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RESUMO

Este trabalho se constitui em uma investigacéoesalmresenca da suspeita na
fotografia contemporanea como estratégia de emfmegnto dos conceitos estabelecidos sobre
0 meio no periodo moderno e de criagdo de novaslplatades de linguagem. Com a andlise
de obras de artistas brasileiros que se utilizarfottgrafia, pretende-se evidenciar como o
instante de captura da imagem deixa de ser o eteraentral da expressividade. Através da
manipulagdo, nos momentos anteriores e posteramrego fotogréafico, os artistas incluidos
nesta pesquisa exploram as ambiguidades da imagguestionam suas dimensdes como
objeto de praticas sociais e como mediacao daraultu

A idéia da suspeita em relacdo a fotografia édsata tanto como motivacao
das préticas artisticas quanto como meio de w#dizada imagem como dispositivo de
interlocugdo do artista com o publico, que é coedad a decifrar a obra nas multiplas

possibilidades de sentido que se criam entre pa®tie sua construgao.

Palavras-chave:fotografia, manipulagéo, suspeita, arte contemmaamediacao.



ABSTRACT

This work constitutes an investigation about thespnce of suspicion in the
contemporary photography as a strategy to challehgeestablished concepts about this
media in the modern age, and to allow the creaifannew language. By analyzing Brazilian
artists that make use of photography, the authenas to make evident how the instant the
image is captured is no longer the central elemeakpression. Through the manipulation of
the image in the moments preceding and following ghotographic instant, the artists
included in this study explore the ambiguitiestod image end question its dimensions as an
object of social practices and as a mediator ftua!

The idea of suspicion, as it relates to photograpghyapproached as a
motivating factor in the artistic practice as wadl a means of using the image as a device to
promote the dialogue between the artist and théquiho is invited to decipher the work in

its multiple possibilities of meaning created dgrits developmental phases.

Key words: photography, manipulation, suspicion, contemppoeat, mediation.



LISTA DE IMAGENS

1. Henry Peach Robinsorizading Away 1858, Royal Photographic Society, Bath.

(Fonte: FRIZOT, 1998, P. 1971)...cuiiiiiieiiiiaeeeeiiiitie et 19

2. Henri Cartier-BressonDentro dos Portbes da Arena de Taqrd933. (Fonte:
MAGNUM, 2005)......cccceurtiieiteeeeeeee e cmmmmr s e e e e e s e s snsaaa e aeeeaaeseeassnnsssasaeeenesansnnnsnees 23

3. Joseph KosutiDne and Three Chairs (Etymological)965. (Fonte: BAQUE, 2003,

ST S ) R PSPPI 24

4. Victor Burgin.Office at Night 1985-1986, fotografia e vinil, 183 x 244 cm. (Ean
BAQUE, 2003, P. 109) ...ttt iitie it et et et e e et e et e e 24

5. Cindy Shermarfilm Stil #15 1978. (Fonte: MASTERS, 2005)...........ccccvvvveee. 27

6. Jeff Wall. Diatriba, 1985, Ektachrome em caixa de luz, 203 x 229 dfonte:
BAQUE, 2003, P. 53).utiiiiiiiiiiiiiiiiiiiitts o sttt e e e e e e e s st teeeaesennsnnseaeeeeeaaeeas 27

7. Vik Muniz. A Rosa Branca2003, Série Trabalhos Monéadicos, copia cromogénic
233,7 x 183 cm. (Fonte: MUNIZ, 2004, P. 288).....cueeeieeiiiiiiiiiiiiiiiieeee e es e 28

8. Raoul HausmanmBCD (Portrait of the Artist)1923-1924, fotomontagem. (Fonte:
FRIZOT, 1998, P.430). ... e ceuntt et aet et et e e et e e et e e e et e e een e aeaaens 35

9. Andy Warhol. Natalie 1962, serigrafia sobre tela, 210,8 x 231,1 cron(&
LT [ I K L R o R S 36

10. Geraldo de Barrog-otoforma 1950, sobreposi¢cdo de imagens no fotograma.
(Fonte: BARROS, 1995, P. 36).....cuuuiriiiiieeeeemreeeeee e e st ee e e e e e e e s snieneeee e 38

11. Geraldo de Barrof Gato e o Reil949, desenho sobre negativo com ponta seca e
nanquim. (Fonte: BARROS, 1995, P. 39).....utccceeeeeriiiiiiiiiiniiiiiiinssse e e e s e 39

12. Geraldo de Barro® Menina do Sapatdl 949, desenho sobre negativo com ponta
seca e nanquim. (Fonte: COSTA; SILVA, 2004, p. 141)........cccccoiiviiiiiiiiiiiieeeeienn, 39
13. José Oiticica FilndRecriagéo 6 (§ 1962. (Fonte: JOSE, 1983, p. 53) .......... 41

14. Miguel Rio BrancoGritos Surdos 2001, Parabrisas, fotografia e luz. Centro de
Arte Contemporanea do INhotim, MG...........oceeeemiiiiiiiiiii e eeeeee, 48

15. Patricia FrancaAbsorcdo, Impregnacdo, Opacidade, Recobriment§98,
instalacdo em madeira, tela, massa, pigmento, espywoliestireno, pregos e
fotografias, dimensodes variaveis. (FORREMIO, 1998, p.35)......c.ccccvvvveeenenn. 48

16. Vilma Sonaglio. &m titulo, Série Em Negro, 2003. (Fonte: arquivo da
oL 1] = ) PP PTPP PR TPPPO 50



17. Arthur Omar. 8m titulg Série O Esplendor dos Contrarios 2001. (FonteAGM

12007 o < 1 ) TSR 51
18. Vik Muniz. Mendigo I, 2001, copia fotografica de gelatina e prata, 452122
cm. (Fonte: MUNIZ, 2004, P. 217)...ccoeieeeeieemmmreeeeeeeeeeeeeaeeesessssssssssssssnsssnsnnnnnsssnes 52
19. Vilma Sonaglio.Falso TestemunhoSérie Altares, 2000, 40 x 100 cm (Fonte:
arquivo da

= 115] 1= ) 1 PPPPPRPPPRPPPPRN 56

20. Vilma Sonaglio.Pretérito Perfeitp Série Altares, 2000, 40 x 100 cm (Fonte:
ArqUIVO da artiSta).........cceiiiiiiiiii it 56

21.Vilma Sonaglio. Vista déltares 2000, Algo Noir, Galeria Obra Aberta, Porto
Alegre. (Fonte: arquivo da artiSta)..........ccceeeiiiiirmiiriiiiie e 56

22. Vilma SonaglioSem titulp Série Em Negro, 2003, 60 x 50cm (Fonte: arquiao d
oL 1] 2= ) PP PP PPP R TPPPO 60

23. Vilma SonaglioSem titulp Série Em Negro, 2003. (Fonte: arquivo da artista$0
24. Vilma SonaglioSem titulp Série Em Negro, 2003. (Fonte: arquivo da artista$0

25. Rosangela Renn8em titulp Série Vermelha (militares},998/1999, cibachrome,

Colecéo Gilberto Chateaubriand, MAM, RJ..... o iiiiiiiiiinieeneesssiiiiieeeee e 68

26. Rosangela Renn&em titulo(detalhe), Série Vermelha (militares), 1998/1999,
cibachrome, Colecao Gilberto Chateaubriand, MAMy & Janeiro............cccccceennnnnn. 68
27. Rosangela Renn@astel King,Série Vermelha (militares), 2000. (Fonte: Renno,
12010 S 69
28. Rosangela Renniinemorial (detalhe), 1994. (Fonte: RENNO, 2003).............70
29. Rosangela Rennlimemorial 1994. (Fonte: FABRIS, 2004, p.150)..................70
30. José Oiticica Filhdrecriagdo 2.6(Fonte: OITICICAS, 1998, p.29).......cccce... 75

31. José Oiticica Filhderivagdo 3a/59(Fonte: JOSE, 1983, p. 36).......cccvcuve... 15

32. José Oiticica FilhdRecriagio 86/64(Fonte: JOSE, 1983, p. 59)........ccccvevee-. 15

33. Geraldo de Barros. Séfetoformas Atelié de Vieira da Silva, Paris, Franca, 1951,
superposicao de imagens no fotograma. (Fonte: BARROO6a, p. 81)........cccceeennne 77

34. Vista da exposicéabotoformg Museu de Arte de S&o Paulo, Masp, 1950. (Fonte:
BARROS, 20068)..... . ceeeeeeeeiiiiiiieeeeeeeeeee e e e e e e e et e e e e e e e e e e e e e e e e nnnee e 77

35. Geraldo de Barros. Série Sobras, 1996/98t¢FBARROS, 2006b).................... 79



36. Geraldo de Barros. Série Sobras (colagens)6/299 18,1 x 24 cm. (Fonte:
BARROS, 2006D).....cceiiiiieiiiiiieie ettt e e 79

37. Geraldo de Barros. Série Sobras (vidros), B#6&iolagem em vidro, 12 x 9 cm.
(Fonte: BARROS, 2006D)........cciiiiiiiiiiiiiiiie e e s 79

38. Geraldo de Barros. Série Sobras (vidros), B#6iolagem em vidro, 9 x 12 cm.
(Fonte: BARROS, 2006D)........cccciiiiiiiieiiiiiiiee et a e e s eesnsneee e 79

39. Vilma Sonaglio. Transeuntes 1998, fotografia p/b, 100 x 100 cm. (Fonte:
PANORAMA, 1999, P. L131).iiiiiiiiiiiiieeciiiiie et eniieee et ee e e et ee e e e saneeesnnnees 80

40. Vilma Sonaglio. Sem titulp Série Altares, 2001, 100 x 90 cm.
(Fonte: arquivo da artisSta)............ooeiiieeeeeei e 81

41. Vilma SonaglioJanelas:12 2004, cianotipia. (Fonte: arquivo da artista)........85

42Vilma Sonaglio. Janelas:12 (detalhe), 2004, cianotipia. (Fonte: arquivo da

oL 1] = ) PP PP PP PR TTPPP 85
43. Vilma SonaglioTremonha 2006, serigrafia digital. (Fonte: CONJUNTO (1),

20068 ettt ————— ettt ettt tt—ttettat—t—t—t————————eeeteaeaetnrnnrnrnnnnnen 87
44. Vista da exposi¢&oonjunto (2).(Fonte: CONJUNTO (1) E (2), 2006)............ 81..

45. Vik Muniz.Action Photo I, a partir de Hans NamutBérie Imagens de Chocolate
1997, copia fotogréfica por oxidagdo de coranté®,4 x 122 cm. (Fonte: MUNIZ,
P20 7 T o T 4 ) TSP EPPUPUPRR 89

46. Vik Muniz. A origem do mundo, a partir de Courb8€rie Imagens de Terra, 1999,
copia fotografica de gelatina e prata em sépia 6@,8 cm. (Fonte: MUNIZ, 2004, p.

47. Vik Muniz. Margaridas num frasco de geléisérie Imagens de Arame, 1994, cépia
fotografica de gelatina e prata em sépia, 40,6 8 %0n. (Fonte: MUNIZ, 2004,

48. Vik Muniz. A partir de Van Gogh,série Imagens de Cores, 2001, cépias
cromogenas, 233,7 x183 cm. (Fonte: MUNIZ, 200409)2...........ccvvviiiiiieiiieeeeeeennn. 92

49. Vik Muniz. A partir de Van GoghSérie Imagens de Cores (detalhe), 2001, cépias
cromoégenas, 233,7 x 183 cm. Centro de Arte Conteimea do Inhotim,

50. Vik Muniz. A partir de Van GoghSérie Imagens de Cores, vista da exposicao,
2001, cépias cromdgenas, 233,7 x 183 cm. CentdrdeContemporanea do Inhotim,

51. Vik Muniz. A partir de Claude MonetSérie Imagens de Cores, 2001, copia
cromoigena, 183 x 233,7 cm. (Fonte: MUNIZ, 20040B)2........cccoriiirreeeiniiieneeeeenen 93



52. Vik Muniz. Chuck Série Imagens de Cores, 2001, c6pia cromoégerga7 23183

cm. (Fonte: MUNIZ, 2004, P.210).......cccuuetimmmme e e e eeeiiiisieee e e ee e e e s e aninneseeeeeeeanes 93

53. Vik Muniz. A partir de Gherard RichterSérie Imagens de Cores, 2001, cépia
cromoégena, 233,7 x 183 cm. (Fonte: MUNIZ, 20041h)2..........ccoovvviiiiiiiiiiiiiriniinnnns 93
54. Chuck CloseJohn, 1997, serigrafia, 64 1/2 x 54 1/2 in, Virginia Musn of Fine
Arts. (Fonte: VIRGINIA, 2007). .. ..t oee e e et et e e e ee e e aaens 95

56. ElaineTedesc®&uaritas,2005, projecdo. (Fonte: OLHARES, 2005)..............99

57. Alain FleischerExhibitition, 1983. (Fonte: FATORELLI, 2003, p. 131)............ 99

58. Vik Muniz. O Soldadinho de brinqued20p03, cépia cromogénica, 233,7 x 183 cm.
(Fonte: MUNIZ, 2004, P. 287).....uuueieiieieiaaaaee ettt e e ee e e e e e 103

59. Vik Muniz. Jacynthe adora suco de laranf@érie Criancas de AcUcar , 1996, cOpia
fotografica de gelatina e prata, 35,6 x 28 cm. {(EonMUNIZ, 2004,

60. Vik Muniz. M&e migrante, a partir de Dhorothea Land&érie Imagens de Tinta,
2000, copia fotografica por oxidacdo de corant&2,4.x 101,6 cm. (Fonte: MUNIZ,
2004, D200t — et et e e e e e e e e s aannr e e e e ee e e e e e annan 105

61. Vik Muniz. Cachimbo,Jmagens de Earthworks, 2002, cépia fotografica elatma
e prata com viragem, 101,6 x 127 cm. (Fonte: MUNIED4, p.254).......ccvvvveeeeennnnnne. 110

62. René MagritteA traicdo das imagensl929 dleo sobre tela, 60 x 81 cm, Los
Angeles County Museum of Art. (Fonte: CAWS, 200484D).........cccoeviiimrirrenneeenaenn. 110

63. Jeff Wall.Milk, 1984, cibachrome e caixa de luz, 187 x 229 cmmBReFRAC
Champagne-Ardennes. (Fonte: CROW, 1996, P. 163)u.ccceeiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeenanne 117

64. Jeff Wall. Mimic, 1982, transparéncia em caixa de luz, 198 x 229 cm
(Fonte: CAMPANY, 2005, P. 116)...ccciiiiiiiiieecmeiiiiieeeeesiieie e e e s sieee e e sninee e e snnneees 118

65. Vik Muniz. Robert Morris, sem titulo(L-beams), 1965, exposta\thitney Museum
na exposicao “American Sculpture: Gifts of Howamnd Jean Lipman”, 15 de abril a
15 de junho, 1980Série Imagens de Poeira, 2000 copia fotografmaopidacdo de
corantes, 121 x 60, 3 cm. (Fonte: MUNIZ, 2004, B)23..........iiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeenn 120

66. Vik Muniz. Robert Morris, sem titulo(L-beams), 1965, exposta\thitney Museum
na exposicéo “American Sculpture: Gifts of Howamnd Jean Lipman”, 15 de abril a
15 de junho, 1980 (detalheférie Imagens de Poeira, 2000 cépia fotografioa p
oxidagao de corantes, 121 x 60, 3 cm. (Fonte: MUIR004, p.235)......cccevvvveeevrennnnns 120

67. Vik Muniz. Oculos, Sérielmagens de Earthworks, 2002, copia fotografica de
gelatina e prata com viragem, 101,6 x 127 cm. @dWtUNIZ, 2004, p.252)............ 121



68. André KertészMondrian’s Pipe and Glasse4926, cépia fotografica de gelatina e
prata. (Fonte: JOHNSON, 2004, P.528)......cccocoeieeeeeee e 121

69. Ethiene NachtigallObserva,Série Reflexos, 2000-2001, fotografias, 50x193cm.
(Fonte: NACHTIGALL , 2005, P. 26).....cccciiuummmmmenrereeesainneeeessineeeeesanneeeesseneees 123

70. Ethiene Nachtigall3x1 (reproducdq) Série Reflexos, 1999-2001, fotografias,
1,3 x Im. (Fonte: NACHTIGALL, 2005, P. 4)...eeccmmriiieeeaaiiiieeeessiiieaeessnieeeens 124

71. André KertésDistortions 1933. (Fonte: FRIZOT, 1998, p. 451)..................126



SUMARIO

NG (0] 10 070 J PR 11

1. A FOTOGRAFIA NO CAMPO EXPANDIDO : OS PARADOXOS DA IMAGEM NA ERA

(070 V1=V 2 Y N T 17
1.1. A Fotografia contemporanea e o enfrentamemsgdrametros modernistas......21
1.2. Uma viséo da fotografia das vanguardas conmmi@mdas praticas impuras......29

1.3. A experiéncia brasileira e a transgresséo atopictorialismo no seio dos

FOLOCIUDES. ...ttt e e e e e e e s emnmrn e e e e e e e e anenenees 37
1.4. A fotografia moderna: a exploragao direta Sjza€o.............cccevvveeeeiiiniiiiiiiiieene, 42
1.5. A linguagem contemporanea da fotografia: uafecBo mediada........................ 44
2. Vilma Sonaglio: a fotografia suspeita de Si MeSAM.........cccceeeeiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeee e, 54
2.1. A fotografia como tema da fotografia.........cccuvvveeiiiiiiiiiiiiiiee e, 55
2.2 ldentidade de quem? A morte e 0 devir das IMBAgGE..........cccceeerriiiiiririeneeeeeenn 62
2.3.Manipulacéo e afinidades: a autoria geradauaotQ €SCUrO..............cccuvvvveeeeenn.. 74
3. Vik Muniz: ambiguidades, suspeita e traic0es danagem............cccevvevuviviiieeneeeeenn. 88.
3.1. Dobras e redobras da representacdo: enga@iimdagem apropriada.................. 97
3.2. ENtre DEUS € MIOAS. ... ..cciiiiiiieie sttt e e e e ae e s e e e e 106
3.3. O falso documento: a recriacdo do modelo CeNBNAGAO.............c.eeverunnnnnnne. 115
3.4, Arte para ler @ Artl.........uuuuuiiiimmmmms et 123
COoNSIAEIAGOES TINAUS. ...ttt e e e e e e e e e e e e e e e emne s 131
RETEIENCIAS. ... ettt ettt et e e e e e e e e e e e s e nen e neee s 138
T (0 PP 147
Anexo A. Entrevista com Vilma Sonaglio: 21 ago. @00..........cccceeveiiiiiiiiiiieeeenenn. 148
Anexo B. Entrevista com Vilma Sonaglio: 30 ago. 200............cccceevvvvvvveverininnnnns 163
Anexo C. Livre traducao - Vik Muniz e Charles Ashigtainback: um diélogo....... 168

Anexo D. Vik Muniz and Charles Ashley Stainback:d&logue [original em



INTRODUCAO

E natural que utilizemos obras de arte para o

exercicio de nossa desconfianca. Cultivar

suspeitas pode nos salvar das verdades.
Waltércio Caldas

Esta pesquisa parte de uma inquietacdo acerca aodasfotografia na
comunicacdo de massas e das suas relacdes com A adssa pratica profissional ligada ao
fotojornalismo deixava evidente um posicionamentefratario a inovacdes e
experimentalismos estéticos nesse campo, pela sidads de entendimento rapido e
univocidade do discurso. Percebiamos que, em gecampo das artes servia de manancial,
tanto para a publicidade quanto para o jornalistecsolucBes estéticas que, no entanto, eram
absorvidas pela midia depois de uma certa criatgdliz de sentidos, pelo uso continuado.

