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RESUMO

O objetivo central desta pesquisa esta voltado para o estudo da fotografia no
campo da arte contemporanea, partindo da vida e das obras do artista Vik Muniz,
também conhecido como “Vik”. O estudo propde um didlogo entre as artes plasticas e
a fotografia contemporanea, baseado numa reflexao tedrica e conceituagéo de suas
diversas modalidades, encontrado em seus trabalhos. Para atingir o objetivo
proposto, a pesquisa sera dividida entre a vida do autor e as influéncias artisticas que
o levaram a encontrar na fotografia ndo apenas um suporte para suas obras, mas um
meio de coexistir entre a arte e o efémero através dos tempos. Para isso, faremos
também um percurso cronologico de aspectos encontrados em seus trabalhos que
justifiquem o uso da fotografia contemporanea conectado com outros segmentos das
artes visuais. Num segundo momento, cinco de suas principais obras s&o escolhidas
para mostrar alguns importantes papéis da fotografia contemporanea vistos em seus
trabalhos — como, por exemplo, sua capacidade de criar ilusdes a partir de técnicas
utilizadas em seu processo criativo, confundindo os olhos do observador dependendo
da posigcao pela qual € vista ou a possibilidade de levar a arte até seu publico, ja que
muitas delas, devido ao seu tamanho ou efemeridade, ndo poderiam ser expostas ou
vistas com facilidade. Diferentes formas de apresentacéo sao exibidas em contextos
gue promovem uma reorganizagdo ndo apenas no espirito do que foi instituido como
fotografico, mas também na relagéo do observador com a imagem.

Palavras-chave: Fotografia contemporanea, artes visuais, hibridismo
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ABSTRACT

The main purpose of this research is the study of photography in the field of
contemporary art, from the life and works of the artist Vik Muniz, also known as Vik.
The study proposed a dialogue between the visual arts and contemporary photography,
based upon a theoretical reflection and appraisal of its various forms found in the work
of Vik Muniz. In order to attain the proposed objective, the research will be divided
between the life of the artist and the artistic influences that led him to discover in
photography not only support for his works, but a means to co-exist between art and the
ephemeral throughout time. For this, we will also take a chronological journey through
the aspects found in Vik' work that justify the use of contemporary photography in
connection with other segments of the visual arts.

In the second part of this research, five of Vik’ principal pieces are chosen in
order to illustrate the important role of contemporary photography in his work —
such as his capacity to create illusions from the techniques used in his creative
process, confusing the eyes of the observer, depending on his or her point of view.
He also had the ability to take art to his public, since many of his works, due to
their size or ephemeral qualities, were unable to be exposed or viewed easily.
Different forms of presentation are shown in contexts that promote a re-
organization of not only the spirit that was instituted as photographic, but also in
the relationship between the observer and the image.

Key Words: contemporary photography, visual arts, hybridism
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Introducao

“As vezes vemos na nuvem um dragdo, um vapor as vezes
parece um urso ou ledo, uma cidadela torreada é um
rochedo pendente, e wuma montanha bifurcada, um
promontdério azul com arvores que se inclinam saudando o
mundo e iludindo nossos olhos com ar...”
(SHAKESPEARE, Antbénio e Cleopatra, cena Xll)
Vik Muniz é, sem duvida, entre os artistas contemporaneos da nova
geracao, o de maior visibilidade. Sua obra discute a fotografia como meio de
representagao a partir do registro de materiais inusitados, como chocolate, agucar,

poeira, lixo, arame, fios de algodao e papel picado, pimenta, entre outros, criando,

desse modo, um dialogo com a histéria da arte.

Explorar o horizonte da percepg¢ao visual usando materiais incomuns, como
serragem, agucar, areia, papel de parede, jornais ou lixo numa obra de arte ndo &
algo novo, pois Picasso e Braque ja o faziam por volta de 1912 em Paris. Numa
breve retrospectiva na historia da arte, vemos que no Cubismo, por exemplo,
representava-se 0s objetos retirando-lhes sua aparéncia, pretendendo criar uma

arte inteiramente nova.

O pintor cubista colocava simultaneamente na tela varios aspectos de um
mesmo objeto, ou seja, representando aquilo que conhece ou entende ser o objeto

e ndo apenas sua imagem ética, criando, assim, um novo espago, um campo



pictérico que aceita a materialidade objetiva da tela e nesta desenvolve uma
superficie onde os objetos plasticos se inter-relacionam. Esta caracteristica vira

marcar profundamente a arte de todo o século XX.

Em 1912, surge, entdo, a técnica da collage (do verbo francés coller, que
significa afixar, pregar, colar), na qual os objetos dispostos no quadro seriam
capazes de provocar um novo olhar — de sensibilidade — no observador, apenas
pela disposicdo (com uma ordem determinada pelo artista) dos elementos que o
compdem, mesmo que estes elementos ndo tenham qualquer afinidade entre si —
como areia, vidro, espelho, tecido — podendo ser objetos do cotidiano, como

fragmentos de um jornal, por exemplo.

Um exemplo que evidencia essa técnica é a obra Le Courrier, de Braque,
em 1913 (Fig. 1). O trabalho é composto quase que inteiramente de fragmentos de
materiais cortados e colados, tendo somente algumas linhas a mais para
completar o desenho. Reconhecemos tiras de madeira granulada, parte do

envoltério de um charuto e um pedago de papel jornal transformado em baralho.



Fig. 1: Georges Braque, Le Courrier, 1913

Esta técnica desenvolveu-se em particular no século XX, a partir das
experiéncias nao s6 dos cubistas, mas dos futuristas, dadaistas, surrealistas e de
todas as formas experimentais de arte. Apds ter inicio com Braque e Picasso,
vieram também a aderir ao Cubismo artistas como Fernand Léger, Robert
Delaunay, Gleizes, Le Fauconnier, Metzinger, Francis Picabia, o escultor russo
Archipenko, Roger de La Fresnaye, Marcoussis, Jacques Villon (Gaston
Duchamp) e seu irmao Marcel Duchamp, assim como Juan Gris em 1911. A partir

de 1913, o Cubismo difunde-se pela Europa e pela América.

A forma como Picasso e Braque conceberam o Cubismo fez com que

outros pintores vissem nesse estilo uma afinidade especial com a precisao



geomeétrica que o colocava em harmonia com o dinamismo dos tempos modernos.
O movimento futurista italiano é um deles, que também se utilizaram das técnicas

da collage em seus trabalhos.

Em poucos anos, a collage estava exercendo importante papel nas artes
visuais dos futuristas como Umberto Boccioni, Carlo Carra, Gino Severini,
Giacomo Balla, Ardengo Soffici, entre outros. Um exemplo dessa utilizacdo € a
obra Nature morte a la revue littéraire "Nord Sud" — Hommage a Reverdy
(Natureza morta para revista literaria "Nord Sud" — Homenagem a Reverdy), de
1917, feita por Gino Severini (Fig. 2), com diferentes elementos em justaposicéo

que a compdem, como colagem de papel, guache, giz e lapis.

Fig. 2: Gino Severini, Nature morte a la revue littéraire "Nord Sud" ( Hommage a Reverdy),1917



Outros a utilizarem a técnica foram os dadaistas (1916 a 1923). Dada, do
francés - 'cavalo-de-pau’, movimento que esteve presente em cidades como
Zurique, Nova York, Berlim, Colénia, Paris e Hannover, no comeg¢o do século XX.
Eles ridicularizavam qualquer coisa que se relacionasse a cultura, politica ou
estética, opunham-se a concepcéo (tradicional) de arte ou de poesia usando a

técnica da collage a partir de sucata velha, por exemplo.

Para expressar a negacédo de todas as correntes e valores estéticos e
sociais, principalmente devido as grandes perdas geradas pela Primeira Guerra
Mundial (em varios sentidos), os dadaistas usaram frequentemente formas de
expressao artistica que eram incompreensiveis, feitas para chocar o publico, com
0 objetivo de surpreender através da reconsideracdo de valores estéticos. Para
este fim, utilizaram novos materiais e incluiram objetos achados no lixo das ruas
como se permitissem ao acaso a determinacéo dos elementos que iriam compor
seus trabalhos. Tratava-se da reunido de materiais aparentemente escolhidos

aleatoriamente, como podemos ver, por exemplo, nas obras de Max Ernst (Fig. 3).



Fig. 3: Max Ernst, 1 Placa de Cobre, 1 Placa de Zinco, 1 Pano de Borracha, 2 Compassos de

Calibre, 1 Telescdpio de Cano de Esgoto, 1 Homem na Tubulagdo, 1920

Na legenda desse trabalho, ele enumera elementos que incluem 7 homem
na tubulagéo, assim como 1 placa de cobre, 1 placa de zinco, 1 pano de borracha,
2 compassos de calibre e 1 telescopio de cano de esgoto, como partes de uma
collage, sendo que a figura a esquerda da obra € uma versdo do pés-guerra da

obra A Noiva, de Marcel Duchamp.



Entretanto, préximo ao final da Primeira Guerra Mundial, os dadaistas
comecaram a mostrar suas expressbes através de outra técnica — a
fotomontagem, um novo procedimento em que partes de fotos sdo cortadas e
recombinadas em novas imagens. A fotomontagem (Fig. 4) era usada para atacar
as convencgoes estéticas e sociais, e, posteriormente, foi muito usada em sinal de
protesto ao nazismo por artistas como John Heartfield (1891-1968), em imagens

incorporadas as propagandas (Fig. 5).

Uma caracteristica bastante presente nas fotomontagens é que elas
buscavam uma decodificacdo rapida de sua mensagem pelo observador. Foram
os dadaistas também os primeiros a se servirem da fotografia como material para
criar, com ajuda de outras técnicas, essa nova concepcao de arte. Marcel
Duchamp, Max Ernst, Francois Picabia, Man Ray, Raoul Hausmann e Hannah

Hbch sao exemplos de artistas do dadaismo.



Fig. 4: Hannah Héch, Corte com a Faca de Cozinha Dada pela ultima Cerveja de Barriga Weimar

Cultural na Alemanha, de 1919, e Raoul Hausmann, ABCD (autorretrato), 1923-1924

.. SO IM DRITTEN REICH

Fig. 5: John Heartfield, Assim como na Idade Média, também no Terceiro Reich, 1934



A técnica de usar diferentes elementos para compor obras também foi
usada por um movimento artistico que surgiu do efeito da critica radical a arte e a
razao feito pelos dadaistas, o Surrealismo, iniciado em 1924, depois da publicagédo
de um manifesto pelo poeta André Breton. Seu objetivo era expressar o verdadeiro
processo do pensamento, livre do exercicio da razdo ou de qualquer proposito
moral ou estético através de uma teoria carregada de conceitos da psicanalise, em
que a livre associagédo, a analise dos sonhos (ambos métodos da psicanalise
praticados por Freud) e a libertagdo da coletividade por Marx, transformaram-se

em seus procedimentos basicos.

Os surrealistas criaram novas técnicas para explorar os efeitos do acaso,
utilizando os objets trouvés (objetos bizarros encontrados na natureza), objets
démodés (artefatos fora da moda), os ready-mades (de Marcel Duchamp) e os
proprios objets surrealistes (espécies de colagens tridimensionais); interessavam-
se por todo tipo de objetos surpreendentes que se podia encontrar em qualquer
lugar, mas preferencialmente em lugares como o Marché aux puces, o mercado
de pulgas de Paris. O encontro aparentemente ocasional com um objeto desses
podia produzir um processo de livre associacdo que revelaria associagbes ou

solucdes estéticas nao previstas, isto €, sem o uso da razdo.



Max Ernst, por exemplo, muitas vezes combinava a colagem com a técnica
de frottage (processo de decalque da textura de pedagos de madeira, flores
amassadas, etc). Em sua obra Totem e Tabu (Fig. 6), ele obteve texturas e formas
através de uma técnica de decalque que é feita numa transparéncia, por pressao,

da tinta umida para a tela a partir de alguma outra superficie.

André Breton, Salvador Dali, Man Ray, Max Ernst, René Magritte, André
Masson, Luis Bufuel, Joan Mir6, Dora Maar e Pierre Roy foram alguns dos artistas

surrealistas, entre outros de diversos segmentos.

Fig. 6: Max Ernst, Totem e Tabu, 1941

Outra técnica incorporada as artes por volta de 1953, por Jean Dubuffet, e

que se refere ao acumulo de objetos nas obras é a assemblage. Diferente da

10



collage iniciada pelos cubistas, a técnica da assemblage é baseada no principio
de que qualquer material pode ser incorporado a uma obra de arte, criando um
novo conjunto sem que esse perca seu sentido original. Uma juncéo de elementos
em um conjunto maior, em que & possivel identificar a compatibilidade de cada
peca considerada na obra, isto é, uma justaposicdo de elementos, em que é

possivel identificar cada peca no interior do conjunto mais amplo.

Uma reunido de obras que utilizam essa técnica foi exposta em 1961,
durante a mostra The art of Assemblage, no Museu de Arte Moderna de Nova
York. O evento reuniu trabalhos do préprio Dubuffet, como também de outros
artistas que utilizam o mesmo principio, como Robert Rauschenberg, com a obra
First Landing Jump (Primeiro Salto de Aterrissagem), de 1961, (Fig. 7), que reune
uma placa de carro enferrujada, um refletor, um pneu perfurado por uma barreira
de rua, uma camisa masculina, uma lampada azul numa lata, uma lona preta e
tinta. Embora o rolo esticado de metal faga referéncia ao movimento do salto de
paraquedas a que ele se referiu no titulo da obra e a lampada seja acesa com
eletricidade, num outro momento, vemos itens privados de seu propdosito original e

fixos na obra de arte.

Esse tipo de combinacdo propde multiplas interpretacbes, sendo que nao

ha temas predeterminados ou sentidos Unicos que organizem os conjuntos. Dessa

11



forma, séo diferentes dos experimentos surrealistas, por exemplo, que usavam a

justaposicao de materiais pela teoria da livre associac&o.

Fig. 7: Robert Rauschenberg, First Landing Jump, 1961

De acordo com Jed Perl, em seu livro New art city — Nova York, capital da
arte moderna, o catalogo da exposicao The Art of Assemblage, de 1961, contava
com a explicagéo dos curadores sobre uma adaptacéo da palavra assemblage dos
textos de Jean Dubuffet e, além disso, relacionaram outros termos que poderiam
ser igualmente aplicados a esse material: colagem, assemblage, papier collé,

décollage (o oposto da colagem), decupagem e fotomontagem. Dessa maneira, o

12



numero de trabalhos desenvolvidos por essa técnica comegou a aumentar,

percorrendo instituicdes e galerias em Nova York.

Algumas vertentes dessa técnica foram também, aos poucos, sendo
incorporadas a arte contemporanea, como a junk sculpture (técnica que reune o
uso de refugo industrial, sucatas e materiais descartados de todo tipo) ou
materiais como cartazes publicitarios, imagens cinematograficas, fotos de revistas,
plasticos, luzes de neon, reunidos com base na técnica da bricolagem, levando,
entdo, a utilizacdo da assemblage como procedimento nas décadas de 1950 e

1960, na Europa e nos Estados Unidos, por artistas muito diferentes entre si.

Entre eles, destacam-se Arman (Armand Pierre Fernandez), conhecido por
suas assemblages de objetos descartados como em Arteriosclerose (Fig. 8), de
1961, que € caracterizada pelo acumulo de garfos e colheres numa caixa, e
Mimmo (Domenico) Rotella, que trabalha com cartazes publicitarios rasgados,

como em / due evasi (Fig. 9), de 1960.
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Fig. 9: Mimmo (Domenico) Rotella, / due evasi, 1960
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Assim como muitos artistas que o antecederam, do cubismo as novas
formas da arte contemporéanea, Vik Muniz utiliza agucar, arame, terra, barbante,
chocolate, especiarias, lixo, gel, mel, poeira e outros muitos elementos — de
maneira criativa — como suas matérias-primas, em combinagdes que resultaram
em obras de grande visibilidade no Brasil e no mundo, principalmente depois de
sua série Criangas de Acgucar, de 1996. Entretanto, mais um elemento foi
adicionado as obras deste artista para que pudesse proporcionar um suporte para
seus trabalhos, mas, sobretudo, como produto final, ou seja, o proprio objeto

artistico: a fotografia.

As obras de Vik Muniz se transformam num hibrido de fotografia e outros
segmentos das artes visuais. Vistas de uma certa distancia, como requerem os
grandes formatos, os quadros se assemelham a uma imagem fotografica comum.
Numa observacao mais proxima, revelam os pormenores dos materiais triviais que
compdem os “grdos” da foto, como chocolate, poeira, brinquedos, sucata. Esse
efeito de percepcéo é possibilitado pela fotografia — que permite acentuar, ou nao,
0 que esta sendo representado — e pela memoria que possuimos da imagem vista

em suas obras.

Esse estudo, portanto, centralizar-se-a na observacdo desse hibridismo,

isto €, na utilizagédo da fotografia e das artes plasticas encontrada nas obras desse
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artista, partindo de numa reflexdo retroativa, a biografia do artista, suas
experiéncias, referéncias e todo o reflexo de suas vivéncias pessoais e artisticas

visto, posteriormente, em suas obras.

Sua infancia norteada pelo autodidatismo € o ponto de partida para o
primeiro capitulo desse trabalho, seguindo cronologicamente por sua educacéo,
aspectos familiares, mudancas de cidade, ambiente, empregos e, principalmente,
encontros com a arte trazidos pelo contato com o mundo e observagdo das

pessoas.

Filho unico de pai garcom e mae telefonista, o préprio Vik' costuma dizer
que pensava ser impossivel trabalhar e ganhar a vida como artista plastico.
Passou cinco anos vivendo de subempregos e chegou a dormir na rua. Foi
quando, trabalhando numa molduraria de Nova York, soube que as horriveis
pinturas que emoldurava eram vendidas por 200 délares e pensou que podia fazer

melhor. Além de produzir quadros kitsch?, que lhe valiam alguns trocados,

' Vik Muniz é também conhecido internacionalmente como “Vik”. Como exemplo, podemos citar uma
de suas mais famosas mostras, trazida para o Brasil em 2009, intitulada “Vik” - nome artistico adotado por ele.

Por isso, neste estudo, muitas vezes irei me referir a ele desta maneira.

2 s . . . .
Termo que aparece no vocabulario dos artistas e colecionadores de arte em Munique, entre 1860 e
1870, com base nas palavras kitschen, [atravancar], e verkitschen, [trapacear], isto &, vender outra coisa no

lugar do objeto original. Nesse caso, imitagédo de icones artisticos.
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comecou a fazer esculturas estranhas e incomuns que lhe abriram as portas do
circuito de arte nova-iorquino. Portanto, para entender todo o seu processo de
criacdo, faremos um percurso cronologico de aspectos encontrados em suas
obras que justifiquem o uso da fotografia conectado com seus trabalhos plasticos.
Além disso, aspectos importantes como a documentacdo da efemeridade das
matérias-primas utilizadas — registrada pela fotografia — e a possibilidade de levar
ao publico contato com obras inacessiveis de portes gigantescos sao elucidados

para mostrar a eficacia e os motivos desse hibridismo.

Partindo desse ponto, em que as artes plasticas e a fotografia se fundem, e
€ possivel, também, além da documentacdo do efémero de suas obras, uma
interacdo com o espectador, € que seguimos para o proximo capitulo dessa
pesquisa, no qual faremos um estudo de cinco de seus principais trabalhos, as
séries: Criangcas de Actcar (1996), O Depois (1998), A partir de Warhol (1999),
Imagens de Sucata (2008) e Imagens de Lixo (2008-2010), além de outras obras

que também fazem um diadlogo com essa técnica muito utilizada por Vik Muniz.

Passaremos também, no segundo capitulo, por mais um aspecto
importante encontrado em suas obras e que justifica o uso de uma arte efémera
representada pelas infinitas possibilidades trazidas pelo fotografico: a interagéo

direta com o espectador. Nos trabalhos de Vik, somos levados a um mundo
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familiar, trazido por suas representacdes de outros icones artisticos, como por
exemplo, a Mona Lisa, de Leonardo Da Vinci, para, num segundo momento, nos
depararmos com um universo completamente surpreendente quando descobrimos
com o que elas foram produzidas. E tudo isso apenas com um passo um pouco
mais a frente, aproximando o espectador da obra produzida, possibilitado pelo

efeito fotografico.

Com muitas formas de apresentagdo, a imagem fotografica na arte
contemporanea precisa de algumas consideragdes para que possamos situar a
base desse didlogo, isto €, como propostas para ajudar a estabelecer uma diretriz.
Por isso, para referenciar todos esses encontros, autores importantes que
discorrem sobre a fotografia, a arte contemporanea, a memoaria e o efémero, como
Philippe Dubois, formam a base desse dialogo, num percurso pelas obras de Vik

Muniz.
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1 - Vik Muniz aos Montinhos

“Somos todos miopes, exceto para dentro. S6 o sonho vé
com o olhar.”
(PESSOA, O livro do desassossego)

A palavra Montinhos, utilizada no titulo deste capitulo, faz uma brincadeira
com uma série de obras do artista com mesmo o nome. Nela, Vik Muniz mistura
diferentes elementos, como curry em po, jujubas, espinhos de rosa, fusiveis, pelo
de gato, bebés de plastico, besouros e faz a seguinte pergunta na legenda: “Com
quantas coisas incongruentes, na légica comum, a vida faz seus montinhos do dia
a dia? Com quantas coisas aparentemente descombinadas se consegue chegar a
uma obra de arte?”. Da mesma maneira, com esse capitulo, procurei juntar
elementos da vida pessoal e artistica do autor, suas influéncias, casos
interessantes, obras e referéncias que pudessem introduzir uma leitura

abrangente do universo que nos faz chegar a ele e suas obras de arte.

Podemos, entdo, comegar esse capitulo com uma reflexdo: “a alma de um
artista ja nasce com ele”. Acho que essa seria uma boa afirmagé&o no caso de
Vicente José de Oliveira Muniz, mais conhecido como Vik Muniz ou simplesmente
“Vik”. Nao que sua infancia tenha sido privilegiada pelo contato com as artes,

livros e universos prontos de inspiragao. Mas porque, pobre ou rico, com histérias
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fantasticas ou comuns, algumas pessoas conseguem, entre coincidéncias,
acasos, tendéncias e, principalmente, escolhas, deixar que a identidade de sua
alma (seu dom) consiga fluir, viver. O ditado “casa de ferreiro, espeto de pau”
indica também (entre outras coisas) que muitas vezes ndo é preciso ser filho de

um marceneiro para pensar em moldar sua primeira cadeira.

Filho unico de pai garcom e mae telefonista, a infancia de Vik € uma das
grandes marcas de sua nacionalidade. Brasileiro, mas apenas por uma ingénua
parte de sua existéncia artistica, ndo foi aqui que comecgou seus trabalhos, mas foi
aqui que iniciou seus primeiros pensamentos sobre a importancia que as imagens
tinham em sua vida.

“As melhores lembrangas que guardo de minha infancia estéo
ligadas a pipas, pides, bolas de gude, arapucas para pegar
saracuras num brejo vizinho e, naturalmente, livros (...). Também
acompanhei passo a passo o desenvolvimento de uma mancha de
umidade na parede em cima de minha cama, que foi assumindo
sucessivamente as formas de um centauro, de um jogador de
futebol e de um carro da época chamado Gordini. Tomei notas e
fiz desenhos numa caderneta em que documentava todas as
mudangas, tal como o faria um cientista — um cientista de
acidentes” (MUNIZ, 2007:11).
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Fig. 10: Vik Muniz aos trés anos, Sdo Paulo, 1964

Muitas vezes influenciado pela sua educacéo, cultura e pessoas ao redor,
como o fato de seus desenhos escolares Ihe renderem uma bolsa de estudos para
o0 mundo das artes, noutras, por pura escolha e intuicdo de sua alma inquieta com
padrbes pré-estabelecidos, como quando comecgou a reparar na falta de funcéo de
propagandas ilegiveis que via de dentro dos 6nibus lotados que pegava em Sao
Paulo.

“Meu professor de Matematica, que ja estava farto de meus
rabiscos, um dia, sem nenhuma razdo aparente, me enviou com
meus livros cheios de desenhos ao gabinete do diretor. Depois,
descobri que o professor havia sugerido que eu fosse apresentado
para concorrer no festival de artes das escolas publicas,
patrocinado pelo Estado. Terminado o festival, fui premiado com
uma bolsa parcial para cursar uma academia de desenho e
escultura” (MUNIZ, 2007:11).

N&o era s6 comunicar. Desde crianga, as imagens tinham um papel muito
maior na opinido desse pequeno artista que, por necessidades familiares, foi

criado pela avé que, por sua vez, na falta de oportunidade de aprender quando
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jovem, tornou-se autodidata em leitura e inundou o mundo de Vik com livros e
histérias, abrindo espaco para a imaginacéo, a critica, o0 conhecimento do mundo
e a possibilidade de novas escolhas.

