotografia um instrumento fundamental para a elaboração de uma 

crônica cotidiana da sociedade urbana sem, contudo, render-se a uma concepção 

prototípica e despersonalizada. À diferença da pop art, que não escamoteia a presença 

da imagem técnica, os retratos realizados pelo artista brasileiro mantêm uma relação 

própria com o registro fotográfico, o qual é incorporado no processo pictórico para ser 

submetido a um tratamento singular. São, sem dúvida, elementos fotográficos a noção 

de enquadramento, a frontalidade dos modelos e a concepção serial dos vários 

conjuntos. Ao domínio do pictórico pertence a representação sintética dos rostos, 

baseada em traços sumários e, ao mesmo tempo, incisivos. É possível afirmar que, do 

odo que os novos realistas franceses, Gerchman concebe a fotografia como 

                                                               
também reportagens sobre o mundo das celebridades e seções como “Correio sentimental”. Além das 
edições normais, são lançados números extras que exploram acontecimentos de grande impacto junto ao 



apresenta uma leitura mais dialética da 

série. Ao mesmo tempo em que a considera “metáfora de acontecimentos ocorridos 

não deixa de levar em conta declarações do artista 

que estabelecem um elo entre os desaparecidos e a problemática da multidão urbana. 

Além de reportar o conjunto ao universo da imprensa – evidente no uso sintético da 

, a autora aponta para a analogia 

existente entre a representação buscada por Gerchman e os cartazes distribuídos pelos 

agentes do regime para auxiliar na captura dos subversivos. Também nesse momento, 

se cautelosa. Lembra que o pintor “idealizava personagens que 

por ‘coincidência’ assumem uma visibilidade muito característica, de muita semelhança 

O que os dois estudos não levam em conta é a matriz comum das imagens que servem 

de ponto de partida para os exercícios fisionômicos de Gerchman e para os retratos que 

s em lugares públicos para alertar a população e solicitar 

sua colaboração na captura dos opositores do regime. O retrato fotográfico de 

identidade e, portanto, uma visão codificada do indivíduo concebido como um tipo a ser 



início da luta armada por organizações de esquerda como a Ação Libertadora Nacional 

(ALN), o Movimento Revolucionário 8 de Outubro (MR-8) e a Vanguarda Popular 

como diretrizes a Revolução Cubana, as guerrilhas em 

no Peru e o livro de Régis Debray 

(1967), que chegou ao Brasil em versão mimeografada, esses 

atentados, invasões, roubos de armas, 

. Essa situação reforça a linha-dura do regime 

que, para evitar a derrota do movimento de 31 de março de 1964, defende a necessidade 

rsivos. O Ato Institucional no 5 (13 de 

dezembro de 1968) é a resposta dada a esse momento conturbado. O presidente da 

República tem poderes para fechar provisoriamente o Congresso, intervir nos estados e 

municípios, cassar mandatos, suspender direitos políticos e demitir ou aposentar 

é suspensa; é instituída a censura aos 

, que Cavalcanti (2005: 142) compara com o 
retrato de uma guerrilheira da Aliança de Libertação Nacional, Aurora Maria Nascimento Furtado. O 
retrato de Darlene, caracterizado pelo predomínio dos tons brancos, faz pensar, antes de tudo, numa 
imagem prestes a perder a definição iconográfica e a converter-se num fantasma para a memória 



O material de época utilizado pelos dois pesquisadores nada mais faz do que confirmar 

emporal de suas hipóteses. O cartaz com os dizeres “Terroristas 

Assassinos/Procurados/Depois de terem roubado e assassinado vários pais de família, 

estão foragidos/Avise o primeiro policial que encontrar se você suspeitar da presença de 

nos a proteger sua própria vida e a de seus familiares”, no 

qual se destacavam os retratos de oito foragidos, entre os quais Carlos Marighella e 

Carlos Lamarca, havia sido pendurado em locais públicos (aeroportos de Congonhas e 

plo) em fins de setembro de 1969 por ordem do Ministério da 

Aeronáutica. A essa imagem comum às duas análises, devem ser acrescentados os 

cartazes para a procura de Lamarca e Iara Yavelberg, cuja datação não é anterior a 

ssa na clandestinidade, e os carregados pelos 

dos quais é possível ler a data de 1970. 