Tomando entédo a esfera da arte como criadora ded&s estéticas no campo
da linguagem fotogréfica, pretendiamos observarceendaria a expanséo das possibilidades
expressivas do meio fotografico através do olhaarta Trés pontos se evidenciaram a partir
desta assercdo. Em primeiro lugar, observamos wemaeabilidade da arte em relacdo a
comunicacdo de massas, que nao permitiia admiapgenas como fonte de novas
linguagens. Em segundo lugar, ao observar a prodeg@nte da arte no tocante a fotografia,
pareceu significativa a recorréncia com que a $iaspstaria ligada a imagem fotografica,
suscitando questionamentos acerca do préprio dondeifotografia. E por fim, parecia-nos
gque esta suspeita se estendia aos agenciamentonatgens pelos artistas de forma que a
fotografia se afastava, por diversos recursosudaparéncia convencional.

A partir de tais constatacdes, definem-se as oeestiesta pesquisa.
Colocando-se face a suspeita, como os artistagmoporaneos ampliam as possibilidades
estéticas do meio criando novas formas de lingua@gelRassados quase 170 anos do seu
surgimento, qual é o espaco para a experimentagaoaea inovagado no seu territorio? Esta
ampliacdo possibilita ainda um entendimento dagi@tfita como meio especifico no campo
das artes?

Buscamos responder a estas questdes analisanddug§o recente de artistas
brasileiros que, a partir do uso da fotografiazdm nas suas imagens ambiguidades que

sugerem duavidas e questionamentos acerca do meda esua inser¢cdo na cultura



contemporanea. Escolhemos como objeto para n@tpasquisa as obras de Vilma Sonaglio

e de Vik Muniz, principalmente pela evidéncia de @presentam uma continuada presenca
da fotografia, se constituindo esta, ao mesmo terepo meio de experimentacdo e de

reflexdo acerca da propria condicdo no campo @a Rela analise da sua producao recente,
buscamos compreender como se da este movimentxpdmsdo do campo através dos

diferentes processos e referéncias estéticas delegiee valem na construgdo da sua obra.

Partimos da hipdtese que a fotografia hoje aptasetacdes importantes com
diversas tecnologias, sobretudo da ordem do numégiee se instalam no nosso cotidiano e
afetam tanto a pratica artistica quanto o olhap@dico sobre a imagem fotografica. Diante
destas circunsténcias, nossa hipotese se constréentido de que hd um segmento
significativo de artistas contemporaneos que se ©al suspeita para propor ao espectador
jogos que exploram as ambiglidades da imagem mafira0 mesmo tempo, a fotografia
como expressao da prépria subjetividade.

Tais artistas parecem tensionar 0S pressupostosermsis acerca da
fotografia, pressupostos estes centrados na idésuspensdo do instante e da reprodugéo
analoga do real, depositando as possibilidadesmlessividade do meio no ato de captura da
imagem. O enfrentamento deste modelo pelos contém@os se daria em dois processos
aparentemente contrarios, mas nao excludentessgwembinam e se complementam. No
primeiro, o artista opera com uma selecao de azpelet linguagem e da técnica fotografica,
criando assim uma economia de elementos da orwokgia linguagem fotografica. No
segundo, ele inclui no seu processo criativo tésniinfluéncias estéticas proprias de outros
meios, através de apropriacdes, mesticagens eldjiies. Com estes dois movimentos,
surgiria uma imagem que ndo pode ser identifica@rakdiato como fotografia, causando
uma desacomodacao do olhar e deixando entreversathidades de sentido propostas pelo
artista.

Nossa terceira hipotese supde que as praticasdetistas contemporaneos ja
ndo estariam mais centradas na captura da imagénc@mera, valendo-se também de
recursos da ordem da montagem e da experimentagiovecando uma distensdo das
possibilidades expressivas da fotografia. Tal di&ie comecaria na escolha ou na propria
construcdo do tema, passando por diversos modosadgpulacdo até a transposicdo para o
suporte, pela propria definicdo do suporte e fieglte se desdobraria na decisdo sobre a

forma de exposi¢éo e na escolha de outros elemgaéopossam vir a compo-la.



Pretendemos desenvolver o exame destas hipétesesrala leitura de textos
tedricos que propbem uma compreensdo da condicAtengporanea na arte e da sua
distincdo em relacdo a modernidade. Partiremosédhksa comparativa das obras de Vilma
Sonaglio e Vik Muniz em relacdo a outros artistas gpresentam uma proximidade temética
ou relativa as suas praticas artisticas Para umar mampreensao destas praticas e das
motivagBes que as determinam, nos apoiamos tamaé@mnatise dos depoimentos dos artistas
cujas obras séo observadas nesta pesquisa.

No primeiro capitulo da dissertacdh, fotografia no campo expandido: os
paradoxos da imagem na era contemporaneaaremos por base as idéias de Edmond
Couchot (2003), de Arlindo Machado (2002) e de Aidd-atorelli (2003), para compreender
como o avango das tecnologias afeta e transforper@pcdo do homem contemporaneo,
quer pelo maior dominio pelo publico das tecnolegie producéo da imagem, quer pela
caracteristica de simulagdo que convive com a gesentacdo no suporte digital.
Buscaremos abordar também as formas de contamieat@meios que ocorrem no campo
da arte, incorporando estas novas tecnologiastadedscer como 0s artistas agenciam 0s
processos proprios de diversos meios, provocartdaestaminagao.

Observamos que essas praticas levam a uma flusdefzahteiras da fotografia
em relacdo a outras linguagens da arte, suscitaimdoquestionamento dos conceitos
estabelecidos até entdo — principalmente em relag&seu estatuto de documento e ao seu
carater indicial. Estas circunstancias abrem campdra a constituicdo de novas concepgoes
acerca do fotografico, que se relacionam com oaitmcde campo expandido desenvolvido
por Rosalind Krauss (1984) acerca da escultur@ofseitos de contaminagao e transito entre
meios, apresentados por Tadeu Chiarelli (2002221208 Antdnio Fatorelli (2003) tornam-se
fundamentais para a compreensdo destes procesmesyados na producdo artistica que
integra nosso objeto de pesquisa.

A partir da reflexdo sobre a presenca da fotografta cena artistica
contemporanea, apoiada em Philippe Dubois (199prinique Baqué (2003), e de uma
revisdo historica das relagbes entre arte e fdiagneemos que o transito entre meios e a
experimentacdo além da mera exploracdo do apai@ibgrafico tem suas origens ainda no
periodo moderno. Para pensar sobre estes processmsinamos a producéo fotogréafica da
modernidade e o pensamento dos artistas da épbm sdema da arte e da fotografia, suas
caracteristicas e motivagdes principais para, @ plEr entdo tracar um paralelo entre os dois
periodos, identificando os pontos de contato eug¢ura entre eles. Esta analise conduz a

algumas diferencas que parecem fundamentais. Etojaafotografia moderna parece estar



intimamente ligada a observagdo e a experimentaggencial do espaco — principalmente

do ambiente urbano - os artistas contemporanewetiam a explorar 0os aspectos da imagem
tecnolégica como mediagdo da experiéncia. A congfaradas caracteristicas da arte

contemporanea com o periodo moderno se apdia megitus de arte pos-historica de Arthur

Danto (1999) e na observacdo da diferenca de regioe dois periodos formulada por Anne

Cauguelain (1993).

Partindo da andlise dos temas abordados, dos poxe® construcdo das
imagens como obra e da apresentacdo dos trabalbhaegundo e no terceiro capitulos da
dissertagéo, pretendemos compreender como cadta axiplora distintos aspectos do fazer
fotografico que levam a processos peculiares. Alrerdos a suspeita sobre a afirmacéo da
identidade em Vilma Sonaglio e a ambigiidade ergmesentacdo e encenacdo em Vik
Muniz, no intuito de perceber como estas pratieaariculam com processos de supressao,
adicdo e transportes sucessivos da imagem, usaeodisos técnicos distintos, e uma grande
variedade de referéncias estéticas da prépriariaisté arte.

O segundo capituldV/ilma Sonaglio: a fotografia suspeita de si mesma
constitui uma analise dos trabalhos apresentadasapésta em espacos expositivos em Porto
Alegre entre 2000 e 2004. As séria#tares (2000-2001),Em Negro(2003-2004) e a
intervencdoJanelas: 12(2004) apresentam a tematica do retrato como cprébcial
articulada a questionamentos acerca da represerdacgujeito na fotografia.

Este questionamento do retrato como expressdo el#iddde do sujeito
aproxima a obra de Sonaglio de uma vertente Sigifia da arte brasileira nos anos 90,
examinada por Tadeu Chirarelli (2002a) e AnnateFedais (2004). O recorte escolhido pela
artista, no sentido de abordar o uso do retratooceontinente da memoaria familiar, é
analisado em comparacdo com a Série Vermelha (2008), de Roséngela Rennd. Com isso
abordamos as relagbes controvertidas de possitglidgaimpossibilidade do retrato como
suporte da identidade e da memoria. Esta compa#atgzida a partir da metafora do espelho
utilizada por Juan Fontcuberta (1997), com o olgetie compreender, nas relagdes que as
duas artistas estabelecem entre identidade e memarifotografia, as oscilacdes entre o
espelhamento narcisico da aparéncia e a ocultag&erdidos pela identificagdo com o mito
do vampiro.

A utilizacdo de processos fotograficos experimaengaa dominéncia do preto
nas imagens de Sonaglio permitem estabelecer uaeftacom a producdo dos modernistas
brasileiros José Oiticica Filho e Geraldo de Bardsaproximacdo com o trabalho destes

artistas visa principalmente estabelecer as raziglas quais cada qual recorre ao



experimentalismo, evidenciando assim os pontosod&ato e as diferencas entre a estética e
as problematicas pertinentes aos contextos mo@ecnatemporaneo na arte brasileira.

A predominancia do preto nas imagens de Sonagli# @&ssociada a uma
investigacdo da imagem pela sua forma negativapcenmgere Eduardo Vieira da Cunha
(2004, 2005). Esta investigacdo, feita através glosessos experimentais, pode ser vista
também como articulagéo entre o irreversivel eagabavel definidos como caracteristica da
fotograficidade por Frangois Soulages (2005). Tais procediment@sncrelacbes entre a
fotografia e a gravura na obra da artista, pelo dsmegativo como matriz suscetivel de
transformagdes, como observa Maria Ivone dos S#p0@s3).

Embora os trabalhos de Sonaglio examinados ageisseénjam ao periodo de
2000 a 2004, tivemos o cuidado de acompanhar ajeddiia artistica durante o periodo de
duragéo da pesquisa, 0 que se mostrou importantempreensao dos trabalhos anteriores.
Por isso, embora ndo sejam analisados em profutalidas trabalhos mais recentes séo
mencionados no texto, apontando possibilidadesddabramentos das questdes abordadas.

O terceiro capitulo da dissertagdbk Muniz: ambiguidades, suspeita e
traicbes da imagemapresenta uma analise do trabalho deste artistdidp de uma
observacdo das ambiglidades presentes ndo s6 amsgnsagens, mas também nas suas
praticas e no seu posicionamento como artista. diaisigliidades evidenciam na obra do
artista uma oscilagdo de valores modernos e coatém@os, abrindo a obra para multiplas
possibilidades de sentido. A percepcado da obrslwlEz no seu carater mestico, de acordo
com o conceito apresentado por Icléia Cattani (2@I®4a) e sua aproximacdo com 0S
processos de pés-producdo descritos por NicolasriBad (2004), norteiam o mapeamento
destas contradigGes evidentes na producéo daartist

A nocéo de dobra de Leibniz acerca do barroco satgds por Gilles Deleuze
(2000), as idéias acerca do museu imaginario deéANthlraux (2000) e as criticas a este
feitas por Douglas Crimp (2005) estdo também idelsiineste capitulo, por se mostrarem
importantes na elucidacdo da construcdo labirindiclkagmentaria com que Vik Muniz
demonstra fazer, através de suas imagens, umargtBgao acerca da arte e da cultura
contemporéaneas. A obra do artista é analisada tand@m confronto com a producdo de
outros que apresentam afinidades com estas aboslagebiguas da fotografia. Percebemos
que, a0 mesmo tempo em que tensionaria as nocoesgigalidade da obra a partir da
apropriagdo, como Sherrie Levine, Vik Muniz tambparece por em colapso a idéia da
fotografia como documento e ficcdo, ao buscar na@ amodelos de construgdo da

representacdo aproximando-se das encenagdes d¥aleffjue busca reproduzir os géneros



pictéricos da histéria da arte através da fotografe acordo com Michel Poivert (2002) e
Jean-Francois Chevrier (2007).

A idéia de sobreposicdo simbdlica presente da aeraMuniz, permite
compara-lo com as sobreposicfes de imagens utbkzaanto pelo artista francés Alain
Fleischer quanto pela brasileira Elaine Tedescmcipalmente pela criagdo de camadas
semanticas que estes artistas provocam aproximamdgens de contextos distintos.
Apresentamos também uma analise comparativa dagiodie Muniz com algumas obras de
Ethiene Nachigall, buscando a compreenséo dos nuuions estes dois artistas realizam uma
leitura da arte através da fotografia, a0 mesmopdemm se aproximam da idéia da
antropofagia do modernismo brasileiro, assimilansloeferenciais da arte de outros paises na
busca da construcao da propria identidade artistica

E importante notar que, mesmo que o primeiro clpépresente referenciais
tedricos fundamentais para a analise das questépegtas, outros autores sdo incorporados
ao longo do trabalho, buscando aprofundar o entemo da complexidade das questbes
apresentadas na obra dos artistas. Desta fornt@pegpescrita se constitui em processo de
analise, através da qual importantes questdes pseleraveladas.

Examinando o processo de producgdo desses art@sjramos perceber
como se constroi a idéia de suspeita no terrenfottgyrafia, ndo somente sobre a sua
capacidade de representar o real, mas principagmaistendendo seus limites ao ponto de
duvidar até mesmo da sua constituicdo como camtdae da prépria divisdo da arte em
areas de expressdo. E como se os limites, ao saréor nebulosos, afirmassem a
subjetividade em suas véarias nuances, recusareusdo em um dnico territério expressivo.
Suas praticas artisticas parecem deslocar a necaotdria do recorte da realidade a partir da
camera para reivindica-la através de jogos e aridzdés criados pelo agenciamento da

imagem, que adquire entdo multiplas possibilidatesentido.



1. A FOTOGRAFIA NO CAMPO EXPANDIDO: OS PARADOXOS DA
IMAGEM NA ERA CONTEMPORANEA

A fotografia, na verdade € incapaz de explicar o
gue quer que seja, € um convite inexaurivel a
deducdo, a especulacéo e a fantasia.

Susan Sontag

As relagbes da fotografia com a arte tém passado qumstantes
transformagdes e sido alvo de acalorados debatestevérsias ao longo da histéria. Desde
0 seu surgimento em 1839, foi considerada por vazekjoz da arte e por outras a sua
redentora. Mas a fotografia se manteve sempre et paeve, entre os seus adeptos, tenazes
defensores da sua afirmacdo como arte, a partidicsas concepcdes, e observadores
perspicazes das transformacdes ocorridas no sejprgfaia arte em decorréncia do seu

surgimento.

Se pensarmos na trajetoria da fotografia, passpeldotentativa de afirmacgéo
como arte pela sua vinculagio com a pintura académmo fotopictorialismo e,
posteriormente, como meio autbnomo, pelo modernigmela sua estreita ligagdo com as
artes de atitude na década 1960, podemos pergantpre define as relagbes entre arte e
fotografia na atualidade? Em um cendrio marcadepotaminacdes que tornam as fronteiras
entre meios fluidas e permedaveis, pode-se propdotografia a idéia de campo ampliado,
como fez Rosalind Krauss (1984) em relacdo a ese@ltQue fatores seriam relevantes nesta

nova conformagédo da fotografia como campo expandidarte?