“Em 1980, estava dirigindo meu carro, quando reparei que nunca
conseguia ler o que estava escrito nos tapumes nos arredores da
cidade. No principio, achei que fosse um sinistro efeito do
autodidatismo da minha alfabetizagdo, mas entdo comecei a
perguntar as pessoas que iam comigo o que elas conseguiam ler.
A conclusdo que cheguei foi que a maioria dos cartazes era
praticamente ilegivel. (...) Durante os seis meses seguintes,
comecei a anotar fatores como velocidade, angulo de
aproximacao, direcao, altura, tamanho do tipo, facilidade de leitura,
tudo para formular um mapa da legibilidade dos sinais e melhor
definir seu posicionamento e configuracao” (MUNIZ, 2007:11).

Com suas preocupacdes sobre a leitura das imagens, Vik conseguiu seu
primeiro emprego ligado a esse universo, como consultor de outdoors e,
posteriormente, numa pequena companhia de anuncios. Mas como todo artista
que tenta se encaixar em padrbes estabelecidos pelo capitalismo, acabou
percebendo que ali ndo era seu lugar ou, no caso de Vik, que suas ideias é que
ndo eram aceitas pela lei de consumo do mercado propagandistico.

“Foram os livros sobre midia e percepcao que fizeram com que me
interessasse pela abstragdo. Continuava a frequentar museus e
me inteirei de obras de excelentes artistas, como Hélio Oiticica e
Lygia Clark, que lidavam com a linguagem visual como um
trampolim para questbes ligadas aos mecanismos da identidade
social e politica. Sentia enorme afinidade com essa linguagem,
mas quando eu saia dos museus e ia para casa em Onibus
superlotados e fedorentos, a abstracdo me parecia injusta e
impassiva” (MUNIZ, 2007:11).
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E interessante como uma das primeiras referéncias artisticas de Vik tenha
sido Hélio Oiticica. A vida dos dois artistas se assemelha em muitos momentos,
desde a alfabetizacdo domiciliar — Hélio teve aulas com seu pai, o famoso
fotografo José Qiticica Junior, e a mé&e — assim como o comego da vida artistica
nos Estados Unidos. A familia se mudou para Washington e seu pai passou a
trabalhar no United States National Museum — Smithsonian Institution. Ficaram |a
por dois anos e Hélio foi matriculado na Thomson School. A aproximagéo com a
arte se deu nessa época. Hélio tinha a disposicao galerias de arte e museus,

assim como Vik, quando foi para Nova York.

Ha também nas obras de Vik alguns reflexos da viséo inovadora de Oiticica,
principalmente pelo carater experimental dos dois artistas, apesar de se
diferenciarem muito na questio ideolégica embutida em seus trabalhos. Nos dois
casos, por exemplo, os “experimentos” — Vik com seus inumeros objetos utilizados
para fazer arte e mostra-la de forma inusitada ao publico — pressupéem uma ativa
participacdo do publico, assim como Hélio Oiticica, cujos trabalhos sé&o
acompanhados de textos teodricos sobre a obra, comentarios e poemas, propondo

uma interacdo com quem observa.

Em 1954, por exemplo, Qiticica iniciou alguns estudos de pintura no Museu

de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Essas aulas possibilitaram seu contato com
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materiais variados e liberdade de criacdo. Em 1973, em sua parceria com Neville
de Almeida, surgiu um projeto chamado Cosmococa — programa in progress, que
inclui nove blocos-experimentos (ou bloco de experiéncias), (Fig. 11), elaborados

de 13 de margo de 1973 a 13 de margo de 1974.

Os blocos eram identificados pela abreviatura CC, seguida de um numero,
marcando a sequéncia cronoldgica da sua invengdo. Cada bloco se compde de
uma série de slides, fotografados no momento de espalhar carreiras de cocaina
nas capas de discos, livros e outras superficies. Neville desenhou as carreiras de
coca sobre as imagens escolhidas para cinco blocos e Hélio as fotografou
montando a série de slides. Estes desenhos com cocaina foram nomeados de
Mancoquilagem, (Maquilagem e Manco Capac — com referéncia ao mitico heroéi

civilizador dos Incas que trouxe a folha de coca para seu povo).
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Fig. 11: Hélio Qiticica/Neville D’Almeida, CC3 - 27 Maileryn, 1973

Além do uso de diferentes elementos em suas obras, como cocaina ou
diamantes, Vik e Oiticica também se assemelham no uso de imagens de grande
conhecimento publico, como é o caso do projeto Cosmococa de Hélio, que mostra
imagens de icones como Marilyn Monroe (Fig. 11) ou Jimi Hendrix e Imagens de
Diamantes, de Muniz, em que fotos de atrizes famosas, como Marlene Dietrich

(Fig. 12), foram reproduzidas com diamantes.
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Fig. 12: Vik Muniz, Marlene Dietrich, da série Imagens de Diamantess, 2004

Ao contrario de Oiticica que, depois de longo tempo fora do Brasil, retorna
ao Pais em 1978, Vik sai logo cedo — com 22 anos — para estudar e morar nos
Estados Unidos e nédo volta. O acaso foi a ultima testemunha da presenca dele no
Brasil. J& sem muitas expectativas sobre o mercado de trabalho ou um possivel
espaco para inspiragdo e fluéncia de suas novas ideias, um acidente — tiro que
levou ao tentar apartar uma briga na rua — o fez receber uma quantia em dinheiro
por seu siléncio, com o qual partiu para Chicago, em 1983. Esse acaso, em

particular, definiu que Vik ndo seria um artista brasileiro, embora sua alma tenha

*Em algumas publicagdes esta série é intitulada “Quadros de Diamantes”.
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comecado a nascer em terras tropicais e, por esse motivo, um dia, em outra parte
dessa historia, “0 bom filho & casa torna”, mesmo que seja apenas para uma

visita.

1.1 - Na terra de Tio Sam

Em Chicago, a primeira cidade americana que morou, Vik teve muitos
empregos que nada tinham a ver com sua carreira artistica. Trabalhou no
estacionamento de um supermercado, ajudava a tia com quem morava no
suburbio da cidade e frequentava um curso de inglés a noite — este ultimo indtil
para que seu aprendizado da lingua pudesse se concretizar. S6 aprendeu a se
comunicar em inglés quando foi mais uma vez ajudado pelo mundo das imagens,
num curso de culinaria. Aprendia o0 nome das coisas associando a imagem do que

estava falando, como o nome dos legumes, por exemplo.

O artista chega a Nova York em 1984, cidade que pode ser considerada o
marco inicial de sua carreira. Os primeiros lugares que visitou foram o Museum of
Modern Art e o Empire State Building. De acordo com o préprio artista, teve duas
impressbes com 0 que encontrou: a primeira boa impressdao com um quadro de
Chuck Close e uma primeira decep¢do com a arte de Jackson Pollock, que foi

reavaliada apds conhecer uma misteriosa mulher que menciona em sua biografia.
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Essas “primeiras” impressbes tiveram sua “segunda” chance como
referéncias na arte de Vik. Tanto Chuck Close como Pollock contribuiram,
posteriormente, para o universo de inspiragcdo do artista. Close utiliza como
técnica em seus trabalhos uma pintura que é similar a uma fotografia e que se
enquadra no movimento artistico denominado de Hiper-realismo - ou
Fotorrealismo, um estilo de pintura e escultura que procura mostrar uma
abrangéncia muito grande de detalhes, tornando a obra mais detalhada do que

uma fotografia ou do que a prépria realidade.

As obras hiper-realistas apresentam exatidao de detalhes, minuciosidade,
gerando um efeito de “irreal”’, chegando a um paradoxo em que a imagem é tao
perfeita que nado pode ser real. O movimento, que teve inicio em 1968,
principalmente na Inglaterra e Estados Unidos, trabalha com preciséo de detalhes
em luz, forma, sombra, texturas, em temas cotidianos e comuns (justamente para
dar esse efeito de realismo). A imagem fotografica é um recurso permanente
utilizado nesse movimento. Antes de tudo, a fotografia é usada como meio para
obter as informagdes do mundo, pinta-se a partir delas. O pintor trabalha tendo

como primeiro registro os movimentos congelados pela camera.

Ao compararmos as obras de Chuck Close e Vik Muniz, como, por

exemplo, uma da série Self-Portrait (Fig. 13), de Close, e uma da série Imagens
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de Revistas (Fig. 14), de Vik, notamos grande semelhanca. De longe, os quadros
sdo perfeitos retratos, mas vistos de perto, revelam a utilizacdo de diferentes
materiais — pedacos de revista feitos com furador, no caso de Vik — e, no de

Chuck, marcas de diversas formas feitas na tela a 6leo.

As duas obras utilizam a fotografia como referéncia — no trabalho plastico e,
posteriormente, no trabalho de Vik, como produto final. Aspectos inerentes ao ato
fotografico podem ser observados com grandes semelhangas, como o
enquadramento central do sujeito, 0 mesmo angulo de tomada, o olhar para o foco
da camera. Os retratos de Chuck e Vik mimetizam as fotos em que se baseiam.
Os rostos em primeiro plano, com ar congelado e sem pano de fundo, lembram os
retratos 3 x 4, ao mesmo tempo que dele se afastam, por suas grandes

dimensoes.

29



Fig. 14: Vik Muniz, Auto-retrato (frente), Imagens de Revistas®, 2003

*Em algumas publicagdes, esta série ¢ intitulada “Quadros de Revistas”.
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E interessante lembrar que essa referéncia “Close — Vik” ganha ainda mais
evidéncia, porque, alguns anos antes, em 2001, Vik criou a obra Chuck (Fig. 15),
da série Imagens de Cores, quando representou o Brasil na Bienal de Veneza.
Nessa série, ele utiliza a escala Pantone para criar imagens que evocam os pixels
das imagens digitalizadas. O aspecto fisico da obra destaca a complicada relag&o

entre o objeto e sua imagem, que fundamenta muito de sua obra.

Fig. 15: Vik Muniz, Chuck, da série Imagens de Cores®, 2001

® Em algumas publicages, esta série possui o titulo de “Quadros de Cores”.
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Em uma foto digital, quando a imagem é ampliada até o ponto em que seus
pixels podem ser vistos, ela € considerada uma foto com ma qualidade. Vik Muniz
se aproveita desse efeito, focando justamente o ponto em que ainda temos
informacé&o para reconhecer uma imagem, apesar de sua fragmentacéo. Ele
enfatiza a natureza fisica dos pixels usando papéis coloridos no lugar das luzes
coloridas que vemos na tela de um computador como pixels. Alguns pedagos de
papel sdo levemente amassados, irregulares, para fundamentar a ideia proposta
pela obra que se assemelha aos conceitos de exatiddo de detalhes apresentado
pelo Hiper-realismo de Chuck Close. Também vemos, no final da imagem, uma

etiqueta que indica a escala de cores Pantone.

No caso de Jackson Pollock como inspiragdo para suas obras, o proprio Vik
fala sobre a memoria do artista ao explicar um de seus trabalhos da série Imagens
de Chocolate (Fig. 16). Segundo Muniz, essa producéo performatica — no caso, o
fato de pintar com chocolate — o fez lembrar do trabalho de Pollock, o pintor “dos
pingos”, cujo processo “dancante” de pintura foi captado em uma conhecida série
de fotografias tiradas por Hans Namuth (Fig. 16):

“Vik estudou a distancia que um observador fica de uma imagem
pintada ou de uma fotografia tradicional, e isso o levou a ampliar
bastante as dimensdes de suas fotografias, forcando as pessoas a
se afastarem da parede para que pudessem ver a imagem. Essa
maior escala se tornou uma caracteristica central de seus
trabalhos subsequentes” (HERKENHOFF, 2009:17).
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Um desenvolvimento inovador na série Imagens de Chocolate foi
justamente essa drastica mudanca na escala de ampliagbes finais das fotos —
produto final do seu trabalho, no caso, a obra. Até entdo, todas as obras de Vik
buscavam referéncia de tamanho em dicas deixadas pelo desenho ou pela
gravura. Mas, uma vez que a obra tinha muito a ver com o ato de pintar, ele
resolveu usar a distancia em que um observador geralmente se posiciona para ver
imagens na parede. Em contraste com suas outras obras até entéo, os quadros de
chocolate sao tdo grandes que obrigam o espectador a tomar uma certa distancia
para vé-los e, ao mesmo tempo, chegar muito perto para poder captar todos os
detalhes. Vik notou que, ao observa-las, as pessoas faziam os dois movimentos

na sequéncia, isto é, afastavam-se da parede para, logo depois, aproximarem-se.
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Fig. 16: Lado a lado, as obras de Hans Namuth, Jackson Pollock, 1951, e de Vik Muniz, Action

Photo, baseado em Hans Namuth, Imagens de Choco/ateﬁ, 1997

O ato de pintar de Pollock, conhecido como action painting — termo que
qualifica uma técnica pictérica e uma corrente artistica associada ao movimento
do Expressionismo Abstrato, desenvolvido desde o inicio da década de 1940 nos
Estados Unidos e na Europa e que se tornou conhecido pelo informalismo — e
suas telas feitas com o drip (técnica de gotejamento), o fazem ficar de pé, vertical,

caminhando sobre a tela que esta posta no chao, indo e voltando com a tinta

CEm algumas publicagdes, esta série possui o titulo “Quadros de Chocolate”.
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escorrendo do pincel, tracando sem uma visdo totalitaria, fazendo, portanto, uma
referéncia a fotografia aérea, na qual nao existe um quadro identificador
preestabelecido e para poder vé-la é preciso parar, abandonar o ponto de vista
aéreo, erguer a tela verticalmente, pendura-la e tomar uma certa distancia para

decifrar o contelido da obra.

O contraste entre as duas leituras de uma mesma obra, isto &, longe e
perto, foi definido por Vik antes do trabalho plastico se tornar a obra em si, nesse
caso, fotografica. Essa ideia de ensaiar a imagem antes de fotografa-la para
atingir um resultado diferente, remete-nos justamente a Hans Namuth e sua
famosa colaboragao para a obra de Pollock, nas fotos do artista pintando Autumn
Rhythm (Ritmo de Outono), (Fig. 16), como que revelando a unificagao final do
pintor com a pintura. Essa fusao entre ator e personagem — no caso de Pollock
fazer parte da propria obra na fotografia de Namuth — foi, segundo Vik, o principal
estimulo que o fez reproduzir uma imagem do artista, na qual usou a substancia

gotejante e melosa do chocolate como tinta.

O encontro das obras de Vik Muniz com essas duas referéncias, Chuck
Close e Jackson Pollock, veio depois de muitos anos daquela “primeira impressao”
que ele teve dos dois artistas nos museus que percorreu em Nova York. Ainda em

1984, na noite nova-iorquina, Vik se dedicava aos cursos que conseguia fazer,
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como direcao de teatro e cenografia. Chegou até a tentar se envolver com as artes
da cena, mas decepcionou-se com a vanguarda da década de 1980 e seus
exageros, assim como nao se animou com as apresentacdes tradicionais, como

Cats ou Chorus Line para adentrar esse universo artistico.

Um de seus empregos que merece destaque, mesmo parecendo
inicialmente irrelevante, foi numa loja de molduras. La chegou a pintar varios
quadros de grandes mestres europeus para fazer um dinheiro extra. Foi la
também que percebeu a importéncia que as pessoas davam para tudo que
remetesse aos grandes nomes. Com essa ideia, Vik comecga a usar sua habilidade
e imaginagéo para criar quadros kitsch, inclusive com suas histérias e biografias e

ganhava duzentos dolares por cada um deles.

Esse trabalho abriu as portas para seus primeiros contatos com outros
autores que tentavam, como ele, firmar-se como artistas. O fato de voltar a pintar,
mesmo que nessas circunstancias, o fazia conversar com outras pessoas que
estavam passando pelo mesmo processo, como Arthur Simms — artista plastico
jamaicano também radicado nos Estados Unidos que estava comegando, como
Vik, a se interessar pelo universo artistico contemporaneo na década de 1980 em
Nova York. Foi ele, segundo Vik, que o encorajou a comecar a frequentar

vernissages e encontrar cada vez mais pessoas do mundo das artes.
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Simms trabalha, assim como Muniz, com a mistura de elementos em suas
obras, especialmente em esculturas e instalagdes, como Carnival (Fig. 17), de
2005. Esculpe compondo diferentes objetos do cotidiano, como rodas de bicicleta,
garrafas, pedras, cadeiras, madeira, corda, fios, palha, etc. Seu trabalho também
ganhou grande repercussao nos anos 2000 e foi apresentado no Pavilhdo da
Jamaica na Bienal de Veneza, assim como no Museu de Arte do Brooklyn (bairro
onde mora em Nova York), no Museu de Neuberger (em Nova York) e na

Academia Americana em Roma (ltalia).

Fig. 17: Arthur Simms, Carnival, 2005
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1.2 - De Clara a camera

Esse intertitulo remete o leitor, numa brincadeira de ilusdo invertida, a
lembrar da classica obra de Roland Barthes, A Cdmara Clara. A brincadeira nao
se refere a qualquer tipo de vinculo desta obra com o texto, mas me faz lembrar
da importancia da fotografia num sentido mais intimo, o que comegaremos a ver
nesse capitulo, nas experiéncias de Vik Muniz em seus trabalhos com a fotografia.
A Clara em questao é a filha do pintor Peter Paul Rubens que foi eternizada por
ele em uma pintura e, nesse caso, uma das grandes obras que fizeram parte do

universo de inspiragao de Vik.

O Metropolitan Museum of Art, em Nova York, era o lugar preferido de Vik
na cidade. Costumava passar horas sentado, observando o ar atento das pessoas
quando elas se postavam de pé em frente dos quadros ou a maneira como se
movimentavam nos espacos. Esse tipo de atitude diferente, até porque as
pessoas costumam visitar as obras e ndo observar o comportamento humano
diante delas, é algo que reflete grande sentido em toda sua trajetéria como artista,
até os dias de hoje, como no caso da série Imagens de Chocolate (Fig. 16), de
1997, em que ele mudou o tamanho das amplia¢cdes de suas fotos para que o
publico pudesse ver seu trabalho por diversas posicoes e tivesse,

consequentemente, diferentes visdes da mesma obra.
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A consciéncia de Vik do que significava tornar-se um “artista visual” surgiu,
segundo alguns detalhes de sua biografia, justamente num desses seus
momentos reflexivos, numa exposi¢cao em 1986, com obras de grandes dimensdes
expostas no Metropolitan Museum of Art, numa mostra especial trazida do
Liechtenstein Museum, de Viena, especialmente as do artista Peter Paul Rubens
(1577 a 1640), distribuidas em amplos espagos horizontais, permitindo aos
observadores trocar de posicao entre si, em frente das obras, para enxergarem
detalhes particulares. Segundo Vik, observar a plateia é uma forma de encontrar
uma dindmica visual, pontos de vista coletivos (ou ndo) de observacéo, que
acabam revelando outros detalhes que vao além da imagem como um todo, que

desvendam pormenores de sua forma de exibicao.

Desta mesma exposigéo, destaca-se uma obra especifica que lhe chamou
atencdo. Trata-se do retrato, pintado a 6leo, da filha do artista Peter Paul Rubens,
Clara Serena Rubens (Fig. 18), em torno de seus cinco anos de idade, realizado
em 1616. A maneira intima com que o artista reconhece o tema com o qual
trabalha, dando a ele uma realidade impressionante e grande proporcéo de afeto,
foi o que fez com que Vik a considerasse um icone de inspiragéo:

“Captada com um olhar fixo e intemporal, Clara Serena
praticamente saltava para fora da moldura barroca como se
convidasse a brincar. O artista havia conseguido retratar um tema
que devia conhecer como a palma da mao, sem perder nenhuma
das assimetrias que, em geral, descuidamos quando desenhamos
rostos familiares. Ele fez isso sem perder um pingo do afeto que
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tinha por sua linda filha. E o que torna esse quadro pessoal e
universal ao mesmo tempo” (MUNIZ, 2007:16).

O momento magico experimentado pela observacédo desta obra fez com
que Vik voltasse varias vezes na fila que se formava para vé-la. Ele se
impressionou com a beleza e intimidade que aquele trabalho transmitia e a
possibilidade que existia nas pessoas fazerem o que gostam e, ao mesmo tempo,
serem admiradas por isso, como quando uma pintura com grande carga pessoal
passa a ser admirada também por sua qualidade, beleza e importancia, marcando

uma época, um movimento, sendo eternizada, tornando-se universal.

Fig. 18: Peter Paul Rubens, Clara Serena Rubens, c.1616
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De acordo com o Museum of Liechtenstein, onde a obra fica exposta
permanentemente, esse retrato € um dos mais comoventes de criangas na historia
da arte europeia, motivo pelo qual Vik ndo s6 a admirou, mas usou dessa
inspiragdo para voltar a desenhar e, dessa vez, mostrar o resultado de seus

trabalhos a outras pessoas, nesse caso, expo-los.

Com essa experiéncia e a escolha em comegar a mostrar suas obras,
surgia uma preocupacao maior com um espago para trabalhar, assim como
mudancas de vida. Compartilhou entdo, nessa época, o estudio de um amigo no
Bronx, o artista plastico John LeKay, com quem comecgou a desenvolver objetos
pseudocientificos que expunham a banalidade das coisas. Construiu maquinas
que nao faziam nada, gaiolas que aprisionavam vento como, por exemplo, a obra

Concrete Crutches (Muletas Concretas), 1987, de LeKay (Fig. 19).

Para essas séries, Vik deu o nome de Gravity and Blindness (Gravidade e
Cegueira) — as quais nao constam imagens disponiveis para visualizacdao —
mandando slides junto com seu amigo John, sugerindo propostas para esse
projeto. Com essa ideia, conseguiu expor suas obras pela primeira vez, numa

galeria sem fins lucrativos, na PS122, em East Village, Nova York.
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Fig. 19: John LeKay, Concrete Crutches, 1987

Foi também nessa época que surgiram os curadores independentes em
Nova York. Destacaram-se na década de 1980, Tricia Collins e Richard Milazzo,
que criaram termos como neo-geo — abreviatura de neogeométrico, um movimento
artistico que propagava a utilizacdo de objetos domésticos como materiais
esculturais — e apropriacionismo — tendéncia que se desenvolveu nas décadas de
1980 e 1990, como uma volta a arte e a cultura dos séculos anteriores, em que
pinturas famosas sdo “apropriadas” sob um novo olhar, normalmente irbnico ou

histérico. Esses curadores germinaram no mundo da arte nova-iorquina, abrindo
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espaco para artistas como Jeff Koons, Haim Steinbach e o proprio Vik Muniz, em
uma exposicao coletiva na Califérnia, Estados Unidos. Foram eles que

apresentaram o primeiro marchand de Vik Muniz, Stefan Stux.

A interacdo com esses outros artistas também resultou em contato com
diferentes tipos de arte que influenciariam, cedo ou tarde, as ideias de Vik. Ao
olharmos, por exemplo, uma conhecida obra de Jeff Koons, chamada Puppy
(Cachorrinho), (Fig. 20), um cachorro formado por flores, medindo 16 metros de
altura das patas as orelhas, e a obra de Vik Muniz chamada Duas Bandeiras (Fig.
21), em que o artista apresenta duas versées — com elementos da Botanica — da

bandeira norte-americana.

Fig. 20: Jeff Koons, Puppy, 1992
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Fig. 21: Vik Muniz, Duas Bandeiras, 2007

Puppy, de Koons, é uma escultura formada por uma série de carapacgas de
aco inoxidavel construidas para segurar mais de 25 toneladas de terra, com um
sistema de irrigacao interno. Cerca de 70.000 plantas e flores cresceram entre o
aco e a estrutura de terra, como malmequeres, begbnias, petunias e lobélias. Em
Duas Bandeiras, de Vik, podemos notar, por exemplo, semelhangas no uso da
botanica, isto &, plantas e flores como objetos-base para formar as imagens.
Como a obra de Vik é exposta através da fotografia, perdemos a referéncia de seu

tamanho real, mas ambas, se analisadas através da imagem fotografica — no caso
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de Puppy como forma de registro — apresentam semelhancgas em cores, texturas e
representam, apesar de serem feitas com plantas, imagens diferentes do universo
do qual seus elementos de criagdo fazem parte: um cachorro e uma bandeira.

“Foi ao ver a primeira exposicdo de Jeff Koons na International
with Moviment que senti, pela primeira vez, o meu lugar nesse
cenario. Koons acabava de encontrar a arte, depois de longa
incursdo em outras disciplinas. Sua falta de preconceito em
relacdo a arte comercial era tdo honesta como a de Warhol, e sua
maneira direta e realista de lidar com ideias, além de honesta, me
pareceu enormemente inspiradora” (MUNIZ, 2007:16).