Numa obra da série, realizada em 1965, Gerchman não se limita a nomear os 

protagonistas de sua narrativa. Apresenta dados biográficos dos personagens, mas 

2 ser um líder sindical não autoriza uma 

interpretação que extrapole a problemática do sujeito que tenta singularizar-se, com um 



tais jornais, indica, no entanto, que a fonte de suas imagens é tão popular quanto os 

A percepção de que a série dedicada aos desaparecidos pode ser encarada como um 

ha reforço com a fotocolagem Sumiu 

(1966). Tendo como ponto de partida uma fotografia de Walter Firmo, o 

artista ensaia um jogo a meio caminho entre a identificação e a generalização. À 

ampliação da imagem de Firmo é sobreposta uma cartolina que contém uma reprodução 

da fotografia em tamanho menor, o retrato do próprio Gerchman em pose frontal e um 

recorte de jornal com os dizeres “Sumiu na multidão”. Com essa construção, o artista 

propõe uma dupla leitura para a temática da multidão. A constatação de que é 

impossível discernir qualquer individualidade numa massa compacta que age como um 

corpo coletivo é contrabalançada pela presença do próprio retrato e daquele da jovem 

desaparecida. Os dois retratos fotográficos impõem-se como uma espécie de 

Uma leitura política de “Os desaparecidos” é também proposta por Aracy Amaral (2006: v. I, 326) num 
afirma que Gerchman, a partir de meados da década de 1960, “focaliza 

reiteradamente o tema dos ‘desaparecidos’ (militantes presos, cujo destino se desconhecia, torturados, ou 
mortos que tiveram suas identidades ocultadas pelos militares na época da ditadura)”.          



. O recurso à moldura de vidro com desenhos de 

flores e arabescos, muito apreciada nos anos 1960, confere nobreza e dignidade à 

representação de uma jovem de traços irregulares, que parece desconhecer as 

convenções do retrato fotográfico, ao deixar que sua fisionomia fosse imortalizada com 

nítidas marcas de violência, como atestam os sombreados presentes na região do nariz, 

no lábio inferior e no olho. A contrapelo da tendência moderna em relegar a moldura ao 

campo do invisível, Gerchman não só a incorpora no próprio quadro, como faz dela um 

elemento essencial da composição. O rosto de Lindoneia ganha maior visibilidade, 

se não como um mero fragmento urbano, mas como uma imagem dotada 

significado artístico. Se a moldura decorada é um elemento determinante da estética 

popular, por investir o retrato fotográfico serial da mesma dignidade de uma pintura 

, é justamente nessa dimensão que se insere a operação do artista 

, a moldura torna a obra autônoma no 

espaço visível, na medida em que coloca a representação num estado de presença 

Reynaldo Roels Jr. (2001: s.p.) destaca no retrato imaginário “as aparências toscas da literatura de 



do estado do Rio de Janeiro, é constituído por cinco serigrafias, entre as quais Sou 1 566 

A discussão sobre a identidade pessoal faz com que o pintor tenha como parâmetro o 

spõe qualquer cidadão brasileiro: o verso da 

carteira de identidade, do qual constam o número de registro, a fotografia 3X4, a 

impressão do polegar direito e a assinatura do portador. Apresentada tanto isolada 

eira de identidade demonstra que 

Gerchman está questionando os parâmetros sociais que regem a definição do indivíduo. 

O que há em comum entre Rubens Gerchman e o cidadão no. 1 566 166, um dos tantos 

tipos da mera abstração criada para enquadrar os indivíduos, vigiá-los e puni-los em 

A carteira é reproduzida em sua materialidade bruta de instrumento de controle e de 

classificação antropométrica, mas o pintor introduz algumas alterações na codificação 

tal e a expressão sisuda respeitam as normas 

A afirmação do artista sobre a grafia errada do sobrenome paterno pode ser posta em dúvida a partir de 
la identidade” (1994). Nele, é possível ler nitidamente o sobrenome 

“Herschmann” em vários documentos utilizados na criação de algumas pranchas do álbum.   



outros”, sob forma de “retenção da sexualidade” e de “hipocrisia inevitável” (“Sobre o 

transforma a jovem num ícone do erotismo. Esse aspecto é 

, que vê na estudante retratada por ele “a 

mulher macunaíma, diabolicamente ‘sem caráter’”, passível de ser transformada em 

diferentes representações. Figura “prototípica, misto de anjo e demônio”, Lou é 

apresentada como uma “mulher vital, liberada, sensual, antropofágica e, sobretudo, de 

forças anarquistas”, capaz de perturbar “o juízo e o pincel de nosso artista”. 