Vivemos um momento paradoxal em relagdo a imagemolégica. Por um
lado, a tecnologia altamente avancada e dindmisgruaporciona, a cada dia, representagdes
do antesnvisivel inatingivel| inimaginavel Os mapeamentos do universo, da atmosfera, do
solo e do subsolo estéo hoje disponiveis em imagengerossimeis e detalhadas que nos dao
a certeza da conquista iminente pelo homem de @slamensdes da matéria e da energia
existentes na natureza. Por outro, esta mesma ldg@opermite sintetizar imagens
igualmente verossimeis, mas que simulam modelogedd Como reconhece Arlindo

Machado, “O computador permite hoje forjar imag&usproximas da fotografica que muita



gente ndo € mais capaz de distinguir uma imagetetigida com recursos da informética de
outra ‘registrada’ por uma camera” (MACHADO, 2092213-214).

A disseminacado da imagem numérica, cada vez magsgarada ao cotidiano,
condiciona um novo modo de percepc¢édo da fotogeafiana nova relagdo do publico com a
imagem de um modo geral. Para Edmond Couchoth éecnologia na arte: da fotografia a
realidade virtua) “ o didlogo homem/maquina torna-se cada vez maismuadal e redefine
uma nova hierarquia sensotigR003, p.12). Paralelamente ao seu estatutoplesentacao,

a imagem mediada pelo aparelho (inclusive a camotografica) adquire também o estatuto
da simulacdb Além disso, o dominio generalizado das técnieas dom que o publico
partiihe com o produtor das imagens habitus comundeterminando duas instancias do
sujeito: um sujeito-eu, como expressao da subjitévicriadora do individuo, e um sujeito-
nos, baseado na experiéncia tecnestésica compdetifbor todos.

Esta nova realidade leva a desconstrucdo do mitmagem mecénica obtida
pela camera fotogréfica como mera representacéeaffpcausandea priori, uma suspeita do
publico sobre o carater de veracidade das imagenshe sdo apresentadas. Por este motivo,
ainda que a imagem digital ndo seja 0 objeto cetdrsta pesquisa, parece relevante analisar
mais detidamente como 0s avangos tecnolégicosddamdo numérico se relacionam com as
transformagfes da percepcdo do homem contemporétaivas & imagem de um modo
geral, para buscar a compreensdo do modo atrav@isafiestas transformacdes modificam ou

ampliam as possibilidades expressivas da fotognafieampo da arte.

A idéia de objetividade do meio como caracteristizerente ao aparelho
fotografico, amplamente absorvida pelo senso conmfoingquestionada por Marta Rosler
(2006), que referia, ao questionar a idéia de nudagdo ligada ao digital, inUmeros casos,
que j& fazem parte do anedotéario da fotografia mheeual, de manipulagées da imagem — seja
analogica ou digital. Tais episédios incluem desdeepeticdo do icamento da bandeira
americana no monte lwo Jima durante a Segunda &WMemdial, para dar a cena um carater
épico com uma bandeira de tamanho maior, até xiapgdo das pirdmides egipcias para

gue a imagem se adequasse a capa da rd\datitnal GeographicSua analise deixa evidente

! para Jean Baudrillard, eimulacros e Simulagdd991, p.9), o termsimularnéo tem propriamente o sentido
de mentir, mas de “fingir ter o que nédo se temfgpe modifica o sentido de realidade, deslocandyuastdes

de distingdo entre verdadeiro e falso, entre reahaginario. A simulacdo se torna, portanto, “aagéo de
modelos de um real sem origem nem realidade: hgadt-(p.8).

’Pode-se dizer que a idéia da fotografia como reptasdo da realidade sensivel, esta ligada a demlidade
perceptiva das imagens, que sendo objetos de duansbes, nos permitem o reconhecimento de tréa. Pa
Jacques Aumont, “esse carater paradoxal esta ligaddaro, ao fato de que as imagens mostram abjeto



que a manipulacdo de sentido ndo se limita ao gideimscrito na imagem, mas também ao
discurso a ela relacionado. No campo da arte, AmtBatorelli (2003) pontua historicamente
em Fotografia e Viagemos casos de fotégrafos que ndo se pautavam pefaigsa da
objetividade pela fotografia direta, desde o séedll, quando Henry Robinson defendia a
técnica de varias tomadas, seguindo um esboc¢oopdévautor para posterior montagem de
uma cena verossiniil.

Henry Peach Robinson

Fading Away 1858

Royal Photographic Society, Bath.
(Fonte: FRIZOT, 1998, p. 191)

O que se pode perceber na atualidade é uma dissgini dos conhecimentos
e uma popularizacdo das préticas fotograficas enaaipulacéo digital, a tal ponto que o
publico passa a tomar toda imagem como passivelatgpulacdo, uma imagem que nao é
mais concebida como simples mimese, mas passaampreendida também na sua natureza
de caodigo.

Arlindo Machado (2002) enfatiza que o computador,goe tange a imagem
numeérica, substitui a camera e as objetivas poreragbdes matematicas” equivalentes
baseadas nas leis da fisica, desvelando assimsas Ha funcionamento do aparelho, que
antes, permaneciam ocultas ao grande publico ea@reprio operador. Cabe acrescentar
que a propria fotografia digital também opera mgdameste sentido. Quando substitui a fase
quimica de fixagcao da imagem no suporte por umgaiozento fisico de leitura das particulas
luminosas a partir do CCDpara posterior codificacdo pelo software da camera

decodificacdo pelo programa de visualizagdo doiasgelimina uma parte do processo em

ausentes, dos quais elas sdo uma espécie de simlmalpacidade de reagir as imagens é um passiregaal

ao simbdlico” (AUMONT, 1995, p.65).

% Michel Frizot (FRIZOT; ALBERT; HARDING, 1998, p.4¥) lembra que a manipulacéo de negativos era um
procedimento comum na década de 1860, destacaddo @& Robinson, as imagens de Oscar Rejlander,
cuidadosamente montadas a partir de varios negativo

* Os CCDs Charge Coupled Déses), utilizados em cameras digitais, “séo detestde silicio que convertem
fétons em elétrons. Cada elemento do detector éatha de um pixel, uma contracdo mleture elemerit
(OBSERVACOES, 2007).



gue se depositava toda a idéia de “alquimia” dgisento da imagem. Introduzindo nesta
etapa a dinamica de codificagdo/decodificagéoJiauembém que se evidencie a projecao da

imagem sobre a superficie fotossensivel como @iaatla também pela mesma dinamica.

Eis por que, a partir do computador, a hipotesepmdgeto fotogréfico se
desvela. As imagens técnicas, ou seja, as repagdest iconicas mediadas
por aparelhos, ndo podem corresponder a qualgueticacéo inocente do
mundo, porque entre elas e 0 mundo se interpdersduores abstratos, isto
é, conceitos formalizados cientificamente que mfm o funcionamento de
maquinas semidticas tais como a camera fotogrédica computador.
(MACHADO, 2002, p. 214).

A tecnologia digital se relaciona e interage ndec@d a fotografia, mas com
as demais técnicas e linguagens disponiveis, d® ol todas se contaminam mutuamente,
como identifica Fatorelli (2003). “A histéria dos efos e de seus suportes
fotografia/cinema/TV/video/imagem digital, ndo é aunhistéria linear e sucessiva de
superacdo dos primeiros pelos Ultimos, mas umarkastcomplexa de assimilacdo e

deslocamentos reciprocos” (p.12).

As circunstancias aqui apresentadas — que deseolaragem de um referente
real ao mesmo tempo em que a fazem ultrapassesrdasifas do visivel pelo olho humano —
colocam o homem e o artista contemporaneos diantenth encruzilhada. O conceito de
reprodutiblidade técnica utilizado por Walter Benia (1993b), por décadas um referencial
tedrico para se pensar a imagem mediada pelo hparghrece estar posto em xeque. O
desaparecimento da aura, pela possibilidade dedegdio infinita, que retira da imagem o

seu carater de genuinidatlé transferido também para a matriz fotogréfica.

Se as praticas puristas visavam instituir uma para a fotografia através do
quadro unico e do negativo como prova de auteatilcidda imagem, para fazé-la entrar no
circulo das artes, a captacdo em suporte digitala@ocar por terra esta construgdo. Porque,
se ndo ha mais negativo; ndo se pode mais atestatoda da fotografia a partir de um
original. Na fotografia numérica, € impossivelidigtir o arquivo captado pela camera da sua

réplica. E o mais importante: ndo se trata maiegdeoduzir uma imagem ao infinito sem que

® EmA obra de arte na era de sua reprodutibilidade téanWalter Benjamin (1993b), afirma que a nogéo de
aura esta ligada ao conceito de autenticidade da abeatd, que afeta o seu valor tanto no plano nadi&simo

no plano do testemunho histérico, em outras padawta autoria. A possibilidade de reproducéo colagzela
fotografia, entdo, desvaloriza estes dois aspedespcando o fundamento da arte tradicional dalrippara a
praxis politica.



se possa distinguir uma como a original, mas delarisem que se possa, a principio, afirmar

se foi obtida pela camera ou sintetizada pelo coaajou.

Qual seria entdo o papel da fotografia diante dadaeestas transformacgdes?
Como estas contaminac¢des possibilitam a expans@ampo fotografico, propondo novos
paradigmas a partir do surgimento de novas poé&ticBe certa forma, vivemos hoje, em
relacdo a fotografia e aos demais meios maquiniaos,fendbmeno semelhante ao da
libertacdo da pintura da sua funcéo representativaséculo XIX, quando do invento do
daguerredtipo, como concebeu André Bazin (AUMONJI94, p. 200-201). A descrenga na
correspondéncia priori com a natureza em relacdo a imagem produzidacpetera leva o
artista contemporaneo a buscar outros caminhoeXplera estas ambigtidades e ao mesmo
tempo expde 0 mito de que a imagem tem necessari@nuen valor como documento

objetivo da realidade.

1.1. A Fotografia contemporinea e o enfrentamento dos parametros da

fotografia modernista

As praticas fotogréaficas do artista contemporangee, se vale da influéncia de
outros meios, sdo também tocadas por estas novaadale percepcdo da imagem mediada
pelo aparelho e agugam o enfrentamento dos prestsgpestéticos hegemonicos no periodo
moderno, rompendo com kss da fotografia direta, calcada na referéncia dg esa grande
parte disseminadas pelas idéias de Henri Cartiessdn acerca do instante decisivo. Este
modelo, cujo principal objetivo era explorar o iténio em busca de imagens que revelassem
0 mundo e a natureza humana, ainda teria lugar mumdo mapeado por satélites,
telescopios e microscopios de alta tecnologia, atdeoinvisivel pode ser registrado em
imagens sem a presenca fisica do homem? As naxrasdgias ampliam o espectro do que é
visivel na natureza e trazem, pelo virtual, podaseém a necessidade da experimentacdo

direta, uma enorme gama de informacgdes, impenpavalo homem do inicio do século XX.

As idéias de Clement Greenb®agerca da fotografia evidenciam de maneira

clara, a compreenséao, pelos modernistas, da fé@g@mo “a Unica arte que ainda pode se

®Principal critico do periodo modernista nos Estatmédos, Clement Greemberg é o autor da teoria do
modernismo, que defende que cada meio nas artsticpt deve desenvolver-se explorando as préprias



permitir ser naturalista e, de fato, alcanca seeiteefméaximo através do naturalismo”
(GREENBERG, 2003, p.222), tendo, portanto, comogipal caracteristica especifica, a sua

correspondéncia em relagéo ao referente.

A fotografia € o mais transparente dos meios csanlo descobertos pelo
homem. Provavelmente, € por isso que se tornaifi@d thzer com que a
fotografia transcenda sua funcdo quase inevitdwalocdocumento e ao
mesmo tempo atue como obra de arte. Mas h4 evatnpie as duas
funcdes sdo compativeis (GREENBERG, 2003, p.Z22).

Tais caracteristicas, para Greenberg, eram cauaprd&imacao da fotografia
com a literatura e, a0 mesmo tempo, do seu afastarda pintura e da poesia, sendo possivel
a ela, em oposicdo a estes meios, ser anedoétioarcativa, sem cair na banalidade. Sendo
assim, o autor exalta o trabalho de Stieglitz entjudespreza a tendéncia a abstracdo das
naturezas mortas de Edward Weston, pela excessinistracdo nos detalhes técnicos e pela
dificuldade em identificar o tema, que dariam aagans um “efeito mecéanico, de aparéncia
artificial e sem espontaneidade” (GREENBERG, 2@0322).

Tais idéias sobre o meio fotogréfico, parecem estarota de colisdo com o
que Ligia Canongia considera uma das principa@@igda Modernidade: “a de que a forma
Nao precisava mais se sujeitar ao real, a ser ssmeinte representagdo do mundo” (2002,
p.14). No campo da fotografia, paradoxalmente,sestgeriéncias de desatrelamento ou
distanciamento do carater mimético da imagem se&tam marginais. A critica modernista

negava a fotografia este “direifo”

Além de Greenberg, Cartier-Bresson, ainda que d&/efgacbes com
representantes expressivos do surrealismo, tamleéendia a fotografia como uma espécie

de crbnica da realidade, restando ao fotografortacala natureza o que lhe parecesse

especificidades, cumprindo assim uma “missdo dedafinicdo radical’. Sobre a teoria modernista de
Greenberg ver GREENBERG, 1996; GREENBERG, 200ERREIRA; MELO, 1997, conforme referéncias.

" Livre tradugéo do original: “Photography is thegnansparent of the art mediums divised or disoe by
man. It is probably for this reason that it prowes difficult to make the photograph transcend ltmost
inevitable function as document and act as worlrofas well. But we do have evidence that the twwfions
are compatible.”

80s conceitos de moderno e modernismo, aqui, sd@dosna partir de Anne Cauquelin efn arte
contemporaned1993). A autora usa o termo modernismo em reféaéas idéias de Clement Greenberg, de
“radicalizacdo dos tragos da arte moderna”, carizet@do-0 como um “movimento de autonomizacdo e-aut
referenciacdo da arte”. J& o conceito de moderaidatitado pela autora como a arte que surge ia gart860,
com a ruptura com a arte académica e o surgimesgoSa@lOes livres, caracterizando-se pelo “gosta pel
novidade” e inserindo-se no contexto da era indlsrda sociedade de consumo. Em fotografia, idst&io
esta presente na vertente identificada por AntBatorelli como o “modernismo canénico” (2006, p,28 que
fazem parte, no seu entender, Stieglitz, Strandtdie Cartier-Bresson.



interessante. “Eu andava o dia inteiro com o depialerta, procurando nas ruas a
oportunidade de fazer ao vivo fotos como de flagsdelitos. Tinha, sobretudo, o desejo de
captar numa s6 imagem o essencial de uma cenaiggisse.” (CARTIER-BRESSON, 2004,
p.16)

Henri Cartier-Bresson|

Dentro dos Port6es da Arena de Tord
1933 E=

(Fonte: MAGNUM, 2005)

O conceito da boa fotografia, definido por CarBeesson como “o
reconhecimento simultdneo, numa mesma fragdo dendegpor um lado, da significacdo de
um fato, e, por outro, de uma organizacéo rigodssaformas percebidas visualmente que
exprimem este fato” (CARTIER-BRESSON, 2004, p.2&egpe ter ficado para tras diante dos
novos deslocamentos perceptivos surgidos com odelsanento de uma cultura calcada na
mediacao tecnoldgica. Nao € mais preciso percoada palmo do planeta para obter uma
imagem Unica, dada pela arglcia compositiva e gaaibilidade do artista para o tema. Os
jornais, as revistas, a televisao e até mesmoeanitt inundam nossos sentidos com o que
Cartier-Bresson denominavaages a la Sauvettgue hoje impressionam por um momento,

mas séo destinadas ao consumo rapido, como pradiegoartaveis.

Diante desta realidade, sera possivel, numa sa@edaminada por uma
inflacdo das imagens (DEBRAY, 1993), sensibilizaolibar do observador somente com o
registro de um momento peculiar e com uma compogigénorosa? Serdo as imagens dessa

natureza ainda capazes de gerar reflexdo e senfixaemoria do observador?

Para Dominique Baqué, a fotografia € um dos “opmegimais corrosivos” da
desconstrugdo do modernismo posta em pratica pela@temporanea (2003, p.9). Tendo
sido utilizada a principio como documento das cliasartes de atitude seria um
instrumento poderoso para romper com a idéia denantia dos meios preconizada por



Clement Greenberg, para, em seguida desconstroiit@ do instante decisivo, pela sua
utilizagdo na arte conceitual das décadas de 19B®/6. “De fato, O qu®ne and Three
Chairs de Joseph Kosuth tem a ver com a “suspensdo dgemi representada pela
instantaneidade? E o quefficce at Night de Victor Burgin, nos diz sobre o instante
decisivo?” (BAQUE, 2003, p.127)

Joseph Kosuth, Victor Burgin. Office at nigh 19851986
One and Three Chair&Etymological) 1965 fotografia e vinil, 183 x 244 ¢
(Fonte: BAQUE, 2003, p. 113) (Fonte: BAQUE, 2003, p. 109)

Este periodo, para a autora, marcaria o inicio iddocentre a fotografia
purista, calcada ainda na expressividade do othavés da captacéo e a fotografia no campo
das artes, que se vale da imagem fotografica camelemento de construgdo da obra, sem
se preocupar especificamente com a sua afirmagéio owio de expressao exclusivo. Ainda
para Baqué, é nos anos 80 do século passado gukngsagem se afirma como obra em si
mesma, deixando de ser “a acompanhante, com frei@lén ‘restante’, mas sempre

testemunho” (2003, p.42j, como era mais comumente empregada até entdo.