Essa inspiracdo a que Vik se refere pode ser vista em alguns detalhes
importantes entre as duas obras. Puppy foi inicialmente criado, em 1992, para
uma exposig¢ao temporaria na cidade aleméa de Arolson, em protesto por nao ter
participado da Documenta de Kassel — considerada a maior exposicdo de arte
contemporanea do mundo — realizada na Alemanha. Ele comparou a cidade alema
a Disneylandia. Atualmente, a escultura esta no Museu Guggenheim de Bilbao,
Espanha. A obra Duas Bandeiras, que apresenta uma das representacbes da
bandeira americana em matizes de verde e outra em tons de marrom, insinua a
passagem do tempo e o ciclo das estagbes, mas, assim como o trabalho de
Koons, Vik também teve um lado critico ao realizar esse trabalho, mostrando a
relacdo dos Estados Unidos com o protocolos ambientais no mundo, isto €, do

verde vivo ao marrom seco, como um antes e depois do futuro da natureza.
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Na verdade, a obra Duas Bandeiras também remete, segundo Vik, a obra
do pintor renascentista Giuseppe Arcimboldo (1527-1593), A Primavera (Fig. 22),
de 1573, fato que poderia ser explicado porque tanto Arcimboldo como Vik utilizam
elementos visuais e técnicas em que o observador se confunde com o que Vé.
Num primeiro momento, vé a imagem como um todo, formando algo familiar e,
posteriormente, ao aproximar-se da tela, percebe que sao objetos estranhos que a
compdem, como legumes, frutas e flores, no caso de Giuseppe, e plantas, na obra

de Vik Muniz.

Fig. 22: Giuseppe Arcimboldo, A Primavera, 1573
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Mas, em geral, tanto o artista conceitual Jeff Koons quanto Vik Muniz se
utilizam de varias ideias e materiais para construir seus trabalhos e, além de se
assemelharem em aspectos fisicos de suas obras, como o uso da Botanica —
igualmente usada por Arcimboldo bem antes dos dois artistas contemporéneos —
também se parecem em outros importantes requisitos, como: ambos usam a arte
para falar da propria arte; inspiram-se no cotidiano, buscando elementos do dia a

dia das pessoas para questiona-los; além do uso de espacos n&o convencionais.

Depois de conhecer o trabalho de artistas como Jeff Koons através dos
curadores Tricia Collins e Richard Milazzo, Vik fez sua primeira apresentagdo em
uma galeria na Califérnia, a qual ele ndo menciona o nome. “A maneira como as
pessoas veem as coisas sempre foi um grande objeto de fascinio para mim”
(MUNIZ, 2007:17). E com essa frase que nos separamos do Vik Muniz inicial, até
0o meio da década de 1980, antes de seu contato direto com artistas
contemporaneos que o influenciaram, com todas as suas influéncias e
descobertas, para acompanhar a criacdo de um artista visual — desde a
modelagem de suas obras que foram, gradativamente, criando uma identidade
Unica, assim como a descoberta de sua completude multimidiatica que se estende

até os dias de hoje.
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Depois da observagédo da obra de Rubens, Clara Serena Rubens, e a visdo
que teve sobre o destino de suas obras, Vik iniciou uma transformacédo e
observacado interna sobre o papel da percepgdo pessoal e coletiva de seu
trabalho. Quando era publicitario, foi forgcado a imaginar um mundo de percepgbes
estatisticas passivel de ser calculado de forma simples e objetiva, pressupondo
que a mensagem sera percebida homogeneamente por um determinado grupo de
pessoas. Mas ele discordava completamente dessa ideia. Ele queria falar com as

pessoas de forma univoca, primitiva, estabelecer um dialogo.

Portanto, para exterminar de uma vez sua iconoclastia, foi trabalhar com
design de produtos — nome que ele atribui a sua arte nessa época, porque criava
objetos que representavam o conceito de produtos, coisas, com determinadas
fungdes. Para a primeira mostra em uma galeria, Vik criou a série Reliquias.
Segundo Vik, essa série foi baseada em estudos sobre a identidade dos objetos
em relagédo as suas fungdes, como no caso de uma das obras que compde essa
série, intitulada Cranio de Palhaco (Fig. 23), de 1989, que se assemelha a um

objet trouvé, isto €, o uso modificado de um objeto, tirado de seu contexto natural.
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Fig. 23: Vik Muniz, Crénio de Palhago da série Reliquias, 1989

Essa série em especial, que conta com outras obras como Joystick achanti
e Maquina de café pré-colombiana, ja tracava atitudes do artista que irdo se
apresentar constantemente ao longo de toda sua obra, como a presenca do
humor, associado a ilusdo de ética, técnicas que conseguem, de certa forma,

manter o observador em frente a obra por mais tempo que o usual.

De acordo com MUNIZ (2007:19), “o humor ajuda o observador a relaxar e
diminui sua autocensura, permitindo que uma quantidade maior de informagéo
seja absorvida. O humor e a ilusdo de ética quase sempre se valem da mesma
organiza¢cdo mecanica”. A comprovacgao desse fendbmeno, no caso de Vik Muniz,

pode ser percebida pelo fato de que seus trabalhos desse género serem bem-
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sucedidos, como as obras que vieram bem depois da série Reliquias e atingiram
propor¢gdes enormes de reconhecimento do trabalho do artista mundialmente. O
observador passa mais tempo olhando para a obra, familiarizando-se com ela,
sente-se bem e permite ao autor, por sua vez, acrescentar outros significados a
obra que também serdo absorvidos. Medusa Marinara (Fig. 24), de 1998, nove

anos depois dessa ideia, € um exemplo dessa repercussao.

Fig. 24: Vik Muniz, Medusa Marinara,1998
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1.3 - Decifra-me “e” devoro-te’

Quando comegou a produgdo da série Reliquias, no final da década de
1980, as vendas acabaram acontecendo e com elas a necessidade ndo somente
de documentar como também difundir as imagens dessas esculturas. E dessa
necessidade que nasce o primeiro contato, brevemente eternizado, entre a arte e

a fotografia na vida e obras de Vik Muniz.

Nessa época, ele contratou um fotografo profissional — o qual n&o revelou o
nome por motivos éticos — para documentar suas obras. Segundo MUNIZ
(2007:19), a primeira impressao sobre o papel da fotografia em seu trabalho foi o
oposto daquilo que hoje ela representa. Ele a imaginou como apenas um suporte
para sua documentacdo. “Fiquei tdo envaidecido com o exagero da aparelhagem,

ali, com o unico propésito de documentar minha obra, que comecei a achar que a

7 Brincadeira com o quebra-cabega mais famoso da historia, o enigma da esfinge, no qual a esfinge
grega diz a todos que passam “decifra-me ou devoro-te”, caso ndo consigam resolver a adivinhagao: “Que
criatura pela manh& tem quatro pés, ao meio-dia tem dois, e a tarde tem trés?”. Nesse caso, a troca do “ou
devoro-te” por “e devoro-te”, tem relagdo com o fato de que o artista Vik Muniz quando descobre a fotografia
como parte fundamental de seu trabalho, decifra, isto €, compreende a técnica para, posteriormente, ser

devorado, isto &, absorvido por ela.
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documentacdo era o objetivo ultimo da obra de arte, o seu passaporte para a

posteridade e, a fama, uma apoteose.”

Mas, apesar da perfeicao técnica, o artista comegou a achar que havia algo
de errado com as imagens. A descoberta foi que, embora elas fossem reais a
ponto de funcionar como se fossem a propria obra, as imagens ja nao pareciam
retratar algo feito por ele. Como se na realidade o autor de tudo seria o préprio
fotégrafo. Inconformado com essa ideia, Vik compra sua primeira camera, uma
Minolta semidescartavel com foco fixo. Munido de seu instrumento de trabalho,
assim como o material que utiliza em suas esculturas, comegou a fotografar

novamente cada uma de suas pecgas.

De acordo com MUNIZ (2007:19), as fotos foram feitas completamente sem
preparo. Filme errado, luz errada, abertura e velocidades erradas e reveladas
numa loja de servigos rapidos. Mas uma sensagdo de identidade pode ser
percebida no resultado final. “Embora ndo houvesse como comparar minhas
fotografias com as do profissional, as minhas se mostravam mais reais, mais

auténticas, mais minhas, e por isso pareciam melhores que as outras.”

Depois dessa experiéncia e algumas reflexdes, Vik passou a fotografar
suas proprias esculturas. De acordo com ele, essa identificagdo com a obra nao

seria possivel acontecer com outra pessoa, ja que o artista imagina a figura sendo
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de determinado tamanho, posicédo e feita de um determinado material e, o mais
importante: de um ponto de observacao muito especifico. Ele trabalha baseado
numa noc¢ao mental e avalia seu sucesso pela fidelidade da escultura a imagem
que guarda em seu cérebro. Para isso, segundo Vik, ele se coloca na frente da
obra, procurando localizar o exato ponto que a situara no mesmo angulo em que
sua primeira imagem mental, no momento inicial que a concep¢ado abstrata da
obra foi concebida. Ele vé o que viu anteriormente, quando a escultura era apenas
uma possibilidade. A impressé&o visual choca-se com a imagem da ideia original,
fechando o ciclo e criando a satisfacdo do autor. O mesmo, de acordo com ele,
acontece com a confecgao das fotos dessas obras.

“Dessa forma, ndo somente me certifiquei de minha ideia quando
fiz as pecgas, mas também as documentei com algo tdo ténue e
efémero quanto uma ideia. (...). Além do mais, a fotografia tem o
poder de transmitir os dados visuais ndo como o olho os percebe,
mas como o cérebro os desenvolve, isto é, como um produto
intelectual acabado. (...) Por isso, sua linguagem esta mais em
conformidade com imagens mentais do que com dados puramente
6ticos. Além do mais, ela também conta fortemente com a
memoria e a recognicao da forma” (MUNIZ, 2007: 21, 22).

A imagem fotografica e seu processo de criagdo estdo sempre conectados
com o sujeito que observa a imagem e como ele a interpreta, isto €, a maneira
como ele vé o0 mundo, como as imagens e seus significados sdo concebidos em
sua mente, suas ideias, sua memoéria. As imagens visuais sao aquelas que se
percebem através do sentido da visdo, através das quais é possivel conversar

com o mundo, e assim se constr6i uma memoria com base nessas imagens.
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Portanto, ao conferir a essas imagens a propriedade de armazenar memorias,
estas s6 tém valor se existirem na mente as lembrangcas dos fatos das

experiéncias vividas, isto é, o0 dominio das imagens mentais.

Refletindo um pouco mais sobre a imagem fotografica, ela é possuidora de
um certo poder de eternizar e conservar a histéria, como nos coloca KOSSQY, em
Realidades e Ficgbes na Trama Fotografica : “As fotografias, em geral, sobrevivem
ap6s o desaparecimento fisico do referente que as originou: sdo os elos
documentais e afetivos que perpetuam a memoéria” (KOSSOY, 2002:139). A
relagdo de ligacdo entre passado e presente, existente na fotografia, passa por
uma relagdo de imagens visuais que, por sua vez, desfecha uma reflexdo que
permite ao leitor das imagens fotograficas fazer relagdes emocionais e histéricas
do referente fotografado com sua bagagem mental. Essa evocacao de lembrangas
forma um circuito de imagens que constituem a memoéria fotogréafica, ou seja,

informacdes internas e externas aos sujeitos que geram arquivos mnemonicos.

Segundo DUBOIS, essa é uma relagdo de dentro para fora, em que a
memoria e a vontade de expressar as ideias interiores encontram viabilizagdo
através da técnica e a representacéo visual, nesse caso, a fotografia.

"(...) porque tudo ocorre de fato na interioridade do pensamento do
sujeito. Afinal, se a memoéria é uma atividade psiquica que
encontra na fotografia seu equivalente tecnolégico moderno (...), a
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fotografia € tanto um fenébmeno psiquico quanto uma atividade
otica-quimica" (DUBOIS, 1994:316).

Pode-se concluir, portanto, que os dominios de imagem mental e visual
formam um circuito inter-relacionado. Ambos os dominios da imagem nao existem
separados, pois estéo ligados em suas origens. Nao ha imagens visuais que nao
tenham surgido de imagens na mente daqueles que as produziram, assim como
ndo ha imagens mentais que ndo tenham alguma origem no mundo fisico dos

objetos visuais.

Podemos, portanto, comecar a perceber a relagdo da fotografia e as obras
de Vik Muniz. Se o artista faz o trabalho para comprovar a materializacao de uma
ideia, ndo importa o quanto uma obra de arte seja pesada ou gigantesca, ela é
feita em primeiro lugar na mente, no mundo das ideias, do interesse do autor,
nessa visdo particular do mundo, assim como a fotografia dessas obras. Quando
aperta o botdo, o fotégrafo ja moveu a camera, passando por varios angulos e
informacdes até encontrar um padrao, uma escolha que se aplique precisamente
em seu banco de dados mental. Esse fascinio pela imagem, agora renovado pela
fotografia, foi entrando aos poucos, mas cada vez com mais intensidade, nas

obras de Vik Muniz.

Pela falta de tempo para trabalhar em suas esculturas, o artista passou a

confeccionar, em Paris, hibridos de imagens e objetos, ainda com uma enorme
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preocupac¢ao com a relacao imagem e material até certo ponto influenciado pelos
experimentos artisticos das décadas de 1960 e 1970, como a arte conceitual —
vanguarda surgida na Europa e nos Estados Unidos no fim da década de 1960 e
meados dos anos 1970, onde o conceito ou a atitude mental tem prioridade em

relacdo a aparéncia da obra.

Vik, que nessa época estava fora dos Estados Unidos esperando por seu
visto permanente, teve uma dificil parte de sua vida pessoal desmoronada pela
demora na burocracia americana. O colapso de seu casamento e a separagéo do
filho, por pouco, segundo ele, ndo mataram sua carreira que ainda estava

comecando.

Voltou da Europa depressivo, sem condi¢des financeiras para se sustentar
e dar continuidade as suas obras, sendo esquecido pelo publico e pelas galerias
de arte. Mas, ao mesmo tempo, essa crise proporcionou ao artista a oportunidade
de reinventar sua arte e criar uma marca em suas obras cada vez mais forte. E foi
justamente nesse tempo que ele fez uma parceria ainda maior com a fotografia,
trabalhando com Kim Caputo, dona de um grande laboratério fotografico em
Chelsea, Estados Unidos. Ele ajudava a criar o conceito de uma revista chamada
Blind Spot (Cegueira) e ela, por sua vez, imprimia a obra que ele estava tentando

realizar para uma exposi¢ao. Como ja tinha, de certa forma, desistido de trabalhar
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com esculturas, mas ainda pensava nelas, resolveu focar sua obra em fotografia

de esculturas.

Essa ideia de fotografar obras de arte, seja do ponto de vista técnico ou
critico, ja aparece nos primérdios da histéria da fotografia, em decorréncia das
limitagbes técnicas que eram contornadas pela estatica do objeto. Artistas
documentaram suas obras dando um sentido ao campo do imaginario e memoria,
libertando as obras de sua materialidade e dando-lhes liberdade, ligando ideias a
objetos construidos em cima dessas ideias, como Brancusi e Rosso, que sao

autores das fotografias de suas proprias obras®.

O trabalho de Brassai e Salvador Dali, intitulado Esculturas Involuntarias
(Fig. 25), uma colaboragédo entre os artistas publicada na revista surrealista
Minotaure, em 1933, € um exemplo do uso dessa linguagem. Trata-se de
fotografias de objetos cotidianos e descartaveis, como bilhetes de metré ou
pedacos de sabdo — encontrados em um banheiro publico, isto é, explorando os
efeitos do acaso — uma caracteristicas do movimento Surrealista, como os objets

trouvés. Encontros aparentemente ocasionais com um objeto desses produziam

8 Fotos feitas possivelmente para estudo da luz de suas obras tridimensionais, criando o efeito de

ligacao da ideia ao objeto construido em cima dessas ideias.
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acbes de livre associagdo que revelariam associagdes ou solugdes estéticas néo

previstas, isto é, sem o uso da razéo — outra constante do movimento Surrealista.

Fig. 25: Gyula Brassai, Escultura involuntaria, pedago de sab&o, 1933

Essas fotografias, quando ampliadas, perdem seu carater indicial, tornam-
se abstratas, distanciam-se do referente. A série de Brassai é composta de seis
imagens acompanhadas de legendas escritas por Salvador Dali. O efeito é
realcado por um fundo cinza em que luz e sombra contribuem para o jogo
surrealista da revelagao do poético no cotidiano. O primeiro trabalho criado por Vik
Muniz com a ideia da perda do carater indicial da fotografia, como nas imagens de
Brassai, € a série Individuos, de 1992 a 1993. As obras foram criadas com o
mesmo pedaco de plasticina branca (material plastico moldavel), dando origem a
60 diferentes objetos que foram fotografados e destruidos na sequéncia para a

confecgdo do proximo, como a obra Grade de Individuos (Fig. 26), 1992-1993.
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Fig. 26: Vik Muniz, Grade de Individuos, 1992-1993

A exposigao Individuos foi montada com as fotografias desses objetos com
formas ambiguas feitos de plasticina branca (que n&o pareciam nem organicos,
nem geométricos, naturais ou artificiais), aliadas a pedestais vazios que remetiam
as pessoas a imaginarem uma escultura para ocupar o espaco vazio. As fotos, por
sua vez, sugeriam ao publico qual o objeto que estaria ali, seu tamanho, sua
posicao, ignorantes de todo o processo que transformou um unico pedaco de
plastico branco em todas aquelas imagens.

“Mesmo quando tiradas depois da obra ja executada, as fotos
parecem satisfazer o projeto ritualistico do objeto desde sua
concepgdo até sua materializagcdo para reverter-se novamente a
condicdo de ideia. As imagens das esculturas s&do objetos
idealizados. Vistas do lugar adequado, elas ndo deixam qualquer
pista para que se descubra qual sua escala, seu peso ou seu
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material. Sua superficie plana da margem a miriades de
interpretagdes; sua ambiguidade |hes confere um sentido de
pertencimento a experiéncia de cada um. Elas se transformaram
em imagens mentais” (MUNIZ, 2007:26).

O que ele pretendia com essa escolha era que o espectador de suas obras
pudesse imaginar, mas sua imaginagéo seria direcionada pela fotografia que, ali,
ocupava o lugar do objeto que, por sua vez, proporcionava uma ambiguidade
interpretativa, ja que as pessoas nao conseguiam identificar com o qué ou como
esse objeto tinha sido feito, abrindo espago para que as esculturas se
transformassem em imagens mentais. Vik ndo vendeu nenhuma peca dessa
exposicdo, mas afirma que exorcizou definitivamente de sua obra o mundo da
interacao imediata do material, e afirmou de uma vez por todas sua decisdo de

dedicar-se ao meio fotografico.

Foi também com o universo americano que Vik se interessou pelo lixo util,
ou seja, materiais reciclados e sucatas que utiliza até hoje em suas obras, como a
abertura da novela da emissora de televisdo Globo, Passione (Fig. 27), exibida
pelo canal em 2010/2011, e o documentario Lixo Extraordinario, langcado em 2009,
produzido pelos diretores brasileiros Jodo Jardim e Karen Harley e pela diretora
inglesa Lucy Walker. O documentario relata o trabalho do artista com catadores de
lixo em um dos maiores aterros sanitarios do mundo, localizado no Jardim

Gramacho, bairro periférico de Duque de Caxias (RJ), transformando o material
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descartado em obras de arte. Recebeu em 2010 o prémio do publico de melhor
documentario internacional no Festival de Sundance e os prémios da Anistia
Internacional e do publico na mostra Panorama do Festival de Berlim. Outras
obras também utilizam essa mesma técnica e ideia, como as séries Imagens de

Lixo e Imagens de Sucatas (Fig. 28).

Fig. 27: Obra que Vik Muniz criou especialmente para a abertura da novela Passione. A Instalagao

foi filmada pela equipe de Hans Donner. (Foto: Divulgagao/TV Globo)
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Fig. 28: Vik Muniz, Atalanta e Hippomenes, da série Imagens de Sucatas, baseado em Guido Reni

Por volta de 1983, logo no inicio de sua vida nos Estados Unidos, Vik
aproveitava as feiras de garagens que os americanos tém o habito de fazer,
vendendo seus pertences usados que nao tém mais utilidade, para treinar a lingua
inglesa, barganhando por horas e horas e acabar comprando coisas para uso em

suas obras, como retratos de familia de gente desconhecida.

Segundo Muniz, esse era um passatempo que despertava a curiosidade
sobre essas pessoas anbénimas ao mesmo tempo em que substituia sua saudade
da propria familia no Brasil. Numa das buscas por fotos, Vik encontra o primeiro

livro que comprou nos Estados Unidos, The Best of Life (O melhor da Life — revista
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americana, fundada em 1883 e que existe até hoje), uma colegdo de retratos
muito conhecidos tirados pelos melhores fotégrafos do mundo para a revista Life.
Vik guardava esse livro como um tesouro e o levava para onde ia. Acabou
perdendo o exemplar em 1987, acaso que resultou em um dos seus trabalhos,
chamado O melhor da Life, com imagens que se referiam as mesmas fotos
famosas do livro, desenhadas apenas baseando-se na memoéria que tinha restado

delas em sua mente depois da perda do exemplar.

De acordo com Edemar Ferreira, no livro Arte Contemporanea, Vik também
interrogava pessoas para ajuda-lo a redesenhar aquelas fotos famosas s6 com o
uso da memoria que tinham delas. A cada nova lembranca, novos detalhes
também eram acrescentados nos desenhos (com diferentes materiais, como lapis,
caneta, giz de cera). A ideia era criar uma imagem baseada somente na memoaria
coletiva que essas imagens tinham causado ao longo do tempo pela repercussao
e visibilidade que alcangaram, como a foto feita de John Lennon (Fig. 29), na qual
a camiseta do astro do rock trazia o nome da cidade na qual iria morrer, Nova
York, feita em 1972, pelo fotégrafo Harry Benson para a revista Life.

“As vezes, ele interrogava pessoas para completar esse quebra-
cabecga. Pouco a pouco, a figura tragica do Beatle aparece, como
se estivesse em via de se compor na bacia do revelador.
Obviamente, a imagem foi congelada para sempre nos olhos do
publico, verdadeiramente sintese do que se iria passar: seja o
nome da cidade onde seria assassinado, escrito sobre sua
camiseta, os bragos cruzados como se esperasse seu carrasco e
os oculos escuros de star (...)” (FERREIRA, 2000:212).
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Mas apesar de todo o esforco para que os desenhos ficassem parecidos
com as fotos originais, eles estavam rabiscados, marcados pelo tempo e as
inimeras mudangcas que foram acrescentadas gradualmente. Foi, entéo,
necessario, criar uma técnica para que essas imagens pudessem ser expostas e
despertassem no espectador uma noc¢ao maior de veracidade. Vik fotografou os
desenhos usando papel, filtro (halftone) e técnica (soft focus) que permitiram uma
maior granulagdo da imagem, dando-lhes um aspecto esfumacgado, ocultando os
tracos e rabiscos dos desenhos. A série Os melhores da Life foi realizada e
exposta por Vik entre 1988 e 1990. A de John Lennon recebe o titulo de Memory
Rendering of John Lennon in Manhattan (Interpretacdo da memoéria de John

Lennon em Manhattan), realizada por Vik Muniz em 1995 (Fig. 29).

Fig. 29: Harry Benson, John Lennon in New York, 1972, e Vik Muniz, Memory Rendering of John

Lennon in Manhattan, 1995
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O livro foi perdido depois de muitos anos de apego, mas deixou para o
artista uma ideia fundamental, um dos conceitos mais importantes utilizado em
suas obras: a imagem interiorizada, ou seja, a recriagdo das imagens através do
uso da memoéria. Ele tinha uma sensacédo familiar quando olhava para as
fotografias do livro, assim como quando folheamos um album de fotografias, com
a diferenca de que um traz semelhangas muito pessoais e especificas e, no caso
do livro, de forma indistinta. Como Barthes se refere ao studium, em sua obra A
Cémara Clara, ao explicar que nomeou esse termo para se referir a imagens que
sdo, de alguma forma, coletivas, e nas quais é possivel encontrar as intencbes de
quem as produziu:

“Reconhecer o studium é fatalmente encontrar as intengbes do
fotografo, entrar em harmonia com elas, aprova-las, desaprova-
las, mas sempre compreendé-las, discuti-las em mim mesmo, pois
a cultura (com que tem a ver o studium) € um contrato feito entre
os criadores e os consumidores. O studium é uma espécie de
educacgao (saber e polidez) que me permite encontrar o Operator,
viver os intentos que fundam e animam suas praticas, mas vivé-las
de certo modo ao contrario, segundo meu querer de Spectator’
(BARTHES, 1984:48).

De acordo com Barthes, € possivel encontrar o fotografo (Operator) e suas
intengdes quando olhamos para uma foto na qual reconhecemos os elementos
que a compdem, isto &, detalhes que fazem parte de uma cultura coletiva e que
nos permite ter algum conhecimento quanto ao que vemos, mas, também,
conseguimos vivencia-las segundo nossa propria vontade, de Spectator — todos

nés, espectadores, levando daquela imagem uma interpretagao individual. E é
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justamente essa caracteristica que abrange as fotografias de Vik Muniz. Elas
representam algo familiar, num primeiro momento para, posteriormente,
surpreender o observador com sua propria imaginagdo quanto ao processo de
criagdo daquela imagem e o uso de elementos diferenciados que a compdem

(como diamantes, por exemplo).