Em vários momentos, o retrato é sujeito a um processo de sublimação, ao ser associado 

irgem dos lábios de mel, em que a fotografia 

publicada nos jornais recebe um tratamento cromático que acentua os olhos e a boca, é 

(1865). Gerchman transfere para Lou a 

Alencar, além de conferir-lhe o estatuto 

de perseguida, se se atentar para a estrela de Davi desenhada na região do colo e ladeada 

As referências artísticas da série “Transferências” concentram-se em duas imagens 

Transferência/1, o retrato fotográfico de 

(1923), de Tarsila do Amaral. Associada com a 



se em confronto direto na representação do artista brasileiro. As 

tor italiano nos cantos dos olhos e dos 

de Mona Lisa (MURRAY, 1971: 242-

de Gerchman, ao contrário, não possui mistério: 

é a encarnação de um ideal erótico, que não teme afirmar-se com franqueza, como 

comprovam o olhar desafiador e os grandes lábios vermelhos e entreabertos. Em outra 

, o artista introduz algumas modificações na imagem apropriada: a 

paisagem de fundo é substituída por listras e a jovem usa uma corrente com a estrela de 

Davi. A presença dos dizeres “A caçadora de cabeças” multiplica as referências da 

composição, que evoca tanto o quadro de da Vinci quanto a crônica policial, pondo em 

confronto presente e passado e apontando para a dificuldade de definir uma identidade 

Como que para lembrar que sua relação com a imagem fotográfica nem sempre é linear, 

Gerchman propõe tratamentos diferentes de um mesmo tema. O quadro João e Maria, 

obra homônima datada de 2001. No 

primeiro, estão presentes traços característicos dos retratos da década de 1960, filtrados 

por um desenho mais incisivo, que reinterpreta a imagem fotográfica ao dotá-la de uma 



(CHIARELLI, 2010: 26), trazem à tona 

um jogo dialético entre individualização e anonimato. É inegável que nas representações 

rincipal do artista, como comprovam A cidade 

O ônibus (1965), Flamengo campeão 

(1966), entre outros. Quando, porém, 

de perceber que seu desígnio é outro: 

retirar o indivíduo de um conjunto indiferenciado e dotá-lo de uma individualidade, 

Essa questão parece ser central mesmo numa obra como As professorinhas, em que o 

entre a superfície da tela e o olho do 

observador. Se as faixas que atravessam o rosto de Maria Tereza geram uma distorção 

perceptiva, no caso de Maria Helena e Maria Lúcia, é possível pensar num efeito de 

a é corroborada pelo tratamento dado a Maria Angélica, em que a 

presença da moldura, embora enviesada e rudimentar, se torna evidente. Ao emoldurar 

os rostos dos personagens que isola da multidão, Gerchman acaba por inseri-los não 

m de retratos, em que o presente precário é transformado 

numa memória social, alimentada, em grande parte, pela fotografia e pelas páginas 



estranhamento e perda de funcionalidade do objeto, o qual passa a ser percebido de 

Além disso, podem ser destacadas duas tangências com Andy Warhol: a singularidade 

imos e a vulgarização de ícones da história da arte. Por 

mais que os personagens de Gerchman sejam ficcionais, eles não deixam de ter como 

diretriz a ideia de “fama momentânea”, abordada, de maneira exemplar, por Warhol em 

da a duas senhoras de Detroit, que morreram em 

consequência do consumo de latas de atum contaminado, a obra do artista norte-

americano não só transforma em celebridades duas figuras anônimas, como dá a ver a 

undo Thomas Crow (2002: 65) – nos 

cortes de cabelos, nos óculos usados por uma das vítimas e nas golas das roupas. 

, por sua vez, evoca as operações a que 

Warhol submete o quadro de Leonardo, que desperta seu interesse por ser um fetiche 

cultural e ocupar um lugar dominante no imaginário social. As diferentes modalidades 

compositivas propostas pelo artista logo depois da exposição de Mona Lisa em 

nada mais são do que a demonstração tangível de uma 

vontade de desestabilizar uma obra célebre, que deixou de ser vista como um marco da 



havia adquirido o status de imagem 

telúrica graças à reavaliação do modernismo empreendida na década de 1970, e que os 

traços miscigenados de Lou são enfatizados para que não pairem dúvidas sobre sua 

se serve da fotografia, Gerchman demonstra ser guiado 

por um desígnio preciso: pôr em confronto as possibilidades expressivas de diferentes 

modelos de representação. O realismo fotográfico perde, via de regra, seu impacto 

nho canhestro, regressivo e rudimentar, que contesta 

o mito da boa pintura ao mesmo tempo em que remete a uma visão crítica do momento 

contemporâneo e das nascentes mitologias urbanas. Associada às técnicas de ilustração, 

de publicidade, a fotografia desempenha um papel 

determinante: põe em dúvida as convenções da “grande pintura” e reivindica o direito 

: 221) fazer parte do universo da arte. 

erências, a imagem fotográfica instaura uma 

tensão ineludível na obra do pintor brasileiro, cujo realismo reinterpretado é, em parte, 

contradito por uma figuração voluntariamente pobre, impura, instável e imprecisa.               
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