Esta transformacdo, ainda que inclua a fotografia campo das artes,
conferindo-lhe um novo estatuto, ndo se da de umopte vista purista, uma vez que neste
periodo, a arte contemporanea ja estaria marcadagsrlas e hibridacdes dos seus diversos

meios de expressdo. Ou seja, no momento em quéirse @omo linguagem da arte, a

® Livre tradugéo do original: “De hecho, ¢, Qué tigne verOne and Three Chairsle Joseph Kosuth, con “la
detencion en imagen” representada por la instaitatt® ¢En qué tambiéDffice at Night de Victor Burgin,

nos habla del instante decisivo?”



fotografia ja esta contaminada; ja esta superadéia modernista de evolu¢do dos meios de

expressao artistica confinados na sua especifieidad

Fatorelli (2003) também identifica nas duas décdiess do século XX um
momento de ruptura de paradigma da fotografia rtas plasticas, a partir de outros modos

de percepcdao e criacdo das imagens. Para ele,

O gesto mais trivial de empunhar a cdmera e parcasruas da cidade, que
constiuia procedimento comum para qualquer fotégrai&o mais se
apresenta como uma etapa fundamental do trabadimbdm os suportes de
inscricdo da imagem, tomados pelos artistas modermmo ponto distintivo
de cada campo artistico, associam-se em novos amasy ocasionando o
aparecimento de imagens hibridas. (p.123)

Como os artistas tém lidado com essas tensdesularitdo as questdes da
fotografia na arte com as transformacdes perceppvesentes na cultura contemporanea? E
especificamente, como a arte brasileira tem proposenfrentamento destas questdes e
contribuido para a expansdo do campo da fotogrdfiathais: diante de todas estas
transformagdes, ha ainda espaco para a afirmacdwdageia fotografia como linguagem
especifica na arte?

Pretendemos buscar respostas possiveis a estadeguegntrando nossa
andlise na producdo de artistas brasileiros quelesiicam a fotografia como meio de
expressdo, de uma forma continuada e ndo apenatsiavéds producdes de Vilma Sonaglio
(RS) e de Vik Muniz (SP), mostram-se como exempiloss e complexos de como a arte
brasileira tem enfrentado as questdes da fotografieoximando as suas obras de trabalhos
de outros artistas contemporaneos que utilizam egems e tematicas semelhantes,
procuramos mostrar e compreender como estes arplos desafios que se apresentam a

arte neste ambiente cultural dominado pelas ingmgen

Vilma Sonaglio é radicada em Porto Alegra partir do final dos anos 90 tem
apresentado um trabalho centrado nas condi¢besplesentacdo do meio fotografico,
qguestionando a sua poténcia como portadora daiddelet do sujeito a partir do retrato. Se
trabalho se detém observacdo da fotografia comticar&ocial no ambiente doméstico,
utilizando o suporte fotografico como meio para uefexdo sobre si mesmo. Como explica
a artista: “E metalinguagem mesmo. E a fotografiarido da fotografia e as minhas questdes
sendo colocadas nisso.” (SONAGLIO, 2006, p. 13)

19 Livre traducéo da autora.



Vik Muniz, por sua vez, vive e trabalha nos Estado&los desde 1983, tendo
sido o primeiro artista brasileiro a apresentar ex@osicao individual no Whitney Museum,
em Nova lorque. A fotografia € usada como supoeea @ sua obra, que mescla esta
linguagem com varios procedimentos de recomposigfiégmagens apropriadas de outros
autores de vérios periodos histdricos, com técmjuagnisturam desenho, pintura e escultura.
Desta maneira, propde um olhar para a historiatdaeada cultura através da fotografia. Para
o0 artista, seu trabalho esta relacionado mais amtiente com a pratica da cépia de que com a

apropriagao:

Apropriagdo € o ato conceitual de assumir a auteslare um icone ja
existente enquanto a copia € simplesmente um eierde adaptacéo
técnica e conceitual a evolucao histérica de unei@eou de uma imagem.
A apropriagdo tem a ver com originalidade enquantopia tem a ver com
individualidade. (MUNIZ ; REZENDE, 2007, p.1)

A partir da observacao do trabalho desses artigtaemos perceber um olhar
carregado de subjetividade. Um olhar que busca erigcriar as possibilidades do visivel,
quer através da manipulacdo da imagem numériceeiteencao de processos fotoquimicos
experimentais, quer pela reinterpretacdo e ream@Es® de temas recorrentes da nossa
cultura. Suas préaticas pdem em questdo o condeitautoria pelo seu deslocamento, da
originalidade do objeto e da composicdo, para simular, dissimular apresentay
reapresentare sobreapresentat de temas pertinentes a cultura visual, deixand®esr no

processo criativo nuances e interpretacdes posgigaea suas obras.

Esta postura evidencia a tendéncia do artista egpueineo de sugerir em vez
de afirmar. Transformar a imagem, criando uma feifig que se distende de ato em
processo. Transgredir em vez de aderir a um pragraeoldégico ou a um conjunto de
postulados estéticos, buscando uma linguagem passoa, como um idioleto — o codigo de
um s6 (SONAGLIO, 1997). Por isso, ndo se preteatiavés do trabalho desses artistas,
obter um panorama generalizado da estética contémge, mas sim fazer um recorte de um

aspecto que leva a questdes fundamentais paraeadanento das relacdes da arte e da

1 para Couchot, a sobreapresentagéo consiste eseagremais de um elemento sobre 0 mesmo plan®. Est
mecanismo, segundo o autor € determinado com avsemtp da televisdo, que funde a imagem e o olgeto
uma mesma unidade. Entdo “qualquer objeto adquir&arnar-se’ imagem imediato, e associado a esur,d
uma poténcia de multiplicagdo visual quase infihif2003, p.86) No campo da arte, Couchot iderdifec
sobreapresentacao na@mbine paintingsle Robert Rauchemberg, que apresentam ao mesrpo wmeal e a
pintura. O conceito de sobreapresentacdo pode @igado ao trabalho de Vik Muniz, quando o artista
apresenta, em um mesmo plano, véarios discursosoboob e varios objetos, tranformados em uma Unica
imagem.



fotografia, ao toma-los como exemplos significagivde como a idéia da suspeita se faz

presente na producgédo atual.

Parece claro, a principio, que isto se da no diatmgm as varias formas de
percepcao desenvolvidas a partir desta nova relalidaltural e também com as varias formas
de expressdo a disposicao dos artistas. A expals@ampo da fotografia, entdo, residiria
nos diversos processos utilizados no sentido darreegeferencial modernista, cujas questbes
centrais s8o 0 uso expressivo do meio restritongposicado, o corte temporal e a suspensao

do instante Unico.

De uma maneira geral, mesmo quanto apresentam msaggarentemente
naturalistas, que se aproximam da estética da ridftagpurista ou direta, percebe-se em
artistas contemporaneos uma tendéncia de por eidadéste padréo, gerando ambiglidades
gue descontroem a nogao do instante decisivo ¢relarmento da imagem fotografica a idéia
de uma suposta realidade A sé¥iem Still de Cindy Sherman e as obras de Jeff Wall, como
Diatriba (1985), por exemplo, guardam do real apenas asérgfas aos estereotipos
impostos pelo imaginario da cultura de massas. céwstruirem uma ficcdo que remete a
linguagem cinematografica com padrdes estéticootbmrafia documental, estes artistas
propdem um jogo de suspeita que vai além do cadéteealidade das cenas que criam, mas

atinge criticamente o valor do que é veiculado p@ldia e os padrdes culturais da sociedade.

Cindy ShermanEilm Stil #15 1978, - Jeff Wall Diatriba, 1985
(Fonte: MASTERS, 2005) Ektachrome em caixa de luz, 203 x 229cm
(Fonte: BAQUE, 2003, p. 53)




Observando o campo expandido da producdo fotografim arte
contemporanea, nota-se que a construcdo da imagenser encerra no momento da sua
escolha (no caso das apropriacdes de imagens s @uttores) ou captagdo (quando usam
imagens proprias). Muitas vezes ela se inicia amaananipulacdo do objeto fotografado,
tem continuidade no tratamento dado a imagem pdistaa no ateli€, no laboratério
fotografico ou no computador. E ainda se prolongdanma de exposicdo dessas imagens,
com a escolha do formato, do suporte, da disposigA@spaco, na mescla com outros
elementos, etc. E nessa dinamica que a obra vairattp um adensamento de sentidos e um

espessamento de sua dimenséo simbdlica.

Em oposicdo a uma fotografia centrada nas posibliéis do aparelho, parece
surgir uma fotografia que explora todas as etapaleraentos do processo fotografico, sem
renunciar a um didlogo com outros meios. Desta ir@ngarece se constituir antes como
dispositivo, que como meio propriamente dito, e dimensao técnica, simbdlica e historica
(AUMONT, 1995). Vai se desenhando, assim, ndo unceito Unico, mas uma gama de

possibilidades para debater o que é fotogréfico.

Vik Muniz, por exemplo, explora o paradoxo do ane¢nto da imagem a um
referente, quando opera o seu descolamento do feRasa Branc2003) é uma fotografia
de uma rosa, ou dos pequenos insetos de plastmmsipara compor o seu desenho? Ou

seriam as duas coisas ao mesmo tempo, desafigreoepcao do espectador?

Vik Muniz

A Rosa Branca

Série Trabalhos Monédicos, 20
cOpia cromogénica, 233,7 x1 83 ¢
(Fonte: MUNIZ, 2004, p. 288)@&



Tanto ele como Vilma Sonaglio, nas obras analsadilizam primariamente
a técnica fotografica de captagédo. A camera é ysa@amera reproducdo de uma imagem — a
imagem final de Muniz — ou de uma combinacdo degéna — apenas o ponto de partida de
Sonaglio. Esta artista por sua vez, centra o sdaltno criativo na construcdo de uma nova
imagem que surge no laboratério, com recursos daqudiémica, revivendo processos
experimentais inaugurados no final do século XI¥omo a solarizacdb—, mas com uma
presenca apenas esporadica na historia da arteagaapelos trabalhos dos artistas das

vanguardas do inicio do século XX.

Todas estas praticas vao determinando uma “progaessutonomia da
imagem frente ao referente externo” (FATORELLI, 200.12), que passa a delinear uma

fotografia que ndo cabe mais em um conceito Uoimm, fronteiras fluidas e flexivets.

1.2. Uma visdo da fotografia das vanguardas como embrido das praticas

impuras

Para uma maior compreensdo dos fenbmenos relaoeaddebate sobre a
fotografia proposto pela arte contemporénea, € itapte notar que os processos ditos
impuros ndo sdo um acontecimento recente. As psatie hibridacdo e mesticadére o
descolamento do ato criativo do momento de captdgdimagem pela camera apresentam
precursores ja no periodo da arte moderna. A an@iisvia dessas experiéncias € importante
para que se possa tracar um paralelo das diferelecesntexto e de sentido que as mesmas
adquirem em um e em outro periodo, para se chegama melhor compreensdo dos

processos que pretendemos estudar.

12 A solarizagéo é uma técnica experimental que stngim expor a cépia a luz uma segunda vez dusante
revelagéo, obtendo-se um efeito de adensamentootibsrnos e uma aparéncia espectral do objeto.

13 Sobre a confrontagéo da arte contemporanea cdepeas essencialistas acerca da fotografia, vabém
FATORELLI; 2005, conforme referéncias

14 |cléia Cattani, end\propriacdes de imagens, migracdes de sen(i2082, p.106), afirma a mesticagem como
processo diverso das hibridacdes. Para a autaraséicagem “ao contrério das hibridacdes e dosedismos,
n&o é resolugdo das diferencas num todo Unicotenadio permanente, sempre em devir. E a coexiatéansa
dos elementos, para sempre justapostos, sem seefuiidSobre a mesticagem ver também CATTANI; 2004a
conforme referéncias.



Com outros objetivos, com arrojo e liberdade paexgerimentacdo, alguns
artistas modernos tangenciam as tendéncias queshogmtramos exploradas pela fotografia

contemporanea, sendo que sua obra dialoga de abviersnas com a producao artistica atual.

Nas vanguardas do inicio do século XX, encontrapréticas que buscaram
explorar os limites da fotografia para além da tieslo corte temporal e da apreensao da
realidade sob o olhar peculiar do fotografo. Seja oolagens dadaistas e surrealistas, no
experimentalismo com os fotogramas de Moholy-Nagy acom os Rayogramase as
solarizacbes de Man Ray, estendem-se as possil@idalasticas da fotografia para novas
dimensdes que, no entanto, se caracterizaram cap®ri@ncias esporadicas e praticas nao
hegemodnicas do periodo moderno. Ainda que em Mekalyy e em Man Ray, tais préaticas
possam ser tomadas a principio como consonantesocameal modernista de levar as
especificidades do meio ao seu limite expressilag parecem ser reapropriadas pela arte
contemporéanea sob uma outra visdo, que estariamiiseiovas formas para refletir sobre o

estatuto da imagem na contemporaneidade.

A experimentacdo de técnicas e linguagens nao atadr no aparelho
fotografico aparece no dadaismo, no surrealismangém nas vertentes construtivistas.
Porém, estas praticas permanecem de certa maneiagem da histéria. Justamente por
negarem os preceitos de pureza do meio, foramawdesgpela narrativa modernista, ndo se
encaixando nas idéias “evolucionistas” e de auevdehacdo que imperam na concepcao de

Greenberg sobre a sucessao de movimentos da hidgarte.

z

Para Arthur Danto (1999), o modernismo € um movimerentrado nas
condicdes de representacdo do meio, quando edisiam o proprio tema da arte. Tomando
Greenberg como o principal porta-voz destas id&lasto, observando o caso do surrealismo
afirma que este estaria fora do curso da histémaa vez que nao teria respondido aos
preceitos de pureza dos meios, ndo tendo, portaattg a contribuir para o progresso da
histéria da arte, no sentido de ampliar seus Isn#gtéticos. O maior pecado do movimento
surrealista seria “algum tipo de regressao estétioa retorno aos valores pertencentes a

‘infancia’ da arte, cheios de monstros ou ameagasveis” (DANTO, 1999, p.31).

Estando os surrealistas mais interessados nos endo inconsciente, do
misterioso e do erdtico, negavam 0s conceitos teparra como arte comprometida apenas
consigo mesma. O movimento se contrapds, assim@d&osalind Krauss identifica como o
narcisismo da arte. Este narcisismo, que para arsadém suas primeiras nuances no

impressionismo, consiste em estar a arte mais ppaoka com suas caracteristicas intrinsecas



que com qualquer funcdo. Foi levado a cabo pela arbderna e perdura na arte

contemporanea, como “o prazer de autodefinir-s&®AKSS, 2002, p.743.

Observamos que, no campo da fotografia, este d#sagom o ideério
modernista é demonstrado por uma intensa liberesidtica, que teria aberto caminho para a
experimentacdo, ocasionando uma producdo artiséterogénea e diversificada. Entre as
praticas surrealistas, Krauss arrola uma gama mi#eteias que vao desde a imagem néo
manipulada, mas que contém em si ja um estranhandenblhar, até praticas experimentais
de coOpias em negativo, exposicdo mdltipla, supéfosde negativos, distorgbes por
espelhos, solarizagdo, rayografia (fotogramas feitos por Man Ray), bellagesde Raul

Ubac e as fotomontagens, originalmente utilizaddsspdadaistas.

Esta rica producdo ndo estava destinada simplesrasrgaredes dos museus e
galerias, mas principalmente as paginas das pgbksaidentificadas com o movimento,
muitas vezes ilustrando textos dos escritores alistas. A fotografia era entdo vista como a
imagem sem mediacdo da consciéncia e livre dogyesdictéricos, capaz de revelar de
maneira direta as questdes relativas ao automatsao sonho. Salvador Dali traduz essa

crenca em tom poético:

A mao deixa de intervir. Sutis harmonias fisicorgjgas. Placa sensivel as
precisdes mais ternas. (...) Quando as maos deikaintervir, o espirito
comecga a conhecer a auséncia das turvas floraggiesisy] a inspiracdo se
desata do processo técnico, que é confiado unidamen célculo
inconsciente da maquina (DALI, 2003, p.129).

A fotografia seria, desta forma, a escrita autoradxecutada pelo olhar,
prescindindo até mesmo das palavras. Krauss, rantentvé uma contradicdo entre esta
negacao do carater de representacdo da arte eceitoode beleza convulsiva, colocado no
centro das idéias surrealistas, cuja “estéticaeseimme em uma percepgdo da realidade
transformada em representacdo” (KRAUSS, 2002, p'i2fuando a natureza se transforma
em escritura. A imagem fotografica, entdo, ndoassimplesmente a expressao pura e
imediata da percep¢do dos sonhos ou do fluxo imma mente, mas ao contrario, um

discurso em que, manipulada ou néo, se transformsaigno. “O enquadramento determina

15 Livre traducéo da autora.

16 Livre traducéo do original: “La mano deja de imtarir. Sutiles armonias fisicoquimicas. Placa #éesi las
precisiones mas ternas. (...) Cuando las manosddgaintervenir, el espiritu empieza a conocerukeacia de
las turbias floraciones digitales; la inspiraci@ desata del proceso técnico, que es confiado mMeiuz al
calculo inconsciente de la maquina.”

7 Livre traducéo da autora.



gue o aparato fotografico possua a capacidadesimloliér e isolar o0 que poderiamos chamar
de escritura permanente de simbolos eréticos qoipriundo, seu automatismo incessante”
(KRAUSS, 2002, p.126%

O enquadramento, o recorte, e outras estratégime ©3 deslocamentos de
eixo para suscitar mforme e omimetism&’, foram maneiras encontradas pelos surrealistas
para criar o estranhamento em relacdo a imagerfoae seu carater simbdlico e erotico.
Estes recursos estéticos, sem duvida renovadordimgiemgem fotografica da época, ndo
estavam intencionalmente relacionados as idéias emisths de radicalizar uma
expressividade exclusiva do meio, mas encontravammtgnamente ligados as questdes da

percepcao e da manifestacdo livre do inconsciedieidual.