Essa ideia concebeu ndo s6 a série Best of Life (Melhores da Life), como
também outras obras que seguiram esse mesmo conceito, aprimorado com o tempo,
como a série Equivalentes, de 1993. Nela, Vik utilizou algodao para criar nuvens
com formatos que faziam alusdo a outras imagens, remetendo-se ao grande
fotégrafo Alfred Stieglitz, que fundou o movimento Fofo-secessdo, em Nova York,
que compreendeu o periodo de 1902 a 1916 e discutia a fotografia como arte.
Através de suas fotografias e suas apresenta¢cdes em concursos e exibi¢cbes, 0s
secessionistas, como eram chamados, tentavam demonstrar que era necessario
diferenciar a fotografia como informacdo visual da fotografia como expresséo

visual.

Foram eles que levaram a arte moderna para Nova York. A mudanca
comeca quando Stieglitz retorna da Europa para Nova York em 1890 e se
encontra frente a frente com o progresso da cidade. Este fato é tdo importante que

faz dele um dos primeiros fotégrafos a registrar todo o potencial crescimento,
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intenso e rapido, da cidade. Em 1903, ele cria a revista Camera Work, nome dado
com relagdo a palavra usada para descrever os fotografos da época, camera
workers, isto €, trabalhadores da camera — eles diziam que a tecnologia serve o
fotégrafo, ndo o contrario. A caAmera seria apenas um complemento usado para

transferir a visdo de mundo do fotdgrafo.

A Camera Work era, no comecgo, um trabalho independente, nao-comercial.
Ela reuniu imagens dos amigos fotografos de Stieglitz e discussdes sobre
fotografias e exposicbes. Em 1905, depois do estabelecimento da Little Galleries
of the Photo-Secession (Pequenas Galerias de Foto-secessao), ou simplesmente
conhecida como 297, numero do local onde ficava localizada na Fifth Avenue
(Quinta Avenida), em Nova York, a revista Camera Work passou a retratar como
um catalogo, com imagens e comentarios, as exposi¢cdes que ficavam exibidas na

291.

Stieglitz ndo queria que a revista fosse vista meramente como publicagéo
sobre a Galeria, por isso, tentou por varias vezes separar as duas coisas, mas
depois essa relagéo entre elas foi justamente o que veio a acontecer. A revista
tinha também suplementos especiais que eram vendidos separadamente com

imagens de Edward Steichen, Paul Strand e o proprio Stieglitz. Outros fotégrafos
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também tiveram grande participagcdo, como Alvin Langdon Coburn, Clarence

White, Frank Eugene e Heinrich Kuhn.

Paralelamente, o progresso da 2971 também acontecia em Nova York. Em
1907 e 1909, Stieglitz visita a Europa e encontra Matisse e Rodin, sendo também
alertado por Edward Steichen sobre o trabalho de Cezanne, Van Gogh e Braque,
por causa dos anos em que Steichen passou em Paris. Em 1908, 291 obras séo
expostas pela primeira vez em Nova York, com originais de Rodin. Em 1911,
Picasso expde pela primeira vez nos Estados Unidos. Além dele também

passaram pela 2917, Braque, Brancusi e Severini.

O relacionamento de Stieglitz com o resto do mundo fotografico comecou a
se fragmentar em 1908. Com o tempo, o numero de tiragens da Camera Work foi
diminuindo, passando de mil cépias para pouco mais de trezentas, quando o
projeto termina em 1917. As exposi¢cdes da 2971 também comecaram a mudar
muito, influenciadas pela nova geracéo de artistas, que estavam no modernismo
da arte francesa (como Rosseau e Renoir). No final da estagdo da 297 (entre 1916
e 1917), é apresentada a arte de Georgia Engelhard O’Keeffe, com quem Stieglitz

se casa em 1924. A 291 é fechada em junho de 1917.

68



Nesse tempo, ele ndo precisava mais da Foto-secessdo, nem da Camera
Work ou 291. Ele estava feliz com sua esposa e, em paz, quando comega seu

trabalho intitulado Equivalents.

Segundo Pam Roberts, em Alfred Stieglitz, a galeria '291' e Camera Work,
Stieglitz dizia: “Nao fago fotografias. Eu tenho uma visdo da vida e tento achar
equivaléncias para isso, muitas vezes na forma dessas imagens” (ROBERTS,
1997:64), referindo-se a essa série de imagens chamada de Equivalents (Fig. 30),

realizada de 1925 a 1931.

Fig. 30: Alfred Stieglitz, Equivalent, 1930
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Mas, apesar da série Equivalentes, de Vik Muniz, remeter-se ao fotografo
Stieglitz, o conceito de concepcdo das obras é diferente. Enquanto Stieglitz as
desenvolvia numa nova proposta para sua atual filosofia de vida na época e se
apoiava na ambiguidade das formagbes de nuvens para expressar a
complexidade de suas emocbes daquele periodo de vida, Vik as fazia para centrar
sua pesquisa em imagens que permitissem ao observador leituras multiplas,
transformando-o em alguém consciente de sua participagdo no processo criativo
dessas imagens, ou seja, que diferentes pessoas conseguissem ver diferentes
imagens numa so6 fotografia, num efeito criado propositalmente pelo artista para

conduzir o observador.

Para Vik é importante que o espectador de suas obras sinta que esta “em
poder”, isto &, consciente de sua interacdo, mesmo que ela seja apenas um
exercicio de interpretacdo. E para amplificar cada vez mais esse poder de
interpretar, Vik comegou a desenvolver coisas mais ambiguas e simples que
pudessem cada vez aumentar mais o poder de quem olha.

“A imagem residual, a que permanece em nossas mentes, néo
precisa mais do que alguns detalhes adequados para preencher a
lacuna que a separa da fotografia original. Nesse processo,
estamos abertos a sugestdo e manipulagéo; e também temos
consciéncia de quanto nossa prépria experiéncia afeta as imagens
que vemos” (MUNIZ, 2007:32).

Quanto mais sabemos, mais encontramos. A partir do momento em que

temos mais conhecimento, seja ele natural, tecnolégico, histérico, mais imagens
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acumulamos para interpretar o mundo e, consequentemente, outras imagens —
imagens dentro de imagens. Isso ndo & diferente para a interpretacdo de
fotografias feitas propositalmente, assim como para imagens encontradas ao
acaso, como nuvens no céu. Como diz Barthes, em A Cédmara Clara, é justamente
por esse conhecimento cultural que temos de uma fotografia é que nos
interessamos por ela, nos familiarizamos e, por isso, criamos um elo de
participacao, de interesse:

“E pelo studium que me interesso por muitas fotografias, quer as
receba como testemunhos politicos, quer as aprecie como bons
quadros historicos: pois € culturalmente (essa conotacédo esta
presente no studium) que participo das figuras, das caras, dos
gestos, dos cenarios, das agbes” (BARTHES, 1984:46).

Nesse caso, Barthes nos coloca o studium como um elemento encontrado
na imagem que faz dela, de certa forma, algo comum, dentro do campo de
conhecimento das pessoas, da cultura geral, estda impregnado na mente das
pessoas €, por esse motivo — por fazermos parte da cultura que a compde —

mantemos o interesse.

Essa relacao entre mente e mundo visual é constantemente percebida nas
obras de Vik Muniz. O sugestionamento dentro desse processo também é possivel
de ser encontrado em seu trabalho, assim como quando olhamos uma nuvem,
uma pedra, uma borra de café e, ao vermos alguma imagem, conseguimos

convencer outra pessoa de estar vendo a mesma coisa.
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Por causa de todas essas sutilezas, mas principalmente pela versatilidade,
algumas formas nos convidam a interpretacdo e, em sua ambiguidade, desafiam
convicgbes linguisticas e visuais. Para afastar-se da abstragdo pura, o artista
comegou a sobrecarregar suas imagens com o maximo de sentidos possivel,
testando sua capacidade de lé-las, produzindo ilusées rudimentares que faziam
com que o observador pensasse que nao poderia ser enganado com uma coisa
tdo simples. Mas, na verdade, sua intencdo nao era a de enganar, e sim
confrontar o observador com sua propria fé, isto &, permitir que eles vissem o que
quisessem em suas obras. Essa ideia surge da vontade de levar o observador aos

limites do significado visual, como o Pato-coelho, de Joseph Jastrow (Fig. 31).

Fig. 31: Joseph Jastrow, Pato-coelho, 1900
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Mas, diferente dos efeitos ldgicos de algumas imagens multiestaveis®, Vik
preferiu manter o conceito estético em suas obras, criando figuras multiplas e
tornando o observador consciente de sua participacdo. Nesse tipo de imagem, nao
se pode enxergar mais do que uma coisa a0 mesmo tempo. Se vemos uma
nuvem, ndo conseguimos ver a forma de um remador. Se vemos um pedaco de
algodao, ndo conseguimos ver a nuvem — referéncia, nesse caso, a obra de Vik

Muniz, O remador (Fig. 32) da série Equivalentes, 1993.

Fig. 32: Vik Muniz, O Remador, da série Equivalentes, 1993

® De acordo com a ilus&o 6tica desenhada por L. A. Necker em 1832, em que a natureza ambigua ou
“reversivel” de um cubo permite ao observador mudar, conforme ele queira, a percepgéo de sua orientagao.
Esse tipo de imagem representa o limiar mais simples, e, portanto, mais facilmente compreensivel, da

ambiguidade visual.
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Esse hibridismo entre as artes plasticas e a fotografia € um recurso que
poucas pessoas conseguiram casar tdo bem. Para isso, Vik também se inspirou
no fotdégrafo Arthur S. Mole (1889-1983), que criou as “fotografias vivas”, feitas
durante a Primeira Guerra Mundial, colocando milhares de soldados, reservistas e
outros membros do exército de campos militares de forma organizada, formando
composi¢des imensas e posando para inumeras fotos feitas de uma torre, nas
quais a posicao das pessoas era seriamente calculada para formar imagens como

a Estatua da Liberdade (Fig. 33).

Se vistas do chao, este aglomerado de homens parecia sem sentido, mas
quando visto do topo de uma torre de inspegdo de mais de 80 metros, via-se
claramente aparecerem varias formas patridticas. A chave era fotografar as
pessoas do lugar onde as linhas de perspectiva definiam-se em imagens

inteligiveis. O seu socio nesta tentativa era John D. Thomas.
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Fig. 33: Arthur S. Mole & John D. Thomas, Living Statue of Liberty Photograph (Fotografia da

Estatua da Liberdade), 1918

Durante a Primeira Guerra Mundial, Mole viajou a varios campos do
Exército e acampamentos da Marinha para executar as suas imensas
composi¢cdes. Ele €& considerado um pioneiro no campo de fotografia

representativa de grupo. Para executa-las usando grandes numeros e contando
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com linhas de perspectiva estendidas a mais de cem metros, foi exigida uma

semana de preparagao para posicionar as pessoas nas formagdes.

Dez imagens sé&o as mais famosas deste periodo, incluindo as formas com
imagens de Thomas Woodrow Wilson (presidente dos Estados Unidos de 1912 a
1921), o Sino da Liberdade, a Estatua de Liberdade, uma aguia americana com
emblemas do YMCA (Young Men's Christian Association — Associagdo Crista dos
Jovens) e as bandeiras aliadas. Algumas formagdes chegaram a ser compostas
por mais de trinta mil homens. O trabalho de Mole esta presente nas cole¢gbes da
Sociedade Historica de Chicago, Museu Metropolitano de Arte, Museu de Arte
Moderna de S&o Francisco e na Biblioteca do Congresso, todos nos Estados

Unidos.

Outro fotdgrafo americano a usar a técnica de juntar pessoas é o
contemporaneo Spencer Tunick (1967), que trabalha com aglomeragdo de
pessoas, em corpo nu, desde 1992. Diferente de Arthur Mole, as instalacdes de
Tunick sédo frequentemente situadas em localiza¢des urbanas por todo o mundo,
embora ele também tenha feito alguns trabalhos que véao além das cidades, como
em florestas e praias e outros com grupos pequenos de pessoas. Seus modelos

s&o sempre voluntarios que recebem uma foto pela participagao.
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Em 1992, Tunick comegou a documentar nus em localizagbes publicas em
Nova York através de videos e fotografias. Seus primeiros trabalhos com este foco
foram realizados com um unico individuo nu ou grupos pequenos de pessoas
nuas, com imagens muito mais intimas que as instalagbes imensas que ele realiza
hoje em dia. No inicio de seu projeto com nus, Tunick enfrentou problemas com a
policia de Nova York, que chegou a prendé-lo por ter clicado modelos pelados
pelas ruas da cidade. Na geleira Aletsch, na Suiga, ele reuniu 600 pessoas para
lutar contra o aquecimento global. No México, bateu seu recorde: 18 mil corpos

nus no Zécalo, a principal praga da capital.

Desde entdo, ele destacou-se por seus trabalhos com nus
internacionalmente, realizando suas aglomeragbes de pessoas nuas para
fotografa-las em cidades como Buenos Aires, Lisboa, Londres, Montreal, Roma,
Caracas, Viena, Dusseldorf, Santiago, Cidade do México, Sydney, Amsterda, Sao

Paulo, entre outras.

Tunick esteve no Brasil em 2002, participando da Bienal de Arte de Sao
Paulo, com performances realizadas ao vivo para fotografar as 1500 pessoas que
se inscreveram como voluntarios para participar de seu trabalho que exigiu cerca
de 3 horas de preparacgéo para as fotos (Fig. 34). Os participantes receberam uma

cépia da foto da qual participaram.
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Fig. 34: Spencer Tunick, Brazil 1 (XXV Bienal de Sdo Paulo), 2002

A ideia de metalinguagem entre as artes plasticas e a fotografia — praticada
por Mole — ou mesmo a aglomeracgéo de pessoas vista também nas fotografias de
Tunick serviram como elementos de inspiragcdo e permeavam na cabeca de Vik
Muniz. Mas, como juntar tantas pessoas ou arrumar tantos soldados? Talvez,

inicialmente, pudesse parecer impossivel para ele, portanto, outras séries de
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obras comecaram a nascer dessa ideia que viria, mais tarde, a ser desenvolvida

em sua plenitude.

Por volta de 2003, com um maior status no mundo das artes e a situagéo
econdmica diferente, Vik passou a ter a possibilidade de trabalhar em escalas
maiores para suas fotografias — antes praticadas em sua maioria em modelos um
por um. Com novas ideias e universos de inspiragdo, como Arthur Mole, e espacgo
maior para trabalhar, ele pode saltar de trabalhos centrados em substancias e
texturas (chocolate, agucar, etc) para outro universo que lidava com objetos
concretos. Um dos resultados desse trabalho é a série Ménadas, na qual ele
utiliza, por exemplo, brinquedos como soldadinhos ou insetos de plastico. O titulo
da série faz referéncia a um conceito do filésofo alemao Leibniz, do século 18, no
qual ele diz que as mébnadas séo particulas indivisiveis que consistem a esséncia

de todas as coisas.

Para dar maior sensagdo de perspectiva, Vik decidiu nédo fotografar os
temas de cima. Ao invés disso, desenhou a representagdo no chéo, de forma
distorcida e fez a foto num angulo que permitiu ajustar a perspectiva de volta a
propor¢cdo correta. Com ajuda de um projetor montado a uma certa altura e
colocado num angulo de 45 graus em relacao a superficie do trabalho, desenhou o

tema com a distorgéo intencional. O desenho, nesse caso o de um soldado, ndo

79



tinha muita semelhanca com o original que ele copiou (Fig. 35) — um retrato do
soldado Edwin Francis Jemison, do Segundo Regimento de Louisiana (Estados

Unidos), de 1860-62, com autoria ndo identificada.

Em seguida, preencheu as imagens projetadas com brinquedos pequenos,
levando em consideracdo a posi¢ao da imagem como as sombras projetadas
pelos brinquedos. Uma vez pronto, retirou o projetor e substituiu por uma cadmera,
colocando-a no mesmo angulo e altura que estava o projetor. A imagem apareceu
proporcional, com exceg¢éo da parte inferior que estava com o dobro do tamanho

da parte de cima. O resultado foi a obra Soldadinho de brinquedo, 2003 (Fig. 35).
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Fig. 35: Autoria nao identificada, Retrato do soldado Edwin Francis Jemison, do Segundo

Regimento de Louisiana, 1860-62, e Vik Muniz, Soldadinho de brinquedo, 2003
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A série Ménadas também teve, assim como alguns trabalhos de Tunick
(como nas geleiras da Suica para lutar contra o aquecimento global), um conceito
de critica social. Afetado por histérias que via em noticiarios de criancas
recrutadas como soldados da Namibia, na Costa do Marfim e lraque, Vik decidiu
utilizar soldadinhos de plastico para reproduzir a foto do adolescente que
participou da Guerra Civil norte-americana, Edwin Francis Jemison. Isso o levou a

fazer outras imagens com bonecos e outros tipos de brinquedos de plastico.

Depois da série Mbnadas, Vik continuou utilizando uma enorme variedade
de brinquedos, como a série Rebus, que veio na sequéncia, s6 que desta vez, ao
invés de apenas um tipo de brinquedo, eles estavam misturados, formando figuras
como criangas famosas — como a jovem Alice Liddell, que inspirou Lewis Carroll a
escrever o classico livro infantil Alice no Pais das Maravilhas — e até mesmo um

autorretrato.

Durante toda sua carreira, o trabalho de Vik teve grandes inspiracbes em
criangas e no universo infantil. Ele mesmo afirma que seu trabalho “tem sido
inspirado tanto pelas lojas de brinquedos como pelos museus” (MUNIZ, 2007:129).
N&o é por acaso que ficou famoso com uma obra inspirada em uma crianga, a
qual ele tem até hoje grande favoritismo e que é tema do proximo capitulo dessa

historia.
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2 - As aparéncias enganam

“O conhecimento pessoal precisa ser, também, de liberdade
de contemplagéo, a que o meu género de amar deseja. Nao
podemos fitar, contemplar em liberdade quem conhecemos
pessoalmente. O que é supérfluo é a menos para o artista,
porque, perturbando-o, diminui o efeito. O meu destino
natural de contemplador indefinido e apaixonado das
aparéncias e da manifestagdo das coisas — objetivista dos
sonhos, amante visual das formas e dos aspectos da
natureza. (...) a idealizo e a transporto para fora da esfera da
estética concreta: ndo quero dela, ou penso dela, mais que o
que me da aos olhos e a memoaria direta e pura do que 0s
olhos viram.”

(PESSOA, O Livro do Desassossego )

Muitos artistas do século XX tentaram dar novos significados a arte ou
ampliar sua defini¢do, incluindo diferentes conceitos, materiais e técnicas que
ainda nado tinham sido associadas a ela anteriormente. Podemos citar como
exemplo o artista francés Marcel Duchamp, que expds uma producdo em massa
de objetos de uso comum, em 1917, como uma roda de bicicleta (Roda de
bicicleta, 1913) e um urinol (Fonte, 1917), chamados de ready-mades — objetos
escolhidos ao acaso, e que, apos receberem algum tipo de intervencgéo e titulo,

adquiriam a condigao de objeto de arte.

Duchamp se mudou para Nova York em 1915, onde encontrou solo fértil
para sua arte. A cidade estava, nesta época, dominada por uma aura de ideias
progressistas, tendo como marco decisivo, em 1913, a revolucdo do gosto

americano pela International Exhibition of Modern Art (Exposicao Internacional de
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Arte Moderna), também conhecida como Armory Show (Exposicdo de Arsenal),
que reuniu 25 artistas que idealizaram a mostra para contestar os dominios

autoritarios das exposicdes de arte da academia.

Decorrente dessa fase, e em virtude de seus estudos sobre perspectiva e
movimento, nasceu o projeto para a obra mais complexa do artista: A noiva
despida pelos seus celibatarios ou O grande vidro (Fig. 36), que ele realizou de
1915 a 1923. Sao duas laminas de vidro, uma sobre a outra, em que se vé uma
figura abstrata na parte de cima, que seria a noiva e, na parte de baixo, uma
porcdo de outras figuras (feitas de cabides, tecido e outros materiais), dispostas
em circulo, ao lado de uma engrenagem (retirada de um moinho de café). Essa
obra consumiu anos inteiros de dedicagdo de Duchamp e s veio a publico muito
depois do inicio de sua construcao, intercalada, portanto, por uma série de outras

obras.
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Fig. 36: Marcel Duchamp, O grande vidro, 1915-1923

Com o passar do tempo, suas obras adquiriram caracteristicas irbnicas e
contestadoras e conservaram esse carater questionador até o ponto em que ele
destruiu os padrées existentes fazendo um tipo de arte que ndo se enquadrava em
nenhuma categoria. Os ready-mades, como a Fonte (Fig. 37), 1917, ndo séo
pintura, gravura e ndo sao esculturas, ja que ele nem sequer os fez. Com esse
ato, de designar um objeto fabricado em série como obra artistica, Duchamp
expandiu os horizontes da arte.

“Com os ready-mades, Duchamp pedia que o observador
pensasse sobre o que definia a singularidade da obra de arte em
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meio a multiplicidade de todos os outros objetos. Seria uma coisa
a ser achada na propria obra de arte ou nas atividades do artista
ao redor do objeto? Tais perguntas reverberaram por toda a arte
dos anos 60 e além deles”(ARCHER, 2001:3).

Mesmo tendo comegado a produzir no comego do século XX, as obras e os
conceitos de Duchamp deixaram um legado importante para as experimentagcdes
artisticas subsequentes, como o Dadaismo, o Surrealismo, entre outros, abrindo
caminho também para movimentos posteriores a sua época, como a Pop art, a Op

art e a Arte Conceitual, surgidos nas décadas de 1950 e 1960.

I'i"?!'h

Fig. 37: Marcel Duchamp, Fonte, 1917

Do Renascimento até Picasso, as transformacgdes artisticas se deram no

interior de uma linguagem pictérica, de uma concepg¢ao histérica da forma e do
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objeto artistico. Depois, a partir de Duchamp, essa trajetéria se alterou e tomou
rumos que mudaram completamente a concep¢édo de arte. Suas expressdes
artisticas, impensadas até entado, fizeram com que o mundo das artes se visse
diante de duas reflexdes extremamente importantes, posteriormente, para os
novos movimentos de arte contemporanea que surgiram: o que faz com que

consideremos um objeto arte? Qual a importancia do gesto do artista na obra?

Duchamp fazia seus préprios questionamentos, como o estudo dos
problemas éticos, isto €, o estudo do olhar sobre a arte. Ele se opunha aquilo que
chamava de “arte retiniana”, ou seja, que agrada a vista, que foi feita para néo
incomodar, mas para satisfazer. O esforgco de Duchamp era no sentido oposto, de
levar o publico a refletir a partir de ideias novas e inesperadas. O objeto que era a
obra de arte ndo tinha o proposito de ser alvo de uma contemplagao, admiragao,

mas de levar a uma reflexdo.

O trabalho de Duchamp influenciou as geragbes que o seguiram e foram
fundamentais para a trajetéria da histéria da arte, tornando-se propositada e
questionadora. A arte moderna, que passou a valorizar como tema os proprios
meios de expressdo e ndo mais a realidade fisica, transformou-se em arte
contemporanea quando problematizou e criticou sua existéncia conceitual,

tratando como tema nao seus meios de expressao, mas suas razdes, suas légicas
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internas, culturais, sociais e politicas, enfim, abandonou a exaltagdo de seus

meios e passou a questionar seus motivos.

A arte acompanha as manifesta¢gbées sociais e politicas de sua época e,
além das influéncias de artistas como Duchamp, a arte contemporanea se vale
desses conceitos justamente por coincidir com um periodo pds-guerra (Segunda
Guerra Mundial), tendo seu inicio por volta de 1945, em Nova York, marcado por
revolugdes anteriores que mudaram o panorama de todas as areas, como cultura,

politica e a sociedade, além da propria arte.

Duchamp €, sem duvida, um dos artistas que mais influenciou e continua a
influenciar a produgdo contemporanea. Seja tratando criticamente a obra ou o
sistema em que a obra existe e permanece existindo, a arte contemporanea segue
em busca de sua identidade de maneira critica, despindo seus processos,
expondo suas razbes ao mesmo tempo em que critica tudo isso. A arte parece
crescer em termos conceituais € se desligar de uma obsessdo pela forma,

mostrando a importancia da arte ndo-retiniana de Duchamp.

Com novas formas de representacdo dos problemas atuais, a arte
contemporanea é norteada, principalmente, por questbes que afetam a todos
diretamente, seja na rua, nos conceitos, nas relagbes pessoais, ha midia e na

propria arte. Faz emergir um momento de integracdo das linguagens artisticas,
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combinando instalagbes, performances, imagens, textos e tecnologias. Dentre os
movimentos surgidos na histéria da arte contemporanea, influenciados por
conceitos duchampianos, podemos destacar a Arte Conceitual — que traz na
expressao de seus artistas, obras de arte que consideram uma ideia, um conceito

por tras da confecgéo de sua existéncia.

