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RESUMO

HENRIQUES, Pamela Aragao. Vik Muniz: Uma nova maneira de olhar o mundo.
Trabalho de Diplomacdo do Curso Superior de Tecnologia em Design Grafico do
Departamento Académico de Desenho Industrial (DADIN) da Universidade
Tecnologica Federal do Parana. Curitiba, 2012.

Este trabalho apresenta uma revisdo tedrica acerca dos principais conceitos
propostos pela estética desenvolvida pelo artista plastico brasileiro Vik Muniz.
Destacam-se em seus principais trabalhos, os impactos e influéncias, os processos
de criacdo, os conceitos envolvidos na concepcdo das obras, as formas de
apropriagdo dos materiais para utilizd-los em um novo contexto, diferente do
usualmente previsto. Sao reflexdes sobre o descondicionamento do olhar e das
perspectivas de ver o mundo, questionando-se o conceito de arte surgido a partir de
objetos inanimados. Foram feitos exercicios comparativos com aproximacdes entre
o trabalho de Vik Muniz e momentos da historia da arte, como o Dadaismo e a Pop
Arte. Estabelece-se um dialogo com as propostas dos designers italianos Achille e
Pier Giacomo Castiglioni e dos brasileiros Fernando e Humberto Campana. A
pesquisa traz como resultado a reflexdo sobre o papel dos objetos/artefatos usados
nas obras, rearticulando o mundo urbano, a sociedade industrial, o cotidiano e as
expressoes artisticas, reinventando a percepcéao e os significados das coisas.

Palavras-chave: Vik Muniz. Cultura material, design e cultura. Ready-made.
Desvios de Funcgédo. Arte contemporanea.



ABSTRACT

HENRIQUES, Pamela Aragédo. Vik Muniz: a new way of looking at the world.
Technology Degree in Graphic Design Graduation work from the Academic
Department of Industrial Design (DADIN) of Federal University of Technology -
Parana. Curitiba, 2012.

This paper presents a theoretical review of the key concepts proposed by the
aesthetics developed by the Brazilian artist Vik Muniz. This works highlights his major
work, the impacts and influences, the processes of creation, the concepts involved in
the design of his work, the way he appropriates the materials to use them in a new
context, different from the usually expected. It ponders over the ways the world can
be looked at with fresh, unconditioned eyes, questioning the concept of art emerged
from inanimate objects. The paper presents approaches through comparative
exercises to Vik Muniz's work and some moments in the history of art, as the Dada
and Pop art. It establishes approximation between the proposals of some Italian
designers like Achille and Pier Giacomo Castiglioni and some of the Brazilians like
Fernando and Humberto Campana. As result of this comparison, there was
the reflection on the role of objects/artifacts used in their works, integrating the urban
world, the industrial society, everyday life and some artistic expressions. Finally,
there is the reinvention of the perception and the meaning of things.

Keywords: Vik Muniz. Material culture, design and culture. Ready-made. Deviations
Function. Contemporany Aurt.
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1 INTRODUCAO

As expressoes artisticas recentes refletem uma rica diversidade de materiais,
de estilos, de estruturas e de meios representativos. O fotografo brasileiro e artista
plastico Vik Muniz € uma importante referéncia que coloca em pauta o carater
hibrido e experimental da arte contemporanea.

O trabalho deste artista privilegia a percepcao e o impacto das imagens. Os
modos como explora a memoaria visual coletiva € marcante. Grande parte de suas
obras surgem através da combinacdo de elementos inusitados do cotidiano:
materiais reciclaveis, pigmentos, acucar, pasta de amendoim, arame, entre outros.
Vik Muniz reelabora os efeitos de uso das coisas e desloca a producdo dos
significados para os processos e, por consequéncia, reflete na relacdo dinamica
entre as pessoas e as coisas.

Esta pesquisa tem a finalidade de fazer uma reflexdo tedrica sobre os
principais conceitos propostos pela estética desenvolvida por Vik Muniz,
especialmente a questdo do uso ou reuso dos artefatos nas obras de arte. Nesse
sentido, pode-se dizer que o trabalho deste artista ajuda a repensar o papel dos
artefatos, da cultura material e do design. O subsidio para esta reflexdo foi o estudo
das obras desenvolvidas ao longo de sua carreira, especialmente apés 1996,
quando realiza a exposicdo da série Sugar Children (Criancas de Acucar) na Tricia
Collins Contemporary Art em Nova York. Segundo Vik Muniz (2009), esta série
representa um marco em sua trajetoria, pois nesse momento ocorre a escolha
definitiva de um estilo e a consolidagdo de um caminho estético. Com esta série ele
tem seu nome consagrado no mundo das artes.

Serdo destacados os trabalhos de amplo impacto e influéncia durante os 22
anos de carreira do artista. Além disso, serdo descritos detalhes sobre o momento
da concepcdo dessas obras, os processos de criagdo, os diadlogos e influéncias
recebidas, as formas de se ressaltar a materialidade das obras, os objetos que
mediam a vida das pessoas e suas experiéncias cotidianas.

O estudo das obras de Vik Muniz nos conduz a perceber o
descondicionamento do olhar e das perspectivas de mundo, permite o
guestionamento sobre o conceito de arte surgindo a partir de arranjos de objetos e
rearticula as praticas sociais ligadas a eles. Esse descondicionamento € obtido

através da resignificagdo dos artefatos utilizados durante o processo artistico. Muniz
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se apropria dos materiais utilizando-os em outro contexto, recriando as experiéncias
de textura e de cor para além da percepc¢édo visual. Desta forma, € possivel perceber
que o significado e a forma de percepcdo sdo postos em xeque pelas diferentes
bagagens culturais e histéricas dos expectadores.

A utilizagdo de objetos do cotidiano provoca um sentimento de familiaridade
no expectador, o que, por sua vez, gera um contato emocional com a obra. A partir
desta narrativa, existe uma maior probabilidade de que o expectador ndo enxergue
apenas a obra, e sim, a visdo do artista nas entrelinhas, as memarias e historias das
coisas e das pessoas; tudo isso convivendo (misturando-se) com as propostas
plasticas.

A resignificacdo é um recurso de transferéncia semantica utilizado em
momentos importantes da historia da arte, o que aproxima as obras de Muniz dos
principios de movimentos de contestagdo como o Dadaismo e a Pop Arte, por
exemplo. Através de exercicios comparativos com obras de Marcel Duchamp, Man
Ray e Andy Warhol foi possivel ressaltar como o expectador tem um papel ativo na
construcdo dos significados, através da afirmacdo de que a arte pode ser
vivida/experimentada através do dia a dia. Esses exercicios comparativos ajudam a
repensar o papel dos objetos/artefatos usados nas obras, rearticulando o mundo
urbano, a sociedade industrial, o cotidiano e as expressdes artisticas, além de
reinventar a percepcao e os significados das coisas.

Ao pensar no reaproveitamento de materiais e de seus usos inesperados foi
possivel estabelecer uma aproximagdo entre o trabalho de Vik Muniz e dos
designers italianos Achille e Pier Giacomo Castiglioni, bem como da irreveréncia
artistica dos designers brasileiros, Fernando e Humberto Campana. Esses
comparativos elucidam a discusséo sobre arte, design e tecnologia, além de incitar a
reflexdo sobre a relagdo entre pessoas e artefatos.

Outro fator observado foi como a fotografia tornou-se ao mesmo tempo um
meio, um suporte, um processo ativo de representacdo e ndo apenas um registro
das instalacdes. Essa apropriacdo da tecnologia para a criacdo artistica tambéem
permite refletir sobre as mediacdes e negociacdes na
apresentacao/exposicao/divulgacéo das propostas de arte.

A producdo contemporanea, acima de tudo, permite refletir que a arte
converteu-se em um grande jogo de linguagem que incorporou novas realidades

conceituais e plasticas, nas quais o0 universo cotidiano tornou-se uma possibilidade
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de exploragcdo para o artista. O trabalho da artista britdnica, Jane Perkins, traz
proposicoes semelhantes as de Muniz, pois sua obra explora um jogo de sinestesia,
no qual retratos iconicos sdo construidos através da utilizacdo de materiais
reciclaveis de descarte.

Para a realizacdo deste trabalho foi feito um extenso levantamento
bibliografico sobre a obra de Vik Muniz. O catalogo raisonné, cuja organizacao foi
realizada por Pedro Corréa do Lago, foi a principal base tedrica sobre a trajetoria de
Muniz. Os livros “Reflex: Vik Muniz de A a Z°, “VIK* e ‘“Lixo Extraordinario”
complementaram esta etapa do trabalho.

Partindo-se da perspectiva sobre o0 uso dos objetos/artefatos
recontextualizados e dos desvios de funcdo das coisas nos trabalhos de Vik Muniz,
foi feita uma selecéo das obras mais significativas com objetivo de discutir a relacéo
arte/objetos cotidianos. Foi feita uma analise mais aprofundada de algumas obras,
com base nas propostas formais e conceituais. Foram propostos alguns exercicios
comparativos com outros momentos da histéria da arte e da historia do design que
também se voltaram para a apropriacdo de objetos ja existentes (industrializados ou
nao).

Os principais autores que discutem os desvios de funcdo aqui citados séo
Bernhard E. BlUrdek (2006), Rafael Cardoso (2004), Maristela Mitsuko Ono (2006),
Marilda Queluz (2010), Christian Pierre Kasper (2006) e Victor Margolin (1997). Eles
servirdo de embasamento também a reflexdo sobre a relacdo entre arte, design e
cultura.

O primeiro capitulo é destinado para a introdugdo. O segundo, por sua vez,
descreve a infancia de Vik Muniz até o momento em que ele muda-se para Chicago
nos Estados Unidos e, posteriormente, para Nova York. E nesse momento que
Muniz entra em contato com o mundo da arte ao trabalhar em uma loja de molduras,
sofrendo um grande impacto que o impulsionou a comecar a desenhar. O terceiro
capitulo aborda as primeiras caracteristicas que vao permear o trabalho deste
artista, quando ele passara a compreender o0 objeto como imagem, reinventando a
arte e o cotidiano. Este capitulo aborda a questdo do uso de imagens conhecidas
para as quais existe um vocabuldrio notoriamente extenso. Também ha mencéo
sobre o carater efémero da arte de Muniz que o impulsionou a buscar a fotografia
para registrar suas instalacbes. O quarto procura compreender como 0 artista utiliza

a combinacéo de elementos imprevistos do cotidiano na construcao de significados,
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mostrando como ocorreu a consolidacdo de um caminho estético. O quinto capitulo
reflete sobre os desvios de funcdo apresentados por Vik Muniz, ou seja, da
aproximacdo de sua poética e as proposicoes do Dadaismo. Este capitulo explica
como as obras de arte modernas passam a se basear na relacdo do modo coletivo,
uma vez que a experiéncia do usuario e 0os conceitos agregados ganham uma
dimensdo maior no ato criativo. O sexto traz exercicios comparativos que ajudam a
repensar o papel dos objetos/artefatos utilizados nas obras. Nas consideracdes
finais sdo retomadas sinteticamente as conclusdes extraidas de cada capitulo. A
andlise busca refletir sobre a aproximacao entre arte e design.

O diferencial das propostas de Muniz vincula-se as possibilidades de
significacdo que sao obtidas através das intervencbes da arte, constituidas na

materializacdo dos olhares criadores de quem observa/participa da obra.
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2 TRAJETORIA DE VIK MUNIZ

2.1 SAO PAULO (1961-1982)

Em 20 de dezembro de 1961 nasce, em S&o Paulo, Vicente José de Oliveira
Muniz, o fotégrafo e artista plastico que, segundo o bibliéfilo e colecionador Pedro
Corréa do Lago (2009), é o brasileiro que obteve maior visibilidade internacional no
comeco do milénio. Filho da telefonista Maria Celeste de Oliveira Muniz e do garcom
Vicente Lopes Muniz, seu portfolio registra aproximadamente 1200 obras até o ano
de 20009.

O critico James Elkins (2004) ressalta que “Ha diversas razdes pelas quais
pode-se dizer que a obra de Muniz € mais interessante que qualquer outra no
momento”. Tal afirmacdo confirma a importancia de Vicente Muniz no cenario
contemporaneo de arte, popularmente conhecido como Vik Muniz.

Desde pequeno sempre foi incentivado a ler pelos seus avls, Ana Rocha e
José Ignéacio. Muniz (2007 p.10) afirma em seu livro “Reflex — Vik Muniz de A a Z”
que suas primeiras memorias remontam do tempo em que ele e sua avo
saborearam “0 gosto de cada palavra como dois gourmets”. Ao longo de sua infancia
entrou em contato com os livros de Julio Verne' e Monteiro Lobato?.

Quando Muniz entrou no colégio, em 1964 (figura 1), grande era a expectativa
da avo com relagéo ao neto, afirmando orgulhosamente que o menino deveria entrar
em uma classe adiantada. No entanto, para tristeza de Ana Rocha os fatos nao se
passaram tao facilmente quanto planejadas.

No final do segundo ano Muniz ja havia lido Voltaire®, mas era incapaz de

escrever sequer uma palavra. Seus livros de caligrafia eram verdadeiros

! Serres (2007) afirma que a obra de Jilio Verne é uma oportunidade de refletir sobre o mundo contemporaneo,
levantando questdes sobre o antagonismo entre a ciéncia e a literatura. Afirma também que a obra de Verne
revela 0 qudo importante é nao se apegar ao passado, de forma que a releitura do passado deve estimular a
criacdo do presente.

2 Segundo Cavalheiro (1955 p. 101), Monteiro Lobato é um notério contista brasileiro, destacando-se pelo
espirito critico e irdnico. Seus contos, de minuciosos trechos descritivos, revelam sua intolerancia as ideias pré-
estabelecidas pela sociedade e pela politica.

® Reale e Antiseri (1990 p. 729-730) afirmam que Voltaire foi o filésofo simbolo da cultura iluminista,
movimento que culminou na Franca e na Inglaterra do século XVIII. Reale e Antiseri (1990 p. 669-670)
ressaltam que o lluminismo configurou ideias que propunham a dissolucéo dos mitos através do conhecimento
cientifico e da técnica, ou seja, pensadores como Voltaire lutavam contra todos os conceitos pré-estabelecidos,
de forma que esta filosofia se empenhava no trabalho pelo progresso.
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ideogramas. Muniz (2007 p.10) afirma que somente “na idade em que a maioria das
criangas estava abandonando a complexidade da linguagem visual para abracar a
praticidade do alfabeto” foi que ele comecou a desenhar de verdade. O desenho
representava para 0 menino ndo apenas uma maneira de se comunicar com 0
mundo, mas sim uma ferramenta para estudo e entendimento do universo visual.
Muniz (2007 p.10) complementa dizendo que “enxergava o mundo de linhas e
texturas que tinha que ser cuidadosamente organizado em ordem hierarquica”
encontrando enorme satisfacdo nessa abstracdo de valores. Era através do desenho
que Muniz conseguia lidar com o que |he parecia ofensivo ou de alguma forma

incébmoda fazendo, por exemplo, caricaturas de todos os professores.

Figura — Vil; Muniz aos tr'és ans de idade, Sdo I.Da.ul.(f)” (1964).-
Fonte: Muniz (2007. p. 10)

Marcado por uma infancia muito humilde, suas lembrancas estédo ligadas a
pides, pipas, bolas de gude, arapucas para pegar saracuras e livros. Desde pequeno
Muniz mostra sinais de ter uma maneira diferente de olhar o mundo, abstraindo
significados diversos para situacdes rotineiras. Depois do jantar - relata o artista -
tinha o hébito de pedir licenca para ir para cama quando, no entanto, ele ia ler.
Deitado na cama, ele também acompanhava passo a passo a evolu¢cdo de uma
mancha de umidade na parede. Segundo ele, a mancha foi (2007 p.11) “assumindo
sucessivamente as formas de um centauro, de um jogador de futebol e de um carro
da época chamado Gordini”. Ele entdo fazia desenhos em sua caderneta
documentando as mudancgas da mancha.

Muniz destaca-se na escola, sendo indicado pelo seu professor de

matematica para participar do festival de artes das escolas publicas, no qual ganha
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uma bolsa de estudos para cursar uma academia de desenho e escultura. Durante
trés anos ele entra em contato com leituras de formacao e passa a visitar museus,
debates de cultura, teatros e grupos de leitura. Muniz afirma (2007 p. 11) que essa
escola era muito diferente das de hoje, pois “a arte contemporanea era considerada
como um flagelo da cultura de nossos tempos, e somente 0s velhos mestres eram
considerados artistas que realmente tinham algo a dizer”.

Nessa época, o Brasil passava pela Ditadura Militar (1964 a 1985), periodo da
politica brasileira no qual o governo ficou sob o dominio das Forcas Armadas.
Segundo Fausto (1995), o autoritarismo, a burocracia técnica de Estado, vantagens
desiguais para diversos setores e a repressdo eram caracteristicas expressivas
desse momento politico. O regime exterminou o0 populismo estabelecido
anteriormente por Jodo Goulart, ou seja, a classe operaria deixou de ser utilizada
como um recurso do poder. Fausto (1995 p. 513) afirma que “os grupos que tinham
obtido voz no periodo anterior — a classe operaria, 0s estudantes e 0s camponeses —
perderam forca”.