Com motivagbes completamente distintas, no mesmiodue L4szIé Moholy-
Nagy também tragou um caminho de intensa experag@&at Porém, suas preocupagdes
giravam em torno da busca de novas formas de edweafeterminadas por um mundo em

permanentes e profundas transformacgoes.

Em consonancia com as idéias do construtivismoordss Rodchenko e El

Lissitzky, Moholy-Nagy acreditava que a fotografsim como as demais transformacdes
tecnologicas impostas pela sociedade industriéérenava uma nova percepcdo do mundo
gue influenciava a arte de maneira definitiva. Blesintexto, a fotografia era um instrumento
fundamental para desenvolver astaa visdpe devia ser considerada ndo apenas como mero
meio de reproducao da realidade, mas principalmeant® meio de expressdo artistica, com
elementos especificos e caracteristicas intrin&¢asste é apenas um entre muitos pontos,
mas € o ponto a partir do qual temos que comeghimanar as propriedades internas da
fotografia, e no qual temos que lidar mais com ragdio artistica da expressdo que com a
func&o reprodutiva de retratar” (MOHOLY-NAGY, 20G8192)%

18 Livre traducéo do original: “El encuadre proclamee el aparato fotogréafico posee la capacidad sieuteir y
aislar lo que podriamos denominar la escritura paante de simbolos er6ticos del propio mundo, su
automatismo incesante.”

19 Sobre dnformee omimetismaa fotografia do surrealismo, ver KRAUSS; 2002)foome referéncias.

20 Moholy-Nagy (2003) chegou a listar os oito elernergue, no seu entendimento, resumiriam as caistitas
especificas da fotografia. Sdo eles: visdo abstfieggistro direto de formas — fotograma); visdo taxa
(reportagem); visdo rapida (fixagdo do movimentop@stantaneos); visdo lenta (longa exposicdieaddo o
deslocamento aparente); viséo intensificada (mitogifia, infravermenlho, etc.); visdo penetramtgofx);
visdo simultanea (montagens e suerposi¢cfes); vifimrcida (jogos utilizando prismas, espelhos e a
manipulagdo quimica ou mecénica dos negativos).

2 Livre traducéo do original: “Este es, desde luegm entre otros muchos puntos pero es el puntedssual
tenemos que empezar a dominar las propiedadesastele la fotografia, y en el cual tenemos quartrags
con la funcion artistica de la expression que eofuhcion reproductiva de retratar”. Do auton; t@mbém
PHILLIPS; 1989, conforme referéncias, p. 79-82, 84385.



Para que isso fosse possivel, considerava sesprgae a experimentacao no
campo da fotografia ultrapassasse os limites daeateébcientifico para tornar-se uma pratica
também da pesquisa artistica, enfrentando o mitpudea introducdo de elementos mecanicos

na arte levaria a uma espécie de esterilizacdewwador criativo.

Movido por esta crenca, Moholy-Nagy trabalhou ise@¢emente com o
fotograma que, desprezando a mediagéo da camaraapaz de registrar a interacao direta
das formas do objeto com a superficie fotossernsapanas pela manipulacdo da luz. Para
ele, esta era a chave da nova visdo tornada pbpsieeadvento da fotografia, significando

“0 meio desmaterializado por completo” (2003, p)191

Com esta pratica, o artista buscava desatrelamitiedimente a fotografia dos
canones da pintura, propondo uma linguagem essmecite fotografica, enfrentando as
praticas do fotopictorialisnfg que buscavam, através da interven¢do manualpia eccom
um padrdo estético herdado da arte académica, iay@aora fotografia da pintura e, assim,
afirma-la como uma das belas artes. As imagenscé@mera eram vistas também como um
meio capaz de produzir uma nova forma de articolagin o espaco, capaz de registrar as

acOes da luz ao longo de um periodo de tempo.

Além do abandono do aparelho fotografico, o artiséemgaro via outras
maneiras de romper com a visualidade pictéricargimara na estética fotografica até o inicio
do século XX. Para ele, as transformac¢fes da paisagpartir da arquitetura moderna e as
novas formas de deslocamento mais velozes utikzg#do homem — especialmente o
automovel e o avido - ofereciam distintas visbes efpaco, que influenciariam
definitivamente a arte — e a fotografia, por cons#tg. O tempo e o deslocamento eram agora
determinantes da percepgéo espacial, quando “atedirse tornam fluidos, o espaco se
concebe como algo que flui: uma inumeravel sucesigioelacdes” (MOHOLY-NAGY,
2002, p.209¥?

A ampliag&o dos pontos de vista possiveis a phatirma maior mobilidade do
homem faz surgir uma visdo que integra o inferior uperior, o interno e o externo sendo

preciso articular na imagem estas dimensfes. Nemtéo, aproximava-se das idéias de

22 O fotopictorialismo foi um movimento estético aattw pelos fotoclubes entre o final do século XIXieio
do século XX que assimilava na fotografia os valastéticos da pintura do século XIX, crescendéceat
importancia da copia Unica e de uma série de tésre captacdo ampliagdo da fotografia, pretendersdon
afirmar o seu carater artistico. Sobre o fotopiatismo ver COSTA & SILVA; 2004 p. 21-27; e DEMACHY
2004 p. 83-88, conforme referéncias.



Alexander Rodchenko, que se opunha a tomada frtetphrtir do umbigo ou do nivel do
olho”, buscando novos angulos que traduzissem iestetnte os ideais de uma nova
sociedade que estaria surgindo com o socialismacamdo desacomodar a “rotina
convencional que educa a percepcao visual do homeordagem unilateral que distorce o
processo da razéo visual” (RODCHENKO, 1989, p.257).

Mostrar, através da imagem, a transparéncia ddombjgéo passa a ser um
objetivo importante, que sera explorado por Mohdhgy ndo somente nos fotogramas, mas
também suas colagens e trabalhos realizados emicgstdm luz artificial, nos quais se

percebe uma obstinagdo em conjugar, em uma mesagem varias das suas dimensoes.

No entanto, esta defesa tenaz da busca de umaadjagu essencialmente
fotografica ndo significa uma defesa da pureza atagfafia como meio de expressao.
Embora sua pesquisa tivesse um carater extremarfioemal — em oposi¢cao a motivacdo dos
surrealistas, por exemplo — e chegando muitas vazaisstracdo, o artista era um critico
contumaz da tendéncia da era moderna a especé@izaglo consequliente isolamento dos

campos de conhecimento.

Uma especializacdo precoce leva a uma percepcad@nioac sem a
experiéncia vitalizadora de outros fundamentos.shl@ra especializada se
baseia em uma multiplicidade de informacdo com a guindividuo é
bombardeado impiedosamente pela imprensa diarieevastas a radio e o
cinema, mas, tragicamente, quanto maior é esteeconanto superficial,
menor a sua capacidade de compreensdo, porque ondendinado a
relacionar e integrar a sua informacado ocasiomsgersa. Nesse sentido, a
fotografia, sem uma coordenagdo com outros camps,é mais que um
destes servicos de informacao isolados (MOHOLY-NA@N02, p.212§°

Esté ai, ja no seio das vanguardas, o embridotdgrédia contaminada e do

seu campo expandiﬁﬁo Os dominios da imagem fotografica, ainda que fooca de

% Livre traducdo do original: "Los limites se hadaridos, el espacio se concibe como algo que fluyea
innumerable sucesion de relaciones”.

24 Livre traducdo do original: “...conventional routinkeat educates man’s visual perception, the onedsid
approach that distorts the process of visual reastwbre Rodchenko ver também FABRIS, 1997, conéorm
referéncias.

% Livre tradugéo do original: “Una especializaci@mprana lleva a una percepcién mecénica sin laiespi
vitalisadora de otros fundamentos. Nuestra eracedada se basa en una multiplicidad de infordgracion la
gue el individuo es bombardeado despiadadamentéapmrensa diaria, las revistas, la radio y el cipero
trdgicamente, cuanto mayor es este conocimientericipl, menos capacidad de comprension tienegumno
se ha ensefiado a relacionar e integrar su infoémacasional y dispersa. En este sentido, la faftgrsin una
coordinacion con otros campos, no es mas que ueeakeservicios de informacion aislados.”

26 Tadeu Chiarelli, enA fotografia contaminadasitua o conceito de fotografia contaminada em ighosa visao
purista, que a concebe como uma forma artisticdnaota. A vertente da fotografia contaminada, ptotaé



movimentos pontuais, se ampliam para além da néalidg camera e até mesmo para além
do didlogo com outros campos da propria arte — comoaso das colagens e mesticagens
com outras técnicas como o desenho — mas dialogla @om a ciéncia, com o urbanismo,

enfim, com as mais diversas instancias da vida@dhbecimento humano.

Além dos processos impuros, também a apropriacd@utra pratica
disseminada na arte contemporanea — é inauguradzemodo moderno. As colagens e
fotomontagens que surgem com o dadaismo e conugsfub ligadas a uma idéia anérquica,
se desdobram depois em estratégias de construgdiodd a arte aos processos industriais,
guando a imagem fotogréfica é tomada como objebdyzido em série (FRIZOT, 1998,
p.432). Quando ligada ao surrealismo, a praticaodganizar fragmentos de imagens
desconexas sob uma nova ordem, para ser entenulida @bertura ou criagdo de novos

sentidos.

Raoul Hausmann

ABCD (Portrait of the Artist)1923-1924
fotomontagem

(Fonte: FRIZOT, 1998, p. 430)

Dubois identifica a fotomontagem como uma espéeiasgdociacionismoque
toma a foto na sua materialidade, “um dado icébhizdo, manipuldvel como qualquer outra
substancia” (1994, p.268). As praticas fotograficksta forma assimilam a idéia do
readymadede Duchamp, que desloca um objeto industrializimigseu contexto para sugerir
novas relagfes no campo da arte (CANONGIA, 2002).

tida pelo autor como “ponto de interseccdo entrenas diversas modalidades artisticas, como odteatr
literatura, a poesia e a propria fotografia tramhel” (CHIARELLI, 2002a, 115). Seus autores, paivampodem
ser mais propriamente identificados como artisteesapmo fotografos.



No Brasil, a pratica da fotomontagem nao foi tasseininada, mas Paulo
Herkenhoff (2002, p.80), efRotografia: o automatico e o longo processo da moiiade
destaca as experiéncias de Jorge de Lim®imtora em Panicq1943), que se aproximaria
tanto do surrealismo pelo movimento de desartifrelarticular, quanto das alusdes oniricas

do dadaista alemao Raoul Hausmann.

As apropriacdes fotograficas seriam retomadas wcaddéde 50, ndo s6 na
pratica deassemblagalas combine paintingsle Robert Rauchemberg, mas também pela
I6gica da reproducdo e do transporte da imagem gat@s meios, como em Warhol,
Lichenstein e outros. Para Fabris, a multiplicag@amagens tomadas dogss medigue a
arte pop opera tem um sentido programatico, deltasspelo transporte e pela manipulacao,
a sua “dimensédo simbolica e ndo mais objetual” 22@0118), adotando a fotografia como
ponto de partida. Desta forma, ao mesmo tempo emcqatesta o carater de novidade da
arte, tipicamente moderno, utiliza uma caractedstiundamental da Modernidade — a
reproducdo — para criticar a banalidade da images tgansforma tudo em objeto de

consumo, inclusive o sujeito, sobretudo em Wafhol.

Andy Warhol

Natalie, 1962

serigrafia sobre tela, 210,8 x 231,1 cr
(Fonte: WARHOL, 1997, p. 47)

2" Sobre a repeticédo na arte moderna ver também CAT,T2004b, p. 79-86, conforme referéncias.



1.3. A experiéncia brasileira e a transgressido do fotopictorialismo no seio dos
fotoclubes

No Brasil, seguindo a tendéncia de um modernismiotasurgiram, ligados
ao fotoclubismo, dois artistas que também apregamtauma investigagdo do meio
fotografico que ultrapassava os limites da repteséo pura e simples da realidade. O
paulista Geraldo de Barros e o carioca José QGiti€itho se destacaram para além das
fronteiras dos saldes dos fotoclubes na sua fase pnaficua, entre as décadas de 1940 e
1950. Com trabalhos vigorosos e ousados para aagpuavaram nos aspectos técnicos,
propondo uma estética pessoal que traduzia vis@ée particulares da fotografia como meio
de expressdo artistica, na contramao da tradicadotdpictorialismo que dominava os

fotoclubes brasileiros.

Embora tenham florescido no final do século XIX Exropa, e entrado em
declinio no inicio do século XX, no Brasil os fdtdmes tiveram seu auge na primeira metade
do século XX, ja com o movimento modernista em @u@omo afirma Paulo Herkenhoff,
(2002), a prética destas organizagfes consistisagayés de intervengdes sobre o processo
mecanico da fotografia “obter resultados semelisaats da pintura (composigéo, pincelada,
textura, etc.) através de técnica ftlmu, bromdleo, etc., algumas aplicadas sobre a cépia”
(2002, p.75). Desta maneira, visavam afirmar agietiia como obra de arte, seguindo o

modelo da arte académica “sacralizando o processitando a reflexdo estética” (p.75).

Embora sua passagem pela fotografia tenha sidoefBtew trabalho
desenvolvido por Geraldo de Barros no Foto Cineb€lBandeirante foi marcadamente
transgressor. Tendo sofrido resisténcia no ambiériteclubista justamente por ndo ser
considerada essencialmente fotografica, sua produgé entanto, influenciaria toda uma
geracdo de fotégrafos do Bandeirante, que o seguina linha do abstracionismo, calcado na
supremacia das formas e na exploracdo de compssm@®cupadas com o ritmo dos

elementos e com a sua disposi¢céo geométrica.

#3egundo Costa & Silva (2004), Geraldo de Barrosegam a fotografar no final da década de 30. Ingress
Foto Cine Clube Bandeirante em 1949 e abandoneotogrifia no inicio dos anos 50, pouco tempo degais
sua exposi¢ddé-otoformano Masp, em 1950, ligando-se ao movimento corsteetie S&o Paulo. O artista
retomaria o trabalho em fotografia no final da sigk, na Ultima década do século XX, manipulandgatieos
antigos com a sériobras.



Geraldo de Barrod

Fotoforma 1950

sobreposi¢édo de imagens no fotogra
(Fonte: BARROS, 1995, p. 36

Exposicdo mdltipla do negativo, montagens e intgglies com ponta seca
sobre a pelicula, incorporando a imagem fotografidginal como elemento do desenho,
evidenciam um processo criativo voltado para ose@sp ludicos e experimentais da
fotografia. Embora a maioria dos criticos e hiattores de arte se dedique mais a analise das
fotografias de linha abstrataque de fato significaram um importante momentaugsura
com a tradicdo dos fotoclubes, radicalizando ose@sp da planaridade da imagem
fotogréafica —, os desenhos executados com pongaeseanquim sobre negativo, que também
integravam as suad-otoformas (1950), apresentam uma outra faceta igualmente

desmitificadora dos padrdes da época para a acdgrédica.

Carregadas de humor e de um lirismo algo primitiv@gens com® Gato e
0 Rei(1949) eA menina do sapatl949) evidenciam um questionamento do olhar sabre
imagem fotografica como mero documento, apreseatarmdconvite a fantasia e afirmando a
liberdade do artista de propor outras visfes solmeal e sobre o proprio meio fotogréfico,
ndo mais subjugado as limitacbes do aparelho ounmeda fotoquimica. A imagem
fotogréafica bruta é tratada como elemento de cogdtr da obra, e ndo mais como a obra em
si. A exemplo das colagens, a fotografia se toraternal para a construgcdo da imagem, fonte

e matéria-prima da obra, pratica que sera exanstinte repetida pela arte contemporanea.



Vi L iy A {
Geraldo de Barro® Gato e o0 Reil949 Geraldo de Barrog menina do sapafd 949
desenho sobre negativo com ponta seca e desenho sobre negativo com ponta seca e nanquim
nanquim (Fonte: COSTA,; SILVA, 2004, p. 141)
(Fonte: BARROS, 1995, p. 39)

Barros, assim, ndo se liberta apenas do aprisiamamde uma visdo da
fotografia centrada no uso da cémera, e do codgsppctico herdado da pintura e
cristalizado pela l6gica de construgéo do aparéfhcomo referem Helousie Costa e Renato
Rodrigues da Silvem A fotografia moderna no Braqi2004). Desvincula-se também da
necessidade de afirmacéo da fotografia como campecé#ico, como meio de expressao
puro, para inseri-la no campo da arte de uma nmarggral, como mais um instrumento

criativo a disposicao do talento individual do sti

Ele afirma a crenga no dialogo com outros meiosgando a fotografia como
herdeira direta da pintura — e no carater intuitd@ processo criativo, opondo-se ao

virtuosismo técnico reinante nos fotoclubes até@@nt

A fotografia é para mim um processo de gravurd.Acredito, também, que
€ no “erro”, na exploragdo e dominio do acaso, psde a criacdo

fotografica. Me preocupei em conhecer a técnicaape suficiente para me
expressar, sem me deixar levar por excessos eosistnos (BARROS,

1995, p.36).