Quem deu nome a esse movimento foi o artista americano Sol LeWitt
(1928-2007), porque, para ele, “a propria ideia, mesmo se néo é tornada visual, é
uma obra de arte, tanto quanto qualquer produto” (STRICKLAND, 2002:178). Com
Marcel Duchamp, podemos perceber os primeiros indicios da supervalorizagéo
deste conceito. Na Arte Conceitual, o artista utiliza a arte como veiculo de

comunicagao, pois ela exige a participagdo mental do espectador.

Por volta de 1960, os artistas conceituais comecaram a produzir objetos
artisticos equivalentes as ideias de sua existéncia. A obra One and Three Chairs
(Uma e trés cadeiras), (Fig. 38), de 1970, do artista conceitual americano Joseph
Kosuth, € um exemplo do que ele denominava “arte como ideia”. Kosuth sobrepés
uma cadeira de verdade, uma foto de uma cadeira e uma definicdo por escrito do
termo cadeira retirada de um dicionario €, com isso, chamou atencdo para a

distingédo entre realidade e representacao e entre representacao e linguagem.

88



Fig. 38: Joseph Kosuth, One and Three Chairs, 1970

Esta obra de Kosuth sugere uma meditacdo sobre relacionamento entre
sinais e objetos fisicos, ou seja, sugere uma reflexdo por parte do observador.
Alguns outros movimentos surgiram da Arte Conceitual, partindo do preceito de
concepgéao da obra como ideia, como, por exemplo, a Arte Ambiental — feita com
elementos da natureza e geralmente exposta ao ar livre, aproveitando o ambiente
externo, tanto das ruas como da natureza, também a Arte Performatica, que deriva
dos Happennings — surgidos na década de 1960 com apresentagdes ou eventos
sem ensaio, nos quais quase sempre se esperava a participacao da plateia.
Tinham como objetivo romper as fronteiras entre a arte e a vida cotidiana, com o

artista utilizando o corpo como uma expressdo cénica e as instalagbes como
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formas de representacdo em montagens com objetos retirados de seu contexto
usual para outro, que ressurge com uma nova significagdo partindo de uma ideia
do artista.

“A  consequéncia do afrouxamento das categorias e do
desmantelamento das fronteiras interdisciplinares foi uma década,
da metade dos anos 60 e meados dos anos 70, em que a arte
assumiu muitas formas e nomes diferentes: Conceitual, Arfe
Povera, Processo, Anti-Forma, Land, Ambiental, Body,
Performance e Politica (...). Durante esse periodo houve também
uma crescente facilidade de acesso e uso de tecnologias de
comunicagéao: a fotografia e o filme (...)” (ARCHER, 2001:61).

Muitos outros movimentos surgiram para compor o cenario da Arte
Contemporanea, dificultando uma definigdo de um sentido Unico para sua
existéncia, que incorporou ideias e conceitos anteriores ao mesmo tempo que
trouxe novos significados, adaptacdes e hibridismos. Em meio a essa grande
diversidade de movimentos e ideias, talvez ndo seja possivel definir com exatidao
um unico papel para alguns artistas contemporaneos, como por exemplo Vik

Muniz.

Muniz segue tendéncias que vao desde os grandes antecessores da Arte
Moderna, com suas inspiracdes em collages e assemblages, até seus colegas
contemporaneos que fizeram parte da mesma geragéo, como Hélio Oiticica. Ha
toda uma juncéo de ideias e influéncias por tras de suas obras, repletas de duplos

sentidos, de diferentes percepcdes por parte do espectador. Vik Muniz €&, assim
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como seus trabalhos, varios em um, desempenhando papéis diferentes, como

pintor, escultor, desenhista, fotégrafo, escritor, criador, ilusionista e critico.

Seus trabalhos podem ser considerados grandes instalacdes, ja que nessa
modalidade de producéo artistica € possivel langar a obra no espago com o auxilio
de materiais muito variados, na tentativa de construir um ambiente ou cena e, cujo
movimento esta dado pela relagédo entre objetos, constru¢des, o ponto de vista e o
corpo do observador. Para a apreensdo da obra é preciso percorré-la ou
simplesmente caminhar pelas veredas e trilhas que ela constréi por meio da

disposicao das pecas, cores e objetos.

A primeira parte da obra de Muniz é justamente a composi¢cao de objetos
variados em grandes propor¢des que, depois de fotografados, constroem um
ambiente — apresentado por grandes painéis fotograficos — e permitem ao
observador percorrer a obra em diferentes contextos, dependendo de onde se

posiciona para contempla-la.

Vik Muniz faz arte com tudo. Desenha com material inusitado, pouco
adequado, como, por exemplo, alimentos como chocolate ou molho de tomate.
Alfinetes, linhas ou macarrao transformam-se em retratos. E, uma vez que o
desenho, a escultura ou suas grandes instalacdes sdo pereciveis, isto é, feitas

com materiais que ndo podem ser expostos por muito tempo, tudo depois é
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eternizado pela fotografia, arte que, para ele, ndo significa meramente um suporte

ou registro. A fotografia € sua obra.

Os materiais utilizados para as composi¢des plasticas sdo objetos comuns,
cotidianos, porque, segundo ele, tém que estar ligados a vida, as pessoas,
provocando um sentimento de familiaridade. Se o observador se sente
familiarizado com a obra, reconhece os materiais utilizados ao chegar mais perto e
percorré-la com os olhos, a probabilidade € que nao veja apenas a obra, mas
também a estrutura que lhe deu origem, a visédo do artista.

“Existem duas ideias-chave almagamadas a palavra assemblage.
A primeira € a de que, por mais que a unido de certas imagens e
objetos possa traduzir arte, tais imagens e objetos jamais perdem
totalmente sua identificagdo com o mundo comum, cotidiano, de
onde foram tirados. A segunda é a de que essa conexao com O
cotidiano, desde que ndo nos envergonhemos dela, deixa o
caminho livre para o uso de uma vasta gama de materiais e
técnicas até agora nao associados com o fazer artistico”
(ARCHER, 2001:4).

De acordo com ARCHER, os objetos utilizados em obras, mesmo hibridas,
ndo perdem sua referéncia singular e abrem espaco para multiplos significados e
exploracdes de técnicas por parte dos artistas. Isto porque o processo de criacao
continua apdés a realizagédo do objeto final exposto: é algo que muda, que se molda
quando termina a tarefa do artista e comega a parte do observador. Ambos s&o
criativos nesse processo de imagem e olho. Se a obra ndo deve morrer nas maos

do artista, também n&o deve findar nos olhos de quem a observa.
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O encontro que Vik Muniz faz do pictérico (e outros segmentos das artes
plasticas) com a fotografia é encarado como o encontro de duas midias que se
adaptam e que dao a sua obra um carater contemporaneo. O anseio do artista
com esse encontro ndo é que as pessoas vejam uma representacao, mas que
sintam o processo de criacdo de novas formas, que se envolvam com elas, que
tentem decifrar cada detalhe ao se aproximar e, ao mesmo tempo, quando

afastados da obra possam pensar: “eu ja vi isso antes”.

O seu trabalho mexe com os sentidos de quem observa — da visdo ao
paladar — convidando o observador a fazer um passeio pela obra. Fascinado pela
maneira como as pessoas percebem as coisas, Muniz se esforga para que suas
obras transmitam uma sensacdo de que “as aparéncias enganam”. O desafio do

artista € deixar a obra transparente.

Vik Muniz ja foi chamado de ilusionista, mas prefere considerar-se um
estranho tipo de realista, que desvenda o proprio processo criativo. O seu objetivo
€ construir a pior ilusdo possivel e provar que, com ela, € capaz de enganar a
maioria das pessoas. Por fim, Muniz nos mostra que as coisas nem sempre sdo o
que parecem e a maior parte daquilo que sabemos, s6 sabemos através da
representacdo, o que nao deixa de ser, também, uma ilusdo. De longe, s mais

uma representacdo da Mona Lisa, de Leonardo Da Vinci, mas, de perto, muita
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geleia e pasta de amendoim (referéncia a obra Mona Lisa Dupla, da série A partir

de Warhol, 1999).

Além de ilusionista, Vik Muniz também ja foi chamado de varios outros
adjetivos, divididos entre a critica daqueles que ‘o amam ou o odeiam”.
Considerado muitas vezes “pop e marketeiro”, ja foi taxado de Gisele Blindchen
das artes plasticas, como menciona a matéria da jornalista Karla Monteiro, do
jornal™® O Globo.

“Muitas exposi¢cdes depois, aos 49 anos, Vicentinho é a Gisele
BlUndchen das artes plasticas. Para onde se olha, la esta ele: nos
museus, na publicidade, nos movimentos sociais e até na abertura
da novela das oito. Vik bate recordes. A exposicéo retrospectiva
de sua carreira, que foi aberta no Rio em margo de 2009 e ainda
roda por ai, ja levou aos museus meio milhdo de pessoas”
(MONTEIRO, 2010).

Entre os artistas contemporaneos, ele € um dos mais caros da Bolsa de
Arte de Sao Paulo. Uma obra da série Bloody Marylin, por exemplo, ultrapassou
trezentos mil délares num leildo. Apesar da fama de usar técnicas inusitadas com
icones artisticos para atingir o popular e, com isso, fama e dinheiro, o presidente
da Bolsa de Arte do Rio de Janeiro, Jones Bergamin, em entrevista para o jornal O
Globo (MONTEIRO, 2010), garante que esse apelo popular ndo faz com que suas

obras percam o valor no mercado mundial de arte contemporénea: “Ele vende

" Neste caso, o artigo estad disponivel na versdo eletronica (online), em

http://oglobo.globo.com/cultura/mat/2010/08/20/vik-muniz-917443556.asp. Acesso em junho de 2011.
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tanto no Japdo quanto na América Latina. Alguns colecionadores nao
acostumados a arte contemporénea tém a impressdo de perda de valor.

Bobagem. Pecas ja esgotadas, como Criangas de agticar, ndo tém nem precgo”.

Vik Muniz esta também na industria do luxo. Marcas famosas como Louis
Vuitton, Lancéme e Nextel usaram trabalhos feitos por ele em suas campanhas.
Todo esse envolvimento publicitario ou relacionado diretamente ao valor
econdmico de suas obras no mercado de arte, faz com que o artista tenha seu
talento colocado em cheque. Alguns afirmam que vende porque adquiriu fama e,
consequentemente, valor agregado ao luxo de colecionadores. Outros acreditam
que s6 conseguiu a fama justamente pelo interesse do publico mundial por sua
arte, algo que nao pode ser considerado desprezivel, mesmo que esteja atribuido

a outros segmentos.

O artista esta com — pelo menos — trés projetos que mostram um pouco de
sua pretensdo: o documentario Lixo extraordinario, indicado ao Oscar de melhor
documentario estrangeiro em 2011; criar uma “Semana de Arte”, prevista para o
segundo semestre de 2011 e, por ultimo, inaugurar uma “Escola do Olhar”, que faz
parte da revitalizacdo da Zona Portuaria do Rio de Janeiro e vai abrigar uma

"faculdade da imagem".
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Questionado pelo jornal O Globo sobre essas expectativas, consideradas
por muitos “pretensiosas”, o artista se defende dizendo que sabe com quem lida —
referindo-se, por um lado, a critica de arte contemporénea e, por outro, ao seu
préprio publico.

“O que fago como artista me sustenta. Mas, e dai? Sou um artista
ambicioso. Vocé apresenta o trabalho para uma plateia especifica:
criticos, colecionadores e curadores. Eu conhego essas pessoas.
Falo a lingua delas. A estrutura da arte contemporanea esta
engessada dentro desses pardmetros. Quero provar que o publico
existe, é sofisticado e tem direito a experiéncia da arte”
(MONTEIRO, 2010).

Vik Muniz € um artista visual justamente por causa desta preocupacgéo com
0s mecanismos da percepgao, com o decifrar pelo observador da mensagem feita
de luz (a fotografia), dos elementos que compdem a obra, nesse caso, fotografica.
Engana o olho para mostrar como é que esse engano foi proporcionado e como,
ao longo dos tempos, o olho tem sido enganado constantemente por estruturas de
poder e fé, isto &, ha também em toda sua arte, um posicionamento critico e
observador da sociedade da qual faz parte. Suas grandes obras surgiram,
primeiramente, da observagéo e, muitas vezes, da indignagcédo. Problemas de seu
pais de origem s&o retratados em séries que misturam sucata, lixo, criangas e,

consequentemente, reflexdo.

Mas, como toda ideologia pode ser compreendida de diferentes formas,

principalmente quando envolve questbes econdmicas e estéticas no mesmo
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assunto, Vik Muniz acaba por se tornar um artista polémico, dividindo opinides
sobre o “valor’ de suas obras. A curadora e critica de arte Luiza Duarte avalia o
artista para a jornalista Karla Monteiro, como alguém de alcance popular — o que,
para outros criticos, poderia ser considerado um detalhe ndo muito satisfatério.

“O Vik formula uma indagacdo complexa do olhar do mundo
contemporaneo. Como ele lida com icones reconhecidos por
muitos, alcanga apelo popular. Mas existe um jogo sofisticado ali.
Prefiro um artista com uma ideia consistente do que um com
varias ideias mediocres” (DUARTE, apud MONTEIRO, 2010).

Esse “divisor de aguas” sobre a arte de Muniz tem um embate maior do que
somente aspectos de valor agregado as suas obras. A origem desta discusséo
também é algo que ja foi atribuido a seus antecessores, como os representantes
da Pop Art. Michael Archer, em sua obra Arte Contempordnea — Uma Historia
Concisa, aborda essa questdo quando nos lembra do surgimento dessa corrente
artistica, reconhecida como movimento nos Estados Unidos, no comeco da
década de 1960, e representada por artistas como como Roy Lichtenstein, Andy
Warhol, Claes Oldenburg, Tom Wesselmann e James Rosenquist, cujas obras
utilizavam temas urbanos extraidos da banalidade dos Estados Unidos e parecia

depender de técnicas da cultura visual de massa.

De acordo com ARCHER, o critico Henry Geldzahler comentou, durante um

simpoésio sobre Pop Art, realizado em 1962, no Museu de Arte Moderna de Nova
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York, que o que era acessivel ao publico, a sociedade, deveria também ser notado
pelo artista.

“(...) a imprensa popular — especialmente e, de modo tipico, a
revista Life — , a tela grande de cinema, com seus closes em preto-
e-branco e tecnicolor, os espetaculos extravagentes dos anuncios
e, finalmente, a introdugdo, via televisdo, deste apelo
espalhafatoso o nosso olhar dentro de casa, tudo isso se tornou
disponivel a nossa sociedade, e também ao artista, um imaginario
tdo disseminado, persistente e compulsivo que tinha que ser
notado (ARCHER, 2001:6).”

A discussao na época, sobre a Pop Art, era se essa arte teria contribuido
com algo novo em termos de forma e conteudo. Aqueles que queriam diminuir sua
originalidade salientavam que parecia ndo haver nenhuma inovacao de forma que
ja nao tivesse sido experimentada por outros representantes de correntes
antecessoras. Mas, no que diz respeito aos temas da Pop Art, sua prépria
banalidade era uma forma de afronta a seus criticos. Enquanto a critica apontava
que, sem uma evidéncia mais clara de que o material havia passado por algum
tipo de transformacéo ao ser incorporado a arte, ndo se podia dizer que a propria
arte oferecia qualquer coisa que a vida ja ndo oferecesse. Contrarios a isso,
artistas da época, como Lichtenstein, achavam que a transformacéo néao era, de
nenhum modo, a fungdo da arte (ARCHER, 2001:11): “transformagdo € uma
palavra estranha de usar. Implica que a arte transforma. Ela ndo transforma;
apenas forma”.

“As referéncias formais do Pop enfatizam até que ponto ele
continuou sendo arte. Ao dialogar com seus precursores, ele
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produziu a tensédo necessaria entre as geragdes, uma continuagéo
simultdnea e também uma reagédo ao que passara anteriormente.
Algo de Pollock é evocado pelo espaguete enlatado de
Rosenquist; a herangca da arte moderna é recondicionada e
oferecida por Lichtenstein. (...) tornando ébvio o fato de que a
expressividade associada a ele ndo € um registro transparente e
absoluto de um estado emocional, mas um conjunto de simbolos
culturalmente especificos por meio do qual se sente que aquele
estado é mais bem representado” (ARCHER, 2001:12).

Archer aponta, nessa referéncia sobre a Pop Art, que a repeticdo esta
ligada, de maneira mais fundamental, ao modo como observamos e tratamos
outros tipos de imagens e objetos. As referéncias em antecessores de outras
geragdes ndao sdo somente uma continuacdo de um processo artistico como
também, muitas vezes, uma reagéo positiva ou negativa desse mesmo processo.
A diferenca de cada artista que segue esse preceito ha décadas esta no detalhe
por tras da técnica — aquele que leva o observador a ligar um simbolo

culturalmente conhecido, pelo qual ele é atraido, a ideologia de seu autor e nao,

nesse caso, na observacao simplificada da repeticéao.

Podemos citar, por exemplo, um dos trabalhos mais repercussivos de Andy
Warhol, no qual o artista apresentou trinta e duas pinturas de latas de sopa
Campbell (Fig. 39) apoiadas sobre uma prateleira na Ferus Gallery, em Los
Angeles, EUA, em 1962, que expunham a ideia das obras de arte como
mercadorias. Para enfatizar seu reconhecimento de que a arte ndo podia evitar ser

tratada da mesma forma que as latas de sopa ou outros objetos que ele usava em
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seus trabalhos, Warhol apelidou seu estudio de “A Fabrica”, descrevendo o modo
como seus assistentes o ajudavam na impressdo das varias imagens repetidas,

como uma linha de producao de qualquer industria comum.

Fig. 39: Andy Warhol, Campbell’s soup cans, 1962

Warhol também introduzia erros no processo serigrafico de suas obras, nas
cores e imagens marcadas, propositalmente, isto €, detalhes que levam a
narrativa “fechada” da obra de arte para dentro do fluxo da vida cotidiana. Além
das famosas latas de sopa, encontramos repeticdes baseadas em outros géneros,
produzidas por Warhol, algumas fundamentadas em personalidades da época,

como Marilyn Monroe ou tomando emprestado obras de outros artistas como
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referéncia, como no caso de Faca-vocé-mesmo (Flores), de 1962, que ele ironiza
os trabalhos de Jasper Johns, nos quais utiliza alfabetos e numeros em suas

pinturas.

O apelo popular das imagens expressava e questionava as atitudes e o
carater da América contemporanea, ja que a Pop Art, de acordo com ARCHER
(2001:17), foi um fenébmeno que retratava justamente essa realidade: “americano
em termos dos envolvidos, na medida em que se tratava de uma espécie de
realidade social, e em termos de observar o mundo americano quintessencial que

andava de maos dadas com essa realidade”.

Além de Andy Warhol, muitos outros artistas da mesma época também se
valiam do coletivo popular para expressar significados em suas obras, como Claes
Oldenburg e seu O armazém (Fig. 40), de 1961 — que transformou seu estidio em
uma loja com modelos de estrutura de arame e gesso que imitavam artigos de
alimentacdo e vestuario. O lugar, que ja tinha sido uma loja, voltou a ser
novamente a mesma coisa, segundo o proprio artista, “a loja que se comportava
como uma loja”. Mas, detalhes que vao além da simples repeticdo apontam para
questbes referentes a passagem do tempo e a associacao que aproximavam 0s
objetos as esculturas, porque, ao serem vendidos no “armazém” do artista, assim

tornavam-se pela maneira como eram tratados. As pessoas compravam, levavam
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para suas casas e tratavam os objetos — um par de sapatos feitos de gesso, por

exemplo — como se fossem esculturas.

Fig. 40: Claes Oldenburg, O armazém, 1961 (vista interior)

Com motivagdes diferentes, os artistas tragavam caminhos para utilizar o

comum, o conhecido, a informacdo, as imagens coletivas e objetos artisticos
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antecessores em suas obras. Conotagdes politicas da realidade apresentada em
cada época também foram abordadas por artistas como Oldenburg e Warhol.

“(...) ao humor de Oldenburg n&o faltava um toque &cido: um
desenho para um monumento publico em Londres propde uma
gigantesca boia de caixa d'agua sobre o Tamisa perto das
Camaras do Parlamento, afundando e emergindo com a maré; e, a
despeito da inclinagdo cada vez menor de Warhol para falar sobre
qualquer mensagem que seu trabalho pudesse ter, a combinagéo
de papel monocromatico e imagens numa obra como Desastre
prateado: cadeira elétrica (1963) fornece um comentario social,
além de evidenciar o incessante desenvolvimento da pintura
abstrata” (ARCHER, 2001:36).

Muitos outros, como Ed Kienholz, colocavam aspectos negativos da vida,
como aborto, prostituicdo, miséria, como ponto de partida para a ideologia de seu
trabalho, assim como Hockney usava elementos abstratos e figurativos em suas
pinturas, marcas dos grafites e linguagens que expressavam sua sexualidade,
numa época anterior ao abrandamento das leis que condenavam o

homossexualismo em seu pais.

Mas, assim como na Pop Art e outras correntes artisticas que faziam uso
desses elementos em seus trabalhos, artistas contemporéneos também
continuaram a associa-los a seus propésitos. E, da mesma forma que seus
antecessores, foram questionados e criticados pelo uso da repeticao, do popular,
dos grandes icones, por criticos que continuam acreditando que este tipo de arte

parece nao contribuir com algo novo em termos de forma e conteudo, além de
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salientar ndo haver nenhuma inovacédo no que ja fora experimentado

anteriormente.

Em maio de 2009, o colunista da revista Veja”, Diogo Mainardi, chamou
Vik Muniz de “Mister Maker do MoMA” — referindo-se ao apresentador do
programa infantil do canal Discovery Kids que ensina criangas a produzir pinturas,
desenhos, esculturas e outros objetos com materiais inusitados, como balas de
goma e embalagem de ovos. De acordo com o critico, o artista que reproduz a
Mona Lisa com pasta de amendoim deveria ganhar um programa como esse ao
invés de ter suas obras compradas pelo MOMA — Museu de Arte Moderna de Nova
York. O critico alega que Vik “utilizou as técnicas mais desprezadas da histéria da
arte” para produzir seus trabalhos.

“Vik Muniz valorizou as técnicas mais desprezadas da histéria da
arte: a copia e o trompe-l'oeil. Primeiro, ele copia, fotografando.
Em seguida, reconstroi a imagem colando sobre ela elementos de
uso cotidiano, como molho de tomate, geleia de amora e
soldadinhos de plastico, em forma de mosaico. O resultado se
assemelha as telas de Arcimboldo, o pintor maneirista que
compunha figuras humanas a partir de legumes, frutas e livros.
Além de ser o Mister Maker do MoMa, Vik Muniz € o Arcimboldo
cearense. O Arcimboldo pau de arara” (MAINARDI, 2009).

De acordo com MAINARDI (2009), Vik Muniz deseja “romper a hierarquia

da arte” a partir do momento que mistura elementos em seus trabalhos ou faz

1 Disponivel em http://veja.abril.com.br/130509/mainardi.shtml, ultimo acesso em junho de 2011.
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referéncias a outros artistas que o antecederam. A ideia de colocar obras dos
pintores Rafael e Jeroen Bosch uma ao lado da outra, em representacdes
inusitadas, faz com que o critico interprete seu trabalho como um rompimento da
hierarquia de valores na histéria da arte. Para Diogo Mainardi (2009), os outros
artistas antecessores, nao brasileiros, fizeram a Mona Lisa e Vik Muniz “a

lambuzou com pasta de amendoim”.

A revista Bravo, edicao de maio de 2009, aborda o tema através do termo
usado pelo critico Francisco Bosco, que diferencia os conhecedores de arte —
chamados por ele de “militares” — do grande publico, pouco familiarizado, o qual
Bosco chama de “civis”. Segundo ele, uma das razbes pelas quais o publico "civil"
se identifica e se interessa pela obra de Vik Muniz é o fato de ela se estabelecer
dentro do chamado "circuito de significagdo imediata". Para Bosco, citado pela
jornalista Anna Carolina Raposo, da revista Bravo, o apelo dessa arte vem de um
"principio formal recorrente" e uma relagédo de semelhanga formal direta entre o
material que Vik utiliza e a obra em si.