Segundo Muniz (2007 p.11) “a censura e a propaganda, com enorme
eficiéncia, difundiam-se por meio de um ja gigantesco complexo midiatico. Nossa
realidade politica era bem definida e tirava vantagens de uma espécie de mercado
negro semiotico”. Durante esse periodo, sua “biblia politica” era o livro
“Understanding Media” de Marshall McLuhan?, de forma que para Muniz a politica
era uma avassaladora preocupacdo apenas com a disseminacao de mensagens, em
vez de ser uma preocupacdo ndo s6 com a disseminagcdo, mas também com seu
conteudo.

Seu interesse pela abstracdo remonta desse periodo, no qual passou a ler
livros de midia e percepcdo, além de estudar as obras de artistas como Hélio
Oiticica e Lygia Clark, que exploravam na linguagem visual questfes politicas e de
identidade social.

Em 1979, ingressou no curso de Publicidade e Propaganda da Fundacao
Armando Alvares Penteado e logo no ano seguinte foi contratado como consultor por
uma agéncia de anuncios — companhia especializada em outdoors. A empresa se

interessou por um mapa de legibilidade dos sinais desenvolvido por Muniz naquele

* Considerado uma autoridade mundial em comunicacées de massa, esse pensador contemporaneo defende que
(1996 p. 21) o meio é uma mensagem, uma extensdo do homem, isso quer dizer que as consequéncias sociais e
pessoais de qualquer meio constituem o resultado de novos padrdes introduzidos na vida do homem. Esse
processo pode ocorrer através de uma nova tecnologia ou pela extensdo do homem — o meio.
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ano, no qual ele analisava fatores como velocidade, angulo de aproximacéo,

direcdo, altura, tamanho do tipo e facilidade de leitura.

2.2 ESTADOS UNIDOS

Pedro Lago (2009) narra que, em 1983, ao sair de uma festa, Muniz presencia
uma briga entre dois homens e, ao tentar socorrer a vitima é atingido com um tiro na
perna. O agressor Ihe paga uma quantia em dinheiro para que ele ndo dé queixa na
policia. Com esse dinheiro Muniz compra uma passagem para Chicago, nos Estados
Unidos, onde passaria alguns anos como imigrante ilegal. LA Muniz aprendeu a falar
inglés e trabalhou em diversos ramos diferentes, como culinaria, estacionamento de
supermercados, carpintaria e cuidando de criangas no suburbio de Northbrook.

Em 1984, muda-se para o East Village em Nova York, onde comeca a cursar
direcdo teatral e cenografia na New York University e na New School. No ano
seguinte, passa a trabalhar em uma loja de molduras na 57th Street. Segundo Muniz
(2007 p. 14) a loja adquiria “enormes telas em estilo impressionista pintadas por
artesdos chineses, as embelezavam com molduras barrocas que imitavam madeira
e, para dar autenticidade as geringoncas, vinham acompanhadas da biografia do
‘mestre europeu’ que as tinha pintado”.

E nesse momento que Muniz comeca a pintar alguns quadros decorativos de
navios ingleses em combate com galedes espanhdis, vagalhdes e fumaca dos
canhdes. Esse emprego foi muito importante para o artista, pois permitiu que ele
entrasse em contato com colegas que estavam tentando se firmar enquanto artistas.
Passa a frequentar vernissages e conhecer diversas pessoas do mundo da arte.

O lugar predileto do artista era o Metropolitan Museum of Art, no qual ele
costumava ficar sentado em um banco durante muitas horas observando o ar atento
das pessoas ao observar um quadro. Em 1986, visitou a exposicdo Princely
Collections of Liechtenstein e, ao deparar-se com o quadro Clara Serena Rubens
(figura 2), de Peter Paul Rubens®, sofreu um grande impacto que o impulsionou a
comecar a desenhar, no entanto, pela primeira vez Muniz queria que as pessoas

vissem o0 que ele estava desenhando.

% Pintor expoente da arte Barroca na Italia destacou-se por dispor as imagens em uma vasta escala e usar o efeito
da incidéncia da luz e das cores para realgar os detalhes e insuflar a tela. Gombrich (1999 p. 400) afirma que
Rubens tinha uma “magica habilidade para tornar viva, intensa e jubilosamente real qualquer figura”.
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Muniz afirma que:

Captada com um olhar fixo e intemporal, a filha de Rubens, Clara Serena —
em torno de seus cinco anos de idade e ligeiramente estrabica —, saltava
para fora da diminuta moldura barroca como se me convidasse a brincar.
(MUNIZ, 2007 p. 16)
Ao mesmo tempo em que 0 quadro era pessoal ele também era universal,
pois o0 pintor retratou um tema conhecido, sem perder nenhuma sutileza da

assimetria encarnando (2007 p.16) “a alma e a imagem de um anjo”.

Figura 2 — Clara Serena Rubens — Peter Paul Rubens (1616)
Fonte: BIBLIOTECA INFANTIL DO ARQUI, 2012.
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3 ARTE E COTIDIANO REINVENTADOS NA IMAGEM

Em 1988, Vik Muniz é aceito no projeto Gravity and Blindness (Gravidade e
Cegueira) no East Village e passa a expor, pela primeira vez, suas obras. Essa
primeira exposicao trabalhava noc¢des de volume e massa, examinando a relacao
dessas propriedades com a percepcao do expectador, como mostra a figura 3, obra
composta de metal, vidro e ferro. Na obra “Dualizador (1988)", figura 4, Muniz
explora o efeito perceptivo de um ventilador movel dentro de uma caixa de vidro

fechada.

Figura 3 — Gravidade e Cegueira — Vik Muniz (1988)
Fonte: Lago (2009. p. 46)
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Figura 4 — Dualizador — Vik Muniz (1988)
Fonte: Lago (2009. p. 49)

Outro marco na carreira de Muniz é a exposicao Reliquias (Relics), pois é
através de um conjunto de esculturas que o artista passara a compreender o objeto
como imagem. Consequentemente, Muniz (2009, p. 44) afirma que ha “uma crise de
identidade do préprio objeto, uma discrepancia entre o que se espera da matéria e o
que ela oferece”. As primeiras obras como Caveira de Palhaco (figura 5), Ashanti
Joystick (figura 6) e Cafeteira Pré-Colombiana (figura 7) ja preconizavam dois
conceitos importantes que vao delinear o trabalho do artista: (1) a exposicédo era
fundamentada no estudo sobre as identidades dos objetos em relacdo as suas
funcdes e (2) as obras tinham o intuito de criar respostas fisicas e perceptuais no
expectador que o segurassem mais tempo observando o trabalho do que o habitual.
Segundo Muniz (2007 p. 19), o humor e as ferramentas (gadgets) “atuam no
principal nivel de apreciacdo da arte” e a partir do momento em que o observador

tem sua atengéo capturada € possivel adicionar infinitos significados a obra.
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Figura 6 — Ashanti Joystick (1989)
Fonte: Lago (2009. p. 77) Fonte: VIK MUNIZ, 2012.

Figura 7 — Cafeteira Pré-Colombiana — Vik Muniz (1989)
Fonte: VIK MUNIZ, 2012.

Além disso, a série vai revelar outra caracteristica importante que permeara
os trabalhos do artista. Muniz propositalmente faz uso de imagens conhecidas para
0 qual existe todo um vocabulario notoriamente extenso. Ele retira um ‘objeto’ pronto
e industrializado do seu contexto e o transforma em arte com o intuito de explorar a
memoria e a expectativa do observador para esses icones visuais.

J& na série Reliquias destaca-se a utilizagdo de elementos da cultura popular,

como a televisdo e os produtos da mesma, fazendo esculturas em argila sintética do
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Pato Donald (figura 8), da cantora Barbra Streisand, do politico estadunidense John
Fitzgerald Kennedy conhecido como JFK e de um dos mais populares cantores

americanos, Elvis Presley.

b o
Figu onald feito de argila sintética, pedestal — Vik Muniz (1991)
Fonte: Lago (2009. p. 75)

Lago (2009) alega que o carater efémero da arte de Muniz dificultava a sua
presenca nas colecbes permanentes. O artista, entdo, fez o planejamento para que
as instalacbes possuissem uma existéncia material mais longa, para que o0s
elementos que as compunham pudessem ser guardados e eventualmente
retomados em exposi¢des futuras. No entanto, nem sempre isso era possivel diante
da deterioracdo dos elementos como latex, isopor e papeldo, cuja sobrevivéncia era
precaria. Além disso, o inicio da exibicdo dos objetos em galerias e consequentes
vendas que acabaram acontecendo, acarretaram na necessidade de documentar e
difundir as imagens. Esses fatores o levaram a procurar a fotografia como meio de
representacao para registrar as instalacoes.

Muniz (2007) conta que seu marchand, na época, Stefan Stux, contratou um
fotégrafo profissional para registrar as obras. As fotos foram captadas com uma
aparelhagem de Ultima geracdo, com auxilio de lampadas de halogénio para
alcancar cores e luzes perfeitas. Todo esse arsenal técnico deixou Muniz
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extremamente frustrado, afirmando que (2007 p.19) *“as esculturas nelas
representadas ja ndo pareciam minhas — era como se tivessem sido criadas e
produzidas pelo fotdégrafo que tirou os retratos”. Foi esse episodio que impulsionou o
artista a comprar sua primeira camera, uma Minolta semidescartavel com foco fixo.
Em seguida, Muniz voltou a galeria e fotografou suas obras sem qualquer aparato
especial: sem tripé, sem luz artificial, com filme menos recomendado e ainda
mandou revelar na primeira loja que encontrou. A concluséo indubitavel era que a
autenticidade de suas fotografias as fazia parecerem melhores, do ponto de vista de
Muniz. Além disso, o artista afirma que quando ele concebe a ideia de uma obra de
arte, uma lembranca, uma espécie de impressao visual fica em sua mente antes de
executa-la. Quando o proprio artista fotografa sua obra € possivel intuitivamente
procurar o angulo exato para obter uma foto idéntica a sua lembranca visual.

A fotografia, por sua vez, restringe o deslocamento do expectador para um
ponto, segundo o artista, no qual a obra seria melhor contemplada ou mostra uma
versao do mundo, cuidadosamente editada. Da escultura a fotografia, as obras de
Muniz passaram a significar através da imagem, como uma ideia, lancando o artista
a criar planos vazios, no qual gradativamente as suas esculturas tornavam-se
bidimensionais e a necessidade do observador circundar uma escultura perdeu seu
sentido. Ele queria, a partir deste momento, instigar a ambiguidade, gerando um
ambiente incémodo que o expectador tendesse a reconhecer através da memoria e

recognicao, posteriormente questionar e, por fim, buscar a resolucéo.

Ja que as fotografias sdo uma criacdo do cérebro e ndo do olho, sua
linguagem esta mais em conformidade com imagens mentais do que com
dados puramente 6pticos. Além do mais, a fotografia conta fortemente com
a memdria e a recogni¢éo da forma. (MUNIZ, 2007 p. 22)

O primeiro livro que Muniz comprou nos Estados Unidos foi The Best of Life,
uma coleténea de retratos conhecidos tirados pelos melhores fotografos do mundo
gue trabalharam na revista Life. O artista levava este livro consigo para todos os
lugares e a ocasional perda do mesmo abriu espac¢o para um novo projeto: a série O
melhor da Life. Durante aproximadamente dois anos promoveu exercicios acerca
deste tema. Primeiramente ele uniu todas as informacgdes a respeito das fotografias
icbnicas, posteriormente com o intuito de fixa-las de alguma maneira, comecou a

desenha-las a partir de suas lembrancas e memdrias. Muniz afirma que esse
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procedimento o fez entender (2007 p.32) “os mecanismos de que as pessoas se
valem para recordar-se dos detalhes das fotografias”. A medida que lembrava algum
detalhe, ele simplesmente pegava o primeiro objeto que tivesse em maos e
retomava o desenho adicionando os demais detalhes. E importante ressaltar que
Muniz jamais confrontou as versdes de memoéria com as fotos originais, era um
exercicio de retencdo visual e aplicagdo no papel. Em seguida, ele teve a ideia de
fotografar esses desenhos por meia da utilizacdo de soft focus — recurso utilizado
para que as margens ndo figuem bem definidas, dando o aspecto de sonho e
mistério. Para a impresséao, utilizou um filtro chamado halftone para producéo do
efeito de pontilhismo.

Muniz (2007 p. 32) assegura que “a imagem residual, a que permanece em
nossas mentes, ndo precisa mais do que alguns detalhes adequados para preencher
a lacuna que a separa da fotografia original’. A série O melhor da Life trouxe
imagens conhecidas como, por exemplo, a de Albert Einstein, John Lennon em
Manhattan, Muhammad Ali, o homem pisando na lua, soldados levantando a
bandeira americana em Iwo Jima e a lembranca de um homem bloqueando os
tanques de guerra em Beijing.

Outra importante imagem (figura 9) explorada por Muniz, foi a da menina Kim
Phuc que corria pela estrada em 8 de junho de 1972, apdés o bombardeio de sua
aldeia, Tram Bang, durante a Guerra do Vietnda. Com sua pele ardendo por causa do
napalm (substancia a base de gasolina gelificada, utilizada como armamento militar)
ela corria nua na tentativa de sobrevivéncia e foi fotografada por Nick Ut, profissional

da agéncia Associated Press que estava ali nagquele momento para cobrir o ataque.

Figura 9 — Reproducédo de Memoria da crianga de Tram Bang — Vik Muniz (1989)
Fonte: Lago (2009. p. 117)



25

O carater meio indistinto do desenho acentua o clima de tragédia da
fotografia, dominada por um fundo nebuloso, dando a impresséo de que a
menina emerge de um pesadelo. O impacto provocado pela fotografia em
1972 amplifica-se no trabalho de 1989, que traz para o primeiro plano a
figura da menina nua, assustada e sofredora, cujos bracos abertos evocam
a iconografia da crucificacao. (FABRIS, 2009 p. 424)

Ao focar sua representacao de Kim Phuc, Muniz realiza o processo inverso
das imagens icOnicas de guerra, uma vez que a menina nao € parte de um todo ou
de uma massa indistinta, mas sim um elemento identificavel, impondo sua
identidade como ser humano.

Ja em 14 de agosto de 1945 foi o fotografo Alfred Eisenstaedt que registrou
outro momento solene, o instante em que um marinheiro beija a enfermeira Edith
Shain em plena Times Square, em comemoracdo ao fim da Segunda Guerra
Mundial. Esta imagem iconica que reverberou pelo mundo inteiro tdo pouco poderia

passar despercebida pelo olhar de Vik Muniz (figura 10).

Figura 10 — Reproducgdo de Memoéria do beijo em Times Square — copia fotogréafica de emulséo de
prata — 45,70 x 30,50 cm — Vik Muniz (1989)
Fonte: Lago (2009. p. 113)
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4 NOVOS SUBSTRATOS DA POETICA DE VIK MUNIZ: ENTRE A MATERIA E A
TECNICA

Ao visitar Florenca pela primeira vez, nenhuma obra chamou tanto a atencéo
de Vik Muniz como Portas do Paraiso (figura 11), o principal trabalho do escultor
italiano Lorenzo Ghiberti. A obra € composta por 10 painéis feitos de bronze em alto
relevo que retratavam cenas biblicas do Antigo Testamento.

Figura 11 — Portas do Paraiso Lorenzo Ghiberti (1403)
Fonte: FOROXERBAR, 2012.

Segundo Sevcenko (1987 p. 29), o Renascimento foi um movimento cultural
marcado pelo surgimento da iluséo de espaco, obtendo o efeito de profundidade nas
obras. Em termos gerais, por definicdo, o Renascimento foi um movimento artistico,
cientifico e literario que floresceu na Europa no periodo entre a Baixa ldade Média e
0 inicio da Idade Moderna, do século XIll ao XVI, com o berco na lItalia e tendo
Florenca e Roma como seus dois centros mais importantes. Sevcenko afirma
também que os historiadores costumam dividir o Renascimento Italiano em trés
fases: o Trecento (1300-1399), o Quattrocento (1400-1499) e o Cinquecento (1500-
1599).
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Caracterizando a arte renascentista do periodo Quattrocento, Portas do
Paraiso, segundo Michelangelo®, era suficientemente bela e minuciosamente
executada para decorar a entrada do Paraiso. Em funcao disso, a porta do batistério
de Florenca foi comumente denominada de Portas do Paraiso. A riqgueza de

detalhes e os delicados tragos finos podem ser observados na figura 12 que mostra

a criacdo de Adao e Eva na expulsédo do Paraiso.

Figura 12 — Detalhes de Portas do Paraiso — Lorenzo Ghiberti (1403)
Fonte: FOROXERBAR, 2012.

Lorenzo Ghiberti associou dois meios dispares para compor as cenas
biblicas, pois fez uso de técnicas de perspectiva de trés pontos associadas a
interpretacdo de pinturas bidimensionais. A juncdo de elementos tridimensionais
com o pictérico é a unido de duas formas diferentes de leitura. Desta maneira, o
escultor italiano induz o observador a ter um papel ativo na apreenséo da imagem,
pois ele terd que fazer o processo de sintaxe da mesma. Segundo Vik Muniz (2007

p. 46) essa “ambiguidade do foco cambiante, do relevo ao lineamento no fundo, gera

® Segundo Sevcenko (1987 p. 56) a arte italiana atingiu seu auge com esse pintor, cujas obras passaram a servir
como referéncia de identificacdo do estilo Renascentista. Ele destacou-se exercendo influéncia decisiva, a partir
do momento que incorporou diversos aperfeigoamentos técnicos e descobertas formais que vinham se
multiplicando desde o inicio do Renascimento.
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uma experiéncia pictorica de proporc¢des transcendentais: uma nova maneira de
olhar a imagem”.