Um outro aspecto inovador se soma ainda a obraetald® de Barros. A
maneira escolhida para expor suas fotografias tangré completamente diferente do que se

via habitualmente nos Saldes dos fotoclubes. Rawdotas copias de acordo com o contorno



dado pelo objeto, excluindo a moldura tradicionafix@ando-as em suportes metalicos
tubulares ou pedestais, ele aproxima a fotogradiastultura, ao mesmo tempo em que a
organizacdo destes objetos no espacgo trazia una jdém 1950, das instalagbes que hoje

estdo disseminadas nas exposicdes de arte conéamepor

Para Paulo Herkenhoff, o trabalho de Barros aptasaiguma proximidade
com a produgdo mais tardia de José Oiticica Fiffas asFotoformas“propunham uma
organizagdo construtiva do espaco na imagem” (1p8%). Ao contrario de Geraldo de
Barros, que teve apenas uma breve passagem peldCket Clube Bandeirante, o carioca
José Oiticica Filho teve sua formacéo ligada aotd’l@ub Brasileiro, para, apos a sua
extingdo, participar simultaneamente da Associdgi@sileira de Arte Fotografia (ABAF),
com sede no Rio de Janeiro e do Bandeirante, erP&#0. (COSTA & SILVA, 2004)

Tendo atingido grande notoriedade no meio fotastabcom uma obra de
carater pictorialista, Oiticica Filho se afastatdesadicdo em meados da década de 1950,
trabalhando inicialmente com fotomontagens ondendd negro predomina. Posteriormente,
passa a centrar seu processo criativo exclusivamemtiaboratério, desprezando o uso da
camera e perseguindo, através do dominio das #&&cdir quarto escuro, a emancipacao da
fotografia do seu carater realista e radicalizaagloaracteristicas formais e abstracionistas de
suas imagens. Paulo Herkenhoff, émtrajetoria: da fotografia académica ao projeto
construtivo (1983), identifica quatro fases na producdo dastartcarioca (utilitéria,
fotoclubista, abstrata e construtiva) e o defindiltisma fase como “um radical que negaria a

validade estética das demais” (p.11).

O uso do fotograma, da solarizagédo e do alto-cstetraombina-se com a
pesquisa de materiais transparentes (vidros eiquastle varias texturas), colagens e até
mesmo a pintura abstrata, nas sébesivacfese Recriacdes,para a construcdo de uma
imagem centrada no aspecto formal e completameésgeainda do tema. Todos 0s recursos
sdo empregados para depurar 0 geometrismo e @ ér#dadormas, apagando assim a relagéo

da imagem com um remoto referente real.

29 Sobre a légica de construcdo do aparelho fotografimmo extensdo ou desdobramento dos cédigos da
perspectiva monocular renascentista ver MACHAD@418.63-75, conforme referéncias.



José Oiticica Filho
Recriacdo 6 (3)1962
(Fonte: JOSE, 1983, p. 53)

Se por um lado podemos notar uma semelhanca conoliblagy, na
pesquisa do comportamento da luz diante de divensderiais, por outro, o artista brasileiro
apresenta um trabalho com caracteristicas origpeia a época. Oiticica Filho se afasta de
um experimentalismo voltado para radicalizar aaataristicas do meio para, através de uma
técnica de laboratorio apurada, construir imagens qwitas vezes ndo podem ser
reconhecidas imediatamente como fotografia pelembsor, aproximando-se novamente da
pintura, mas agora ndo mais a pintura académiaaodelo do fotopictorialismo —, mas a
pintura modernista do século XX. O proprio artidt@gou a afirmar, em entrevista ao Jornal
do Brasil, que ndo via diferenga alguma entr&Rasriacbesserem vistas como pintura ou
como fotografia (COSTA & SILVA, 2004, p.74).

A radicalizacdo crescente dos processos de criagdongo de sua trajetoria
evidencia a insatisfacdo de Oiticica Filho com iostés inerentes a prépria arquitetura do
aparelho fotografico, que atrelam a imagem aosgoddila perspectiva renascentista. Ha uma
tensdo permanente, um embate do artista com a®dinmpostos pelo meio escolhido, e a
consequente tentativa de criar estratégias panpeoau subverter estes limites.

Sou o maior insatisfeito com a obra realizada €abendo ser prisioneiro de
uma maquina fotogréafica teimosa em copiar em veezride. Sabendo ser
prisioneiro de um meio de expresséo algo limitasioseias possibilidades
como o é uma folha de papel clorobrometo. Dai ehaninta, procurando



dominar 0 meio pela técnica, para poder estampar netdngulo de papel
algo de estético de acordo, o mais que possivehl, @aneu Eu Interior
(Oticica Filho apud COSTA & SILVA, 2004, p.73).

Apesar de extremamente relevantes, estas expesémeais ousadas que
situam a fotografia no campo da experimentacdgodem ser tomadas como a totalidade da
fotografia moderna. Sao experiéncias pontuais tiktas ou grupos que estavam ja propondo
guestdes além do debate comum ao seu tempo sdbre &wtografia e, por isso, ndo se
encaixam nas narrativas hegemonicas sobre estelper

Se considerarmos que artista contemporaneo conhes® apropria destas
herancas, mas com preocupacdes e motivacdes alistlatafirmacdo e do desenvolvimento
de uma linguagem essencialmente fotogréfica, abaseuma discussdo sobre a que se
relacionam hoje as préticas que se aproximam dpsriércias transgressoras do periodo
moderno. As hibridagbes que aparecem na fotognadiderna n&o eram, de modo algum, a
intencdo primeira ou a preocupacao geral dosastdd época, ao contrario, interessados, na
maioria das vezes, em desenvolver todas as faghktasima estética eminentemente
fotografica, explorando todas as possibilidadesnéis que a fotografia poderia oferecer.
Estes artistas ndo cedem a tendéncia predominanterdinamento do meio e demonstram
uma preocupacao antes em utilizar a fotografia corstoumento de expressao artistica que

afirma-la como uma linguagem especifica no contdaartes plasticas.

1.4. A fotografia moderna: a exploragao direta do espago

N&o se pode ignorar que, tomando a experiéncia madwim panorama mais
amplo, predominam a tradicdo documental e os psosesonvencionais, concebendo a
fotografia como uma rica oportunidade de narrarassformacdes sociais por que passava a
sociedade em franco processo de industrializacdobanizacdo. Mais do que isso, a
fotografia era vista como um meio ele mesmo modporeexceléncia, capaz de propor uma
nova estética, um novo olhar para um mundo queassformava vertiginosamente. Por isso
era preciso livrar-se, o0 maximo possivel, da infti& nefasta da pintura académica, que
aprisionava o seu potencial expressivo e petrificav sensibilidade do publico com o

fotopictorialismo.



Estas idéias estdo presentes desde Rodcifeplassando pela Nova Visdo de
Moholy-Nagy, pelas vertentes documentais da FréeaAtget a Cartier-Bresson) e mesmo
nas diversas correntes da fotografia norte-amegickn Lewis Hine, Paul Strattd Alfred
Stieglitz, e os fotégrafos dearm Security Administration(FSA)excetuando-se as colagens
do dadaisma do surrealismo e, no Brasil, os ultimos trabaltiesOiticica Filho, como
veremos no segundo capitulo. As inovacdes estéticas a fotografia das vanguardas
contrapfe a tradicao pictorialista (pontos de wigta perpendiculares ao objeto, contraluz,
sombras acentuadas, recortes ndo naturalistagip estacionadas com a libertacdo do

observador do ponto de vista do solo.

A maior mobilidade dada pela aviacdo e pelo aut@néwue ndo sé criam
novas perspectivas, mas possibilitam uma nova&elde tempo e espago — e a verticalizagcao
das cidades, que eleva a posicdo do observadoiagogos de luz e sombra intensos,
propiciam um deslocamento do ponto de vista froqted é assimilado pela fotografia no
periodo moderno. Da mesma maneira, a idéia dorfidgomo testemunha, que se desloca
pelo mundo para mostra-lo ao publico, é fruto dasma possibilidades de deslocamento do

fotografo pelas novas tecnologias.

Mesmo na sua vertente abstrata ou concreta, s@® restas possibilidades de
exploragdo do espaco, que possibilitam o desemaehio de uma estética baseada no plano
(& observadas por Moholy-Nagy e amplamente descrjtor Philippe Duboi®} nos
contrastes e na riqueza das formas. Pode-se dieetagto a tendéncia documental como a
abstrata desenham, através da fotografia, umacerdiais transformac¢des do mundo moderno,

enquanto sua estética € determinada, direta efadiente por estas mesmas mudancas.

Talvez o que diferencie estes dois polos seja unexgéncia de convicgdes
sobre o que é de fato a especificidade da lingudgeografica: enquanto uns acreditam que
esta esteja na exploracao exaustiva dos recursapatelho na busca de uma expressividade

gue afirme o ponto de vista subjetivo do autorrasubuscam ampliar os limites estéticos da

30 Sobre o pensamento de Alexander Rodchenko saipesicéo entre pintura e fotografia, ver RODCHENKO,
1989, p. 238-242, conforme referéncias.

31 Em 1917, Strand publica com um conjunto de fotilsao textoPhotographyno Gltimo nimero da revista
Céamera Work de Alfred Stieglitz. Nele, defende a fotografiamm meio autbnomo e oposto aos demais,
definidos como “antifotogréaficos”, em um claro exftamento do fotopictorialismo, que colocaria otsabalho

no campo do modernismo. Para ele, a fotografia,éqtee primeira e a Unica contribuicdo até agoragiéacia
com as artes, encontra sua razdo de ser, como ¢edogios, em uma completa singularidade recufsmsé,
uma absoluta e inquestionavel objetividade (STRAN®97, p.780). A fotografia de Strand seria saudaata
Stieglitz, que também rompia com a tradi¢céo doopi@lismo como “livre de qualquer tentativa de ificsir um
publico ignorante, incluindo os proprios fotogrédfos proclamada como “a expressédo direta da atuddit
(Steiglitz Apud, JOHNSON et.al., 2002, p. 474).



fotografia através do descentramento do ato fotiogré da exploragdo das manifestagfes da
luz passiveis de registro pelas superficies fots$geis, com a consequente libertacdo da
imagem de uma relacao direta com o referente.

De qualquer forma, esta nova mobilidade adquiriel® nomem moderno é
fundamental na constituicdo da fotografia destéoder A estética proposta pelos artistas da
época esta intimamente ligada a sua capacidadessiena novos pontos de vista e de
explorar fisicamente o territério que os rodeia &triva da presenca fisica do homem diante
do objeto. E um olhar que se desenha através daragfo direta ou presencial do tema, em

oposicao ao conceito de virtual que ira surgirar@@mporaneidade.

1.5. A linguagem contemporinea da fotografia: uma relagdo mediada

O que diferencia entdo as experiéncias mais ousddasvanguardas da
fotografia contemporanea? O que a define comoeogmranea e ndo simplesmente como

uma continuidade desse olhar mais transgressoad@siardas?

Pretendemos buscar estas respostas analisando aoradistas brasileiros
véem as possibilidades da fotografia e com quengdiEs recorrem aos Processos
experimentais e a outras praticas inauguradas petaguardas. Assim, poderemos perceber
gue visdo e questionamentos de mundo ele expréssaésde suas imagens, construindo

outras relagdes entre arte e fotografia.

As correntes modernas que trazem a fotografia cam® de expresséo
artistica acreditam-na capaz de gerar uma novtocastgue traduza a confian¢ca no homem e
no progresso da humanidade a partir das transféesapciais por que passa o0 mundo no seu
tempo. O sujeito criador se coloca como testemenptagonista do mundo, capaz também
de gerar mudancas a partir do seu testemunho stlagdmagens. Aquele que vé e propde ao

publico uma nova maneira de ver, uma nova serdaloié do olhar.

Quando trabalha com a fotografia, o artista contgémeo ja ndo parece
possuir tais conviccdes. A relacdo do homem com ondm ndo se d& mais
predominantemente pelo contato direto, pelo seloct®ento através do espaco urbano. As

cidades n&o representam mais 0 espaco centrakertfio as relacées sociai# vida chega

32 \Ver MOHOLY-NAGY, 2002, p.214, e DUBOIS, 1994,262, conforme referéncias.
% Em Culturas Hibridas Nestor Garcia Canclini (1995), ja na década de ,189@ebia a “perda de sentido” dos
espacos urbanos na América Latina como meios daligagao e organizagdo politica das popula¢desdeamn



através das imagens, pela televisdo, pela intepalgs satélites e supertelescépios e
microscopios e até cameras-robds, mandados a quirdes do Universo e operados por
controle remoto. Todos aqueles deslocamentos r@@@eEsao homem moderno para vivenciar
0 espaco estdo disponiveis a um cliguendaise E a confian¢a na capacidade do homem de
construir o futuro, as certezas e convicgfes egpsesos manifestos parecem ser substituidas

pela ironia e pela suspeita.

Para Anne Cauquelin (1993), o que diferencia a amtmlerna da arte
contemporéanea € a sua insercao, respectivamentegimoe de consumo e no regime da
comunicacao. O regime de consumo institui a ameocmercadoria num mercado que passa a
se expandir com a entrada de novos consumidoresvahguardas, neste contexto,

representam o produto sempre novo, que impulsi@istema de circulagdo de mercadorias.

A arte contemporanea, de outra forma, se basearnastituicdo das redes de
comunicacdo, ha uma prevaléncia da pertinénciade sebre o conteudo da obra. Para
Cauquelin, esta caracteristica “ocasiona 0 avawcsigho sobre a coisa: antes de ter sido
exposta, a obra de um pintor ou ainda melhor, csgmo, ja circula pelos circuitos da rede”
(1993, p.58). Quando o signo se sobrepde a coiskdiaase sobrepde a forma, a imagem se
sobrepBe ao objeto. Por issesta mudanca de regimes, deslocaria o valor da ddbra

dimens&o do estético (0 que esta na obra) patisticr (pertencente ao campo das artés)

A producéo fotografica da arte contemporénea serénseste novo contexto
quando demonstra duvidar do carater de realidaskwiio no seu registro, colocando sob
suspeita 0 que esta representado na imagem. Eepdweidar ainda de que exista uma

esséncia prépria da fotografia. Ndo é mais pregfismar as suas possibilidades expressivas

estivesse particularmente preocupado com a dadagio dos movimentos sociais populares, em fude&te
fendmeno, o autor observava que esta perda de t@mg@ se dava prinicpalmente pela media¢do deitéls

do radio e dos demais meios massivos de comunieadéagrolongamento da jornada de trabalho, quezied
tempo disponivel para as relagdes sociais e estaeid circulo de convivéncia dos cidaddos. Padilid/i
observou fenébmeno semelhante na Europa e nos Edthiidos, com o declinio de grandes cidades indisa
ponto de algumas se tornarem “fantasmas” e a fwibdt da representacéo urbana arquitetonica EpaD-
tempo tecnolégico” (1993, p.10) que leva o sujaito confinamento no espaco privado. Para ele: “nessa
perspectiva emtrompe-l'oeil na qual o povoamento do tempo de transporte e atesrtissdo suplanta o
povoamento do espago, a habitagimércia tende a renovar a antiga sedentariedaeersisténcia das areas
urbanas. Com os meios de comunicacao instantaatdites TV, cabos de fibra otica, telematica)chegada
suplanta a partidatudo ‘chega’ sem que seja preciso partir."(19831). Se levarmos em conta a ampliacéo da
importancia da internet e dos tele-servigos querepagaram intensamente desde entdo, perceberemosac
cidade se torna um espaco de deslocamentos miminaté esporadicos e conseqlentemente menos relevant
para a cultura ocidental contemporéanea.

#Cauquelin reconhece que a superacdo do estéticoapéstico é inaugurada na histéria ainda no derio
cronoldgico da arte moderna petesdymadesie Duchamp: é arte porque esta exposto comolette modo,
pode-se dizer que a problemética suscitada petaeotespeito do campo da arte se torna mais inmpertk que

as questdes perceptivas (referentes a esteseglgupatdem estar inscritas



como meio; isso ja foi feito & exaustdo pelos mooer A imagem técnica ndo estd mais
vinculada apenas a arte ou a ciéncia: € um obgetmtidiano e, ao mesmo tempo, a principal

forma do homem contemporéaneo se relacionar commamu

Em Fotografia e viagen2003), Anténio Fatorelli analisa os efeitos dagaso
tecnologias sobre a percepcdo da imagem. Paraeetgjanto o modelo moderno de
autor/produtor das imagens se aproxima da figuraekbravador, que mostra 0 mundo a
partir do seu deslocamento fisico, na era contedmear, o conhecimento se da na
imobilidade. Ele reconhece o surgimento da profoiagrafia como momento inaugural ou
paradigmatico deste processo de virtualizacdo, aglmina na contemporaneidade, mas é
gestado ao longo da era moderna, com a cresceuiegae tecnologica da experimentacao

do mundo. Desta maneira,

A énfase na questédo do referente, centrada naécelde adequacdo entre
imagem e mundo — questdo central do realismo, detidtade e da
verossimilhanca — é substituida pela énfase nor\al®dnomo e auto-
referente da imagem, quando as préprias imageosnstituem em lugar de
experiéncia (FATORELLI, 2003, p.47).

Passamos mais tempo hoje em contato com as imagams as maguinas que nos deslocando
pela paisagem urbana ou, em casos extremos, iméoadiretamente com o nosso proprio semelhantdeBe
dizer entdo, que o territério, na sua dimensdaedjstoncreta, seria 0 espaco do homem moderno, elade
vivencia a cultura, enquanto a imagem — ou o ifuseria 0 espaco do homem na contemporaneida#mA
muitas vezes, a exploracdo direta do espago sefdrara antes em uma operagcdo de reconhecimento de
referenciais obtidos anteriormente através das emagjue de conhecimento propriamente dito. Talegg s
dessas situagdes que a arte contemporanea emegerahmpo expandido da fotografia em particulagj@st
buscando dar conta.

Nesse contexto, percebe-se a recorréncia das @moes, nas producdes
contemporaneas. A imagem apropriada seria a afimnadp seu estatuto como objeto do
cotidiano, como algo que tem ja uma carga de sigwibs, mas que é deslocado do seu
sentido original e colocado em outro contexto,raige da visdo de mundo do artista, ou dos
questionamentos que ele propde sobre cddigos aigltestabelecidos ou até cristalizados

socialmente.