"Se produziu uma fissura até hoje aberta entre o que se configurou
como um publico especifico, conhecedor dos codigos proprios da
arte moderna, de sua histoéria formal, capaz de fazer juizos
estéticos a posteriori, e um publico leigo, formado por sujeitos
perplexos ou desdenhosos diante de obras cuja artisticidade néo é
capaz de perceber; publico que é a vasta maioria das pessoas.
Pois as obras de Vik acolhem calorosamente os civis. (...) a
pequena descoberta da relagcéo entre o material e o tema ilumina a
obra e garante uma dimensao prazerosa a experiéncia" (BOSCO,
2009, apud RAPOSO).
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De acordo com o critico, o tipo de arte praticada por Vik Muniz, assim como
seus antecessores, altera caracteristicas que atribuem qualidade, originalidade,
pertinéncia e profundidade de uma obra, fazendo com que a critica tenha que se
valer de parametros inexatos e subjetivos para avalia-la. Este tipo de arte,
segundo ele, levanta questbes como tornar o objeto artistico em algo de facil
assimilagdo para atrair o grande publico ou, ao contrario, fazer uma obra com
profundidade que no caso ficaria, inevitavelmente, acessivel somente a quem

possui referéncias necessarias para entendé-la.

Como sabemos, uma grande parte da arte produzida hoje é vista como algo
inacessivel. Ao exigir um legado de referéncias culturais para aprecia-la, a arte
contemporanea acaba por excluir aqueles que nao sdo conhecedores do meio.
Sem atingir o grande publico, essa produgédo n&o chega aos espagos de
exposicdo mais conhecidos e n&o é divulgada para além dos veiculos
especializados, restringindo seu alcance apenas aos "militares". De acordo o
critico, embora o trabalho de Vik Muniz desperte interesse pelo publico nao

especializado, provoca reagdes asperas da critica formal.

Existe uma tendéncia, de acordo o critico da revista Bravo, Bruno Moreschi,

em maldizer o que cai no gosto do grande publico, como se a arte apreciada pelos
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“civis” irritasse os olhos dos “militares”. Mas, nem sempre, segundo Moreschi, isso
€ 0 que gera critica negativa aos trabalhos de Muniz.

“Se nos depararmos com um unico trabalho seu numa coletiva
com varios outros artistas, por exemplo, ele torna-se um artista
genial. Se estivermos em uma individual, como &€ o caso da
retrospectiva do Masp, ele torna-se um criador de técnicas
surpreendentes, mas um tanto quanto repetitivo. Quando suas
obras s&o apresentadas uma em seguida da outra, surge uma
ressalva em sua carreira: a repeticdo. Ha pelo menos 15 anos, Vik
usa de uma mesma técnica (o uso de materiais ndo apropriados
para o fazer artistico) para produzir obras que tratam sobre a
mesma questdo (a reproducao fidedigna de simbolos da cultura).
Ver uma individual sua é constatar o quanto ele esta escravo
dessa técnica" (MORESCHI, 2009).

Para Moreschi, a ideia da repeticdo da técnica utilizada por Vik Muniz é um
tanto cansativa: o questionamento passa a ser sempre 0 mesmo, nao importa se
as imagens foram feitas com lixo ou pasta de amendoim, como se a escolha de
uma técnica incomum pudesse, por si s, salvar todo seu trabalho. O problema,
segundo o critico, ndo seria a pasta de amendoim, como menciona Diogo
Mainardi, mas a forma como o artista se relaciona com ela. A arte de Muniz da um
novo sentido a materiais que, a principio, tem s6 uma funcao previsivel na
sociedade. Mas, o questionamento do critico vai além, sugerindo que, para as
obras de Vik Muniz, n&o seria o caso, também, de dar um novo sentido a sua arte

para tira-la do “ja fiz isso antes” ao invés de fixa-la somente no “ja vi isso antes”?

A critica se divide, portanto, entre incorporar ou n&o a realidade do contexto

social do grande publico, ou seja, parametros faceis de serem assimilados ou
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isentar o artista da responsabilidade de se adaptar a outros segmentos, como o
acesso a cultura e educacao para todos, em suas obras. Também diverge, assim
como em outras épocas, sobre o uso da repeticdo em diferentes contextos, a
técnica em si ou a adaptagao de ideias antecessoras.

“Quando um artista se desdobra para ser original, sua obra é
concebida sob o peso de tudo que foi produzido antes dele. Em
vez de servir de inspiracéo, a histéria torna-se elemento de atrito"
(MUNIZ, 2009, apud MARTI).

Com essa declaracéo dada a Silas Marti, reporter da revista Bravo’z, em
2009, Vik Muniz assemelha-se a alguns representantes de outras correntes que
foram questionados sobre pardmetros semelhantes. Se por um lado a critica alega
que ideia é cansativa e, na terceira obra vista em uma de suas exposi¢cdes — com
0 uso da mesma técnica — vocé para de prestar atengao no que “ele fez”, para se
atentar em “‘como ele fez”, também seria valido pensar se isso seria ou nao

intencional.

Numa de suas declaracdes para Marti, o artista enfatiza que chama suas
matérias-primas de “maus atores”, justamente sugerindo que os artigos inusitados
que usa em seus trabalhos seriam, de certa forma, apenas curtas representacdes

dos préprios objetos que se propdem a ser. Uma ideia semelhante, talvez, a de

'2 Disponivel em: http://bravonline.abril.com.br/conteudo/artesplasticas/artesplasticasmateria_412758.shtml,

ultimo acesso em junho de 2011.
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Claes Oldenburg e seu O armazém — a loja que se comportava como uma loja,
com itens que se tornavam esculturas justamente devido a maneira como eram
tratados.

“Eu vejo minhas fotografias como representacdes muito curtas,
uma fragdo de segundo em que um mau ator — por exemplo,
algodao, barro ou melado — faz o papel de um objeto, de uma
pessoa ou de uma paisagem diante da lente da camera. Eu
seleciono maus atores porque ndo quero que as pessoas vejam
simplesmente a representacdo de alguma coisa, quero que elas
saibam como ela acontece” (MUNIZ, 2009, apud MARTi).

Vik Muniz, nessa declaracdo para Silas Marti, deixa claro sua intencao de
mostrar o que faz e “como faz”. Cabe pensar, portanto, se ndo seria esse grande
publico ou a propria repercussdo polémica de suas obras que as fizeram existir
como objetos de arte. Ou melhor, talvez a intencéo seja justamente a de contrapor
0s conceitos explorados pelos “militares” propositalmente. E, supostamente, esse
seja um dos motivos que fazem de seu trabalho algo polémico, mas também

famoso e rentavel.

E possivel encontrar relatos claros de sua intengdo no nono capitulo de seu
livro Reflex: Vik Muniz de A a Z. O titulo “A arte de vender o que néo esta a venda”
ja nos da a ideia do que ele pensa a respeito do fator econémico ligado a seus
trabalhos. E claro que, de certa forma, isso também néo deixa de demonstrar uma
atitude “marketeira”, como relatam alguns de seus criticos. O artista comeca o

capitulo comentando sua propria indignacdo quando percebeu que suas ideias
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vinham sendo copiadas em propagandas de produtos sem seu prévio
conhecimento ou autorizagao.

“Mais tarde, percebi que néo era o lado comercial do negécio que
me incomodava, pois adoro arte comercial, e sim o fato de minhas
ideias estarem sendo usadas de maneira pobre e mal resolvida.
(...) Nunca me zango de um artista copiar ou fazer uma parddia
daquilo que fago” (MUNIZ, 2007:93).

Com essa declaracéo, fica evidente de que Vik Muniz enxerga os fatores
associados as suas obras e que as fazem ser tdo rentaveis. A primeira é deixar
claro que “adora arte comercial”, rebatendo as criticas que alegam que sua arte é
0 que ele mesmo diz ser, colocando intencionalidade no fato de sua arte ser
comercial, ou seja, uma escolha consciente do proéprio artista. O segundo fator é
perceber que, ao ser copiado por outros artistas, independente da intengdo — uma
satira ou outra visdo do mesmo trabalho — ele acaba por fazer parte do que vimos
anteriormente citando outros artistas de correntes como a Pop Art. A partir do
momento em que vocé é copiado, passa a ser alvo, a fazer parte, a incomodar e,

consequentemente, ser visto, ser famoso, ser comprado — entra para a histoéria.

Podemos citar como exemplo dessa teoria o trabalho do fotdgrafo
americano Duane Michals, no livro Foto Follies — How photography lost its virginity

on the way to the bank (Fotos Tolas — Como a fotografia perdeu sua virgindade a
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caminho do banco13), em que ele cria parédias de obras de artistas
contemporaneos. Ele reimagina o universo desses artistas e suas obras de uma
maneira na qual expde (e supde) suas pretensdes. Uma de suas suposicdes ja é
sugerida pelo titulo, juntamente com a imagem de um cifrdo na capa: o que esta
atrds da fachada "artistica" do fotografo (isto é, da capa do livro — na metafora

criada por Duane) é sua avaliagado de dinheiro sobre a arte.

Para MICHALS (2006), ao permitir que o “mercado de artes” guie seus
trabalhos, os artistas contemporaneos estao, inevitavelmente, os comprometendo.
E justamente este comprometimento que o livro critica: a corrupgao artistica (ndo
pessoal) pela influéncia do dinheiro. Duane Michals foca suas parddias na ética da
arte, ndo a ética da conduta social, ou seja, nas artes como sendo parte de uma

pretensdo, ndo no fato das pessoas serem pretensiosas.

Um dos exemplos é a propria imagem da capa (Fig. 41), um cifrdo branco
num fundo preto, apresentado no livro como a série From the Dandruff Portrait
Series (Retratos de Caspa) — retratos da propria caspa do artista @ maneira de Vik
Muniz por Jeff Koons. Nessa obra, Michals ironiza trabalhos de dois artistas, Vik

Muniz e Jeff Koons. No caso de Muniz, por utilizar elementos inusitados na

1 - .
3 Tradugéo livre do autor
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composicdo de seus trabalhos, e Koons por ganhar dinheiro apresentando

produtos como arte com titulos intimidantes.

DUANE MICHALS

FOTO FOLLIES

HOW PHOTOGRAPHY LOST ITS VIRGINITY

ON THE WAY TO THE BANK

Fig. 41: Capa do livro How photography lost its virginity on the way to the bank, Duane Michals,
2006

O trabalho de Michals, que usa tanto a fotografia como as palavras para
anunciar suas inteng¢des incita, nesse caso, uma pergunta: suas parddias e criticas
sao baseadas na conduta pessoal ou criativa dos artistas? A critica, nesse caso, é

nivelada no trabalho, implicando numa igualdade entre seu valor artistico e a

112



caspa grosseiramente organizada, isto €, sugerindo que o principio por tras do
trabalho € o principio de organizacdo atras da caspa: dinheiro. A parddia
ridiculariza as intengcbes do trabalho do artista apresentando um “trabalho
imaginario” que trai estas intengcbes. Sobre este olhar satirico pela fotografia
contemporanea, MICHALS (2006) afirma que "quanto mais sério vocé é, mais

ridiculo vocé tem que ser”.

Assim, suas parddias se tornam “um fracasso brilhante e perspicaz’. Em
seu livro, Michals da um tom que ndo convida a fazer uma analise séria de seu
trabalho. A seriedade esta apenas nas primeiras (e poucas) paginas, o resto do
livro € uma série de piadas a custa do culpado (e Michals se figura entre eles).
Talvez o titulo do livro o corrompa: ndo mostra como a fotografia perdeu sua
virgindade a caminho do banco. Qualquer tentativa de |é-lo na integra pode
subverter o que é oferecido: parddias sobre a arte contemporanea, depois que

fotografia perdeu sua virgindade a caminho do banco.

Dessa forma, ao “parodiar’ artistas como Vik Muniz, Wolfgang Tillmans,
Andres Serrano, Sherrie Levine (com o titulo traduzido para o portugués como
“Uma fotografia de Duane Michals de uma fotografia de Sherrie Levine de uma
fotografia de Walker Evans) ou Cindy Sherman (Quem é Sydney Sherman?),

Michals nao tem a pretensao de recriar suas obras. Ele apenas usa sua arte para
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criar imagens humoristicas e penetrantes, assim como os proprios autores com
quem “brinca” ou, como vimos anteriormente, com as mesmas intengdes de varios
artistas antecessores, como na Pop Art. Essa agdo nao apenas funciona como
uma estratégia de chamar atengéo para seu tom satirico e engragado, como ajuda

a chamar a atencédo para seus “alvos” da brincadeira.

Ha ainda outra questao a ser colocada sobre esse ponto. Vik Muniz explica
que as pessoas ainda tém uma certa visdo romantizada da imagem do artista.
Aquele que resolve assumir seu papel de vendedor — aquele que vende algo que
faz — & visto como alguém que profana a histéria das belas-artes. O artista
atormentado, aquele que se torna famoso sem nunca ter vendido um quadro,
morre na miséria, na loucura, ainda faz parte do imaginario coletivo como algo
“puro e original”’, intocado. Mas, vale pensar: ndo sera também essa ideia
proposital no sentido de atribuir um outro tipo de valor a arte que,
consequentemente, também aumenta seu valor econémico?

“Sempre achei a dicotomia entre o espiritual e o comercial um
subterfugio para atingir determinado valor comercial. Adoramos
comprar coisas que nao estéo a venda. (...) Também sempre achei
espantosa a nossa capacidade de ignorar o fato de a vida de uma
obra, do estudio do artista ao museu, depender da sublime aura de
liberdade de influéncias comerciais e do desprezo a elas e,
paradoxalmente, depender também de fabulosos resultados nos
leildes. Sempre existiu arte comercial artisticamente concebida e
arte contemporanea bem-sucedida comercialmente” (MUNIZ,
2007:93).
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Portanto, nesse paradoxo citado por Vik Muniz, quando conseguimos
distinguir o que de fato € ou ndo comercial, € ou ndo proposital para que a arte se
torne vendavel? MUNIZ (2007:93) aponta que “o tabu que separa as belas-artes
da arte comercial evoluiu mais da necessidade comercial de um sistema de
valores do que da transformac&o do valor em si”. Talvez os artistas tenham
passado pelos mesmos problemas no decorrer dos tempos, da histéria. O que os
difere, supostamente, € como as pessoas atribuem valor as obras com o passar

do tempo, consequentemente, com mudangas sociais, culturais e morais.

Existem coisas que, mesmo com o passar do tempo, ndo mudam seus
valores, apenas como as pessoas atribuem esse valor. E o caso dos objetos
usados por Vik Muniz em suas séries' Imagens de Diamantens (Fig. 42) e
Imagens de Caviar, de 2004. Justamente com a inteng&o de colocar em questéao
essa tematica e a maneira como — tanto o publico comum quanto os compradores
de arte — a enxergam, o artista utilizou elementos que interferem na ideia de valor
exposto no tema, atribuindo maior relevancia ao objeto artistico. Isto é, as pessoas
ndo viram apenas mais uma fotografia sendo associada a elementos inusitados.
Viram os rostos das grandes divas do cinema reproduzidos em milhares de

diamantes.

“Em algumas publicagdes, as séries Imagens de Diamantes e Imagens de Caviar séo intituladas

Quadros de Diamantes e Quadros de Caviar.
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Fig. 42: Vik Muniz, da série Imagens de Diamantes, 2004

A série que sucedeu o trabalho com as pedras preciosas, Imagens de
Caviar (Fig. 43), tinha o mesmo sentido, mas contrastavam com a ideia de
eternidade colocada pelos diamantes. O caviar, um alimento perecivel e caro,
também trata-se de luxo, mas com diferente temporalidade, associada a mudanca,
desintegracdo e morte, por isso, ao invés de receber rostos de divas eternizadas
pelo cinema, recebeu representacdes de monstros. O fato € que ambas tiveram a
mesma repercussdo e foram vendidas e desejadas proporcionalmente. O fato de
ser perecivel e caro, mas eternizado pela fotografia, esta tdo associado ao luxo
quanto aos diamantes. Algo que se transforma e que ndo podera mais ser visto ou
tocado da mesma forma € tdo imutavel quanto o valor atribuido as pedras

preciosas.
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Fig. 43: Vik Muniz, da série Imagens de Caviar, 2004

2.1 - Do grao ao pao

A série Criancas de Acutcar, 1996, foi o inicio da carreira bem-sucedida de
Vik Muniz. Do grao ao pao, isto €, da pequena ideia concebida em cima de gréos
de acgucar, eternamente representados pelos graos da foto, numa associacao
comum de duas modalidades de arte contemporanea — ao pao de cada dia,
provido pelas méos e ideias de um artista que faz de sua arte algo simples como
mais um fildo de padaria, mas tao atrativa e consumida por todos — do rico ao

pobre — como o “paozinho”.
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A partir dessa “pequena grande” ideia é que Vik Muniz deu inicio a uma
técnica padrao encontrada em quase todos os seus trabalhos depois da série feita
com agucar: o uso de diferentes materiais, inusitados ou até mesmo corriqueiros
demais, para a formacgao plastica de sua obra — posteriormente transformada em
fotografia. A importancia desse trabalho n&o esta, portanto, centrada apenas no
motivo que o fez ficar conhecido, mas, principalmente, na descoberta de um tipo
de “hibridismo” que poderia tornar seus trabalhos obras que chamavam a atengéo
dos criticos, dos leigos e se tornavam interessantes e rentaveis por conta de uma
técnica que nao se restringia nem somente as limitagdes que impdem as lentes ou

ao simplesmente plastico.

Quando o envolvimento com a fotografia aumentou, Muniz se interessou
muito pelas possibilidades da estrutura granulada desse meio para ser usado
como elemento funcional em suas obras. O “granulado” da fotografia da ao
observador uma sensagéo de perda de foco, de esfumacgado, isto €, os pixels da
imagem se tornam mais abertos e, consequentemente, conseguem mascarar 0s
elementos que a compdem ou, em alguns casos, ressalta-los ainda mais,

dependendo da técnica utilizada e do resultado que se deseja com isso.

Numa de suas viagens ao Caribe, conheceu um grupo de criangas nativas,

as quais fotografou em retratos individuais, além de conhecer suas familias, seus
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pais. Nessa experiéncia, notou um contraste entre a alegria encontrada no rosto
das criancas e o cansacgo e amargor visto no semblante de seus pais, cortadores
de cana-de-acgucar, que trabalhavam na lavoura por inUmeras horas e um salario

que dava apenas para a sobrevivéncia.

Quando voltou para Nova York, pensou nessa relagédo entre o presente das
criangas que encontrou e o futuro que as esperava, quase sem esperanga de
mudancas, constatando que aqueles rostos felizes com os quais tinha interagido
seriam, muito provavelmente, mais tarde, as mesmas faces cansadas e tristes de
seus pais. Vik Muniz também menciona que, ao comecar a pensar no processo de
criagdo dessa obra, lembrou de um poema do poeta brasileiro Ferreira Gullar
(1980:51,52), intitulado O acgucar, no qual ele questiona a procedéncia do
alimento. “E com vidas amargas de pessoas amargas que eu adogo meu café

nesta linda manha de Ipanema.”

Vislumbrou nesse instante que a infancia daquelas criangas seria
transformada, pelo agucar, no proprio agucar, que todos consumimos. Com esse
pensamento, nasceu a série Criangas de Acucar. Para cria-las, foi necessario
papel preto e diversos tipos de acucar para teste. O artista copiou os retratos das
criangcas com agucar peneirado por cima do papel e os fotografou. Polvilhou-o

cuidadosamente de modo que, gradativamente, formassem os rostos das
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criancas. Nao é possivel saber se ele desenhou os rostos no papel preto antes de
salpicar o agucar ou se apenas se baseou olhando os retratos que possuia das
criangas. A medida que acabava de fazer cada retrato, ele despejava o agucar
num pote de vidro e colava na frente a fotografia original, como se fosse um rétulo

(Fig. 44).
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Fig. 44: Fotografia dos vidros com o agucar usado na série Criangas de Agucar, Vik Muniz, 1996

Ao expor esses vidros junto com os pequenos retratos no fundo de uma
galeria de um amigo no SoHo, em Nova York, Vik acabou ganhando, pouco tempo
depois, o comecgo da fama que possui até hoje. Foi com esse trabalho que ele foi
descoberto pelo New York Times, com uma critica sobre a exposicao que lhe

rendeu o convite para participar da mostra New Photography, de 1997 a 1998, no
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MoMA (The Museum of Modern Art), em Nova York. Atualmente, esses mesmos
“ingénuos” retratos de acgucar estdo em cole¢des de importantes museus, assim
como na biblioteca da pequena escola para criangcas em Saint Kitts, no Caribe,
local de origem das fotos que fez. Conforme afirma MUNIZ, em sua biografia
Reflex: Vik Muniz de A a Z, sua carreira comecou, literalmente, com a descoberta
desses retratos:

“Eu devo minha carreira a essas criangas. Ao pensar em todos os
esforcos que fiz durante todos aqueles anos, esta foi a primeira
vez que senti que estava fazendo algo realmente importante e
novo. Pela primeira vez o meu projeto tomava forma aos olhos da
critica e das instituicdes. Essa série também marcou o inicio de
outros trabalhos que fiz com a colaboragéo de criangas, que cada
vez mais continuam a fazer parte de minha obra” (MUNIZ,
2007:60).

Esta série € composta por seis retratos (Fig. 45), realizados em 1996,
sendo eles™: Valentina, the fastest (Valentina, a mais veloz); Jacynthe, loves
orange juice (Jacynthe, ama suco de laranja); Lil Calist can't swim (Lil Calist ndo
sabe nadar); Valicia bathes in sunday clothes (Valicia toma banho com roupas de
domingo); Big James sweats buckets (Big James sua aos baldes); Ten-ten's weed

necklace (Colar de tabaco da Ten Ten).

De acordo com o préprio artista, existe um sétimo retrato, mas € uma peca

unica que pertence a um dos estimados colecionadores, na opinidao de Vik Muniz,

1 - .
5 Tradug&o livre do autor.
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conhecido como “William — um cara que trabalha como entregador” (2007:60). Ao
ajudar o artista a carregar caixas para seu estudio, numa manha de 1995, o
jamaicano perguntou sobre os retratos, questionando se eram algum tipo de “arte

moderna”. Vik logo respondeu: “contemporanea” (2007:63).

Fig. 45: Fotografia dos seis retratos que compdem a série Criangas de Agucar, de 1996, Vik Muniz

Com isso, nascia uma amizade entre os dois. William relatou que nunca
tinha entrado num museu, que conhecia galerias de arte por carregar caixas
dentro delas e manifestou ter gostado do que estava vendo na arte de Vik Muniz.

Acabou sendo convidado a visitar o estudio sempre que quisesse e passou até
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mesmo a questionar técnicas dos trabalhos do artista. Quando a filha do
entregador nasceu, Vik Muniz a fotografou e, mais tarde, desenhou em acucar a
imagem do bebé, dando de presente a ele. Esta imagem, que seria 0 sétimo
retrato da série Criangas de Acucar, ndo possui titulo e ndo pode ser encontrada

porque faz parte do arquivo pessoal de William.

Entre os seis retratos que foram expostos ao publico, Vik elegeu como seu
preferido, ndo somente dessa série, mas de todo o seu trabalho, o da menina
“Valentina” (Fig. 46). Nao existem relatos especificos sobre essa preferéncia, mas
€ possivel compreender essa relagdo emocional com a obra nao sé pelo fato de
ter impulsionado sua carreira, mas também pela profundidade da emogado que

encontramos ao observa-la.

Mas, mesmo depois de conhecer sua histéria — 0 que aumenta a carga
emocional ao vislumbrar “Valentina” — a escolha para estudo desse trabalho
especifico ndo sera norteada somente pelos sentimentos que ela imp&e. Decerto
que isso também nos levara a entender fatores importantes como o comego da
dedicacdo de Vik Muniz aos trabalhos com criangas, o inicio de uma certa
ideologia — expressa através de criticas sociais encontradas em suas obras e, sob
determinados contextos, a consciéncia dos “valores” atribuidos a elas. Mais do

que isso, a descoberta de uma técnica “milagrosa” — presente na maioria de seus
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trabalhos posteriores — que impulsionou sua carreira, levando-o a transformar a

ideia dos pequenos grdos de acgucar em sua identidade

consequentemente, no seu ganha-pao.

& |

’ ; \:
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Fig. 46: Vik Muniz, Valentina, a mais veloz, 1996

artistica e,

2.2 - Arte hibrida nas obras de Vik Muniz: do util ao agradavel

A fotografia nasceu, de certa forma, no contexto da arte pictérica e por isso

esta totalmente contaminada por ela. Acabou, portanto, por participar desta busca

incessante do artista, que € transmitir o que vai além do visivel, tentando
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representar a esséncia de todas as coisas e o mistério que as envolve. A
fotografia € uma expressao material do presente, que testemunha e revela por
meio de uma criacao que parte de um ponto de vista Unico e peculiar. Mas, apesar
disso, ela vem de uma técnica de representacdo de coisas que existem na
realidade visivel, diferente das artes plasticas, que podem produzir imagens
analogas, abstracées ou combinacdes de recursos plasticos diferentes, com ou

sem referéncia na realidade visual.

A fotografia, como resultado técnico, retransmite a natureza, nao fazendo
desse potencial seu limite. O olho fotografico ndo é imparcial, pois € nele que esta
projetada a intengcédo do fotografo em materializar suas intengdes. Este olho que
opera e seleciona, foca, ilumina ou obscurece € 0 mesmo que manifesta sua
psicologia e suas tendéncias estéticas (ARGAN, 1993:79). Portanto, valores
ocultos e transcendentais atribuidos a pintura, por exemplo, ndo deixam de

pertencer também ao fotografico.