As obras de Lorenzo Ghiberti, em especial Portas do Paraiso, tinham o poder
de incitar a reflexdo e o0 questionamento de seus significados, através da
combinacdo de meios e da criacdo de ilusdo através de imagens que transbordavam
seus proprios limites fisicos.

Influenciado por destilar os propositos conceituais de Lorenzo Ghiberti, Vik
Muniz desenvolveu a série Imagens de Arame em 1994, também inspirada em uma
fotografia de Jean Cocteau, tirada por Man Ray, em 1926. A série consistia em fazer
desenhos que deveriam ser simples arquétipos de objetos do cotidiano. A
construcdo destes se deu por meio da utilizacdo de um material ndo convencional
para obras de arte: o arame. Com ajuda de um alicate, Vik Muniz comecou a moldar
o arame de forma a construir uma “escultura”. Posteriormente os fotografou e os
imprimiu em papel mate em tom de pergaminho. De longe essas obras aparentavam
ser desenhos a lapis, no entanto, de perto revelavam os detalhes sobre o tempo e o
material.

Segundo Vik Muniz (2007), a natureza estéril do arame combinada com a
falta de volume, impulsionou-o a procurar outro substrato que pudesse trazer a ideia
de paisagem no sentido de infinito e foi com a utilizagdo da linha (produto téxtil) que
ele encontrou essa resposta. O artista afirma que (2007 p. 51) “a linha significa uma
maneira abstrata de conquistar distancias e tomar medidas — ela era perfeita” para
seu novo projeto que pretendia aprofundar tecnicamente as experiéncias
desenvolvidas anteriormente com o arame. O novo substrato maleavel favorecia o
desenho apurado, a busca por profundidade e perspectiva. A linha tinha também um
carater primitivo e inusitado. Foi nesse momento que surgiu a série Imagens de
Linha, em 1995.

A paisagem foi o tema principal dessa série, pois 0 artista copiou imagens de
referéncia e interpretou-as manipulando a linha em cima da superficie com ajuda da
utilizacdo de spray de cabelo. Vik Muniz construia a ideia de volume em cima da
superficie para que desta forma a profundidade pudesse ser apreendida
simultaneamente de duas maneiras dispares. O titulo de cada quadro variava
conforme a quantidade de material utilizado (medido em jardas). Na obra inspirada

na gravura em metal intitulada “O sonhador”, do artista francés Jean-Baptiste
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Camille Corot (figura 13) foram utilizados 14.813 metros de linha e, portanto,

recebeu o titulo de 16 mil jardas (figura 14).

Figura 13 — O Sonhador — Jean-Baptiste Camille Corot (1854)
Fonte: Muniz (2007 p. 52)

Figura 14 — 16 mil jardas (a partir de O Sonhador de Corot), da série Quadros de Linha — Vik Muniz
(1996)
Fonte: Muniz (2007. p. 53)

Lago (2009) afirma que o ano de 1996 € um marco na carreira de Vik Muniz,
pois realizou a exposicao da série Sugar Children (Crianca de Acucar) na Tricia
Collins Contemporary Art, em Nova York. A inspiracdo para este trabalho surgiu

durante duas semanas de férias que o artista passou em Saint Kitts, no Caribe. Ao
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longo dos dias no Caribe, o artista entrou em contato com as criangas da ilha. Ao
almocar na casa de uma delas, notou que os pais eram tristes e mal-humorados e
que estas caracteristicas acabavam por se reproduzir na familia. Isso talvez
ocorresse devido as longas jornadas de doze horas de trabalho no plantio e colheita
da cana-de-aclucar. Muniz se perguntava como aquelas criancas se tornavam
agueles adultos enfadonhos. A inspiracdo surge ao ler o poema do poeta brasileiro,

“O Acucar” de Ferreira Gullar:

O branco aglcar que adocara meu café
nesta manha de Ipanema

nao foi produzido por mim

nem surgiu dentro do acucareiro por milagre.

Vejo-o puro

e afavel ao paladar

como beijo de moga, agua

na pele, flor

gue se dissolve na boca. Mas este agucar
nao foi feito por mim.

Este agUcar veio

da mercearia da esquina e tampouco o fez o Oliveira, dono da mercearia.
Este agucar veio

de uma usina de agucar em Pernambuco

ou no Estado do Rio

e tampouco o fez o dono da usina.

Este acucar era cana

e veio dos canaviais extensos
gue ndo nascem por acaso
no regaco do vale.

Em lugares distantes, onde ndo ha hospital
nem escola,

homens que ndo sabem ler e morrem de fome
aos 27 anos

plantaram e colheram a cana

que viraria acucar.

Em usinas escuras,

homens de vida amarga

e dura

produziram este agucar

branco e puro

com que adogo meu café esta manha em Ipanema.
(GULLAR, 1980 p. 227-228)
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Segundo Muniz (2007 p. 60), “a radiosa infancia daquelas criangcas vai
certamente ser transformada pelo acucar, em acucar; os residuos de sua gloriosa
infancia estardo presentes no acgucar”’ que iremos consumir.

Vik Muniz tirou fotos dos meninos, copiou 0s instantaneos e peneirou diversos
tipos de acgulcar sobre o papel preto, criando uma obra de arte que posteriormente
era fotografada. E nesse momento que surge o conceito “Criancas do Acucar”,

conforme elucida a figura 15, série composta por seis retratos.
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Figura 15 Valentina, a mais veloz, da sene Cnan(;as de Acucar — Vik Muniz (1996)

Fonte: Lago (2009 p. 215)

Conforme ia terminando cada retrato, o artista despejava o acucar em um
pote de vidro e colava neste a imagem original da crianca retratada como se fosse
um rotulo. Essas pequenas urnas de vidro (figura 16) foram expostas juntamente
com os pequenos retratos no fundo da galeria de um amigo, no SoHo.
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Figura 16 — Fotografia dos vidros com o agUcar usado na série Criancas de Agucar (1996)
Fonte: Muniz (2007 p. 60)

Logo em seguida, o New York Times, jornal de circulagdo diaria
internacionalmente conhecido, publicou uma boa critica sobre sua exposi¢cdo, o que
resultou em sua participagdo da mostra New Photography de 1997-1998 no MOMA
(Museu de Arte Moderna de Nova York).

Segundo Vik Muniz (2009), esta série representa uma virada em sua obra,
pois nesse momento ocorre a escolha definitiva de um estilo, a consolidacdo de um
caminho estético e € com essa série que ele tem seu home consagrado no mundo
das artes.

O trabalho desenvolvido com o agucar suscitou questdes como a exploracéo
do paladar nas obras e a ideia de pontilhismo’. Esse periodo coincidiu com o
momento em que o artista ja havia dominado e incorporado a técnica da fotografia.
Existe uma indubitavel semelhanca entre o acucar e a fotografia, uma vez que,
ambos revelam substratos como cristais e sais de prata em sua esséncia. Muniz ao

olhar Criancas do Acucar nao via desenhos, e sim, imagens.

" Também designado de divisionismo, é uma técnica de pintura que surgiu no movimento Neoimpressionista do
século XIX. Esse procedimento baseia-se na lei das cores complementares, cunhado em estudos cientificos sobre
a transmissdo e a percepcdo da luz e cor. Dempsey (2010) destaca os pintores franceses Paul Signac (1863-
1935) e Georges Seurat (1859-91) como expoentes desse movimento. O pontilhismo apoiava-se na premissa de
que a cor mistura-se no olho, uma vez que quando a regido da retina é estimulada por uma cor, ela produz uma
imagem sequencial, permitindo que os diversos pontos que compunham a obra se mesclassem.
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Figura 17 — M&os da série Imagens da Terra — Vik Muniz (1997)
Fonte: Lago (2009 p. 279)

Em 1997, refletindo sobre a incidéncia da luz, surgiu a série Imagens da Terra
(figura 17). Esta foi criada a partir do trabalho em cima de uma mesa de luz,
repensando conceitos sobre a luz negativa. Criangcas do Acucar, por sua vez,

utilizava o recurso da luz incidente.

Do ponto de vista tematico, tentei me aprofundar em assunto analogos a
matéria — a terra. Da terra a terra. Um jovem, a juventude, as maos. O auto-
retrato, um dos primeiros que fiz. A cobra, o pecado original. Temas
diretamente ligados ao material. A terra € muito forte; e eu de resto queria
explorar a ideia da luz que brota, que emana do chdo. (MUNIZ, 2009 p. 278)

O trabalho de Vik privilegia a percepcédo do impacto das imagens e sua
presenca na memoria visual coletiva € marcante, pois grande parte de suas obras
surgem através da combinacdo de elementos imprevistos do cotidiano: materiais
reciclaveis, pigmentos, geleia, aclcar, pasta de amendoim, arame, entre outros. Sua
técnica consiste na disposicao destes subsidios para formacéo de imagens.

Segundo declaracdes do proprio artista em seu livro “Reflex: Vik Muniz de A a
Z"

Toda imagem representacional € uma promessa de profundidade, uma
superficie que separar os reinos da mente e da matéria, uma espécie de
passagem capaz de conectar a nossa experiéncia a de outras pessoas.
Esta maneira como as outras pessoas véem as coisas sempre foi um
grande objeto de fascinio pra mim. (MUNIZ, 2007 p.17)
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Segundo Vik Muniz (2009 p. 15), “o artista faz metade da obra”, isso quer
dizer que o principio de seu trabalho é impelir o expectador a fazer a sua parte, o
que o visitante de exposicbes contemporaneas se desabituou a fazer. Esse
processo se concretiza através da utilizacdo de imagens extremamente conhecidas
e constantemente repetidas pela midia, tornando-as icones da cultura visual basica
do homem. De acordo com Pedro Corréa do Lago (2009), o fotégrafo valoriza a arte
do passado e a homenageia em suas séries, como por exemplo, ao resignificar a
imagem de Mona Lisa em 1999 (figura 18), construindo-a através de geleia e
manteiga de amendoim.

As séries construidas através da utilizagdo de comida surgiram a partir da
atracdo por materiais pereciveis, pois esses reforcavam a necessidade do registro
fotogréfico. Essas séries sdo um desdobramento das Criancas do Acucar, visto que
revela uma distinta dimensdo de significado da imagem: o paladar. E possivel
afirmar que Vik Muniz se apropria de imagens e utiliza a arte também como um

processo de interacdo ao utilizar substancias diversas para impelir ao expectador a

memoéria do gosto dessa substancia.

e . - . fat = g - - -.-'-——V".
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Figura 18 — Mona Lisa dupla — Vik Muniz (1999) — 100 x 80 cm (cada imagem)
Fonte: Lago (2009 p. 324-325)



35

Antes de trabalhar com geleia e manteiga de amendoim, Vik Muniz
desenvolveu um vasto trabalho feito de calda de chocolate. A escolha desta
substancia se deve ao fato de possuir inimeras associa¢des desde amor, luxuria até
obesidade, culpa e escatologias. Essas associacdfes eram importantes, pois de
imediato proporcionavam uma gama de significados a qualquer imagem que o artista

pudesse desenhar.

Somos violentamente bombardeados por estimulos visuais, nossa
habilidade de assimilar essas informacdes se vai aos poucos puindo — € sé
nos resta a capacidade de absorver a esséncia daquelas mensagens
efémeras. Minha intencdo, portanto, era construir imagens lentas —que se
oferecessem na contram&o. Imagens que infundissem tal volume de
ambiguidades — tantas camadas de obstaculos — que obrigassem o
espectador a diminuir o ritmo, a desacelerar, a reincorporar sensac¢fes
esquecidas, planos de percepc¢éo atrofiados. (MUNIZ, 2009 p. 228)

Devido ao fato da calda de chocolate secar rapidamente, Muniz tinha que
terminar cada obra no periodo maximo de uma hora, pois apdés esse periodo o
chocolate comecava a ficar opaco e impraticavel de se trabalhar. Desta forma, o
tempo passava a ser elemento integrador da obra.

Outro elemento interessante dos Quadros de Chocolate era a mudanca de
escala no momento das ampliagdes fotograficas. Em contraste com todas as suas
obras anteriores, essas tinham propor¢cées monumentais, de forma que o expectador
tinha que se distanciar para reconhecer a imagem e automaticamente se aproximar
para verificar os detalhes minuciosos. Esse processo de aproximacao e afastamento
adicionava um elemento performatico as obras.

Segundo Vik Muniz (2007 p.76), “a ideia de ensaiar a imagem antes de
fotografar o melhor resultado” o fazia pensar nesse processo como uma peca teatral,
que por sua vez o fez lembrar da “famosa colaboracdo de Hans Namuth com
Jackson Pollock® — o filme e as fotos do artista pintando Autumm Rhythm (Ritmo de
Outono)” — como que revelando a unificacdo final do pintor com a pintura” (figura
19).

® Artista norte-americano que segundo Gombrich (1999 p. 602) é um dos pioneiros do estilo chamado de
“pintura de acdo” ou expressionismo abstrato. No exercicio da arte abstrata e rompendo com 0s métodos
formais, Pollock chamou atencdo com suas técnicas de manuseio da tinta, denominada de tachismo. Argan (1992
p. 622) defende que a “pintura de acdo” é a “acdo ndo-projetada numa sociedade em tudo é projetado; é a reacéo
violenta do artista-intelectual contra o artista-técnico”. Pollock tratava as tintas como “matérias vivas e
autbnomas” deixando-as escorrer sobre a tela de forma aleatéria e casual, desta forma o resultado de cada obra
resultava em situacgGes visuais imprevistas.
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Figura 20 — Action Photo (a partir de Hans Namuth) da série Quadros de Chocolate — Vik Muniz
(1997)

Fonte: Muniz (2007 p. 75)

Essa fusdo entre personagem e ator impulsionou Vik Muniz a reproduzir uma
imagem de Pollock, retirado da série de fotos de Namuth através da utilizacdo do
chocolate (figura 20).
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Imagens de Chocolate, série que compreendo sobretudo como
experimental, resultou numerosa porque permitiu pensar na arte enquanto a
criava. A partir de entdo, ficou-me bem mais claro o que desejava fazer.
(MUNIZ, 2009 p. 228)

Muniz (2010 p. 162) afirma que a partir da década de 90 passou a expor com
maior frequéncia no Brasil, na tentativa de resgatar e refletir sobre suas origens.
Esse regresso iniciou em 1998, quando foi convidado para integrar a Bienal de Sao
Paulo, cujo curador era Paulo Herkenhoff e a tematica da exposi¢ao era centrada no
canibalismo. O referencial dessa investigacdo estética proposta por Herkenhoff veio
do Manifesto Antropofagico de Oswald de Andrade®.

Em seu retorno dos Estados Unidos, Muniz (2007 p. 63) assusta-se ao ler
artigos brasileiros e constatar que aproximadamente cinco mil criangas moravam
nas ruas, sendo que 30% possuiam o virus HIV e as estimativas indicavam que
essas taxas tendiam a aumentar a cada ano.

Incentivado pelas ideias de Herkenhoff e pelo seu trabalho anterior com as
criancas do Caribe, o artista desenvolveu a série Ulterior, no qual fotografou
meninos e meninas da Cracolandia.

No dia em que desembarcou no Brasil, Muniz alugou um carro e circulou pelo
centro de S&o Paulo a procura daquelas criangas de rua, no entanto, ndo conseguiu
deparar-se com nenhuma. No dia seguinte ele continuou sua procura pelos
arredores da Estacdo da Luz. Foi nesse momento que comecou a visualizar diversas

dessas criangas.

Comecei a ver criancas, que eram da cor da rua, que tinham um aspecto
fuliginoso, quase como um mimetismo: camuflavam-se para sobreviver. A
populacdo de pessoas invisiveis tornou-se um pensamento constante — e
ndo demorou para que eu decidisse criar algo a partir daguela espécie de
desaparecimento, de ocultacdo. (MUNIZ, 2009 p. 298)

Muniz iniciou as tentativas de contato com as criancas, porém as primeiras
experiéncias ndao foram bem sucedidas, pois eles o confundiam com a policia e logo
corriam pelas avenidas. Durante cerca de uma semana, ele passou noites vagando

a pé pela cidade sem sua maquina fotografica, a fim de ganhar a confian¢ca daquelas

% Dramaturgo, poeta e jornalista, foi o grande animador do grupo Modernismo Brasileiro da década de 1920.
Segundo Bosi (1994) tem importante participacdo na reestruturacdo radical no modo de conceber o texto
literario. No sentido de satirizar o Brasil da “aristocracia” Andrade, escreve em 1928, o Manifesto Antropofagico
que realca a contradi¢do cultural brasileira. Com a utilizagdo de linguagem metafdrica repleta de humor, o
Manifesto torna-se a referéncia tedrica do Modernismo no Brasil.
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criancas. Nesse momento, ele conhece Emerson, garoto de rua que tinha sete anos,
viciado em crack, cuja ocupagao era realizar pequenas tarefas para os traficantes da
Cracolandia. O menino apresentou Muniz para seus demais amigos, no entanto, no
instante em que tentou fotografa-los, uma duzia de bandidos armados apareceu
repentinamente, questionando o que ele estava fazendo com aquele equipamento.
Sem ouvir suas explicagdes, levaram sua camera.

No dia seguinte, encontrou-se com Emerson e seus amigos em outro local e
horéario, quando foi possivel o andamento do trabalho. Muniz separou um livro de
histéria da arte e pediu para que cada crianca selecionasse um personagem, para
gue posteriormente eles pudessem reproduzir a mesma pose e expressao para a
fotografia. Emerson escolheu uma pintura classica de Diego Velazquez (1599-
1660)'°, no qual havia um homem vestido com uma armadura.