Quando ndo h& mais a preocupagédo em “mover og$irait ampliar a historia

da arte” (DANTO, 1999, p.3% o artista esta livre para dispor de todos os rsesu

% Tradugéo da autora. Sobre Arthur Danto, ver tamPA&NTO; 2004, conforme referéncias.



desenvolvidos até entdo pela cultura como matéiiaap ou seja, como ponto de partida para
a seu processo criativo e como elemento concrefd@ario trabalho. Quando percebemos o
mecanismo das apropriagfes neste sentido, ndoséveloser a postura do artista apenas
como a manifestagdo de um desencantamento com uaionsaturado de imagens onde nao
haveria lugar para outras, como afirma Dominiquguga(2003, p.229). Elas parecem ser, de
outra maneira, uma forma de pensar e propor umex@ef sobre o proprio estatuto da

imagem na cultura contemporanea. Assim, a imagetrassforma em objeto e tema da arte,

e mais: em elemento apropriado por diversas pgtmdturais sendo, portanto, mais

importante nas nossas vidas que uma paisagem daodliuma cena urbana, em um mundo
onde o virtual comeca a se fazer presente, contigetiom o real e, por vezes, se sobrepondo

a ele.

Esta dimensado da fotografia como objeto e como esdonde composicéo de
uma obra mais complexa é percebida também nadag®s fotograficas, que muitas vezes
deslocam o sentido original das imagens para — c@nto-as com outros elementos e
reordenando-as em um espago tridimensional — prapeos sentidos e provocar uma
reflexdo sobre o seu verdadeiro carater e a suariémgia para a cultura ocidental

contemporéanea.

As instalagfes séo concebidas por Philippe Dutk®8984, p.291) como uma
mescla de fotografia e escultura, justamente petad como sdo experimentadas a partir do
deslocamento do espectador e da sua disposi¢c&pagcee, consequentemente, das relagdes
gue assim se estabelecem. No entanto, podemstas vambém como um desdobramento

das colagens exaustivamente utilizadas pelos dags&elos surrealistas.

O quadro retangular utilizado pelas vanguardastdals XX para estabelecer
novas relagbes entre as imagens a partir de apag&Es e combinagfes de elementos
aparentemente desconexos, agora toma conta danerdor observador, que se encontra
imerso em um ambiente onde estdo propostos estronaleslocamentos, aproximagoes e
reapropriacdes de imagens tomadas igualmente cbjatmpna mesma hierarquia dos demais
objetos do cotidiano, como méveis, brinquedos, @@ambiente ganha for¢ca, poder de gerar
novos sentidos pelo ordenamento da imagem em donjm outros elementos, a exemplo
de Gritos Surdos(2001) de Miguel Rio Branco @bsorcdo, Impregnacgdo, opacidade,
recobrimentq(1998) de Patricia Franca.




Miguel Rio Brancc Patricia Franca
Gritos Surdos2001 Absorc¢éo, Impregnacédo, Opacidade, Recobrimet®88
péara-brisas, fotografia e luz  instalagdo em madeira, tela, massa, pigmento, espum
Centro de Arte Contemporanea do Inhotim, MG poliestireno, pregos e fotografias, dimensdes vaisa
(Fonte PREMIO, 1998, p.35)

A obra ndo é mais a fotografia em si, mas se a@rstpartir da fotografia e a
partir de diversos processos e das diferentes na@nencontradas pelo artista para propor
novas relacées da imagem com o mundo que o céxsasuas possibilidades se expandem,
entdo, ndo s6 para além do que foi captado pelaredmas também para além do que esta
inscrito na imagem, abrangendo tanto os element@sn®s a ela que sdo combinados na
composicao da obra, mas também o conjunto de doeaeino¢des impostos pelos codigos

culturais sobre o significadwriginal ou natural sugerido por ela.

Veremos que, tanto Vilma Sonaglio quanto Vik Muajresentam em seus
trabalhos esta tendéncia de incorporar a fotogdimo elemento constitutivo da obra. A
partir da observagdo da sua producédo recente ngesteos demonstrar que o olhar inscrito na
fotografia contemporéanea deixa transparecer unr &tistico que se enriquece a cada etapa
de producdo da imagem, explora igualmente a cames demais elementos do processo
fotografico e questiona noemadefinido por Roland Barthes, de que a fotografirega
sempre consigo a caracteristica do “isso foi” (1984115) para dar lugar a usso poderia

Ser.

Destas préaticas surgem imagens que nao permitemtificer de imediato o
referente. H4 sempre uma suspeita no ar, uma aidadgl de sentidos sobre a propria
imagem e sobre as intencdes do artista. Quanderopldmos sua obra, algo ecoa em nossa
mente, como um sussurrar incessabtesconfie do que vocé .VEesta ndo & Realidadeé
apenas uma fotografia que traz latente algum taceeal, captado das mais diversas formas

em algum momento do processo.



Esse cintilar de significados sobrepostos parecer&rcem dois movimentos
distintos e paradoxais. Em um, podemos perceber saiegdo e reducdo de elementos da
linguagen® ou da ontologid da fotografia, modificando o seu carater natusali®esta
forma o artistaradicaliza aspectos especificos do fazer fotografimpandoa imagem de
tudo que pode desviar a atengdo do tema tratadoiaeadc novas possibilidades de
interpretacdo para uma imagem inicialmente bané&btdgrafia contemporéanea, assim, chega
a tornar-se, em alguns casos, uma arte de elemaifdsos, uma quase nao-fotografia, que

propde uma reflexdo sobre si mesma e seus cargmesentativos.

Se tomarmos como exempiBm Negrode Vilma Sonaglio, perceberemos
como a artista opera com este processo de selecdduedo de elementos. A partir de
reproducdes de retratos de familia, ela utilizanitts experimentais de laboratério para
reduzir a informacédo inscrita na fotografia, obtenchagens planas e turvas, em cinza e
negro, que propde um questionamento sobre a prégpacidade de afirmacao identitaria do

retrato, como veremos no segundo capitulo.

3¢ para Milton Guran, entinguagem Fotogréfica e Informac&d992, p.17), sdo elementos da linguagem
fotografica “a luz, a escolha do momento, o ajdstml, o enquadramento, além da questdo colocalda pe
atuacdo das diversas objetivas e dos diferentegasdtepresentados pela foto em preto-branco eesco

37 Arlindo Machado, enA ilusdo especular — introducéo a fotografia984) acrescenta a obrigatoriedade do
referente afirmada por Barthes, outras condigBesxilgéncia da fotografia. Segundo ele, “se nastiexa
camera escura, a lente com seu poder organizadorailts luminosos, um diafragma rigorosamente abert
como manda a andlise da luz operada pelo fotdomatmopbturador com velocidade compativel com a atzert
do diafragma e a sensibilidade da pelicula, seho@wer ainda uma fonte de luz natural ou artifioridelando

o referente e um operador regendo tudo isso, tanmM@onhavera fotografia, muito embora o candidato a
referente possa estar disponivel” (MACHADO, 198439h Podemos reconhecer esses elementos como
constitutivos da ontologia fotogréfica, uma vez @uesua existéncia determina caracteristicas ietcas da
imagem produzida pela camera, como profundidadecatapo, distancia focal, congelamento do objeto,
achatamento ou alongamento dos planos, granulac@magem, etc. Pode-se dizer, assim, que a maggla
desses elementos de acordo com os codigos daqudasa constitui a linguagem fotogréfica.



Vilma Sonaglio.Sem tituloSérie Em Negro, 2003 (Fonte: arquivo da artista)

Esta escassez dos elementos da imagem esta tammbéemtp na obra de
artistas que propdem um olhar direto sobre a @@dice ndo sobre a imagem, como fazem os
artistas que compdem esta pesquisa.(easplendor dos contrariq2001) de Arthur Omar,
na foto do menino da Amazoénia, por exemplo, emioedeito estético seja de certa forma
oposto (em vez de quase desaparecer na escuriddegdo, os detalhes do seu rosto se
apagam pelo excesso de luz numa fusdo com o bdangapel) o artista usa a total subverséo
dos parédmetros técnicos para enfatizar apenasnteiller dos olhos e uns poucos contornos
entre o azul e o verde que permitem reconhecenaifigura humana. Nd&aisageng2004)
de Katia Prates, a idéia de subtracdo chega ané&b pue o céu se transforma apenas em uma
enorme superficie momocromatica, onde até a gredoldos sais de prata do negativo é
subtraida pelo desfoque da coépia. A artista elinmiogens, texturas e outros elementos
representativos de volume e perspectiva. As imagemss sdo de uma uniformidade
cromatica tdo impressionante que poderiam ser apengerficies azuis pigmentadas

industrialmente.



Arthur Omar

\ Sem titulp Série O Esplendor dos Contrarios, 2002
(Fonte: OMAR, 2002, p. 189)

O outro movimento referido anteriormente opera di@cdo oposta. O
enriquecimento da carga simbdlica da imagem seeul#io, pela adicdo de novas etapas,
novas transposi¢cdes de um meio a outro que dial@asmcontaminam com outros géneros
artisticos e se condensam em uma imagem Unicana. plaia-se assim uma fotografia que
ganha novos contornos e novos sentidos, que pogledesdobrados ao infinito.

Na obra de Vik Muniz, por exemplo, a fotografiadegiresente em dois
momentos do seu processo construtivo. Primeirondu® artista escolhe as cenas que vai
pintar, desenhar ou reconstruir a partir de imageno conhecidas do repertério visual do
homem contemporéneo. E num segundo momento quando,a imagem ja re-elaborada
com materiais ndo convencionais, reproduz (ou pestiz) fotograficamente e em grandes
formatos esta reconstru¢do, contaminada por ndeaseatos de significagéo que instituem a
davida para quem as observa e cria varias posiligis de leitura para a mesma obra, a

medida que nos afastamos ou nos aproximamos dela.

Do ponto de vista do publico, ha inicialmente uritaagiamento e em seguida
a duvida sobre como foi obtida a fotografia — ena¢émo sobre a sua origem como fotografia
— para depois ainda convidar aqueles com olhar araisado a perceber que o referente é
construido a partir de diversos materiais. Neste,aastariamos diante da fotografia de pregos
ou de uma figura humana ja vista em algum lugadentificadamente em uma &gua forte de
Rembrandt — na séridendigos(2001)?



Vik Muniz

Mendigo III, 2001 A\

copia fotogréfica de gelatina e prata,152,4 x 122¢ ;i
(Fonte: MUNIZ, 2004, p. 217) [#%=

Os materiais utilizados pelo artista para recoirsttsl imagens também sao
carregados de valor simbdlico, que enriquece aslpbidades de leitura da imagem, criando-
se um espago de percepcao multipla para o observado

Analisando esta espécie de economia dos elemerofotdgrafia como
linguagem, pretendemos mostrar de que maneira, esigs procedimentos aparentemente
contraditérios de supressdo por um lado e acrésgiarooutro, vai se desenhando uma
fotografia contemporénea que propde a duvida aecesgpor, desacomodando a sua
percepcdo para permitir um novo olhar e novas dasspara reflexdo. Serd& mesmo
fotografia? Afinal o que é a fotografia? Onde resa sua esséncia e onde estdo 0s seus
limites como meio?

Os artistas que sao objetos desta pesquisa expressi um uma postura e
um olhar diferenciado desta realidade. Podemos @ofaoposta de dois sentidos distintos
para a reflexdo da fotografia na arte. Vilma Soinagpresenta um olhar critico sobre o uso
gue a nossa cultura faz da imagem na contempoeafeeid sobre a impossibilidade de
apreensdo da realidade por essa sociedade fundad@ediacdo tecnoldgica. Vik Muniz
explora os jogos de percepcdo do que pode sedadalie ilusdo presentes na cultura de
massas dominada pelas midias. Estes dois arfistds;se dizer, trazem no seu trabalho uma

reflexdo sobre o papel da imagem na cultura corageinga.



Através da obra de Sonaglio e Muniz, podemos ecide como cada um
administra esses limites para afirmar a subjetdeddo proprio trabalho e lancar questdes
sobre a arte e sobre os usos da imagem na nossacpbndo em ddvida a univocidade do
seu significado ou até mesmo a prépria existéreiand sentido para esta. Podemos verificar
como, para traduzir estas visOes particulares dadmucontemporaneo, estes artistas
radicalizam aspectos especificos do fazer fotagydé da sua representacdo, chegando a
resultados muito diferentes, mas que de alguma&oesgarcam os limites técnicos e
subvertem verdades estabelecidas sobre a estitigadfica, em nome de uma reflexdo sobre

0 mundo, a arte e a cultura.



2. VILMA SONAGLIO: A FOTOGRAFIA SUSPEITA DE SI MESMA

(...)Juma foto € uma imagem de imagens, portanto ela
ja nasce metéafora.
Eduardo Vieira da Cunha

A camera nos alivia da carga da memoria. Ela nos
vigia como Deus, e vigia por nos.
John Berger

A tbnica do trabalho de Vilma Sonaglio, a partirfil@l da década de 1990, tem sido
a metalinguagem. A artista gaucha, nascida em BBotgalves — RS, em 1964, utiliza o
suporte fotografico para falar da prépria fotograé da sua importancia na vida cotidiana da
contemporaneidade. As relagbes que o homem conta@ngaestabelece com o meio passam
da atribuicdo de identidade ao receptaculo da mama@videnciando um profundo

enraizamento, na cultura, da sua atribuicdo cornardento.

Analisando sua producdo do periodo 2000-2004, posgmopor um olhar

sobre a obra de Vilma Sonaglio a partir de trésege a tematica do retrato doméstico, a
dominancia do preto e a utilizacdo de técnicasranpatais. Estes trés aspectos principais se
combinam para trazer a tona uma critica 4cida @gffafia no seu estatuto de documento
social. Pretendemos desenvolver esta andlise & garum exame nado sO de referéncias
tedricas sobre estes assuntos, mas também fazeraaproximacao do trabalho de Sonaglio
com obras de outros artistas que mantenham tamb#&nidentidade com as probleméticas
abordadas e com os processos que envolvem a #xgaurda obra, sejam eles

contemporaneos ou modernos. Notamos, com 0s coaténgns, como Roséngela Rennd a
existéncia de uma identidade principalmente te@AB® passo que artistas brasileiros da
década de 50, como Oiticica Filho e Geraldo ded®amguardam com a obra da artista uma

identidade, sobretudo, estética e no tocante @oeEs0s experimentais.

A partir destes procedimentos, buscamos compre@aderque meios a artista
provoca a suspeita sobre suas imagens e quais esdiauamentos e inquietagbes estéo

ligados a esta estratégia.



2.1. A fotografia como tema da fotografia

Contemplar as imagens da séfkares (2000), de Vilma Sonaglio é como
fazer um mergulho nas sombras. Do negro dominantergem embaralhados contornos em
branco que aos poucos comecam a se desenhar c@teg twmanos circunscritos por
molduras — quadradas, retangulares e ovais. Sémaygrafias? Fotomontagens? Gravuras?
A obra se torna ainda mais inquietante quando legaem conta a forma como foi exposta,
em instalacdo na Galeria Obra Aberta (2000), entoPdlegre. Os dois painéis intitulados
Pretérito Perfeitoe Falso Testemunhséo apresentados lado a lado, cobertos por vidiro a
reflexo, sobre uma parede e acompanhados de ueiréercompletamente preto, coberto por
um vidro brilhante, fixado na parede contigua. deg estes grandes retdngulos em vidro se
despregam da parede, préximos a cintura do obsmf¥afstdo quase-presos ou quase-
flutuantes? S&o quase-pretos ou quase-brancosirapparadoxo — de minimamente cinzas?
Sobre as paredes brancas da galeria, avancam e@@alide quem para diante deles para
contempla-los. Forcam-nos a olhar para baixo (@peccdo?), porém mantendo alguma
distancia, como a desviar de um objeto incbmodasguencontra no caminho.

Estas imagens sdo como espectros dos arranjostmgoseque estamos
acostumados a ver no nosso dia a dia, nas pareatks @stantes da maioria das residéncias
gue freqlientamos. Sorrisos e poses comuns, pos \@xe/encionais, transformados em
figuras etéreas, sdo como que esvaziados de nuancedumes. Sorrisos e olhares
sobrepostos que flutuam na sombra da matéria dgemm&omo quase flutua o seu suporte a
despregar-se da parede. Pairam dentre molduragepes tédo carregadas que acentuam esta
impressao espectrdd que estariam a nos dizer estes olhares sempeaquit embaralhado de
retangulos e circulos que ora destacam e ora manshas fisionomias? Ou melhor, o que
estariam a perguntar?

Nesta série, a artista parte de fotografias de damabarrotadas de retratos de
familia para, através do embaralhamento pela sobigin® e da reducéo tonal pelo aumento
dos contrastes imagé?nmergulhar rostos e sorrisos estranhos a elacqugi@do do negro. A
montagem das obras também remete a forma de ediposigs retratos no ambiente
domeéstico. Os painéis sdo fixados na parede corasanminclinac@o dos porta-retratos e a

altura habitual dos balcdes da sala de estar. d@iterpainel negro, completamente velado,

3 Nesse processo, Sonaglio faz repetidas sobrepssil®uma mesma foto levemente deslocadas, pralmcan
um estranhamento do olhar, acentuando o tom cadlicalisposicdo das fotografias sobre estiares
domésticos e buscando, assim, dificultar a ideatfio dos semblantes nos retratos.

390 alto contraste é obtido pelo uso do filkmdalith que elimina o registro dos meios tons.



fixado com a mesma inclinagé@o, convida o publidiuscar a propria imagem nele refletida.
A fotografia, afinal, € espelho? Perigo! O rosto aliservador, como aquelas identidades
pretensamente registradas nos retratos, tambémsgodeagado pela escuriddo, identificado
remotamente na superficie brilhante e silenciosteneggra.