Assim como todas as linguagens, a fotografia também necessita de um
processo especifico que a conduza ao valor concedido as artes. Deve sempre
haver uma intencdo, acompanhada de reflexdes materializadas pela técnica, que
resulta em uma expressao propria da obra artistica. Quando se produz arte

fotografica reafirma-se a conquista de uma linguagem. O produto da mescla entre
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a fotografia e outras formas de artes plasticas pode, portanto, tanto em seus
processos como em seus procedimentos, resgatar valores perdidos na

banalizag&o industrial da imagem.

A imagem fotografica possui valores significativos, como a intensidade
humama e social de sua representagéo 6tica que “influi em nossa maneira de ver”,
criando uma visao e “dirigindo-se a emotividade”, além de sua “forca que multiplica
a imagem para milhdes de pessoas” (FREUND, 1974:185-6). Sdo esses valores
que, misturados aos pictéricos (ou plasticos) tornam essa arte hibrida mais

persuasiva na transmissdo de sua mensagem.

Os processos de producdo da imagem, pictoricos e fotograficos,
apresentam-se como formas de representacédo diferentes. A marcacao global e
automatica da fotografia, por exemplo, é obtida por meios 6éticos-quimicos (e
mecanicos) que constituem um sistema, o qual utiliza sua marcagao pela a¢ao da
luz, s6 podendo atuar instantaneamente, ja que depende do foco luminoso. Na
pintura, por exemplo, ocorre uma revisdo do que estd sendo visto, o que é
imaginado e o que se deseja expressar, ou seja, um constante retorno, surgindo o

questionamento de como continuar, pois 0 que se vai apresentando vai influindo

no objeto que pode ser passivel de reavaliagbes criativas.
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Ja a fotografia tem o atributo de representar tudo o que esta ao seu alcance
no campo visual, pois apesar do fotografo retratar um olhar em especial, a
caracteristica do meio fotografico consiste em executar uma selegédo de imagem
mais abrangente. Enquanto a pintura interpreta, a foto emana, traz, como afirma
MACHADO (1986:35), “um vestigio material de seu objeto”. Com isso, podemos
afirmar que ha, na pintura, uma liberdade que a caracteriza pela variagao formal,
cromatica e grafica, fundamentada em seu carater gestual. Dessa forma, a
sequéncia apresentada pela pintura, por exemplo, é antagbnica a globalidade
fotografica, pois a fotografia possui a capacidade de registrar imediatamente a

imagem, caracterizada pelo automatismo da reproducao.

Quando mencionamos a criagdo representativa obtida pela convergéncia
das linguagens fotografica e pictorica, por se tratar de uma “criagéo”, estaremos
abordando fatores ativos que englobam a técnica e o subjetivo, possibilitando que
a fotografia renuncie, de certa forma, a reproducdo da realidade, transpondo o

objeto natural, segundo as exigéncias da imagem, mesmo que mantenha a forma.

E como um paradoxo de si mesma, negando o mundo visivel da
reprodutividade fiel para convergir em uma expressao de outras realidades. A
obra, nesse caso, passa a ser livre, representando caracteristicas estranhas a

representagao exata do real, mesmo se valendo dela para compor a mensagem.
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Ela contém as mesmas caracteristicas de subjetividade e fantasia individual
préprias a pintura, assim como as respectivas imperfeicées da limitagdo manual
ou humana que séo alcangadas por manipula¢gdes com o meio mecanico. Nessa
hibridizacdo, desenvolve-se uma dinamica interativa entre o cérebro, o olho e a
mao: um mecanismo da mente que atua, coordenando-os durante o tempo da
produgcdo da imagem. Fotografia e pintura embutidas num mesmo objetivo, uma
arte hibridizada, recriam a natureza — ndo a imitam, nem a explicam — fazem uso

dela para absorver suas imagens e dirigi-las a sensibilidade.

Em seus diferentes mecanismos de percepcéo, a arte pictérica visa a
representacdo da imagem, na qual deve mostrar o que ndo se da a ver. A
fotografia, por sua vez, deflagra traicoeiramente algo que esconde de nossa
visualidade. Pode, por vezes, revelar o minusculo, ampliando-o muitas vezes, ou
disfarcar detalhes que seriam facilmente vistos pelo olho, quando os agrupa numa
distancia longiqua e programada. Pode confundir os olhos, brincar com a
imaginacao, fazer com que o espectador percorra a obra buscando encontrar seu
préoprio ponto de vista. A fotografia pode desvelar o que a pintura jamais poderia
trazer; porém concorre com ela quando incita ao mistério, convidando as
questdes: o que tera ocorrido depois dessa cena? Como se encontram essas

pessoas? Este lugar ainda existe? Qual o tamanho real do que estou vendo?
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S&o nesses momentos que, assim como a pintura, a fotografia recorre a
imaginagao. Portanto, os dois meios imbricados ampliam elementos que podem
consolidar o carater artistico do produto gerado por eles. Como afirma Nelson
Brissac Peixoto (1996:28), “a obra de arte tenta testemunhar o indeterminado, o
inexprimivel. E essa busca do que ndo pode ser mostrado que a defronta com o

sublime”.

Philippe Dubois, em sua obra O ato fotografico e outros ensaios, coloca-nos
diante de trés tendéncias apresentadas ao longo da historia da arte, nas quais o
pictérico apresenta légicas formais, conceituais, de percepg¢ao, ideoldgicas, entre
outras, que sdo inerentes a fotografia. Esses aspectos, encontrados nas obras de
Vik Muniz abordadas nesse capitulo, justificam o encontro hibrido bem-sucedido

que o artista propde e consolida em seus trabalhos.

Como sabemos, a fotografia lutou para se firmar como arte durante o
século XIX. A Foto-secessdo — movimento fotografico conduzido principalmente
por Alfred Stieglitz e Edward Steichen, que se iniciou em 1902, nos Estados
Unidos, e durou aproximadamente até 1916, estabeleceu a possibilidade da
fotografia ser considerada uma das belas-artes. Através de suas fotografias e

apresentagbes em concursos e exibicdes, 0s secessionistas, como eram
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chamados, demonstraram que era necessario diferenciar a fotografia como

informacao visual da fotografia como expresséo visual.

Defendiam a fotografia sem retoques ou manipulagdo nos negativos e nas
copias, em reagdo ao pictorialismo — movimento em que os fotografos
ambicionavam produzir aquilo que consideravam como fotografia artistica, capaz
de conferir aos seus praticantes o mesmo prestigio e respeito conseguido pelos
praticantes dos processos artisticos convencionais, como a pintura. A fotografia é,

portanto, mais um dos elementos modificadores da relacao da arte com a imagem.

Dubois nos apresenta sua primeira proposta quando trata do antigo
problema que lida com os dois campos de expressao, a arte pictérica e a
fotografia, que, apesar de terem suas autonomias, ndo cessaram, de ambos os
lados, em manter relacdées sem limites, ora atrativa, ora repulsiva, de incorporagéo
ou de rejeigdo: “durante um periodo essencial do século XIX era a fotografia que
vivia numa relacgao relativa de aspiragdo rumo a arte, ora, ao longo do século XX,
sera antes a arte que insistira em se impregnar de certas légicas proprias a

fotografia” (DUBOIS, 1994:253).

E é justamente ao longo do século XX que encontramos suas tendéncias
mais inovadoras, como a concepcado da arte baseada na légica do ato, da

experiéncia, do sujeito — a “légica do indice”, explicada por Phillipe Dubois e vista
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na arte de Marcel Duchamp — que, apesar de nao ser considerado fotégrafo, pois
usava as habilidades de seu amigo Man Ray quando precisava — seu papel foi
determinante para incluir a fotografia como uma das tendéncias mais inovadoras

da arte contemporéanea.

De acordo com DUBOIS (1994:35), a légica do indice refere-se a uma
imagem que tem uma relagao fisica com seu referente e ndo simplesmente se
assemelha ao objeto (quer ele exista ou ndo), que seria, nesse caso, uma relacao
icbnica. “Por sua génese automatica, a fotografia testemunha irredutivelmente a
existéncia do referente, mas isso ndo implica a priori que ela se paregca com ele. O
peso do real que a caracteriza vem do fato de ela ser um traco, ndo de ser

mimese”.

A arte de Duchamp e a fotografia ttm em comum funcionarem ndo como
uma imagem mimética, mas, em primeiro lugar, como a impressdo de uma
presenca, como marca, sinal, sintoma, como um traco fisico de um estar ou ter
estado ai. O ato fotografico passa, portanto, a ser essencial e ndo mais apenas

um simples suporte. A obra € apenas um traco desse ato.

Assim como toda a obra de Duchamp, vista como conceitualmente
fotografica, ou seja, trabalhada numa légica do signo ligado diretamente ao seu

referente, deixando de ser apenas uma mimica, nasce a necessidade de entender
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situacdes inerentes a fotografia em relagdo a arte contemporanea e suas amplas
possibilidades de interpretacdo, algumas que ainda permanecem abertas e

capazes de suscitar novas propostas de estudo e pesquisa.

Uma dessas propostas a ser estudada pode ser baseada em sua
sincronizacado entre expressao artistica e sua capacidade de documentar o
efémero, retratadas nas obras de autores que trabalham com esse bem-sucedido
hibridismo, como o artista Vik Muniz. De acordo com Nelson Aguilar, critico do
livro Mostra do Redescobrimento — Arte Contemporanea, Vik Muniz se vale da
memoéria de imagens culturalmente conhecidas para transforma-las num produto
final que ndo apenas parece com o objeto a que se refere, suas obras sdo o
préprio objeto, manifestando, portanto, uma referéncia a mesma “légica do indice”,
apresentada por Dubois.

"Antes de mais nada, Vik Muniz estabelece uma relagéo entre
desenho e fotografia, entre memoria e presente, ja que toma como
ponto de partida e reminiscéncia de uma imagem célebre, por
exemplo, a de John Lennon em Manhattan. Ele desenha o cliché
de memoria. Nessa etapa, a aptiddo mais solicitada é a da
retengcdo, como se todas as reproduc¢des dessa imagem tivessem
desaparecido e como se contassemos apenas com o talento e a
memoria de Vik para fazé-la renascer (..)° (MOSTRA do
Redescobrimento..., 2000:212).

A obra a que Nelson Aguilar se refere faz parte da série Best of Life
(Melhores da Life), realizada por Vik no periodo de 1988 a 2000, remetendo-se a

icones da fotografia publicados pela revista Life entre 1936 e 1972. Na série, a
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obra Memory Rendering of Saigon Execution of a Vietcong Suspect (Lembrancas
da execugao de um suspeito vietcongue em Saigon), (Fig. 47), refere-se a foto de
Eddie Adams em que um coronel do Vietna do Sul executa um comunista do Norte
em Saigon — rendendo ao fotdégrafo o prémio Pulitzer, o mais conceituado do
jornalismo americano, em 1969. A foto, feita em 1968, mostra o momento exato
em que a bala perfura a cabega do prisioneiro e se tornou umas das imagens mais

marcantes do conflito.

Fig. 47: Foto de Vik Muniz, Memory Rendering of Saigon Execution of a Vietcong Suspect, 1985-

1995, sobre a foto Street Execution of a Vietcong Prisoner, de Eddie Adams (a direita), 1968

Para a realizacao desta obra e das demais imagens da série Best of Life
(Melhores da Life), Vik usou apenas sua memoria das fotos que viu numa revista
Life que comprou em Chicago, Estados Unidos, em 1983. Depois de perder a
revista, em 1987, ele resolveu desenha-las a partir da lembranga que tinha delas.

Os desenhos eram modificados a todo momento, com diferentes materiais (como
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lapis e caneta esferografica), quando ele se lembrava de algum detalhe para ser
acrescentado. Devido ao estado rudimentar que os desenhos apresentavam, Vik
ndo os expds, mas teve a ideia de fotografa-los, ja que os defeitos ndo seriam tao
visiveis se ele se utilizasse de um recurso fotografico chamado de soft focus (em
que as margens nao sdo bem definidas, dando um aspecto esfumacado a

imagem).

A imagem residual, nesse caso, nao precisa mais do que alguns detalhes
adequados para preencher a lacuna que a separa do seu referente. Nesse
processo, a sugestdo e a manipulacdo sdo possiveis, assim como a prépria

experiéncia do artista afeta as imagens que ele vé e mantém na memoria.

Outro fator determinante que podemos observar ao longo da carreira de Vik
Muniz é a intervencéo direta do artista no ambiente supondo o testemunho da
imagem, isto é, a capacidade da fotografia levar ao publico algo que ndo poderia
ser visto sem esse recurso. A imagem fotografica percorrendo a distancia do
espaco externo ao interno, ou seja, da acao do artista na natureza a exibicdo do

seu registro em diferentes espacos.

De acordo com Boris Kossoy, em Realidades e Ficgcbes na Trama
Fotografica, muitas vezes, a arte fotografica tem papel central de testemunho,

tornando projetos realizados em lugares longinquos acessiveis ao publico. Nessa
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linha, a relagdo com o que a circunda, seja a natureza ou o posterior contexto de
exibicdo, é o que confere & fotografia sentido e significagéo. E justamente nessa
direcdo que a memoria e a arte fotografica dialogam.

“O dado real, registrado fotograficamente, corresponde a um
produto documental elaborado cultural, técnica e esteticamente,
portanto, ideologicamente: registro/criacdo. Trata-se de um
binémio indivisivel amalgamado na imagem fotografica: dualidade
ontolégica que convive perenemente nos contetdos fotograficos”
(KOSSOY, 2002:34).

Trata-se, portanto, de um papel da fotografia ndo somente como um
simples suporte, mas um ato que n&o pode ser separado ao tornar-se um registro
da obra e, a0 mesmo tempo, uma nova criagdo, ou seja, a obra em si. Até porque,
mesmo representando a uUnica maneira de dar visibilidade a algo inacessivel, a
fotografia permite a criacdo de uma nova imagem, com atributos o&ticos e
representativos diferentes do primeiro processo de criagdo antes de ser

fotografado.

Diante dessa visado, Cristina Freire, em Arte conceitual e conceitualismos:
anos 70 no acervo do MAC USP, diz que é possivel pensar como o papel da
fotografia na arte contemporanea pode ser enfocado mediante diferentes olhares.
Num primeiro momento, a necessidade de retratar o efémero de um tipo de arte e
noutro a criacao de um novo objeto artistico.

“Como obra do instante ou do desenrolar de um processo,
performances podem, de certo modo, permanecer no tempo pela
documentagéao fotografica, pelos videos e filmes que perenizam o
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gesto fugaz. Muitas performances, no entanto, perderam-se pela
inexisténcia de registros. Fotografias de performances, ao serem
enviadas pelos artistas ao museu na década de 70, com a
intengdo de exibigado, tornaram o registro, obra de arte” (FREIRE,
2000:28).

Essa possibilidade de transformar o ato, o efémero, em arte fotografica
pode ser vista nas criagbes do artista Vik Muniz. Suas fotografias questionam o
papel do original e da reproducao, fazendo com que a imagem fotografica seja a
memoéria de seus trabalhos laboriosamente construidos, realgando a natureza

efémera da produgdo humana.

Um exemplo desse caso pode ser visto em sua obra Mona Lisa Dupla (Fig.
48), da série A partir de Warhol (remetendo-se a Andy Warhol e sua utilizagdo de
representagdes de icones artisticos durante a Pop Art, na década de 1960). Este
trabalho é marcado pelo interesse e uso de materiais pereciveis (como é o caso
da geleia e da pasta de amendoim utilizadas para criagdo dessa obra) —
posteriormente fotografado pelo artista — e que n&o s6 justifica sua documentacgéo
para a apresentacdo ao espectador (ja que a obra ndo poderia ser levada ao
publico por muito tempo), como acaba por tornar esse registro o préprio objeto

artistico.
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Fig. 48: Vik Muniz, Mona Lisa Duplam, da série A partir de Warhol, 1999

Como vimos anteriormente, o0 uso de icones artisticos, como o caso da
Mona Lisa, ndo s6 nos remete a precursores de correntes artisticas as quais o
artista busca referéncias, como Andy Warhol, que justifica seu trabalho mostrando
que a copia de uma cdpia é sempre um original. Mas, a comecar pela série
Criangas de Acucar, Vik Muniz mostrou interesse e deu continuidade a trabalhos
com uma nova dimensao de significado em suas fotografias: a associacao delas

ao paladar. Uma imagem feita com uma substancia comestivel e identificavel pelo

espectador, com certeza trara a8 memoria 0 gosto dessa mesma substancia. Como

" Em algumas publicagdes, esta obra tem o titulo Duas vezes Mona Lisa.
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nos coloca o artista, esse ato ndo esta somente ligado a mais um sentido atribuido
a arte visual, mas também intensifica a justificativa de sua documentacéo
fotografica com status de objeto artistico.

“No principio ndo estava pensando em desenhar com comida, mas
me via atraido por materiais pereciveis porque achava que seu uso
justificaria o ato fotografico. (...) Chocolate nos faz pensar em
amor, luxuria, romance, obesidade, escatologia, manchas, culpa,
etc — associac¢des que, sem duvida, provocam um curto-circuito no
significado da imagem original” (MUNIZ, 2007:76).

Outro fator que esta ligado ao uso de materiais inusitados — como a calda
de chocolate vista em sua série Imagens de Chocolate (Fig. 49) — é o elemento
temporal que passa a fazer parte do trabalho ja que, diferente da tinta — por
exemplo — que é proépria a pintura, o chocolate, a geleia ou o0 molho de tomate, sao
substancias que apresentam variadas reagdes ao serem utilizadas para outras
finalidades que nao as proprias a elas, como o processo de secagem e o resultado
das cores — este ultimo justifica o inicio do trabalho de Vik Muniz com fotografias
coloridas, ja que as cores, nesse caso, eram fundamentais para a identificacéo
dos novos elementos e efeitos visuais na obra. O brilho da geleia ou da calda de
chocolate, por exemplo, tinham que ser retratados rapidamente, sen&o perderiam
justamente aquela sensacgdo “palatavel” a ser reconhecida pelo espectador e que

era desejada pelo artista.
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Fig. 49: Vik Muniz, Individuos, da série Imagens de Chocolate, 1997

Encontramos também, nas séries criadas a partir de alimentos que
substituem o uso das tintas em seus trabalhos, a segunda grande tendéncia
historica, citada por Philippe Dubois: a vista aérea da obra, a qual levanta outra
questdo, a interpretacdo. De acordo com Dubois, a partir de 1914, artistas

suprematistas, como Lissitzky e Malévitch, interessaram-se pela fotografia aérea —
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0 que também se deu devido aos tempos de guerra e, com ela, o desenvolvimento
tecnolégico, de armamentos, instrumentos o6ticos e da aviagédo em si — a qual
permitia, tanto tomadas feitas de cima, exibindo paisagens terrestres
transformadas, dificultando a identificagdo, sem horizonte, profundidade, ou seja,
abstratizadas, permitindo formas a serem interpretadas ou, ao contrario, tomadas
feitas do solo — antiaéreas — na vertical, mostrando avides em v6o, compondo

diferentes arranjos no céu.

A importancia dessa nova visao e forma de pensamento suprematista, isto
€, no¢des de um novo espaco plastico e tedrico, universal, flutuante, giratorio, é a
definicdo de um modo bem diferente de percep¢ao e de representagéo do espaco,
diferente da perspectiva classica monocular e, com isso, de acordo com Dubois,
‘um novo tipo de relagdo entre o sujeito e o mundo” (1994:262), j&4 que,
anteriormente, na representacdo classica, os dados sdo regimentados pela
mesma estrutura rigorosa: o ponto de vista do homem de pé, no chao, de frente a
obra ou o0 objeto a ser representado, observando um mundo horizontal. Com a
visdo aérea, essa relacao muda, gira, flutua, sem estar presa a uma estrutura fixa,
perdendo o sentido, podendo ser vista de todos os lados com coeréncia, com
pontos de vista suspensos e moéveis.

“(...) o sujeito ndo esta detido numa posigcéo, e o espacgo que ele
observa ndo é determinado de uma vez por todas: independéncia,
instabilidade, motilidade de um e de outro. Dai o intenso
sentimento de liberdade que esta ligado a esse ponto de vista
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aéreo e também a impressdo de experiéncia sensitiva que o
acompanha (a foto aérea como arte cenestésica)” (DUBOIS,
2007:262).

Dubois nos aponta que a ideia de que a fotografia aérea — como uma
sensacao de experimentacdo por parte do observador — ao contrario de outras
formas (terrestres), transforma o real num mundo a ser descoberto, codificado,
levantando, portanto, a questdo da interpretacdo, da leitura por parte do
espectador. E isso ndo se da somente devido ao fato de que objetos vistos de
cima ficam dificeis de reconhecer, mas também pelo fato de que suas dimensdes
estéticas se tornam muito ambiguas, isto é, a diferenga entre saliéncias e ocos,
concavidades, etc, extinguem-se, colocando-nos diante de uma realidade
transformada, em algo que necessita, que pede uma decodificagdo, colocando
uma ruptura entre o angulo de visdo sob o qual a foto foi feita e outro angulo que é

necessario para compreendé-la.

O trabalho de Jackson Pollock, como vimos anteriormente (Fig. 16),
também nos remete aos fundamentos da fotografia aérea, como a perda de um
ponto de vista unico, sua técnica de gotejamento em que o corpo ganha uma visao
de cima, com a tela no chéo, deitada, os movimentos do corpo e do pincel, até o
levantamento da obra na posicao vertical e a escolha do ponto de vista, a
distancia correta, escolhida para a observacdo da mesma, para decifrar os

elementos que a compdem. E nesse sentido que as obras de Vik Muniz,
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principalmente a partir das séries em que o artista pinta, desenha ou produz
montagens feitas sob um novo angulo — o de cima — adquirem a possibilidade de
uma dissolugdo do olhar do espectador e, com ela, a relagdo do sujeito com o
espaco, o jogo da criagdo e da percepgao, da imersdo do corpo com o
reerguimento do olhar, tornando sua interpretacdo ainda mais intensa, mais
convidativa.

“E um trabalho, experiéncias, com o intuito de aproximar ou
constituir uma outra forma de olhar e de inteligéncia das coisas.
Uma superacdo do humanismo e uma tentativa em direcdo a uma
espécie de ‘angelismo’ da representacdo, A fotografia ndo se
destina sempre estritamente apenas as representacdes ‘terrestres
e humanas’ que sempre Ihe foram reconhecidas. A foto também
pode nos fazer decolar, fazer o real oscilar em diregdo ao
irrepresentavel mais fundamental e mais experimental, pode nos
revelar seu ‘ser-anjo’, esquecido ou oculto com demasiada
frequéncia” (DUBOIS, 2007:268).

O trabalho de Muniz passa a ter, portanto, depois de 1997, com as novas
séries de trabalhos confeccionados plasticamente a partir de um angulo aéreo,
como Imagens de Chocolate, A partir de Warhol, Imagens de Tinta e muitos de
seus trabalhos subsequentes, essa nova relagdo entre criacao e percepgdo. O
hibridismo das artes plasticas e a fotografia, desempenhando um papel continuo
de simbiose entre espaco, tempo, perspectiva, luz e cor — permitindo ao
espectador uma experiéncia mais profunda e, de acordo com Dubois,

“cenestésica”.
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2.3 - Imagens de (qualquer) coisa'’

Depois de trabalhar com materiais pereciveis, comestiveis, Uteis e
agradaveis aos olhos, Vik Muniz também se interessou pelo oposto: o inutil (para
alguns), o feio, o sujo, o resto. As séries como O Depois, Imagens de Sucata e
Imagens de Lixo, destacam-se pelo uso de um novo elemento nas obras do
artista: o lixo. Sucata ou qualquer outro tipo de material descartavel, reutilizavel ou
nao, comegam a integrar suas gigantescas composi¢des, s6 possiveis de serem

vistas pelo publico através da fotografia.

Dessa vez, Vik n&o foi inspirado pela sensagcdo causada no espectador
pelos 6rgaos dos sentidos isolados — como o paladar — mas tanto pelo apelo social
das imagens, como pelas inUmeras possibilidades de se trabalhar com elementos
diferentes que, combinados, conseguiriam expressdes plasticas de cores, formas
e sombreamentos. A ideia tem inicio em 1998, com a série O Depois, (Fig. 50),
para uma nova proposta a ser apresentada na Bienal de Sao Paulo e tem, como
ponto motivador, o carater social impregnado nao s6 no motivo final retratado nas

obras, ou seja, criancas — nesse caso fotografadas em cenas de livros de

7 Este intertitulo que faz referéncia a maior parte das séries de trabalhos do artista Vik Muniz, que
tem o costume de intitula-las como “Imagens de”, acrescida do material utilizado para a parte plastica da

confecgdo da obra. Ex: Imagens de Revistas, Imagens de Lixo, Imagens de Papel, Imagens de Tinta, etc.
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histérias, transformadas em imagens com lixo colorido recolhido das ruas depois
do Carnaval e novamente fotografadas — ou catadores de lixo, assim como obras
de arte (como representagbes das pinturas de Goya ou Caravaggio) que se
opdem ao material utilizado, como as proprias condicbes com as quais sao

realizadas e o destino de suas vendas (Fig. 51).