A escolha das criancas revela a predominancia de temas comuns. A imagem
escolhida por Emerson incita a ideia de prote¢do. Outro garoto escolheu uma pintura
do retratista italiano da Antuérpia, Van Dyck, no qual aparece um cachorro, 0 que
por sua vez manifesta novamente a tematica da protecdo e também do
companheirismo. E ainda outro, escolheu um ElI Greco em que Cristo esta
ascendendo aos céus, cuja predominancia é a questdo da fuga. As criangas
ansiavam que essas tematicas fossem retratadas com fidelidade. Muniz (2007)

descreve:

O que eu estava fotografando eram criancas de rua que levavam um tipo de
vida pavoroso, e 0 que eu pretendia era fotografar, sem qualquer filtro
estético, a crianga que ainda vivia dentro daqueles pequenos adultos de ar
envelhecido e sofrido. Eu queria que eles gostassem de seus retratos,
sobretudo porque nenhum deles jamais havia sido fotografado na vida. Eles
mal sabiam como era sua aparéncia. (MUNIZ, 2007 p. 64)

Como o periodo em que trabalhou com as criancas da Cracolandia coincidiu
com o Carnaval, Muniz decidiu que os retratos seriam montados a partir do lixo
urbano, especialmente dos residuos que sdo encontrados nas ruas na quarta-feira

de Cinzas, dia posterior a comemorac¢ao do Carnaval no Brasil.

19 pintor espanhol, famoso e respeitado membro da corte do Rei Filipe IV. Gombrich (1999) afirma que a
principal tarefa de Velazquez era retratar os reis e membros da corte. O alto grau no efeito de suas pinceladas e
na harmonia delicada das cores, tornaram o pintor uma referéncia para a posterior fundagdo do Impressionismo
no século XIX.
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O intuito de Muniz era acabar com a sensa¢cdo de mimetismo. Trabalhando
em cima do negativo, ele utilizou o lixo para criar todo 0 ambiente que circundava a
crianca. Dentre esses restos estavam confetes coloridos, lantejoulas cheias de
sujeira, plumas molhadas, tampas de garrafa e demais fragmentos encontrados nas
ruas resultantes das fantasias carnavalescas. Muniz (2007 p. 67) ressalta que a
imagem da crianga, por sua vez, era obtida a partir de tudo que nédo fosse lixo,
representada “em luz brilhante vista através do residuo da sujeira largada pelo

comportamento desregrado”, conforme exposto na figura 21 e 22.

Figura 21 — Emrson, da série Ulterior — Vik Muniz
Fonte: Muniz (2007 p. 65)
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Figra 22 - raes, ' série UIeior— Vik Muniz
Fonte: Muniz (2007 p. 66)

Em 2003, a ansia de trabalhar em escalas maiores, a fim de experimentar a
propor¢cdo um para um, impulsionou Muniz a trocar as substancias organicas por
objetos concretos: pequenos brinquedos.

Como influéncia para esse trabalho as fotografias vivas de Arthur S. Mole e
John D. Thomas tiveram notavel importancia. “Pioneiros nas composicoes
fotogréficas grandiosas” eles aglutinaram centenas de soldados americanos para a
composicdo de temas patridticos. A obra Estatua da Liberdade Humana, figura 23,

foi composta por 18 mil soldados e posteriormente fotografada. (ZUPI, 2012)

Fonte: Muniz (2007 p. 129)
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Através do auxilio de um projetor disposto em um angulo de 45° graus da
superficie na qual seria desenvolvido o trabalho, Muniz desenhou o tema com uma
leve distorcdo. Levando em consideracdo a sombra projetada por cada objeto, na
sequéncia, ele preencheu a imagem com 0s pequenos brinquedos. A etapa final
consistiu em fotografar o desenho substituindo o projetor pela camera 8 por 10.
Muniz (2007 p. 129) descreve que coloca a camera exatamente no mesmo angulo e
altura do projetor para finalizar o trabalho por meio da fotografia, de forma que o
desenho apresentava-se mais “alongado e trapezoidal” que o original.

Nesse primeiro projeto com objetos de trato sdlido, as pecas deveriam se
articular com o tema. Muniz (2007 p. 129) afirma que passa a prestar mais atencao
nas imagens de criancas e refletindo sobre criancas da Namibia, da Costa do Marfim
e do Iraque, ele esbarra com uma ambrotipia’. Este retrato ir4 embasar o primeiro
trabalho da série M6nadas feito através da composicédo de soldadinhos de plastico
(figura 24). Muniz (2007 p. 131) explica que mdénadas vem do grego monas,

pequenas particulas simples e indivisiveis que constituem um todo.

Fonte: Muniz (2007 p. 130)

1 processo fotografico através da utilizagdo de negativos de colédio mido, montados sobre fundo negro com o
intuito de produzir a sensagdo visual de positivos. Uma caracteristica importante desse processo é que a imagem
produzida é tnica. (FOTOGRAFIA: O EXERCICIO DO OLHAR, 2012).
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Impulsionado pela relagcéo entre o todo e suas partes, Muniz (2007 p. 129)
afirma que seu “método de trabalhar consiste quase sempre em criar curtos-circuitos
na maneira como assimilamos as imagens, ou seja, toldando as definicdes entre o
modelo e o objeto final”.

Os trabalhos Monédicos desdobraram-se na série Rebus, ainda em 2003,
guando o artista resolve misturar todos os tipos de brinquedos. Um dos primeiros
esbocos dessa série € 0 Autorretrato Estou triste demais para te contar (figura 25),
inspirado na obra do artista holandés Bas Jan Ader. Segundo Muniz (2007 p. 131) a
obra conceitual consiste em uma filmagem, na qual Ader filma suas expressdes

transitando entre o estado de calma profunda até atingir o estado de desespero total.

Figura 25 — torrtrato
— Vik Muniz (2003)
Fonte: VIK MUNIZ, 2012

i,

(stou triste demais parte ontar), a partir de Bas Jan Ader, da série Rebus

Muniz (2009 p. 546) alega que o “reaproveitamento das sobras mundanas —
na arte — esta associado ao mau gosto” e, na tentativa de encontrar uma solucao
gue extrapolasse esse estereotipo, propds Imagens de Sucata em 2006. As obras

deveriam suscitar a questado da “arte erguida de restos, soldada em residuos”.
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Creio que, quando pensamos, produzimos lixo — uma quantidade
monumental de massa inutil. Acumulamos informagdes de maneira muito
desorganizada e, a rigor, nossas ideias se articulam menos termos de
biblioteca que de lixeira. O cérebro é um vasto ferro-velho, e sempre
procuramos algo — aquilo de que precisamos — sob um amontoado de
despejos. Sim, o volume de estimulos disseminado pela midia reforca,
acelera esse caos, mas trata-se de um encargo mental préprio ao homem
de qualquer tempo, e que ja se impunha ao ancestral que, por exemplo,
caminhasse pela floresta e se deparasse com as milhares de mensagens
simultaneas daquele cenario frondoso. E da natureza humana conceber
essa anarquia, assim como descobrir meios de existir nessa condicdo
desordenada. (MUNIZ, 2009 p. 546)

Imagens de Sucata exibe diversas representacdes mitolégicas montadas
através do lixo. Muniz encontra nessas representacdes, 0sS icones necessarios que
irlam traduzir a relacdo de organizacdo do pensamento, ou seja, a consequente
ordenacéo de “uma quantidade monumental de massa inuatil”. Ao dispor de maneira
criteriosa os residuos, Muniz faz analogia com o alcance de significados, obtido
através dessa organizacdo do pensamento. Dentre a tematica mitoldgica surgem
reproducdes de expoentes do Renascimento como Caravaggio, Botticelli e

Correggio. A obra Vénus e Cupido de Corregio (figura 26) transforma-se no
exemplar de 2006 de Vik Muniz (figura 27).

Figura 26 — Vénus e Cupido — Correggio (1525)
Fonte: UM OLHAR SOBRE O MUNDO DAS ARTES, 2012.
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Figura 27 — Vénus e Cupido a partir de Correggio — Vik Muniz (2006)
Fonte: VIK MUNIZ, 2012

O artista queria estabelecer uma relacdo ergondmica, na qual o observador
veria um pneu, por exemplo, e, automaticamente sua memaria reconheceria aquele
objeto e suas reais propor¢cdes. Em entrevista a jornalista brasileira Tania Menai, o
artista plastico diz se interessar pela mudanca de escala proporcionada pela
fotografia, uma vez que é possivel visualizar um objeto grande em uma fotografia
pequena. (TANIA MENAI, 2012).

E notavel a constante reproducio de imagens iconicas do passado no
trabalho do artista em questdo. Muniz (2007 p. 89) defende que copiar é “ampliar o
valor simbdlico de uma imagem” e esse processo ocorre atraves da introducdo de
uma nova tecnologia ou experiéncia. Desta forma, é possivel utilizar o “passado
como uma ferramenta, uma base sélida sobre a qual podemos construir o futuro”. O

artista aprofunda o tema afirmando que:

Michelangelo copiou Masaccio e Giotto, e foi copiado por Rubens, que foi
copiado por Watteau. Degas encontrou-se com Manet quando os dois
faziam copias da Infanta Marguerite de Velazquez; Degas, ao longo de sua
carreira, fez dezenas de copias buscadas em varias fontes; também Van
Gough fez inmeras copias de quadros de diferentes artistas. Essas cépias
nao foram feitas com intencéo de plagiar ou duplicar o nUmero de originais.
Elas as usavam como ferramentas para entender alguma coisa visualmente.
A legitimidade de copiar, como ato criativo, tem mais a ver com o estudo do
gue a realizacdo. (MUNIZ, 2007 p. 89)

A arte de Muniz traz a mudanca cultural na abordagem de determinada

imagem. Essa transformacgdo suscita a criagdo de uma nova linguagem visual, na
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qual o observador tem participacéo ativa, uma vez que atua na apreensao interativa:
50% vém da imagem e 50% vém de quem a vé. (TANIA MENAI, 2012).

Em 2007, Vik Muniz comeca a questionar uma série de valores impostos pelo
mercado, 0 que O levou a sumarizar e questionar sua producdo. As pessoas
compravam sem olhar, apenas encomendavam por telefone, gerando assim uma
enorme pressao pelas galerias e feiras. Esse crescimento trouxe vantagens
financeiras ao artista, no entanto, aos poucos foi roubando o valor real da arte.
Muniz (2010) afirma que sentiu vontade de redefinir sua producdo a partir do
momento em que suas obras comecaram a ser vendidas por um preco que ele
mesmo nao pagaria.

E nesse momento que ele conhece Fabio Ghivelder'?, passando a trabalhar
no galpdo de uma ONG com a qual colaboravam. Eles acabaram por reconstruir
esse galpao e torna-lo uma escola de arte. Fabio e Muniz patrocinavam os alunos,
além de trazer novos apoiadores para o projeto. Esse contexto o incentiva a iniciar
um trabalho com individuos que estdo do lado oposto da sociedade de consumo: 0s

catadores de lixo do Jardim Gramacho (figura 28), no municipio de Duque de

Caxias, no Rio de Janeiro.

4'. g £ i N :‘@ ar
Figura 28 — Jardim Gramacho
Fonte: LIXO EXTRAORDINARIO, 2012

O aterro metropolitano localiza-se na extremidade norte da Baia de
Guanabara, em frente a estatua do Cristo Redentor, recebendo toneladas diarias de

lixo produzidas pelo Rio de Janeiro e pelas demais imediacdes. Embora tenha sido

12 colaborador e diretor do estddio de Vik Muniz no Rio de Janeiro foi responsavel pela identificagdo de Jardim
Gramacho como o local para artista criar suas obras. Considerado o mentor da criagdo do novo estudio no Rio de
Janeiro e o conselheiro de Muniz em todos os aspectos criativos do projeto. (LIXO EXTRAORDINARIO, 2012)
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fundado em 1970, como uma instalacdo para residuos sanitérios, os arredores do
aterro transfiguraram-se no local de moradia da grande maioria de catadores. (LIXO
EXTRAORDINARIO, 2012)

O lixo conta aquela histéria que néo vai para o album de fotografia. E a face
negativa da humanidade. Toda a nocdo de arquitetura, de urbanismo, em
algum momento tem de enfrentar, de resolver — pela ocultacdo — a
consequéncia de noss0s excessos, € NOoS organizamos para que esses
exageros, embora cada vez maiores, parecam inexistir. Esse carater
desprezivel — desprezado — do lixo faz dele um material riquissimo para
construcdo de imagens. (MUNIZ, 2009 p. 638)

Segundo Bueno (2010 p. 28) “a importancia do lixo na histéria da civilizacéo &
inapreciavel, e por certo motivo antes de quaisquer outros: o lixo representou para a
Humanidade a sua maior forma de autoconhecimento”. Esse fator é faciimente
observado quando os perspicazes trabalhadores, ao abrirem um saco de lixo sabiam
adivinhar de onde aqueles residuos vieram. Eles possuiam uma teoria para cada
saco aberto, que simbolizava determinada pessoa. A sociedade para esses
trabalhadores era caracterizada a partir dos residuos de cada saco de lixo.

Bueno (2010 p. 34) ressalta na literatura brasileira obras de referéncia que
fizeram “enumeracdes apocalipticas” que se aproximam da realidade vivenciada no
Jardim Gramacho. O final do romance de Raul Pompéia®, O Ateneu, exacerba uma
fatal realidade do amontoamento de escombros:

L4 estava; em roda amontoavam-se figuras torradas de geometria,
aparelhos de cosmografia partidos, enormes cartas murais em tiras,
gueimadas, enxovalhadas, visceras dispersas das licdes de anatomia,
gravuras quebradas da histdria santa em quadros, cronologias da historia
patria, ilustragbes zoologicas, preceitos morais pelo ladrilho, como
ensinamentos perdidos, esferas terrestres contundidas, esferas celestes
rachadas; borra, chamusco por cima de tudo: despojos negros da vida, da
histéria, da crenca tradicional, da vegetacdo de outro tempo, lascas de
continentes calcinados, planetas exorbitados de uma astronomia morta, sois
de ouro destronados e incinerados...

Ele, como um deus caipora, triste, sobre o desastre universal de sua obra.
Aqui suspendo a crbnica das saudades. Saudades verdadeiramente? Puras
recordacfes, saudades talvez se ponderarmos que o tempo € a ocasido
passageira dos fatos, mas sobretudo — o funeral para sempre das horas.
(POMPEIA, 2008 p. 222-223)

Como um desdobramento de Imagens de Sucata, a principio a série Imagens
do Lixo tinha o objetivo de fazer o registro, por meio da fotografia, da realidade

3 Bosi (1994 p. 183-184) afirma que esse polémico escritor brasileiro era caracterizado pela “finura da
observagdo moral”, tematizando os as partes mais obscuras da memoéria em torno de ambientes, cenas e
personagens. Pompéia também destaca-se por ultrapassar o “limiar da literatura de confidéncia” e subterfligios.
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caustica dos catadores de materiais reciclaveis. No entanto, o trabalho revelou
desdobramentos maiores: o desenvolvimento do documentério Lixo Extraordinario.
Filmado ao longo de dois anos (agosto de 2007 a maio de 2009) esse documentario
acompanha o trabalho de Muniz ao relatar a trajetéria do lixo dispensado no Jardim
Gramacho até o momento da subverséo dos elementos reciclaveis em arte.

Durante dois meses Muniz fotografou e observou a rotina dos cinco mil
trabalhadores do aterro sanitario. ApOos esse periodo o artista contratou sete
catadores para ajuda-lo na montagem das obras, a partir das imagens captadas. Em
um galpado (figura 29 e 30) é feita a projecdo da fotografia em grande escala. A
sucata € minuciosamente selecionada e disposta sobre aquela projecdo de maneira
a formar as nuances, sendo que cada objeto tem seu tamanho original preservado.
A etapa final consiste no registro da obra por meio da fotografia. Esse trabalho

revela um desdobramento da série Imagens de Sucata de 2006.

Figura 29 — Visualizagéo do galpdo, no qual as Imagens do Lixo foram produzidas
Fonte: LIXO EXTRAORDINARIO, 2012

Figura 30 — Visualizacdo do galpéo, no qual as Imagens do Lixo foram produzidas
Fonte: TRINITY NEWS, 2012
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A ilusédo de dtica assume papel fundamental nas representacdes de Muniz,
uma vez que quando observadas de longe as obras revelam uma determinada
configuracdo e quando analisadas de perto € possivel desvendar cada fragmento

que a compde. Buitoni** (2009) complementa:

O percurso de aproximacdes e distanciamentos faz com que penetremos no
processo de fabricacdo da imagem fotografa e desvendemos camadas de
sentidos. No fundo, encontramos um rastro referencial; nas lascas,
perguntas sobre fotografia e sobre o que € arte. Duvidar é essencial para
nossa visdo. (INTERCOM..., 2009 p.5)

A maior parte das fotografias foi feita em ambiente natural e inspirada em
obras de arte, como A Morte de Marat (figura 31) de Jacques-Louis David, cuja

releitura ilustra o cartaz do documentario (figura 32).

Figura 31 — Marat assassinado Jacques-Louis David (1793)
Fonte: Bueno e Muniz (2010 p. 166)

¥ Doutora, livre-docente, coordenadora do Grupo de Pesquisa Comunicagdo e Cultura Visual e professora
permanente do Mestrado “Comunicagdo na Contemporaneidade” da Faculdade Casper Libero de S&o Paulo.
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Figura 32 — Cartaz de docmentério Lixo Extraordinario (2010)
Fonte: ODISSEIA NO CINEMA, 2012

A obra A mulher passando roupa (isis), figura 34, da série Imagens do Lixo,
por sua vez, foi tirada dentro do estudio, sendo a releitura da obra de 1904 (figura
33) de Pablo Picasso.

e O P
Figura 33 — Passadeira — Pablo Picasso (1904)
Fonte: Bueno e Muniz (2010 p. 162)
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'Fllgura 34 — Mulher pa{ésando roupa (isis) — Vik Muniz (2008)
Fonte: MUNIZ, 2012

Segundo Cardoso (2008) o design pode ser pensado como uma atividade
favoravel para agregar significados aos objetos materiais, significados estes que néo
estdo explicitos em sua natureza intrinseca. O artista insere-se nessa tematica
quando subverte o lixo em arte.

Esse processo de subversdo muda drasticamente a vida dessas pessoas.
Durante os meses em que Muniz permaneceu no aterro parte da renda das obras foi
doada para a Associacédo de Catadores da Area Metropolitana de Jardim Gramacho
(ACAMJG). Muitas melhorias foram realizadas como a aquisi¢ao de uma biblioteca e
montagem de centro com trinta computadores.

Queluz e Cresto (2010 p. 132) afirmam que discutir os desvios de funcao ou
reuso de um determinado objeto, implica “refletir sobre a intervencéo nas coisas que
nos cercam, fazer alguma diferengca no mundo por meio destes artefatos
modificados”. Muniz (2010 p. 170) reforca essa intervencdo quando diz que o lixo é
uma curiosa visdo de cada um como representacdo para 0s catadores. Os

trabalhadores ndo conheciam a sua propria imagem e quando a conheciam, era
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atraves da utilizagdo de algum telefone celular achado em meio aos residuos. Por
meio de uma imagem de forma diminuta, tem-se a impresséo de se ver pequeno. Os
trabalhadores se espantavam diante da possibilidade de ver a sua propria imagem,
até entdo muitas vezes desconhecida, em escala monumental, através da
capacidade humana de transformar, cujo material de composicdo era o lixo — até

entdo um simples subsidio de trabalho.
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5 O OBJETO NA ARTE E NO DESIGN: O DADAISMO E OS DESVIOS DE
FUNCAO

Kasper (2006 p. 135) explica que “segundo o senso comum, 0s objetos, as
ferramentas e os utensilios possuem funcdes. Quer dizer que eles servem para
alguma coisa, permitem obter um certo resultado”, de forma que a sociedade esta
condicionada a entender a fungcdo como uma propriedade do artefato. Este senso
comum de associar a funcdo como algo inerente ao objeto é desconstruido quando
Kasper (2006 p. 136) levanta duas questdes para refletirmos sobre a funcdo dos
objetos: “varios objetos podem permitir alcancar o mesmo fim” e “0 mesmo objeto
pode servir para diversos fins”.

Quando passamos a pensar em uma classe de objetos com caracteristicas
semelhantes “é a propria nocdo de funcdo que adquire um novo sentido”, estando
desta maneira dissociada do artefato, para estar associada ao sujeito, reitera Kasper
(2006 p. 138).

Muniz traz uma linguagem hibrida, na qual uma gama de materiais € utilizada
em contextos diferentes do usual e novos significados semanticos sao construidos,
dando espaco a interpretacdes diversas através da interagdo com o receptor/sujeito.
Kasper (2006 p. 140) intitula estas praticas como “desvios de func¢éo, definidos como
casos em que um artefato € submetido a um uso outro que ndo aquele considerado
adequado”.

Essa prética de transferéncia semantica exacerbada no trabalho de Muniz se
aproxima aos principios do movimento de contestacdo Dadaista. Argan (1992 p.
353) afirma que o movimento cunhou-se de uma vontade de interpretar e
simultaneamente participar da realidade, como uma contestacdo de todos os

valores, sobretudo da arte.

O dadaismo ndo era exclusivamente um movimento artistico, literario,
musical, politico ou filoséfico. Na realidade era todos eles, e ao mesmo
tempo o0 oposto: anti-artistico, provocativamente literario, divertidamente
musical, radicalmente politco mas anti-parlamentar, e por vezes,
simplesmente infantil. (ELGER, 2010 p. 6)

Como critica ao Cubismo que reforcava a concepgéo da arte como produtora

de objetos de valor, o Dadaismo surgiu apos a exposi¢cdo de 1913, nos Estados
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Unidos, com dois pintores europeus, Francis Picabia (1879-1953) e Marcel Duchamp
(1887-1968).

O trabalho de Picabia revela sua paixao por automoéveis desportivos, afirma
Elger (2009 p. 90). Suas primeiras obras traziam quadros simbdlicos de maquinas
que revelavam a semelhanca entre o homem e o aparelho. A obra Parada do Amor,
de 1917, destaca-se neste contexto. O titulo da obra sugere um motivo erético
através do nome “Parada do Amor” (figura 35), expondo uma clara contradicdo com
as pinceladas puramente objetivas e técnicas desta obra, explica Elger (2009 p. 90).
E importante perceber que a obra de Picabia revela alusdes sexuais associadas as

representacdes mecanicas:

Nesta obra de grande formato, Francis Picabia, colocou os mecanismos da
Parada do Amor num espaco fechado. Numa inspecdo mais atenta, a
maquina revela ser composto por dois elementos, um cinzento e outro
colorido, que estdo ligados por hastes. As duas partes podem ser
identificados como os elementos masculino e feminino desta ‘parada do
amor’. A estrutura cinzenta consiste em dois cilindros verticais, nos quais
uma estreita haste, dividida na sua extremidade inferior, se move
ritmicamente para cima e para baixo. A construcdo pode ser interpretada
como o 6rgdo masculino. A sua for¢a e dinamismo s&o transferidos através
de um complicado sistema de hastes com varias roscas de parafuso para o
dispositivo colorido a direita. Este € o homodlogo feminino da obra cinzenta.
O elemento central desta maquina € o émbolo castanho vertical, que
penetra ritmicamente o vaso verde (feminino). (ELGER, 2010 p. 90)

‘7}‘/, '. ’ ‘-l‘-ﬁ ADE :w,ctnaﬂs . N e e
Figura 35 — Parada do Amor — Francis Picabia (1917)
Fonte: ABC GALLERY (2012)




54

O artista brinca com a linguagem técnica do projeto e a linguagem das artes
visuais. A constru¢do da imagem de uma maquina €, na realidade, um jogo critico,
no qual Picabia ironiza o papel dos sexos na sociedade industrial moderna. A série
de quadros-maquina também revelava uma declaracdo contra a pintura tradicional.
E “derivavam de um desejo de encontrar uma expressdo estética na pintura para a
era moderna da engenharia”, observa Elger (2010 p.94).

Ja Marcel Duchamp ganhou destaque por introduzir no mundo da arte uma
nova proposta, o ready-made. Esse recurso baseava-se em recolher objetos comuns
e utilitdrios do cotidiano, que por sua vez ndo haviam sido projetados originalmente
para serem objetos de arte, transpondo-os para outro ambiente: o contexto da arte.
Elger (2009 p. 80) explica que “trata-se de objetos utilitarios industrialmente
produzidos, que atingem o estatuto de arte meramente através do processo de
selecédo e apresentacao”.

Os ready-mades exacerbavam a ruptura com as expectativas convencionais
do publico em relacdo a obra de arte. Duchamp queria “colocar novas questdes
sobre a arte. Para ele, as possibilidades da pintura tradicional ja se tinham esgotado,
enquanto as regides fronteiricas da arte ainda nao tinham sido exploradas”, destaca
Elger (2009 p. 82).

Esses ready-mades foram considerados escandalos artisticos, estratégia
dadaista tipica. Outra caracteristica que marcou o trabalho de Duchamp foi o
“tratamento desrespeitoso de um dos icones da pintura, a Mona Lisa (c.1503-1506)
de Leonardo Da Vinci” observa Elger (2009 p. 82). Duchamp apropriou-se da
imagem de Mona Lisa reproduzindo-a no tamanho de um postal (figura 36), no qual
o artista desenhou bigode e barba na mesma. A reproducédo é datada de 1919 e
recebeu o nome de L.H.O.0.Q. Wood (2002 p. 13) que “lido em voz alta, soa como
elle a chaud au cul”, o que por sua vez em francés produz o equivalente fonético de
“ela tem uma bunda quente”. O trabalho de Duchamp expde a curiosa relagao da
linguagem com a obra de arte e levanta questdes sobre as fronteiras da arte, através
de trocadilhos e brincadeiras.

A aproximacao entre Dadaismo e a arte de Vik Muniz pode ser percebida no
comparativo com os ready-mades de Duchamp. Na obra A Fonte, de 1917, o artista
dadaista realiza uma explicita transferéncia semantica ao utilizar um urinol, que
havia comprado em uma loja de ferragens, como uma escultura na Exposicao

Abertas de Esculturas em Nova York. Além disso, Duchamp associou o urinol a uma
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assinatura qualquer com pseudénimo de “R. Mutt” (figura 37). Desta forma, de
acordo com Argan (1992 p. 358) “ao colocar uma assinatura, ele quis dizer que
aguele objeto ndo tinha um valor artistico em si, mas assumia-o a partir do juizo
formulado por um sujeito”. Wood (2002 p. 12) conta que a obra foi rejeitada pelos

membros do comité. As alegagOes diziam que a obra era “imoral” e por esse motivo

nao foi colocada em exibigao.

e TR .
Figura 36 — L.H.O. . arcel Duchamp (1919)
Fonte: MARCEL DUCHAMP (2012)

Fiura 37 — A Fonte — Marcel buchamp (1917)
Fonte: Argan (1992 p. 357)
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Wood (2002 p. 12) observa que a questdo se fez “ainda mais seriamente
cOmica pela semelhanca formal entre o urinol e as esculturas abstratas
organicamente moldadas” do romeno Constatin Brancusi (1876-1957). Dentre elas,
podemos citar a obra Recém-nascido (figura 38), de 1915. Feita toda em marmore a
escultura revela a predilecdo de Brancusi pela pesquisa das formas organicas,
especialmente da forma do ovo. Dempsey (2010 p. 141) afirma que Brancusi foi um
dos mais influentes escultores do séc. XX, conhecido “por suas esculturas
extremamente requintadas, simplificadas quase ao ponto da abstracdo”. O escultor
buscava o significado intrinseco da esséncia das coisas, explorando as formais

naturais através de tematicas em torno da criacdo, do movimento, da vida ou da

morte.

Figura 38 — Recém-nascido — Constatin Brancusi (1915)
Fonte: A WORLD HISTORY OF ART (2012)

Apoés o ready-made de Duchamp a arte nunca mais voltou a ser a mesma,
pois o ato criativo foi reduzido a decisdo singular e aleatoria de denotar arte a
objetos inusitados, observa Ades (2000). O artefato é, portanto, deslocado de seu
contexto habitual e inserido em uma significancia estética. Para os dadaistas as
dimensdes estéticas e utilitarias dos objetos séo conceitos passiveis de mutacéo,
uma vez que, segundo Argan (1992 p. 358) o artista tem “uma atitude diferente em
relacdo a realidade”, agindo com intervencdes nao planejadas com variedade dos

meios técnicos.
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A partir do dadaismo a arte vai caracterizar mais as intengdes dos artistas do
que qualquer forma estética que ele possa produzir. Essa proposicdo de mudanca
de concepcao e significado atraves de trocadilhos verbais e visuais tornou Duchamp
um dos artistas mais influentes do século XX.

A arte de Muniz exacerba a ruptura do conceito de arte preconizada no
Dadaismo. Wood (2002 p. 12) ressalva que antes do movimento dadaista ndo havia
antecedentes na historia que tratassem da ruptura do conceito de arte, na qual, por
exemplo, um objeto cotidiano poderia se tornar uma obra de arte. Isso explica a
importancia de Duchamp para a histdria da arte, comumente destacada por diversos
autores. Segundo Elger (2009 p. 80) “a obra de Marcel Duchamp revolucionou a arte

como nenhuma outra. Ele foi indiscutivelmente o artista do século 20”. Ja& Wood

(2002 p. 11) observa que os ready-mades de Duchamp foram “predecessores da
15,

arte conceitua

Figura 39 — The Gift (1921) — Réplica— Man Ray (1958)
Fonte: MOMA, 2012

Ades (2000) comenta que um ready-made reciproco ao de Duchamp é a obra
de arte The Gift ou também conhecida como Presente (1921) de Man Ray (1890-
1976), conforme mostra a figura 39, na qual um ferro de engomar comum € disposto
com uma fila de 14 pregos de latdo soldados em sua base. Man Ray confronta dois
objetos mutuamente estranhos: os pregos e o ferro de engomar. O artista rompe

1> Arte conceitual: Dempsey (2010 p. 240) afirma que a arte conceitual era designada como arte da informacéo,
devido ao fato do movimento do final da década de 60, basear-se no preceito de que a verdadeira obra de arte é
constituida de conceitos, renunciando completamente o objeto fisico. Obras de Marcel Duchamp serviam de
referéncias para o desenvolvimento do movimento, pois tornou o artista “protoconceitual”, uma vez que incitou-
0 a “privilegiar o conceito e favor de concepgdes tradicionais de estilo e beleza”.
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com a identidade de cada um desses itens, transformando a combinagao deles em
algo novo e desconhecido.

Elger (2009 p. 88) afirma que desta forma o objeto “perde o seu proposito
pratico, surge um conflito irremediavel entre a funcionalidade do objeto e o fracasso
da sua func&o. E neste ponto que a atencdo do espectador se passa a concentrar no
potencial irdnico” da obra. E importante notar que a obra de Man Ray incide no fato
de incapacitar o objeto de cumprir sua funcéo original.

Cada artista do dadaismo seguia sua propria direcdo, isso quer dizer que o
movimento teve carater diferente conforme o local em que se instaurava. O pintor
alemado Hans Arp (1886-1966) buscava na arte uma substituicdo do esteticismo
gasto e irrelevante, combatendo as formas de arte institucionalizadas, apropriando-
se de objetos do cotidiano e os inserindo dentro de um contexto histérico. Ja o pintor
francés Picabia mostrava-se impelido na destruicdo pela zombaria, ironizando
também a identidade social do artista.

Ades (2000 p. 85) reforca que o dadaismo foi “uma grande explosdo de
atividade que tinha por objetivo provocar o publico, a destruicdo das nocdes
tradicionais de bom gosto, e a libertacdo das amarras da racionalidade e do
materialismo”.

Assim como muitas obras de Muniz, geralmente as obras do Dada também
eram transitorias por sua natureza e produzidas, com frequéncia, para provocar o
publico. As exposi¢cdes continham um grande nimero de objetos descartaveis.

Outra importante ideia pregada pelo movimento, segundo Ades (2000 p. 87),
€ a “ndo-superioridade do artista como criador”. Francis Picabia defendia que na arte
moderna as obras néo eram realizadas por artistas, mas simplesmente, por homens,
sendo a Unica intervencéo pessoal possivel, a escolha.

Segundo Queluz e Cresto (2010 p.123) os significados de um determinado
objeto original “permanecem em sua materialidade, acrescidos de outros” através
dessas apropriacfes e reusos propostos tanto nesses ready-made do Dadaismo
como na arte de Muniz.

Ono (2006) afirma que as funcdes de um artefato dividem-se em funcbes
simbdlicas, de uso e técnicas, estreitamente inter-relacionadas no universo
contextual e perceptivo do usuario. A funcao simbdlica esta vinculada a percepcéao
das formas, cores, texturas, aparéncia visual e associacfes afetivas. Desta forma, a

funcdo simbdlica esta conectada a um determinado contexto, no qual o artefato esta
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inserido. Ono (2006 p. 33) conclui que “assim como o contexto contribui para a
significacdo dos objetos, qualquer variagdo do mesmo altera o significado destes”.

Muniz (2010 p. 167) afirma que n&o retrata 0 mundo simplesmente como o V&,
pois 0 seu mundo atinge uma dimensdo maior, feita de impressdes e de uma
complexidade tridimensional, s&o nocdes que se interceptam, afetando-se
mutuamente. Além disso, Muniz (2010 p. 167) ressalta que tudo que ele faz é “uma
forma de refletir a confusdo entre o material e o simbolo”, e suas obras s&o
permeadas pela complexa visdo de mundo de cada individuo. Sua arte propde uma
nova maneira de olhar o mundo, cheia de possibilidades de significagdo, ndo sé
através dos objetos, mas também através da singular interacdo e interpretacdo por
parte do expectador.

Lago (2009) ressalta que “tudo leva a crer que a linguagem nova proposta por
Vik Muniz nos ultimos 10 anos podera vir a ser considerada tdo importante quanto a
de Andy Warhol”. Este artista, segundo Vik Muniz (2009), foi um importante
referencial para seu trabalho, cuja arte € marcada pela quebra de consensos e pela

incorporacao artistica do cotidiano.

5.1 EXPERIENCIAS DO USUARIO E DO EXPECTADOR

Segundo Lago (2009) Muniz consegue “desafiar e tranquilizar o espectador”,
pois este reconhece a imagem familiar, o0 que por sua vez, o reconforta, faz a
identificagdo do material, estimulando sua curiosidade e opera na fusdo de varios
niveis de percepcao.

Margolin (1997 p. 228) argumenta que os objetos ndo sdo apenas artefatos
de utilidade, sao objetos particulares que se tornam parte da experiéncia do usuario.
Esta reflexdo ajuda a pensar as proposi¢cdes da arte de Muniz que contam com a
memo©ria e as vivéncias do expectador no processo de percepcao e interpretacao.