Fig. 50: Vik Muniz, Angélica, da série O Depois, 1998
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Fig. 51: Vik Muniz, Narciso, baseado em Caravaggio, da série Imagens de Sucatas, 2005

Um fator importante encontrado no hibridismo dessas grandes montagens
e a fotografia sera o ponto de vista da camera, o mesmo utilizado pelo projetor que
0 ajuda a compor as imagens no chao, criando uma viséo distorcida do elemento

plastico, que so sera corrigida, posteriormente, pela fotografia. A parte plastica das
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obras de Vik Muniz, isto é, a concepcgédo inicial de seu trabalho passa a ter,
também, um novo diferencial: o tamanho. Das montagens com calda de chocolate,
geleia ou pasta de amendoim — que sdo apresentadas em formatos fotograficos
maiores do que os originalmente plasticos — a apresentacéo final ndo necessita de

um tamanho muito grande para que a percepg¢éo do observador seja confundida.

Na composicéo da obra Duas Bandeiras, de 2007, podemos observar que a
técnica usada é mesma (Fig. 52), o que a difere sé&o justamente as proporc¢des.
Tanto a parte plastica do trabalho, envolvendo apenas o proprio artista, em
posicao horizontal, olhando a montagem de cima, acertando detalhes nos quais
ele ndo necessita se afastar da obra para percebé-los, como a realizagdo da foto
final, na qual a camera se projeta na mesma posi¢cdo que os olhos humanos
necessitariam para visualiza-la por completo, de cima para baixo, na horizontal. A
diferenca serd no formato final impresso na fotografia que se tornara o objeto
artistico. Ao observarmos a foto pronta, exposta verticalmente, temos a sensagéo
de que ela é maior do que realmente foi produzida plasticamente — o0 que néo é

verdade, ja que ambas tém proporgcdes bem parecidas.
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Fig. 52: Cenas extraidas do documentario Lixo Extraordinario, 2010. Processo de confecgéo

plastica e fotografica da obra Duas Bandeiras, 2007. Espectador proximo a obra exposta no Museu

de Arte de Sdo Paulo, em 2009.

Vik consegue iludir o olhar como se a imagem de Narciso (Fig. 51)
estivesse perfeitamente espelhada, quando, na verdade, na linha d’agua apenas
algumas pecas o sejam. No restante da obra podemos notar a assimetria. Esta
obra, Narciso, baseado em Caravaggio, da série composta com sucata urbana é
realizada numa escala muito superior a foto, sendo utilizadas correcbes na

imagem. Essa escala muda de acordo com a inten¢&o do artista.
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Ao ver a obra de longe, pendurada na parede, o espectador tem uma
verséo rebuscada da Mona Lisa (Fig. 48), por exemplo. Ao se aproximar, o artista
possibilita, pela ampliacao fotografica, que seja revelada a substancia utilizada
para compor a obra plastica — nesse caso a geleia ou a pasta de amendoim — ao

mesmo tempo em que deixa de lado a referéncia icénica que utiliza.

Nas séries com lixo, sucata, material reciclavel e outros elementos
menores, a ideia € a mesma, mas a percepg¢ao final exige formatos ainda maiores.
Por utilizar objetos pequenos, variados, formando conjuntos, combinagéo de
cores, composi¢cbes que, para se tornarem visiveis necessitariam de um espaco
plastico maior — se tivessem que ser apresentados em diferentes angulos em sua
forma inicial — consequentemente exigem um afastamento maior da camera no
momento do registro, dando uma forma significativa para a representagéo final a
ser mostrada ao espectador. As montagens com lixo, por exemplo, sairam do
cenario das obras anteriores — feitas no proprio estidio do artista — e tomaram

proporcdes plasticas gigantescas — para galpdes (Fig. 53).
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Fig. 53: Vista de cima do galp&o utilizado por Vik Muniz para a confecgdo das obras que compdem

a série Imagens de Lixo, 2008

Essas diferentes dimensdes propositais tomadas pelo artista tornam
possivel esse jogo de interpretagdo entre o plastico e o fotografico, possibilitadas
pela composicdo aérea aliada a outros recursos o6ticos. Em 2002, por exemplo,
seguindo esse exemplo, Vik Muniz deu inicio a série Earthworks (trabalhos de
terraplenagem), (Fig. 54), que consistia em desenhos de utensilios domésticos

medindo de 120 a 180 metros, gravados no solo de uma mina de ferro brasileira,
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usando uma escavadeira. Ele fotografou esses desenhos de um helicdptero (Fig.
55). Usando a mesma camera, fotografou uma segunda versdo, medindo nao
mais que 30 centimetros. Imprimiu as imagens no mesmo tamanho, fazendo com
que o espectador tivesse que descobrir a diferenga entre os modelos e o real

trabalho sobre a terra.

Fig. 54: Vik Muniz, Tesoura, da série Earthworks, 2002
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Fig. 55: Vik Muniz fotografando de helicéptero

2.4 - Do lixo ao luxo (ou vice-versa)

O espacgo fotografico corresponde a um recorte. A fotografia fraciona,
levanta, isola, capta, recortando uma por¢cdo de extensdo. Este recorte aparece
como pedago uUnico e singular de um espago que contém um tempo retido e
indissociavel, literalmente cortado ao vivo, apesar de eixos temporais e espaciais
serem diferentes (DUBOIS, 2007:177). Portanto, Vik Muniz acaba atuando como
fotografo do extremo oposto do Vik Muniz artista plastico, que esboga, organiza as
formas, distribui as superficies, dispde as cores. Para ambos, antes da obtencéo
desse espaco de representacdo ha uma acao em comum, a escolha, a selegao,
do que considera importante salientar, separando daquilo que tem valor para os

interesses de seus enunciados, definindo o que deve ou nao ser representado em
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detrimento do que deve ser desprezado como acessério, huma organizacao de
objetos visiveis, num processo classificatério. O discernimento do que deve ser
escolhido para ser representado na parte plastica ou na fotografia esta longe de
ser aleatorio ou gratuito, ja que pressupde a intencdo de uma orientagdo, no

sentido de prescrever uma “leitura”.

Os planos sédo configurados por intermédio dos dois meios misturados
como instrumentos que organizam a composi¢cdo de acordo com a intencdo do
artista. O artista, consciente (ou, as vezes, intuitivamente), vale-se da percepgéo
visual para dirigir suas mensagens. Para isso, conta com a experiéncia do
observador, aliada as variedades de efeitos visuais obtidas pelos meios
(ARNHEIM, 1998:226). Na producé&o de hibridos plasticos-fotograficos, como o
caso dos trabalhos de Vik Muniz, essas relagbes estabelecem intercdmbios em

que, muitas vezes, um substitui o outro.

Em relacdo ao tempo, paralelo nesse caso, quando concretizado em um
trabalho que traduz uma interface entre a fotografia e as artes plasticas, introduz
uma légica de adeséao indicial da conexéo fisica com um desligamento da relagéo
com o real. Registro, revelacédo de algo que possivelmente ndo vimos, mas estava
ali. Dois universos que convivem e confluem em outro tempo. O tempo desta

terceira arte, que nasce do atrito dos dois meios, resultado da mescla de um
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tempo estanque com outro que flui. Entdo, é possivel misturar estas

temporalidades, ressignificando-as.

Com essa nova proposta, Muniz nos defronta com a terceira tendéncia
apresentada por Philippe Dubois, em sua obra O ato fotografico e outros ensaios,
a inversao, ou seja, a imagem trazida novamente a condi¢cao de objeto. As obras
da série Imagens de Lixo, por exemplo, sdo produzidas a partir de uma fotografia
inicial, aquela que sera, posteriormente, copiada num trabalho plastico com a
utilizacao do lixo (Fig. 54). Em alguns casos dessa série, a foto representa algo
relacionado ao que esta realmente retratando: o cotidiano de um catador de lixo.
Em outras, como no caso da obra Marat, que retrata o catador de lixo do Jardim
Gramacho, Sebastido, ela ainda nos remete a obra A morte de Marat, de Jacques-

Louis David, 1793 (Fig. 55).

Fig. 54: Frame do filme Lixo Extraordinario, em que Vik Muniz fotografa o catador de lixo Sebastido

para a composigao da obra Marat, da série Imagens de Lixo
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Fig. 55: Da esquerda para a direita: A morte de Marat, de Jacques-Louis David, 1793, a foto

realizada por Vik Muniz para a concepg¢éo do trabalho Marat, da série Imagens de Lixo, e, por

ultimo, a obra final

Essa mistura de materiais (signos) corresponde a jogos de combinacgbes
simbdlicas, ou seja, a utilizagdo da foto como inicio do processo (inclusive para
documentar), em seguida integra-la a obra (Fig. 56), impregnar-se com sua légica
(do traco, impresséo, marca) e, finalmente, inverter os papéis, por voltar a propria
fotografia como pratica primeira artistica (Fig. 57), que por sua vez tomara

emprestado a légica das artes de agao de alguns de seus usos criadores.
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Fig. 56: Vik Muniz observa a foto original de Magna, catadora de lixo do Jardim Gramacho,

comparando-a com a confecgéo plastica de lixo da mesma imagem abaixo

Fig. 57: Resultado final da obra (fotografica) A Cigana (Magna), 2008
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Portanto, de acordo com DUBOIS (2007:268), é ai que se encontra a
terceira figura fundadora das relagbes entre a fotografia e a arte contemporanea. A
marca fisica de uma presenca, superficie abstrata e destacada de qualquer
referéncia espacial, a foto torna-se também um verdadeiro material, um dado
icdbnico em estado bruto, que pode ser manipulado como qualquer outra
substancia concreta, como nas artes plasticas, por exemplo, na qual podemos
recortar, combinar, juntar, separar. E assim, todavia, pode ser integrada em
diversas realizagbes artisticas, em que o jogo de comparagdes consegue exibir

todos os seus efeitos.

Podemos perceber que ha sempre, independente do objetivo particular do
artista, uma espécie de vontade dupla na realizagdo desse tipo de hibridismo. Por
um lado, o artista quer integrar a imagem fotografica, com suas caracteristicas
proprias, num tipo de mescla de suportes, como se essa imagem tivesse que ser
trazida de volta a condi¢do de objeto (quase que de consumo) e, de outro lado, a
vontade de que essa mixagem de materiais faga correspondéncia com esse jogo
de combinagdes simbolicas, ou seja, a associacdo de fragmentos fotograficos
empregando todas as comparagdes possiveis, uma acoplagem de ideias, muitas

vezes num sentido de contestac&o ou critica.
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Ha também a questdo da representagdo, ou seja, colocar em evidéncia
(muitas vezes demasiada) aquilo que se quer representar, isto é, tornar-se
excessivo, acrescentar, fazer um exagero representativo. Vik Muniz projeta um
slide no chdo de um galpdo enorme e nele constréi a imagem projetada,
desmensuradamente aumentada, forcando seus parametros e coédigos de
representagédo, como o flou, o grao da foto, a luz — nota-se, inclusive, nas imagens
das montagens das obras com lixo, que grande parte da formagado plastica da
figura é feita por material em p6, como terra (Fig. 58), e outra é colocada em
destaque com materiais maiores — todo tipo de material descartado no aterro
sanitario — e que nao pode ser reciclado, também conhecido pelos catadores

como “karina”.

Fig. 58: Confecgéo da obra Marat. Vemos varios objetos realizando formagdes ainda néo
identificaveis desse angulo de tomada, assim como muita poeira e terra fazendo toda a

identificagdo do flou, luz e sombreamentos da obra
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Com isso, o artista faz com que surjam todos os excedentes reais dessa
imagem. Podemos, portanto, dizer que ele cria o original com base em uma
reproducédo, fazendo com que a fotografia inicial esteja completamente
impregnada na parte plastica da obra que sera novamente fotografada. Essa
técnica € usada ndo s6 como um hibridismo entre dois segmentos das artes
visuais, mas devido a proporcao tomada pelo objeto artistico final e sua enorme
gama de representacdes, exige um verdadeiro deslocamento do espectador, que
acaba por descobrir visdes variadas e articuladas da obra, uma estratégia capaz

de suscitar questionamentos mais intensos em que as observa.

Num ultimo momento, podemos dizer que Vik Muniz conseguiu, com essa
série de imagens feitas em grandes proporcdes plasticas, de técnica e de
interpretacgéo, ir do lixo ao luxo e vice-versa. Da transformagéo do lixo — algo de
certa forma inuatii — no luxo de um objeto artistico valorizado na arte
contemporanea, assim como no mercado que a representa. A obra Marat
(Sebastido), por exemplo, foi vendida em 2009, num leildo da Phillips de Pury, em
Londres, por 28 mil libras (74 mil reais), (Fig. 59). O dinheiro foi revertido para a
Associagdo dos Catadores de Lixo do Jardim Gramacho, local onde o artista

retratou e executou suas obras.
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Fig. 59: Cena extraida do documentario Lixo Extraordinario, 2010, na qual a obra Marat, de Vik
Muniz, é leiloada em Londres por 74 mil reais — revertidos para os catadores de lixo que a

executam num aterro sanitario do Rio de Janeiro

E justamente nesse ponto em que nos deparamos com mais um papel
importante para essa gama de interpretacbes possibilitadas pelo uso da arte
hibrida de Vik Muniz. E nesse papel é que encontramos a inversdo mencionada
anteriormente, isto é, do luxo ao lixo. Podemos exemplificar essa interpretacéo se
pararmos para pensar no motivo em que Vik Muniz parodia o trabalho de Jacques-

Louis David, retratando com lixo a obra A morte de Marat.

Jacques-Louis David retratou em grande estilo o revolucionario Jean-Paul

Marat (1743-1793), seu amigo pessoal, no momento de sua morte. Marat foi
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assassinado por Charlotte Corday — na banheira em que permanecia boa parte do
tempo cheia de agua com sais minerais para a imersdo que o ajudava a controlar
o desconforto causado pela doenca de pele que o afligia. E verdade que esse
quadro esta entre os mais conhecidos no mundo, mas sé isso néo justifica sua
reproducdo por Vik Muniz. O fato de “Marat” estar no titulo da obra de Vik
também néo é por acaso. Entdo, por que a escolha de A Morte de Marat, de
Jacques-Louis David e nao, digamos, O grito, de Edward Munch, ou qualquer

outra obra?

Jean-Paul Marat foi médico, filosofo, cientista, ensaista, jornalista e
panfletario, que ficou mais conhecido por sua participagdo nos eventos politicos e
que na companhia de Danton e de Robespierre levaram a Franga a Revolucao.
Marat advogou reformas basicas a favor dos pobres e perseguicao constante aos
inimigos do povo. Foi assassinado por Charlotte Corday que, disfarcada de

colaboradora do movimento, chegou a sua casa e o esfaqueou.

Com isso, a alusdo que Vik Muniz faz em seu trabalho no aterro de
Gramacho passa a ter uma conotacao muito mais forte do que simplesmente uma
referéncia histérica, mas sobretudo no impacto dos icones artisticos que o
precederam e seus “significados”, ou seja, a representacdo, a cépia € muito mais

de seu conceito politico embutido, do que propriamente seu conceito visual. No
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“eco visual” de um lider revolucionario, que foi assassinado justamente por causa
de suas posicbes em defesa do povo, Vik Muniz faz o seu préprio panfleto
revolucionario, seu préprio discurso politico transformando, para muitos criticos da
arte contemporanea, o luxo da obra de de Jacques-Louis David em um simples
panfleto de papel reciclavel, com uma técnica inegavelmente atrativa, mas — por

vezes — excessivamente mercadoldgica.
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Consideragoes finais

Concluiremos aqui esse estudo, sabendo que ainda existe um grande
numero de representagbes importantes, ndo sé as de Vik Muniz, mas todas
aquelas que se utilizam do hibridismo entre as artes visuais para compor o cenario
da arte contemporanea. Quisemos simplesmente, ao logo desse “percurso pelas
obras de Vik Muniz”, identificar géneros, recortes, agrupamentos, isto €, propor
uma reflexao, um dialogo entre a fotografia e outros segmentos das artes visuais
contemporaneas, identificando, sobretudo, momentos em que elas se tornam

indiscerniveis em dois territorios criativos ilimitados.

Nesse processo, que sé foi alcangado através da fundamentacéo na leitura
de autores especializados e em inumeros relatos e observagbes de artistas e suas
obras, tanto do passado como da atualidade, foi possivel complementar um
trabalho mais criterioso que envolveu ndo s6 as articulagdes entre fotografia e
outros segmentos das artes visuais, mas também condicbes para racionalizar

esses arranjos.

As histérias e as pessoas, nao somente aquelas que encontramos nos
livros ou na academia, também contribuiram para forcar as palpebras a se abrirem

para novos olhares, aqueles que muitas vezes encantaram as pupilas com luz e
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noutras, fizeram descobrir lentes e leituras mais criticas, capazes de penetrar no
emaranhado das motivagbes humanas pelas artes, mas, de certa forma,
privilegiando mais problematicas do que individuos (embora sejam eles os autores

que as tornam possiveis).

Vik Muniz, assim como outros artistas mencionados nesse estudo, que
utilizaram a fotografia e outras formas de arte em suas obras, basearam-se no
pressuposto de que, na emissdo de qualquer tipo de mensagem, € possivel
estabelecer uma dialética entre os signos da realidade apreendida e os signos
inerentes a linguagem técnica empregada. E dentro delas, a mesma realidade
pode gerar diferentes interpretagcbes, mas que de alguma forma, podem se

complementar.

Com suas obras, Vik Muniz consegue realizar um dialogo com essas duas
formas de fazer arte, ja que as imagens fotograficas exploradas por ele nao se
limitam a ser apenas instrumentos de uma reproducdo de documentacao da
imagem. S&o, de prontidao, um “pensamento” ligado a prdpria concepgédo de um
projeto artistico. Tanto o meio mecanico como o trabalho plastico, imbuidos do

mesmo objetivo, acabam por construir uma ideia.
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Repensando os fatores que influenciam o artista em sua subjetividade, seu
meio, ideologias e materializacdo de uma obra, foi possivel desenvolver reflexdes,
recordando as etapas desenvolvidas, numa espécie de estudo retroativo de todo o
processo  criativo, tornando conscientes  valores, condicionamentos,
questionamentos. O texto que se escreve sobre um trabalho de arte vai se
gestando como as proprias obras que encontramos no caminho, retomando-se e
reavaliando-se a todo o momento. A cada frase relida, um detalhe ainda
despercebido em um trabalho, palavras de autores que ha tempos constroem suas
visdes sobre o universo artistico, outros pensamentos surgiam, transformando a
concepcgao inicial em uma orquestracao de ideias que, num comparativo com

algumas obras de Vik Muniz, revelam e desvelam.

Gradualmente, as duas linguagens — a fotografica e a que a ela se
mesclava — manifestavam suas visualidades, esbocando interferéncias entre si,
entrelagcando-se, incidindo umas sobre as outras, apresentando modos
expressivos particulares, enfim, configurando um novo tipo de arte. As
especificidades originais de cada procedimento sdo incorporadas nas
representagdes iconicas e, assim, instaura-se um codigo visual diferente, préprio

desse hibridismo.

164



De um lado, a fotografia colocando elementos que constituem sua
especificidade como o documento objetivo, fragmento da realidade, seu registro
instantadneo, o congelar de um movimento, a retencdo do tempo, a memoria do
mundo. Por outro, as artes plasticas, pictoricas e alguns de seus signos
paradigmaticos, como as qualidades de textura, falta de nitidez, tons, contrastes, a
deformacao, a articulagcéo e a possibilidade de manipulacdo das formas. E, enfim,
a interacao entre o procedimento manual e espontadneo em sua origem e um
procedimento técnico programado, combinando ambas as formas de linguagem
que determinam esta arte hibrida — numa busca incessante de redobrar o sentido
do conteudo final, tornando-o mais fantastico, mais interessante e explicito, mais

criativo e comunicativo.

Por fim, esse atrito provocado entre elas e que produz uma terceira
linguagem, englobando e manipulando muitas variantes, compondo uma
mensagem na qual cada elemento passa a ser combinado, configura-se por meio
de uma, ou varias, intengdes e de uma verdadeira estratégia de visualizacdo. No
produto final, filho hibrido, as formas e conteudos iniciais ndo sdo mais 0s mesmos
que os geraram. Quando olhamos, vemos um ser Unico, com sua propria aura,
mas assim como em qualquer filho, se o fitarmos por mais algum tempo,

encontramos os tragos de um pai, uma mée, assim como seus antecessores — 0
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que, na arte, podemos chamar de hereditariedade de ideias, processos, técnicas,

inspiragdes, ideologias.

Assim como Vik Muniz, muitos outros artistas, técnicas, obras, formulas e
formas novas ainda aguardam pela descoberta de um, ou melhor, varios olhares.

A historia das relagdes hibridas permanece, por hora, aberta ao infinito.
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de confeccdo plastica e fotografica da obra Duas Bandeiras, 2007. Espectador
proximo a obra exposta no Museu de Arte de Sao Paulo, em 2009. In:

http://www.lixoextraordinario.net/

Figura 53: Vista de cima do galpao utilizado por Vik Muniz para a confecgéo das
obras que compdem a série Imagens de Lixo, 2008. Cena do documentario Lixo

Extraordinario, 2011. In: http://www.lixoextraordinario.net/
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Figura 54: Vik Muniz, Tesoura, da série Earthworks, 2002. In: HERKENHOFF,
Paulo; KAZ, Leonel (org); LODDI, Nigge (org). Vik. Rio de Janeiro: Aprazivel

Edi¢des, 2009.

Figura 55: Vik Muniz fotografando de helicoptero. Cena extraida do documentario

Lixo Extraordinario, 2011. In: http://www.lixoextraordinario.net/

Figura 56: Vik Muniz observa a foto original de Magna. Cena extraida do

documentario Lixo Extraordinario, 2011. In: http://www.lixoextraordinario.net/

Figura 57: A Cigana (Magna), 2008. In: HERKENHOFF, Paulo; KAZ, Leonel (org);

LODDI, Nigge (org). Vik. Rio de Janeiro: Aprazivel Edigbes, 2009.

Figura 58: Confecgdo da obra Marat. Cena extraida do documentario Lixo

Extraordinario, 2011. In: http://www.lixoextraordinario.net/

Figura 59: Cena extraida do documentario Lixo Extraordinario, 2010, na qual a
obra Marat, de Vik Muniz, é leiloada em Londres. In:

http://www.lixoextraordinario.net/

184



ANEXO

185



dice

Leggldgico

UNIZ



#Rehqunas - | %

Cranio de Palhago, 1989

= 4 e
\}@ Individuos

Grade de Individuos, 1992-1993

O Remador, 1993
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O Melhor da \'\f‘

Memory
Rendering
of John
Lennon in
Manhattan,
1995

Memory Rendering of Saigon Execution of a
Vietcong Suspect, 1985-1995

trghas:

O Sonhador,
baseado em
Corot, 1996

Os seis
retratos que
compdem a
série Criancas
de Acucar,
1996

Valentina, a

mais veloz,
1996

188



Fiat Lux (Lampada),

1994-1997

L -

Action Photo,
baseado em Hans
Namuth, 1997

Angélica, 1998

189



Medusa Marinara, 1998

Mona Lisa Dupla, 1999

Monstro, 2000
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Imagens de Poeira, 2000

NUvens

Nuvem, nuvem, Manhattan, 2001

191



Chuck, 2001

Carcere XIV, o arco
godtico, baseado em
Piranese, 2002

Tesoura, 2002
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Auto-retrato (Estou
muito triste para

te contar, baseado
em Bas Jan Arder),
2003

MQnadlasn
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Soldadinho de brinquedo, 2003




Revistas

Caviar

Elizabeth Taylor, 2004 Frankenstein, 2004

194



Bombril Montinhos
(bombril, ouro
sucateado, Viagra,
jujubas, pélos
pubianos, curry

em po, parafusos
metélicos, minhocas
comestiveis), 2005

Pigmentos

Fachada da Catedral de
Rouen (luz da manha),
baseado em Claude
Monet, 2005

Framboesas podres
(framboesas podres, pd
facial Chanel, cocaina,
esmeraldas, sombra de
olhos Stila, borboletas,
dentes humanos,
espinhos de rosa,
chiclete, fusiveis), 2005
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Narciso, baseado em Atalanta e Hippomenes, baseado em
Caravaggio, 2005 Guido Reni, 2008

Qs

Duas Bandeiras, 2007

196



Casal no zooldgico
do Central Park,
baseado em Garry
Winogrand, 2008

O jardim das delicias, baseado em H.
Bosch, 2008

197



A carregadora
(Irma), 2008

A cigana
(Magna), 2008

Marat
(Sebastizo),
2008
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