Albuquerque e Oliveira (2009 p. 70-71) afirmam que a criacdo artistica
contemporanea traz novas linguagens estéticas que se alteraram ao longo dos anos,
no qual o foco do objeto artistico ndo é mais a obra de arte e, sim, o0 sujeito. Este
agora vai extrapolar a funcdo de apenas observador, isso quer dizer que “a Arte
Contemporanea expressa a grande ruptura que vem questionar a efetividade da

obra num ambiente em que o sujeito se posiciona enquanto elemento ativo do
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processo artistico”. Desta forma, o foco da arte migra do objeto para o conceito,
elaborado agora de modo coletivo.

A arte moderna e contemporanea desenvolveu-se na senda do conceito. O
artista tornou-se livre para desenvolver o seu trabalho em varios campos de
experimentacéo, privilegiando algo imaterial que agora podia ser valorizado.
Esta importancia dada a uma caracteristica da obra que ndo existe
materialmente, que ndo se define numa realidade palpavel, estabeleceu
novas formas de compreensdo da Arte, com paralelismo nos muitos
acontecimentos culturais, sociais e politicos que forjaram a segunda metade
do século passado. Especialmente com o inicio da aplicacdo dos meios de
comunicacdo e das novas tecnologias no contexto artistico, tornou-se clara
a necessidade de uma nova abordagem em termos de reflexdo. (Il
CONGRESSO INTERNACIONAL DE ARTE..., 2009 p. 72)

Margolin (1997 p. 228) reflete sobre o conjunto de objetos, servigos e areas
gue atendem a vida cotidiana. O objeto € a parte material do sistema, enquanto os
servicos sdo a parte imaterial. O autor afirma que essas areas estdo intimamente
ligadas ao design, atividade responsavel pela concepcdo e planejamento de um
produto. Margolin cita o exemplo de um automével, como a parte material, e 0
cbdigo regulador de coleta de taxas, como a parte imaterial do sistema. Ele afirma
que cada uma dessas partes envolve conclusdes de uso que se manifestam na
complexidade, no acesso, na interpretacao e na experiéncia anterior do usuario.

A incorporacdo da experiéncia do usuario na relagdo produto-cliente, ou
ainda, expectador-obra de arte € uma expansdo da compreensdo do perfil do
usuario/observador. Margolin (1997 p. 228) alega que na tentativa de entender o
perfil do usuario passamos da ideia de funcdo para acdo. A funcionalidade diz
respeito a identidade mecéanica do produto, enquanto a acao refere-se diretamente
ao seu uso e, consequentemente, adiciona uma dimensao social ao mesmo. Essa
dimenséo deixa claro que a experiéncia do usuario é limitada ao seu conhecimento e
as experiéncias vivenciadas.

As proposicdes de Margolin se aproximam das de Albuquerque e Oliveira
guando refletem que tanto os objetos, como as obras de arte modernas, passam a
se basear na relacdo do modo coletivo, uma vez que a experiéncia do usuario e 0s
conceitos agregados ganham uma dimensao maior no ato criativo.

Todos esses fatores mostram a ampliacdo do conceito de arte. Outro fator
que deixa explicita essa evolugcdo é a apropriacdo da tecnologia para a criacao
artistica. Podemos observar isso no trabalho de Muniz quando ele faz uso da

fotografia para registrar suas obras. Elementos organicos como a geleia, a pasta de
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amendoim ou a calda de chocolate podem ser registrados, documentados e
posteriormente difundidos. A fotografia torna-se o0 meio de representacdo para

registrar as instalacoes.

As obras de Vik Muniz trabalham a imagem como um instrumento
hermenéutico. Suas construc¢des visuais nos remetem a indagacfes sobre a
relacdo arte-realidade e fotografia-realidade: o tempo todo somos chamados
a pensar na génese daquela determinada imagem, nos objetos que a
compdem, na disposicdo dos objetos, nos procedimentos de captacao
fotogréfica, nas proporcdes do material original e na edicdo final.
(INTERCOM..., 2009 p.4)

Rizolli (2009 p. 110) deduz que o conceito de arte contemporéanea € o
exercicio. O expectador ird se deparar com novas linguagens visuais hibridas, com
as quais ele pode reagir de maneiras diversas, podendo ter a sensacao de
estranhamento, de distanciamento ou de aproximacédo. Segundo Mendes, Rial e
Ono (2009 p. 1) os “significados sdo atribuidos aos artefatos, em diferentes
contextos, pelos individuos e sociedades, tracando biografias culturais dos
mesmos”. Isso quer dizer que a interpretacdo do que € visto esta intimamente
relacionado com a experiéncia do usuario.

Velho (2004 p.129) explica que quando observamos algo, seja isto “familiar ou
exotico”, essa realidade sempre sera “filtrada por determinado ponto de vista do
observador, ela é percebida de maneira diferenciada”. Ou seja, ao observar uma
obra o expectador estara incutindo nessa experiéncia sua opinido, sua vivéncia e
sua percepcao individual.

Para Heskett (2008 p. 37) “as formas podem assumir sentido préprio de
acordo com a maneira como sdo usadas, ou 0s papéis e valores a elas atribuidos”.
Muniz se apropria dos materiais utilizando-os em outro contexto, diferente do
usualmente previsto. Desta maneira, o significado e a forma de percepcdo se
deslocam e sé&o reinterpretadas.

Burdek (2006 p. 333) afirma que os objetos destacam-se através de uma
unidade, coeréncia e, principalmente, através de sua feicdo simbolica. E este
universo simbolico que reflete “o discurso atual do design e com isto descreve a
estreita relacdo de troca entre produtos e seu contexto”. Margolin (1997 p. 227)
reforca o argumento de Birdek quando afirma que a relacdo entre produtos e seus
usuarios, que por sua vez é parte integrante do contexto, tornou-se o tema central

do discurso do design.
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Herkenhoff (2009 p. 7) defende que o artista plastico vem subvertendo a
“relacéo entre realidade e ilusdo, figuragcao e abstracdo, meios e fins”. A arte de
Muniz é fruto dessa estreita relacéo entre o produto e seu contexto, trabalhando com

diversos niveis de abrangéncia:

Vik trabalha em varios niveis de compreensao: num primeiro momento, o
gue se vé é uma fotografia. Depois, vocé vé além: ha todo um pensamento
filosofico e sensorial por trds de cada imagem, repleta de duplos sentidos.
Duplos ou triplos, Vik é, como suas fotografias, varios em um,
desempenhando papéis, como pintor, escultor, desenhista, fotégrafo,
escritor, criador, ilusionista e critico. (HERKENHOFF, 2009 p. 7)

Birdek (2006 p. 337) cita que na publicacdo “Seméantica do Produto” de Klaus
Krippendorff, a seméantica do produto pode ocorrer de trés maneiras: a linguistica, a
comunicativa e a cultural. A primeira se processa na investigacdo do significado dos
termos, enquanto no “modelo comunicativo” o designer vai atuar fazendo diversas
associacfes junto ao consumidor/receptor. A Ultima, denominada de “modelo
cultural”, pressupde que os simbolos e elementos formais sdo constantemente
interpretados pelo receptor. Muniz atuara principalmente explorando o padréao
comunicativo e cultural, uma vez que a sua arte permitira a recriagdo de

possibilidade de apresentar e perceber o mundo na sua relacdo com o observador.

A obra é irredutivel ao médium técnico da fotografia e a seu jogo de
aparéncias. Para ndo ser um espelho do olhar ingénuo, a critica deve
superar a descricdo dos procedimentos que fascinam com base na
descoberta da ambiguidade seméantica da imagem. A operacéo analitica se
centra no nivel do significante, em que o sujeito enuncia a linguagem e a
percepcao é ativada. (HERKENHOFF, 2009 p. 137)
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6 A RESIGNIFICACAO DOS ARTEFATOS - EXERCICIOS COMPARATIVOS

Ao refletirmos sobre o trabalho desenvolvido por Vik Muniz € possivel
encontrar movimentos na histéria da arte e estabelecer comparacdes entre diversas
obras que se aproximam da proposta estética e conceitos estabelecidos pelo artista.
Esses exercicios comparativos ajudam a repensar no papel dos objetos/artefatos
usados nas obras, rearticulando o mundo urbano, a sociedade industrial, o cotidiano
e as expressoes artisticas, reinventando a percepcédo e os significados das coisas.
Um exemplo dessa aproximacao pode ser abordado através das obras Dualizador
(1988) de Vik Muniz e Um ruido Secreto (1916) de Marcel Duchamp,

respectivamente ilustradas nas figuras 40 e 41.

Figura 40 — Dualizador - Vik Muniz (1988) ‘
Fonte: Lago (2009. p. 49)
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Figura 41 — Um ruido Secreto - Marcel Duchamp (1916)
Fonte: TOUTFAIT, 2012

A obra Dualizador consiste em uma caixa de vidro, sustentada por hastes de
ferro, assemelhando-se a concepcao modular de um movel. Este suporte de vidro
comporta um ventilador que funciona normalmente ao ser ligado na tomada através
de um cabo elétrico. A obra se constréi através da juncdo de elementos cotidianos
como o ferro, o vidro e o ventilador. A utilizacdo destes elementos gera uma
sensacao de familiaridade no expectador. Esta sensacao incita 0 mesmo a criar um
elo emocional com a obra. A partir desta narrativa, existe uma maior probabilidade
de que o expectador ndo enxergue apenas a obra, e sim, a visdo do artista nas
entrelinhas que ira se mistura a sua percepc¢ao.

Vik Muniz reflete sobre onde termina o dominio utilitario e comeca o estético,
pois o ventilador ira girar suas hélices, no entanto, o objeto ndo alcanca a sua
funcdo utilitaria de ventilar, uma vez que o vento é barrado por paredes de vidro.
Como este artefato — o ventilador — faz parte do cotidiano do observador, ele
imagina que existe vento dentro da caixa de vidro, no entanto, ndo consegue senti-
lo. A obra traz uma ambiguidade semantica, através da qual podemos refletir que a
percepcao acontece através de um processo de cognigao.

A obra Um ruido secreto consiste em um emaranhado feito de corda que é
disposto em duas folhas de bronze quadradas fixadas através de quatro parafusos
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longos. Esta obra foi realizada por Duchamp com a colaboracdo de seu amigo
Walter Arensberg. A peca € projetada para ser manuseada e ndo apenas observada,
pois Duchamp pediu para Arensberg depositar secretamente um pequeno objeto
dentro do rolo de barbante e nunca revelar para ninguém do que se tratava. O
mistério sobre este objeto permanece até hoje. (LINEA MUERTA, 2012)

Da mesma forma que na obra de Muniz anteriormente analisada, Duchamp
também explora a metafora cognitiva, pois o observador é estimulado a manusear a
obra, ouvindo assim um ruido constante que evoca diversas indagacbes e
associacdes. O observador ir4 se questionar sobre a materialidade daquele objeto
secreto, podendo ser uma moeda ou um diamante, no entanto, ele ndo encontrara
uma resposta satisfatoria.

O cerne desta obra € o0 constante questionamento e as diversas
possibilidades que cada expectador ir4 criar, € uma abordagem ludica para a
producdo do conhecimento. O ruido misterioso que supostamente ecoa da obra
pretende reverberar em um eco reflexivo dentro do observador. O objetivo de
Duchamp era evocar o barulho no leitor que ficara absorto na expectativa de
descobrir o mistério de Um ruido Secreto.

Nas chapas de bronze, tanto na inferior como na superior, 0 artista escreveu
uma combinacao de palavras em inglés e em francés separadas propositalmente por
espacos em brancos, conforme mostra a figura 42. Setas separam as palavras de
forma a indicar sua continuidade a partir da placa inferior para a superior, no
entanto, sem obter um significado, de forma que o0 ensaio torna-se ainda mais

ambivalente.

Figura 42 — Detalhes da obra Um ruido Secreto (1916)
Fonte: TOUTFAIT, 2012
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Estas obras deixam explicitas que o ato criador contemporaneo nao €
executado sozinho, o artista inicia um processo consistindo na escolha de um
conceito que, posteriormente, sera decifrado e interpretado pelo observador. Esta
interpretacdo, por sua vez, € permeada por um conhecimento prévio que diz respeito
as suas experiéncias. Este intercambio acaba por estabelecer uma relacdo de
simbiose'®, no qual tanto o artista como o observador s&o fatores fundamentais para
0 peso de uma obra de arte.

O conceito de arte contempordneo mostra que a obra ndo ocorre
isoladamente, que o centro ndo esta no ato criador, e sim, esta no publico que faz o
elo entre o artista e a obra. Em suma, a criacao artistica transforma-se em atividade,

valorizando a experiéncia, conforme observa o historiador Rafael Cardoso Denis:

O design tende a se afastar da materialidade e caminhar em direcdo a
experiéncia, ao uso e a emocao. Cada vez mais 0s objetos de design seréao
imateriais. O designer tera de aprender a projetar interacdes. Nao basta
projetar uma xicara, por exemplo. Daqui para frente serd necessario projetar
uma situacdo de consumo de bebidas quentes. E uma experiéncia de uso,
de sociabilidade, de troca de informagfes. (CONTINUUM..., 2008. p. 25)

Figura 43 — Mar de Sangue — Vik Muniz (2001)
Fonte: Lago (2009 p. 308)

A exploracdo do conhecimento prévio do publico também é exacerbada de
outra forma na arte de Vik Muniz: na reproducao a partir de imagens repetidas pela
midia e signos da comunicacdo em massa. Este recurso pode ser observado nas
obras em que Muniz reproduz Marilyn Monroe em uma calda vermelha chamada
Syrup (figura 43), na representacdo de Che Guevara através da utilizacéo de feijoes

(figura 44) e na construcao de Elvis Presley com calda de chocolate (figura 45).

6 Amabis e Martho (2002 p. 42-44) explicam que o conceito de Simbiose foi criado pelo biélogo alemao
Heinrich Anton de Bary e vem do grego syn, juntos, e bios, vida. O conceito refere-se a espécies de uma
comunidade que apresentam relacdo ecoldgica proxima e interdependente. Um exemplo da simbiose é o
mutualismo, no qual espécies se associam e interagem de forma a ambas obterem beneficios.
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Figura 44 — Che Guevara — Vik Muniz
Fonte: ZUPI, 2012

Figura 45 — Elvis Duplo — Vik Muniz (1999)
Fonte: BALTIC, 2012

Estas trés obras permitem a reflexdo a cerca de questdes importantes como o
ato de copiar, arte feita a partir de elementos inusitados, aproximacao da arte de
Muniz com a Pop Arte:

e A reproducdo ocupa um espaco importante no trabalho do artista. Esse
recurso traz a tona a reflexdo sobre a legitimidade do ato de copiar. Segundo Muniz
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(2007 p. 89) “copiar é ampliar o valor simbdlico de uma imagem através da infuséo
de uma nova tecnologia ou experiéncia, modernizando assim sua abordagem
retérica”. A copia apresenta-se na trajetoria de Muniz como uma ferramenta para a
construcéo do futuro. Além disso, também é uma forma de enaltecer os artistas que
o antecederam e foram subsidio essencial para formar a base soélida para que ele
pudesse tracar um caminho estético.

e A utilizacdo de elementos organicos como a calda de chocolate e o feijao
investiga temas relacionados a percepcdo e & memoria. Estas obras de Marilyn
Monroe, Che Guevara e Elvis Presley nos permitem a comparagdo com o trabalho
do artista californiano Edward Ruscha. Assim como Muniz, Ruscha fazia uso de uma
série de elementos incomuns para concep¢ao de uma obra, como polvora, suco de
carne, alimentos, flores e graxa. O trabalho do artista estabelecia uma linguagem
propria através da abordagem analitica da imagem, na qual ele doava fisicalidade,
matéria e volume as palavras, conforme mostra os trabalhos desenvolvidos em 1973
(figuras 46 e 47).

JUST A
MOMENT
NOW

Figura 46 — Composicéo feita de catchup e gema de ovo sobre tela — Ed Ruscha (1973)
Fonte: ED RUSCHA, 2012

Figura 47 — Manchas de sangue sobre Cetim — Ed Ruscha (1973)
Fonte: ED RUSCHA, 2012
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Ruscha patrticipou da 352 Bienal de Veneza em 1970, na qual ele criou uma
sala coberta com 360 folhas de papel que haviam sido mergulhadas em Chocolate
Nestlé. As folhas eram dispostas nas paredes de forma a parecer um telhado feito
de delicadas telhas de chocolates. (ED RUSCHA, 2012)

e As obras de arte assumem formas diferentes quando reinterpretadas ao
longo da historia. O recurso de apropriacdo como pratica artistica € observado em
momentos anteriores da historia da arte, a exemplo disso temos o movimento da
década de 60, a Pop Arte. Este termo surgiu pela primeira vez em um artigo escrito
pelo critico Lawrence Alloway, designando o interesse dos artistas em criar arte
através da cultura popular, através de imagens que tinham intima relacdo com a
realidade popular, observa Dempsey (2010 p. 217).

As primeiras obras que ganharam notoriedade eram feitas através de
colagens de anuncios recortados de revistas populares, recurso observado no
trabalho de Richard Hamilton (figura 48). Ao utilizar este material os artistas
ironicamente estabeleciam o valor inverso proposto pelas distingbes sociais da
época: levar a cultura de massa a um patamar elevado, o da cultura ocidental. A

obra permite o questionamento sobre o significado de elevado e de inferior, de

elitista e de democratico.

Figura 48 — O Que atamente toma os lares de hoje tao diferente, tdo atraentes? — Richard
Hamilton (1956)
Fonte: McCarthy (2002 p. 7)
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Dentro deste contexto, € possivel posicionar o artista Andy Warhol como um
dos expoentes da Pop Arte Americana, segundo Argan (1992 p. 688). Sua obra se
caracterizava pela “documentacao objetiva dos feitiches-simbolo da civilizacdo de
consumo”. Warhol escolhia uma iconografia reconhecivel instantaneamente e as
transformava em mercadorias, ao utilizar a transposicéo fotografica e o processo de
serigrafia'’ para reproduzir diversas imagens repetidas. Esse processo refletia sobre
a analise da transformacdao mecanica a qual a imagem é submetida, através dos
meios de comunicacdo de massa.

McCarthy (2002 p. 42) destaca que em 1962, “a ocasiao da morte de Marilyn
Monroe e a adogdo da serigrafia deram a Warhol seu primeiro grande icone e um

veiculo apropriado para rememora-la”.

Figura 49 — Diptico de Marilyn — Andy Warhol (1962)
Fonte: McCarthy (2002 p. 41)

7 Serigrafia: Segundo Gavin e Paul (2009 p. 54) a serigrafia, ou silk screen, ndo é um método de impressdo de
grandes tiragens, trata-se de um processo versatil que permite a reprodugdo em uma quantidade razoavel de
substratos. A serigrafia “imp6e uma imagem em um suporte for¢cando a passagem da tinta por uma tela que
contém o design.
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A figura 49, Diptico de Marilyn, expde o trabalho no qual Warhol escolheu um
fotograma®® de publicidade de Monroe. Este fotograma expunha a atriz jovem, no
auge de sua carreira, com o0s cabelos levemente despenteados, com os labios
ressaltados com batom vermelho, com um olhar sonolento e profundo. O artista
recortou o fotograma de forma a destacar ainda mais Monroe. A obra se constroi
através da repeticdo obsessiva da figura. Posteriormente, Warhol utiliza a serigrafia
aliada a tons monocromaticos para reproduzir Monroe borrada e quase apagada, o
que por sua vez permite a sugestdo da “corrida acalorada de uma impressora’”,
observa McCarthy (2002 p. 42).

A obra foi realizada no mesmo ano em que a artista morreu e sua histéria de
vida tragica foi revelada para as massas. E possivel perceber na obra que a figura
de Monroe evolui de uma harmonia complementar'®, cujos detalhes estdo bem
definidos, seguida por uma sequéncia de tons monocromaticos®® caracterizados
intencionalmente pela descarga irregular de tinta, que por sua vez causa um efeito
de falha na impresséo, sugerindo o desaparecimento. Ao fazer essas associagoes,
Warhol refletia questdes importantes como a retirada da mitificacdo gradual de
Monroe - assim como ocorreu na vida real.

Fraser e Banks (2007 p. 12) afirmam que “ndo € coincidéncia que 0 uso mais
forte da cor é encontrado com frequéncia onde alguém esta tentando lhe vender
alguma coisa”. A harmonia complementar, portanto, tentava elucidar que a super
exposicao de Monroe na midia tornou-a uma mercadoria da sociedade, que estava
no apice do sucesso. Ja os contrastes do preto e do branco mostram justamente o
oposto: a perda desse status e 0 desaparecimento na midia.

O efeito de repeticdo na obra torna Monroe um produto fabricado, reduzindo-a
a um icone midiatico, na qual a duplicacéo de seu rosto representa também a falta
de conhecimento sobre a verdadeira personalidade da artista.

Costa (2009) reintera:

'8 Trata-se de uma unidade do filme fotografico depois de processado, ou seja, do negativo. Isto significa que um
filme de 36 poses gera, portanto, 36 fotogramas. (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2012).

19 Fraser e Banks (2007 p. 42-43) explicam que os esquemas de cores sdo chamados de harmonias por alguns
autores. “Neste contexto, harmonia se relaciona com a expectativa de equilibrio total ou neutralidade do
olho/cérebro”, ou seja, ao utilizar o circulo cromatico de maneira apropriada é possivel selecionar combinaces
de cores que se equilibram uma a outra, de forma a causar uma aparéncia atraente no substrato na qual sera
utilizada. O esquema complementar é composto por cores em lados opostos no circulo cromaético.

20 Fraser e Banks (2007 p. 42-43) afirmam que o esquema monocromatico é baseado em um “Gnico matiz, com
variaces criadas inteiramente pelo ajuste de brilho ou de saturagéo”.
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Contudo os idolos se desgastam. Maryllin, (...), aparece nos primeiros
guadrantes de Wahrol radiante e cheia de cores, enquanto que, no decorrer
da tela, sua mesma imagem perde cor, passa para 0 preto e branco e,
enfim, sugere desaparecer. Assim séo as figuras da cultura de midia. Por
um instante nos parecem projetar o sucesso e a gloria, com o tempo
perdem o seu poder de fixacdo na mente do publico. Com isso, a industria a
retira de cena e a relega ao ostracismo frustrante, elegendo outras para
ocupar o seu lugar. (COSTA, 2009, p.05)

Adorno (2002) nos ajuda a pensar ideias estabelecidas por Warhol quando
reflete sobre a manipulacdo da imagem do idolo por parte da midia, a qual ao
mesmo tempo em que expde o icone ao um elevado valor simbdlico também o deixa

desaparecer, dando espaco para que outros assumam o seu lugar.

A indastria cultural perfidamente realizou o homem como ser genérico.
Cada um é apenas aquilo que qualquer outro pode substituir: coisa fungivel,
um exemplar. Ele mesmo como individuo é absolutamente substituivel, o

puro nada. (ADORNO, 2002, p. 26)
A obra Diptico de Marilyn também explora a ambiguidade semantica da
imagem, pois a forma como a artista € disposta faz referéncia tanto a maneira como
figuras religiosas eram representadas na antiguidade, como se confunde com as

representacdes de “Madona dos tempos modernos”, ressalta McCarthy (2002 p. 42).

Figura 50 — Maria Madalena — Pietro Perugino
Fonte: UM MINUTO DE ARTE, 2012
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Ao analisarmos obras do Renascimento é possivel refletir a referéncia da
serenidade etérea na representacao religiosa. A aproximacdo pode ser observada
através de obras de Pietro Perugino, como por exemplo, na representacéo de Maria
Madalena, figura 50. Importante artista da Alta Renascenca Italiana, suas obras se
destacavam pela predominancia de temas religiosos e pela sensacdo de
profundidade, conforme observa Gombrich (1999 p. 315).

1

i >
v PP
T A

Figura 51 — Fd'é:' Madonna r;b filme Surpresade Shangai (1986)
Fonte: MADONNA, 2012

A ambiguidade semantica acontece quando comparamos as representacdes
de Maria Madalena a da cantora Madonna (figura 51), cantora pop considerada pela
revista Time uma das 25 mulheres que mais influenciaram o mundo (TIME
SPECIALS, 2012). Assim como Marilyn Monroe, Madonna desperta o imaginario
coletivo através de um simples estimulo visual, marcando a imagem da nova mulher
e de padroes a serem seguidos. McCarthy (2002 p. 42) finaliza afirmando que
Monroe parece “ser tanto a corporificacdo do prazer carnal quanto a imagem da
perfeicdo etérea e santa, especialmente porque no diptico seu semblante aparece e

desaparece da vista”,
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A aproximacao entre a arte de Muniz e de Warhol acontece através da quebra
de consensos, da incorporacgdo artistica do cotidiano e pela afirmacédo de que a arte
pode ser vivida atravées do dia a dia. Essas caracteristicas sao facilmente
observadas através de obras como a Marilyn de Sangue (2001) e Elvis Duplo
(1999), figuras 43 e 45, que fazem parte da exposicao feita em Paris intitulada A
partir de Warhol, comentada por Vik Muniz no trecho abaixo:

Warhol também é um grande apropriador de imagens. Ou melhor: um
notavel copiador — que é algo distinto. Trabalhar da mesma forma que ele —
e sobre a obra dele — era lago que desejava fazer e que essa exposi¢ao
felizmente permitiu. A série € uma espécie de sampler de técnicas e
atitudes a que ja me dedicara e que, apresentada em conjunto, poderia
parecer desconexa. Reunida, porém, encontrou uma coeréncia,
desenvolveu um sentido, um mesmo caminho, uma filosofia comum: a arte
de Warhol, o estudo da imagem como algo plano, imediatamente
reconhecivel, que integra o mundo do espectador. (MUNIZ, LAGO, 2009 p.
306).

A producdo contemporénea permite refletir que a arte converteu-se em um
grande jogo de linguagem que incorporou novas realidades conceituais e plasticas,
na qual o universo cotidiano tornou-se uma possibilidade de exploracdo para o
artista.

Diversos sdo 0s novos artistas contemporaneos que exploram a riqueza da
materialidade do cotidiano. O trabalho da artista britanica, Jane Perkins, traz
proposicdes semelhantes a de Vik Muniz quando sua obra explora um jogo de
sinestesia, no qual retratos iconicos s&do construidos através da utilizacdo de
materiais industriais. Perkins graduou-se em 2006 e desde a faculdade interessou-
se por temas ligados a reciclagem.

Perkins decidiu estudar téxteis na Faculdade de Artes e Tecnologia em
Somerset. Inspirando-se nas cabeleireiras do Equador que punham todo o
tipo de materiais no cabelo - descobriu-as enquanto estudava para a sua
tese - no dltimo ano da faculdade comegou a fazer alfinetes decorados com
jéias partidas, brinquedos e outros objetos pequenos. Chamando-lhes
“Alfinetes de Memdria”, recolhia objetos pessoais da infancia para fazer
estas pecas, tornando cada uma delas totalmente Unica. (OBVIOUS, 2012)

Em 2008, ela iniciou um trabalho chamado Plastic Classics, que consistia ha
reinterpretacdo de obras de arte famosas. Perkins utilizou como matéria prima obras

de impressionistas como Henri Matisse e Claudet Monet, mas a celeuma de seu
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trabalho consistiu em diversas reinterpretacdes de Mona Lisa de Leonardo da Vinci
(figura 52) e do quadro Sunflowers (Girassois) de Vincent Van Gogh.

Figura 52 — Mona Lisa — Jane Perkins (2008)
Fonte: BLUEBOWERBIRD, 2012

Além disso, a artista também utiliza icones da midia e da sociedade de
consumo como subsidio para seus trabalhos. Dentre as personalidades escolhidas
destacam-se, o presidente americano Barack Obama, o lider politico africano Nelson

Mandela, a rainha Elizabeth Il e Marilyn Monroe (figura 53).

- ol v

Figura 53 —Marilyn — Jane Perkins (2008)
Fonte: BLUEBOWERBIRD, 2012
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Perkins primeiramente reunia diversos materiais como bolinhas de gude,
conchas, esferas, brinquedos de plastico, botdes e micangas que pegava em lojas
de segunda méao ou em ferros velhos. A partir dos materiais encontrados ela
trabalhava em algo novo. Nenhuma cor era adicionada aos substratos, a matéria
prima deveria permanecer exatamente da maneira como foi encontrada. A artista
utilizava uma fotografia como base e lentamente fixava cada objeto de maneira
minuciosa. (BLUEBOWERBIRD, 2012)

As obras de Perkins promovem sinestesias semanticas, pois o expectador
depara-se com o efeito da ironia ao ver uma obra de arte reconhecida pela cultura
imagética ser reconstruida a partir de materiais que foram jogados fora e, portanto,
destituidos de valor algum. O trocadilho semantico consiste no fato de que a ligacao
entre o0 expectador e a obra surge justamente a partir desses pequenos fragmentos
que vao evidenciar, através da observagdo, o cotidiano de cada pessoa que se
postara em frente a obra. O garfo, o botdo ou o brinquedo de plastico serdo os
elementos de conexao e de identificacdo entre o elo obra-expectador.

E possivel perceber que a arte contemporanea estimula, acima de tudo, o
descondicionamento do olhar e das perspectivas de ver o mundo. Além de refletir
sobre como o conceito de arte vem se modificando ao longo dos anos, € importante
também observar que o descondicionamento do olhar ganha notabilidade no campo
do design. Essa inovacao técnica e configurativa, baseada na resignificacdo da
materialidade dos objetos, ja era observada na Italia na metade dos anos 60. Neste
periodo arquitetos e designers iniciaram experiéncias com novos materiais. Blrdek
(2006 p. 125) afiima que o que fomentou o trabalho dos italianos foi o
desenvolvimento das tecnologias, que enriqueceram a metodologia do projeto. Além
disso, a multiplicidade cultural foi importante no desdobramento de uma rica
variedade formal.

Dempsey (2010 p. 181-182) explica que a abstracdo organica, trata-se de
uma caracteristica que permeou o trabalho de toda uma geracao de designers de
mobiliario, sobretudo na Escandinavia, Estados Unidos e na Itadlia. Também
conhecida como abstragdo biomorfica € marcada pelas “formas arredondadas,
baseadas naquelas que se encontram na natureza”.

A inovacao técnica proposta pelos designers italianos Achille e Pier Giacomo
Castiglioni possuiam uma conotacdo fortemente organica e exerceu papel

fundamental na reconstrugcdo do pés-guerra. Esse periodo é significativo para o
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design, pois abre espaco para utilizacdo de novos materiais, sobretudo do plastico,
além do objeto ser reduzido a formas espontaneas que realcam a estrutura e a
matéria prima do projeto.

A cadeira Mezzadro (figura 54) merece atencéo especial, uma vez que ilustra
o debate sobre a relacdo entre a arte, o design e a tecnologia. O banco € uma
espécie de ready-made, pois faz a juncdo de objetos previamente desenvolvidos
com propositos diferentes. O assento € composto por 4 pecas: uma estrutura de aco
achatado cromado cuja fixacdo superior € feita através de uma trava que € utilizada
em rodas de bicicleta, enquanto a parte inferior € composta por um pé em bétula
macica. Ja a parte destinada para sentar trata-se de um assento de trator em metal
esmaltado. Afonso (2010 p. 22) afirma que a justaposicdo entre a estrutura de aco, o
assento e a base de bétula se estruturam de maneira a formar pontos de suporte

exatos necessarios para tornar o banco estavel, conforme mostra a figura 55.

Figura 54 — Banco Mezzadro — Achille e Pier Giacomo Castiglioni (1957)
Fonte: ACHILLECASTIGLIONI, 2012

Figura 55 — Estabilidade do Banco Mezzadro
Fonte: ACHILLECASTIGLIONI, 2012
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Outro exemplo que lembra as propostas de ready-made, produzido pelos
irmaos Castiglioni, foi o banco Sella, figuras 56, 57 e 58. Este foi inspirado no banco
do ordenhador de vacas, figura 59, que trata-se de um assento com uma perna so.
O banco era preso a cintura do ordenhador através de uma faixa de couro a fim de
evitar que o profissional infectasse suas mé&os entrando em contato com outros
objetos durante o momento da retirada do leite do animal. Levando em
consideracdes estas questbes, percebemos que Sella pretendia ser um assento
provisorio de apoio. O uso inusitado de materiais é evidenciado quando os designers
escolhem um selim de bicicleta acoplado a uma base de a¢co cromado.

Figura 56 — Banco Sella — Achille e Pier Giacomo Castiglioni (1957)
Fonte: ACHILLECASTIGLIONI, 2012

Figura 57 — Forma de utilizar o Banco Sella
Fonte: ACHILLECASTIGLIONI, 2012
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Figura 58 — Detalhes do Banco Sella
Fonte: ACHILLECASTIGLIONI, 2012

.

\\\'\

Figura 59 — Banco do ordenhador de vacas
Fonte: Afonso (2010 p.32)

E possivel perceber que o novo estilo que dominava o mobiliario italiano era
marcado pela reconstrugcdo associada as recentes tecnologias descobertas na
época. As cadeiras Mezzadro e Sella sdo um desafio a logica produtiva e funcional,
criando um curto circuito com as expectativas do usuario. Birdek (2006 p. 127)
destaca que “o0 manejo, proximo ao ludico, com formas, materiais e cores, marca

indelevelmente” os produtos italianos.
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A brincadeira com as conotacbes simbdlicas e funcionais através de

elementos organicos é destacada por Dempsey:

As inovacdes tecnoldgicas (tais como as novas técnicas de curvar a
madeira e 0s novos laminados feitos com varios materiais) permitiram aos
designers de mobiliario criar projetos cada vez mais organicos. Isso, aliado
a percepcédo geral de que as formas arredondadas eram mais confortaveis,
contribuiu para que o mobiliario organico parecesse ao mesmo tempo
arrojada e acolhedor. (DEMPSEY 2010 p. 182)

O trabalho de Achille e Pier Castiglioni surge da observacdo minuciosa das
coisas e atitudes do cotidiano. Eles conseguiram extrair diversas ideias
interessantes a partir do que aparentemente era insignificante. Os irmaos ironizam
com a configuragdo e recomposicdo dos elementos de forma a exacerbar o

pluralismo do design pos-moderno. Cardoso observa:

A marca registrada da pds-modernidade € o pluralismo, ou seja, a abertura
para posturas novas e a tolerdncia para posicdes divergentes. Na época
pés-moderna, ja ndo existe mais a pretensao de encontrar uma Unica forma
correta de fazer as coisas, uma Unica solucdo que resolva todos os
problemas, uma Unica narrativa que amarre todas as pontas” (CARDOSO,
2008 p. 234-235)

Percebermos uma aproximacao das propostas de Vik Muniz, uma vez que o
design italiano além de explorar o reaproveitamento dos materiais, mostra-se
comprometido em comunicar emoc¢des. O design passa a ser definido como uma
atividade que veicula mensagens, cria estimulos, provoca reflexdes e desperta
emocoes.

Ao pensar no reaproveitamento de materiais e em usos inesperados é
possivel pensar também no trabalho dos designers brasileiros, Fernando e
Humberto Campana, mais conhecidos como Irmdos Campana. Ocupam espacgo
importante nas discussdes sobre arte e design, pois trazem uma linguagem hibrida,
cuja trajetoria € marcada néo so por praticas de reaproveitamento, mas também pela
investigacdo dos materiais e os desvios de funcéo. Cresto e Queluz (2008-2009 p.
128) afirmam que “Os irmaos Campana podem ser considerados os designers
brasileiros de maior destaque na imprensa internacional na atualidade”.

Em 1989, ocorreu a primeira mostra de seus trabalhos, intitulada
Desconfortaveis. Esta exposicdo trazia pecas que anunciavam a ruptura com a

funcionalidade, pois os mobilidrios eram confeccionados sem acabamento aparente,
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utilizando chapas de metal, como as cadeiras Positivo/Negativo com encostos em

espiral (figura 60).

b S
Figura 60 — Cadeiras Positivo/Negativo da série Desconfortaveis — Vik Muniz (1989)
Fonte: ART BONOBO, 2012

Cresto e Queluz (2008-2009 p. 129) explicam que as cadeiras causavam uma
espécie de estranhamento no observador, em funcdo da “frieza do material” e da
“rigidez das formas”:

Na exposicdo Desconfortaveis, as cadeiras e sofas feitos em ferro e cobre
transmitiam visualmente a sensacdo desagradavel da dor e ndo ofereciam
aspectos geralmente esperados de um mével: conforto, beleza, harmonia,
ergonomia e ndo eram um convite ao uso. Eram objetos que causavam
certo estranhamento pelo carater indefinido de sua natureza: eram moveis
e ao mesmo tempo eram esculturas, rompendo com o0s aspectos pratico
e funcional. (ANAIS DO VI FORUM DE PESQUISA CIENTIFICA EM ARTE,
2008-2009 p. 129).

Esta exposicdo nao teve a repercussado planejada, no entanto, em 1998,
participam da mostra no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMa), com
curadoria de Paola Antonelli. Esta exposicdo foi responsavel por torna-los
conhecidos no mundo contemporaneo. Lucca (2010 p. 45) comenta que o grande
diferencial destes designers é que “enquanto o design internacional caminhava para
a industrializacéo, Fernando e Humberto seguiram em outra vertente. Resgataram o
trabalho artesanal, teceram novas superficies e valorizaram materiais muitas vezes

considerados lixo”.
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Um exemplo da utilizacdo de substratos que causam um estranhamento no
observador, por ndo serem usualmente utilizados em objetos de design, € a cadeira
Anémona (figura 61 e 62). Ela é composta por metros de mangueira de PVC
amarrados a uma estrutura metalica, cuja proposicao inicial era achar uma solucéo
para o uso de materiais do dia a dia no design. (CAMPANAS, 2012).

Figura 61 — Cadeira Anémona — Irmaos Campana (2001)
Fonte: CAMPANAS, 2012

Figuﬁa 62 — Forma de utilizag8o da cadeira Anémona
Fonte: CAMPANAS, 2012

E possivel perceber que as mangueiras escolhidas sdo propositalmente
transparentes para se assemelhar com o meio de sobrevivéncia de uma anémona, a
agua. A mangueira foi utilizada como substrato justamente para fazer alusao aos

tentaculos de uma anémona, de maneira a acolher e envolver o usuario.
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Além disso, as mangueiras sdo utilizadas da mesma forma como sao
encontradas, sem nenhum acabamento de tinta ou verniz, sdo simplesmente
amarradas a estrutura, sugerindo praticidade e leveza. Distanciando-se do
convencional, a escolha por utilizar o substrato exatamente como ele € descartado
incita a discussédo sobre as interferéncias do homem no espaco natural e nas
inUmeras possibilidades de reaproveitamento desses materiais entendidos como lixo
e/ou descartaveis.

Lucca (2010 p. 48) comenta que a brasilidade permeia toda a obra dos Irméos
Campana, pois “é nas riquezas das florestas brasileiras, nos camelés de rua, nos
casebres de taipa e nas mais variadas manifestacdes artisticas” do Brasil que eles
buscam inspiracdo para suas criacdes, no qual ha uma zona limitrofe entre arte e
design.

A cadeira Vermelha (figura 63) é exemplo importante para refletir a
brasilidade inserida no trabalho destes designers. Ela € composta de cerca de 500
metros de corda tingida, minuciosamente entrelacadas em uma estrutura de aco
inoxidavel. O projeto foi responsavel pela projecao internacional do Irmdo Campana,
apos sua exposicdo no MoMa. (CAMPANAS, 2012)

Figura 63 — Cadeira Vermelha — Irm&os Campana (1993-1998)
Fonte: CAMPANAS, 2012
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Ao observarmos essa composicdo dindmica da cadeira € possivel perceber
que existe uma unido entre o industrial, através da estrutura de aco, e do artesanal
esbocado no método peculiar de entrelacamento do substrato. A Cadeira Vermelha
traz o simbolismo agregado dos trancados, o0 que por sua vez permite a

aproximacéo do trabalho artesanal indigena.

A confeccao de trancados representa uma atividade continua no calendario
indigena, inclusive porque constitui importante fonte de renda para muitos
povos indigenas, entre os quais os Baniwa, Kaiabi, Wayana, Aparai, e 0s
Waidpi que habitam o estado do Amap4, os quais executam e transacionam
cestos no comércio regional e através das associagfes indigenas. (FUNAI,
2007 p. 126)

Assim como os Irmdos Campana, os indios que habitam a regido norte da
Amazobnia empregam diferentes matérias primas na confec¢cdo dos trancados, como
folhas, tiras de diversos tipos de cip0s, talos da planta silvestre aruma, entre outros.
Além disso, a fabricacdo dos trancados ndo é um ato espontaneo, mas sim, uma
série de técnicas que sdo obedecidas e dominadas através do aprendizado
evolutivo, observa Velthem (2007).

A aproximacdo entre o trabalho dos Irmdos Campana e do artesanato
indigena também pode ser pensada por meio da escolha da cor utilizada no primeiro
exemplar que ganhou destague no MoMa, o vermelho. O pigmento vermelho é
extraido de uma planta chamada, urucum. A descoberta desta fonte natural de
corante remonta das sociedades indigenas da época do descobrimento, na qual o
tingimento do corpo, dos cabelos e artefatos era uma manifestacdo cultural de
importante significado, observa Rohde, Silveira e Vargas (2006)

A cadeira se constréi através da materialidade do trancado que provoca o
desejo de tocar ou experimentar, reforcando a ideia do despertar de emocdes. Além
disso, ha uma mistura entre o tradicionalismo (a brasilidade) e do ato inovar
(materialidade do cotidiano).

As proposi¢coes dos Irmaos Campana e de Muniz convergem a um mesmo
ponto quando mostram que a arte e 0 design contemporaneo abrigam uma area
multipla: rica em hibridismos e movimentos de transgressao. Cardoso (2008)

complementa sobre o ecletismo do design quando afirma:

N&o resta divida de que ha espagco para todos, principalmente se
alargarmos os horizontes para pensar 0 desigh em seu sentido maior: como
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uma area mdltipla, capaz de abarcar desde a criacdo de interfaces de
navegacao visual até o reaproveitamento de garrafas PET, como um meio
profissional plural, que posso acomodar, sem faccionismo, producdes tao
diversas quantos os moéveis dos irmdos Campana e os quadrinhos de
Angeli. (CARDOSO 2008 p. 252-253)

Esses movimentos de transgressao que consistem no descondicionamento do
olhar e das perspectivas de ver o mundo, primeiramente, causam um estranhamento

no expectador. No entanto, posteriormente, o observador € involuntariamente

incitado a misturar-se a obra, evocando suas emocdes e construindo significados.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

Com base no presente estudo, é possivel perceber que Vik Muniz, desde
pequeno, expressava caracteristicas muito peculiares de observar o mundo, a
exemplo disso, destaca-se sua curiosa experiéncia da infancia em documentar as
mudanc¢as de uma mancha de umidade na parede.

Seus primeiros trabalhos revelam caracteristicas fortes que vao permear
grande parte de sua producéo: cada obra de arte era fundamentada em um estudo
minucioso dos objetos com relacdo as suas funcionalidades, avaliando também as
potencialidades de cada substrato escolhido. Além disso, o artista incitava respostas
fisicas e perceptuais no expectador, através de um jogo entre o humor, a ironia e
cognicao, ferramentas potenciais para apreciacao/interacao de uma obra.

Foi a partir de 1996, com a série “Criancas de Acgucar”, que Muniz firma seu
caminho estético, primando pelo estudo dos objetos e substratos, tirando-os do
senso comum e permitindo interpretacdes polissémicas sobre suas representacoes.

Frente as possibilidades apresentadas pela tecnologia, Muniz passou a
empregar a fotografia como meio de representacdo de suas instalacdes. Essa
inser¢éo na criagdo artistica foi um elemento essencial em seu trabalho, pois abriu
novos caminhos e concepgdes para a producdo, uma vez que muitas de suas
criacbes eram compostas por materiais pereciveis. O carater propositalmente
efémero reforcava a necessidade do registro fotografico. Ao trabalhar com
substancias comestiveis como o chocolate, a pasta de amendoim ou a geleia, Muniz
revela uma distinta dimensédo de significado da imagem: o paladar, impelindo ao
expectador a memoria do gosto dessas substancias.

Da escultura a fotografia, as obras de Muniz passaram a significar através da
imagem, como uma ideia, lancando o artista a criar planos vazios, no qual
gradativamente as suas esculturas tornavam-se bidimensionais e a necessidade do
observador circundar uma escultura perdeu seu sentido. A tecnologia passa entéo a
ser um suporte de divulgacdo na prépria criacdo do objeto artistico. No entanto, é
importante perceber que a tecnologia ndo é empregada de forma determinista e
mecanicista, ou seja, para acelerar a producdo em série e a compra em grande
escala, como ocorre na industria. A apropriacdo do aparato técnico € apenas uma
forma de expressar e perpetuar uma ideia, a fim de uma percepcdo singular,

conduzida por cada expectador. Sendo assim, a arte de Muniz entra em choque com
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a industria de consumo, visto que critica padrdes estabelecidos, desvia a funcao
original dos objetos da indastria capitalista, propde novas formas de
reaproveitamento de materiais descartados pela sociedade, além de brincar
ironicamente com os icones produzidos pela midia. Por outro lado, faz parte de um
mercado de arte.

Foi frequentemente notado que o trabalho de Muniz consiste em uma
constante revisdo da histéria da arte, uma vez que toma como referéncias
imagéticas obras de importantes artistas como Jean-Baptiste Camille Corot,
Caravaggio, Botticelli, Correggio, Leonardo da Vinci, Jackson Pollock, Andy Warhaol,
entre outros. Desta forma, o passado € utilizado como embasamento para a
construcdo do futuro, para a visao critica do presente. Muniz traz conceitos antigos,
mistura a eles a tecnologia e o substrato, trazendo a tona situacbes de
estranhamento que vao se conectar diretamente com as experiéncias do individuo.
A arte de Muniz traz, portanto, a mudanca cultural na abordagem de determinada
imagem, além de instigar o expectador a ter uma participacdo ativa na apreensao da
obra.

Essas associacbes nos permitiram descobrir que a criagdo artistica
contemporanea propde o centro do objeto artistico ndo mais como a obra de arte e,
sim, o processo, apagando e/ou tensionando as fronteiras da autoria, dando agéncia
ao sujeito. Este agora vai extrapolar a funcéo de apenas observador, participando de
forma ativa na producdo de significados. E importante ressaltar que a
interpretagdo/acdo do usuario € somada ao seu conhecimento e as experiéncias
vivenciadas: ao observar uma obra o expectador estard juntando a proposta do
artista com sua experiéncia, sua opinido, sua vivéncia e sua percepcao individual. O
foco da arte migra do objeto para o conceito, elaborado agora de modo coletivo, a
experiéncia do usuario e 0s conceitos agregados ganham uma dimensado maior no
ato criativo.

Nesse contexto, a percepcdo ocupa o0 papel de protagonista, pois sera
permeada pela experiéncia individual do expectador. O valor simbdlico atribuido a
cada interpretacdo de uma mesma peca de arte ou de um mesmo objeto sera unico
e particular. Este intercambio acaba por estabelecer uma relacdo de simbiose, no
qual tanto o artista como o observador sao fatores fundamentais para o peso de uma

obra de arte.
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O trabalho com as criangas da Cracolandia despertou o interesse de Muniz
para uma nova possibilidade: a arte construida através de residuos. As séries
Ulterior, Imagens de Sucata e Imagens do Lixo sdo importantes trabalhos que vao
embasar a producdo do documentario Lixo Extraordinario. Nesse momento vemos
uma nova caracteristica delimitar a arte de Muniz: a brincadeira com a mudanca de
escala. Os residuos eram minuciosamente selecionados e dispostos de maneira a
formar as nuances, sendo que cada objeto tinha seu tamanho original preservado. O
artista queria estabelecer uma relacdo ergonémica, na qual o observador veria um
pneu na fotografia diminuta, por exemplo, e, automaticamente sua memoria
reconheceria aquele objeto e suas reais propor¢des. A ilusdo de Gtica assume entédo
um papel fundamental nas representacdes, uma vez que quando observadas de
longe as obras revelariam uma determinada configuracdo e quando analisadas de
perto seria possivel desvendar cada fragmento de sua composicgao.

O termo ‘desviar’ parece um dos principais verbos aptos a qualificar o trabalho
desenvolvido por Vik Muniz, uma vez que ele reutiliza substratos, criando um curto
circuito diante do que o observador espera e do que ele encontra nas imagens que
se afastam dos regimes convencionais de percepcao.

Essa prética de transferéncia semantica exacerbada no trabalho de Muniz se
aproxima aos principios do movimento de contestagdo Dadaista. O estudo de
algumas obras de Francis Picabia e de Marcel Duchamp permitiu a conclusédo de
gue a aproximacgao ocorre através da ruptura com as expectativas convencionais do
publico em relacdo a obra de arte, através de trocadilhos ndo s6 verbais como
visuais. Os artefatos s&o deslocados de seu contexto habitual e inseridos em uma
significancia estética, desta forma, percebemos que as dimensdes estéticas e
utilitarias dos objetos tornam-se conceitos passiveis de mutacdo. Além disso,
geralmente as obras dadaistas tinham o carater efémero e as exposi¢des continham
um grande numero de objetos descartaveis.

Muniz se aproxima das proposicbes do Pop Arte quando explora o
conhecimento prévio do publico e o recurso de apropriacdo como pratica artistica,
reproduzindo imagens repetidas pela midia e signos da comunicacdo em massa,
como Marilyn Monroe, Che Guevara e Elvis Presley. Além de fazer uma revisdo da
historia da arte, a copia apresenta-se na trajetoria de Muniz como uma ferramenta

para discutir o tempo e 0 espaco presentes no ato da criacdo da obra e da fruicéo.
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Comparativos feitos com os trabalhos de Vik Muniz e do expoente da Pop
Arte, Andy Warhol, colaboraram para concluséo de que a aproximacéo destes dois
contextos acontece através da quebra de consensos, da incorporacéo artistica do
cotidiano e pela afirmacdo de que a arte pode ser vivida através do dia a dia. A
producdo contemporanea permite refletir que a arte converteu-se em um grande
jogo de linguagem que incorporou novas realidades conceituais e plasticas, na qual
0 universo cotidiano tornou-se uma possibilidade de exploracao para o artista.

O pluralismo do design pdés-moderno e a proposta de descondicionar o
olhar/corpo do expectador na incorporagcéo do cotidiano ocupam espaco importante
com as inovagles técnicas propostas pelos designers italianos Achille e Pier
Giacomo Castiglioni e pelos usos inesperados e reaproveitamentos propostos pelos
Irméos Campana. Com base nisso, € possivel afirmar que esses objetos do design
nao demonstram apenas funcionalidade ou uma conjectura, eles transmitem
emocdo, informacao e significado critico. Os materiais e as técnicas utilizadas na
construcdo dessas pecas Sao essenciais para se obter possibilidades heterogéneas
e descondicionar as pessoas.

Objetos passam a expressar tempo e cultura, de forma que o produto do
design contemporaneo abriga ndo s6 qualidades funcionais, mas também estéticas,
sociais, simbdlicas, criticas e emocionais intrinsecas. A producdo contemporanea,
portanto, assume um carater hibrido e permissivo, no qual é possivel brincar e fazer
sobreposicdes com estilos, formas, cores, tempos fungdes e valores.

Os designers acabam por assumir um papel cada vez mais importante
perante a evolucdo da sociedade, pois estardo diretamente comprometidos em
propor novas solucdes, revalorizando o comum, inovando sua forma, adquirindo
significados diversos em suas metaforas e sinestesias semanticas. Podemos
concluir que o designer assume entédo o papel de artista, pois a partir do dominio das
técnicas e através do estudo dos meios mais adequados, ele é capaz de resolver 0s
problemas de design e as necessidades da sociedade, independe de qualquer
preceito estilistico. Portanto, a arte e o design borram seus limites, estabelecendo
um rico didlogo, estabelecendo relacées de proximidades de modo a somar,
contribuir e ampliar a acao da prépria area.
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