Vilma Sonaglio. Vista déltares 2000, Algo Noir, Galeria Obra Aberta, PoA. (Forgejuivo da artista)

Desta forma, a artista provoca. Incita um debateres@ capacidade de
representacado da fotografia e acentua a idéia dgem como undesencarnardo objeto



inerente a propria fotografia, de acordo com JeandBllard. Para el€‘ criar uma imagem
consiste em ir retirando do objeto todas as suasrides, uma a uma: 0 peso, o relevo, o
perfume, a profundidade, o tempo, a continuidaéelaro, o sentido” (1997, p.32).

A obra de Sonaglio radicaliza esdesencarnardo objeto quando este se
transforma em imagem ao suprimir também todasrasafopossiveis de representacdo desses
elementos — como 0s meios tons, a relacao figurddfuo ambiente, etc. Pela manipulacdo da
imagem, esvazia as figuras até que sobre apenasmaranhado de manchas que lembram
rostos e linhas que se sobrepdem e se entrecrurangspectro de imagens mortas e de
sorrisos congelados.

Desta maneira, ela destaca, tanto pela cor consoegehecimentalas figuras,

o carater de morte que a imagem fotografica trawsigo. A inegavel constatacao feita por

Barthes (1984) de que a fotografia carrega a ndegague “isso foi”, revelando pela imagem,

a presenca de uma auséncia, ganha contornos fdushas imagens da artista, que afirma:
“eu mato a imagem outra vez” (SONAGLIO, 2006, p)150

Esta obra pode ser interpretada, portanto, comepeesentacao visual desta
presenca vazia de um momento passado e do distentia da imagem fotografica do seu
referente, no tempo e no espaco, como identificéippé Dubois (1994, p.248). Esta
promessa de contato entre imagem e referente, ddievelmente perdido no passado,
permanece em eterno devir, fadada ao fracasso.oRtaaico francés, esta seria a causa do
carater espectral do retrato.

Para Vilma Sonaglio, parece interessar expor maigjue a morte de um
momento passado. O retrato fotografico, como elstrmoelimina também as possibilidades
de revelar a identidade do sujeito retratado e esste é circundada ainda por uma outra: a
perda da nossa capacidade de percepcéo das intagenss sao apresentadas no cotidiano,
pelo seu uso exagerado na sociedade contempor@maarte pelo excesso, quando tantas
imagens a que somos expostos acabam por ndo nasveamenhuma. Como afirma Régis
Debray, “Na visibilidade instantdnea da imagem stegda ha nosso tempo real. Na
abundéancia do suporte, ha inflacdo vertiginosalooeno de imagens disponiveis e, portanto,
um sério risco de desvalorizagdo” (1993, p. 272).

A maneira frenética como as pessoas se utilizafotdgrafias como guardias
de uma memaria que temem ndo preservar seria,, ent@sponsavel por dessensibilizar o
olhar contemporaneo, fazendo com que ao final sedfixe na imagem e a ela seja reduzido.
Deixamos de viver a emo¢do do momento em sua ptenao buscar reflgio na pretensa

perenidade do registro fotografico. O ato de camtag sobrepde a vivéncias Unicas, impares,



chegando a ser mais importante, inclusive, quedprigrimagem captada. Ou, como afirma
Debray, “quanto mais metralhamos paisagens e mamtos)emenos 0s contemplamos”
(1993, p. 327).

A propria artista revela esta como uma das motesgdue a levaram a

trabalhar com as imagens expostas no ambiente tiomés

Viajando, eu via que as pessoas em muitos momeatdsyés de perceber
0 lugar, de sentir o cheiro do lugar, ouvir a masifotografavam. (...)

- Guarda tudo, aproveita o0 momento. Nao tem na@adguconta daquilo:

tem que viver aquilo! E ai eu olhava em volta eotatlindo fotografando!

N&o da, ndo pode! - Guarda a maquina!(SONAGLIOE2p0L62)

Esta atitude de certa maneira até fetichista eatdel a imagem fotogréafica
revela, para Vilma Sonaglio, a relagdo emociona 8 pessoas em geral tém com a
fotografia, depositando ali memarias e expectatiwgsa prépria imagem é incapaz traduzir e
que ndo sdo visiveis a quem simplesmente as colaterApdesidentificagdo das fisionomias
apreendidas no retrato seria a forma encontradaapi$ta para expressar a auséncia implicita
no retrato, revelando a farsa de que, por seuniéio, conservamos a presenca de quem
amamos, e evocando a sensacao de que aquelesnpedate papel impregnados de sais de
prata, tdo caros a quem os expde, ndo tém sergidm gara quem os olha. Pelo contrario,
muitas vezes expdem o espectador ao constrangirdergartilhar uma intimidade que néo é
sua e de tentar encontrar no vazio das imagensa®rnas de quem as apresenta com tanto
carinho e entusiasmo, como se estivessem contaafotografias, mas que na verdade, ndo
estdo laAmontoados, sobrepostos nos balcdes, estdo osmfatissimportantes da vida das
familias, os bens mais preciosos, entre pessoaslgsi® realizacdes importantes, que vao se
avolumando a medida em que sao vividos e regidrancessantemente. Os retratos se
embaralham como os fatos na memoria. Resta cobacasimagens, na esperanca de que
ajudem a organizar as recordacdes, embora susiidpsobre 0os moveis seja tdo cadtica.

O preto se justifica, neste caso, como simbologiantbrte pelo excesso.
Assim, a artista parece se utilizar também do mp@de que, no negativo, o preto assinala a
maior incidéncia de luz sobre a pelicula, colocaraddmpossibilidade de ver como
consequéncia da exposicao exagerada. Em fotognafiato maior a exposicao do negativo a
luz, mais impregnada fica a prata na sua superficiduzindo-se nas areas mais negras da

pelicula. Quanto mais luz, menos conseguimos veémdgem na sua matéria original que



constitui o negativo. Ou, nas palavras de Sonatpigpreto como presenca cega de conteudo.
O preto como excesso de informacdes que nos bosibafid SONAGLIO, 1997, p.80).

Se pensarmos no preto como a cor que absorve eleengdos 0s
comprimentos de onda e néo reflete nenhum, podeomstatar um paradoxo que serve como
analogia da problematica sugerida pela obra dstarth fotografia, de certo modo, também
engole, aprisiona a imagem do sujeito no negro egativo, mas ndo devolve, além dos

tracos da fisionomia, nenhuma informacao ou tranluigdsua identidade.

Esta angustia diante do vazio deixado pela imagergsdiza ainda mais na
sériecEm Negro(2003-2004) exposta ela primeira vez em 2003 Harfad_unara — Usina do
GasOmetro, em Porto Alegre. Nessas imagens, daargésluz o contraste e o volume
drasticamente; suprime totalmente o branco dostsebalhos, utilizando entre os processos
experimentais, a solarizagédo, que ela mesma defim® “a retirada do branco” (2006). Os
retratos, desta forma, se transformam em contarimaa chumbo sobre o fundo preto. Quase
invisiveis, sdo apresentados num ambiente envaligenumbra; a fotografia como presenca
de uma auséncia € tensionada visualmente a uma& @ue€ncia total. JA ndo ha mais
sobreposicdo de imagens. A pratica da apropriagddasde maneira mais direta. Vilma
Sonaglio se limita a reproduzir as fotografias @umeontra nas paredes das residéncias,
respeitando inclusive, no espago expositivo, padigdo das mesmas no seu local de origem.
Os porta-retratos agora sdo substituidos por paioén fotos recortadas, justapostas e,
muitas vezes, acrescidas de textos manuscritagrdes importantes da vida das familias que
a artista encontra prontos nas paredes de ambidateésticos e fotografa, um a um, de

acordo com o arranjo feito pelo possuidor inicis éimagens™?’

Sequestradas do seu ambiente original, como desdradeu Chiarelli em
Quando se fala sobre a fotografia no Brasil (2002B9stituidas de seu sentido primeiro,
imagens, que ja foram manipuladas e apropriadagjy@m as expde em casa para que se
conformassem a memaria, estdo agora a mercé deakivitima/imagem “passara por uma

série de mutilagbes que ird decompor sua formainatig Destruida, esquartejada”

0 para a artista, h4 uma diferenga importante esgraltares horizontais e as fotos dispostas nasdgsr
referidas na instalacd®m Negro “todas elas se mostram. Na horizontal ndo; sdaarente. As outras se
anulam até pela disposicdo mesmo; ndo so pelo ExtdSONAGLIO, 2006). Estas diferencas determimara
as solucdes dadas pela artista em cada obra. &badhos citados por ela como altares verticais(RGn que
ainda utilizava a sobreposicdo, a artista percefpeuesta solu¢do ndo correspondia & sensacgao idéss pie
parede. SO apds tal constatacéo, Sonaglio pamiugpsolarizacao.



(CHIARELLI, 2002c, p.194). No caso de Sonaglio,aseeduzida pouco a pouco a um

esqueleto, descarnada e desencarnada. Sequesidpsdg morte.

Vilma Sonaglio.Sem titulp Série Em Negro, 2003. (Fonte: arquivo da artista)

Vilma Sonaglio. Sem titulp Série Em Negro, 2003Vilma Sonaglio.Sem titulp Série Em Negro, 200z
(Fonte: arquivo da artista) 60 x 50 cm. (Fonte: arquivo da artista)



Chiarelli identifica a apropriacio com a idéia deortm em
Apropriacao/colecao/justaposi¢cadd'apropriar-se € matar simbolicamente o objeto aou
imagem, é retira-lo do fluxo da vida — aquele curtidevir, que vai da concepc¢ao/producao
até a destruicado/morte (...)" (2002b, p.21). Estaada da fotografia do ambiente que Ihe da
vida, nos trabalhos de Sonaglio é sublinhada pdrosuagenciamentos que tendem a
expressar visualmente a idéia da morte, decormtsua falta de vinculo com os objetos
escolhidos. Estas praticas simbolizariam uma espéei“dessacraliza¢do” da imagem, ao
inverso do intuito de as “solenizar” e eternizae gootiva a sua exposicao pelas familias e
confere aos retratados o contraditorio estatuto sdgito e objeto a um sO6 tempo
(BOURDIEU, 2003, p.57). “Por isso que eu posso ealbar; por isso que eu posso destruir,
por isso que eu posso retirar a identidade” (SONKIG12006, p.160), uma identidade que
ela ja ndo consegue ver na fotografia original,ndar participar do circulo familiar que a tem

como objeto de culto.

A propria escolha por uma apresentacdo com domméhe preto, que
aproxima a imagem fotografica da sua forma negapreasece evidenciar uma busca pela
esséncia da fotografia, pelo que esta além, pedoaghanalidade do retrato de familia nédo
consegue traduzir. O ato de inverter a imagem podesponder, metaforicamente, a uma
busca do que esté oculto no seu avesso, ja quefarsma original pouco consegue expressar.
Esta busca nos levaria entdo ao questionament@dgacde que o negativo — sendo a matéria
original onde se deposita a imagem no processgrifioo — traria consigo a esséncia ou a

verdade do retrato, revelando, como pegadas, emoritpcrime perfeitoda morte do sentido.

Eduardo Vieira da Cunha apresenta o negativo jeststomo o receptaculo
da sintese do processo fotografico (2004), guamlaadsombra, na escuriddo da sua matéria
negra “uma alma escondida” da fotografia — uma@spie fantasma que permanece oculto,
eternamente colado ao objeto. Pelo seu caratenaierioso, o negativo reflete a melancolia
do tempo passado, do qual guarda apenas os veétigioscar o inverso da imagem seria

assim uma forma de investigar o que assombra esemmagua face oculta, talvez reveladora.

Se tomarmos a trajetéria de vida de Vilma Sonagtimo pista para uma

aproximacao da sua obra, veremos que esta intalead®r na escuriddo tem origem nas

1 EmDicionario das cores do nosso tempo: simbélicaaestade Michel Pastoureau (1997) identifica o preto
como simbolo ndo sé da morte e de outras conotag@idivas na sua relacéo de dualidade com o hrama
também como a cor que expressa a melancolia. 8amte contemporanea e a sua relagdo com o modtvteg
da imagem, ver também CUNHA; 2005, conforme refeieén



experiéncias da sua infancia. Sonaglio nasceu scauwena area rural do interior do Rio
Grande do Sul, onde, na época, ndo havia enerdtacal Sensivel as variagbes que a
iluminacdo natural proporcionava aos ambientese&®t suas brincadeiras preferidas estava a
exploragdo de comodos sem janelas, iluminados apgmias frestas das telhas, as tentativas
infrutiferas de vedar a luz das janelas do seutguag menina persistentes em deixar vaza-la
para dentro do ambiente e o0 exercicio de identificpaisagem noturna iluminada apenas
pelo luar. Ela mesma explica que “a solarizagaorarnio esta questao da luz da lua. Entéo
de noite eu sentava na janela, e eu morava no doeinato e eu via sé paisagem iluminada
pela lua. Uma coisa fantastica, porque era umaeémade busca, mesmo.” (SONAGLIO,
2006, p. 153).

Para a menina do interior, todos 0s mistérios seeresvam nos ténues
contornos em cinza e negro daquela paisagem. Oetrigsnas, referentes as imagens do
nosso tempo, a artista busca hoje fazer emerginedpo da fotografia, evidenciando a
frustracdo da impossibilidade de revelar o mundavéats do registro fotografico. Se ndo ha
esséncia oculta, nada resta da fotografia sen&atexialidade do seu suporte, o papel negro,
velado, coberto pelo vidro no dltimo altar, ondelaanais ha para adorar; e a escuriddo que

envolve os retratos quase negros nas paredes eas3ainara. Resta o vazio.

2.2. Identidade de quem? A morte e o devir das imagens

Mas que nocdes de identidade estdo implicitasatalino de Vilma Sonaglio?
A artista certamente esta em sintonia com uma ppEgéo constante ndo sO da arte
contemporanea, mas também de diversas areas dectmeinto humano que tém feito variar
0S seus conceitos no ultimo século, desde quesdisarorrentes filosoficas voltaram-se para
esta questéo, desconstruindo a base para 0 conaei#siano de sujeito que assenta toda sua

condicado de existéncia sobre a capacidade de pensam

Depois de Descartes, varios pensadores ja rekatanz a nocdo de sujeito,
passando também por teorias que condicionam alentidade a capacidade de ser percebido
pelo outro e por si mesmo. Para Philippe Duboi94).%9h& uma clara oposi¢éo entre o cogito

cartesiano “penso, logo existo” e a tendéncia genaas correntes contemporaneas de basear



a nocao de identidade do sujeito a partir dasasatoperceptde Berkeley, que tém na

imagem o elemento central da construcdo do sujeitmundo contemporaneo.

Lucia Santaella, enCorpo e comunicagdo: sintoma da cultu2004),
identifica uma busca de desconstrucdo e de raatiéib do sujeito a partir de Altusser e de
Lacan, culminando com as teorias de Foucault, R2elee Derrida. Segundo ela, a
contemporaneidade apresenta uma tendéncia deetiiasra o corpo a base constitutiva da
subjetividade (a partir da sexualidade, da fisi@pgtc.), numa evidente oposi¢do ao conceito

cartesiano, que tém no corpo um obstaculo paracepgio do sujeito.

Tadeu Chiarelli, emA fotografia contaminadg2002a) identifica o objetivo de
retratar a identidade do brasileiro j& na fotografioderna — seguindo a tendéncia da arte
brasileira de uma forma geral no periodo moderste Eleal, para ele, passa a ser contestado
a partir de meados da década de 1970 tomando félggatir do final da década de 80, com
trabalhos como os de Anna Bella Geiger. A partg donos 1990, segundo o autor, uma nova
geracdo de artistas comegou a operar no sentidmpdgamento da identidade, e “tentou
demonstrar por esse mesmo meio (sempre tao presptacdo do “real”) a propria negacao
da possibilidade de caracterizar o brasileiro c@®osocial ou individual” (2002a, p.133)
Esta nova corrente procura demonstrar que ndceexisl identidade para o povo quando a
marginalizagdo social persiste, idéia presentegpemplo, nos trabalhos de Cristina Guerra e
Rosangela Rennd. Uma outra vertente discute “aidaigento do individuo numa sociedade
de massas” (CHIRARELLI, 2002a, p.135). Nesta lirdstariam os trabalhos de Rubens

Mano, Rochelle Costi entre outros.

A obra de Sonaglio, embora possa estar ligada a ssgunda vertente,
apresenta a impossibilidade de afirmacgdo iderdit&mo inerente ao meio, que ela

caracteriza como dissimulado.

Porgue a fotografia tem — eu vejo isso — os daisdaesta questdo magica,
apaixonante. Talvez um desejo, uma vontade quepsesida na imagem, e a
impossibilidade da fotografia. Eu acho que ela ssidiulada, ela é toda
cheia de impossibilidades. Ela ndo cumpre o querelmete. (SONAGLIO,
2006, p.149)

Se por um lado a cultura de massas, calcada n&magoduz uma anestesia
no observador pelo excesso a que estamos todostespwa sociedade contemporanea, por
outro, a propria transformacgéo do individuo em iemgesvazia a sua potencialidade como

sujeito. O retrato, assim, é recalcado com todasirb¢cdo pela impossibilidade de afirmar a



identidade do sujeito. Além da sua fisionomia, naxdés é dado a ver na superficie do papel
emulsionado. A prépria artista conta que foi umpegiéncia no seu circulo familiar que

despertou a sua atencéo para as questdes daddienditavés da fotografia.

Um sujeito acabou usando a identidade do meu masitaprovando que
era ele. Isso s6 veio a ratificar o que eu ja dereal Quando ele foi preso,
ele provou que ele era ele com a identidade do, Euier dizer: o que é que
essa foto provou? Ela ndo provou absolutamente. ridldaconsta em um
documento, mas é dificil identificar. Entdo eu fura os fantasmas
(SONAGLIO, 2006, p. 151?

Ao analisar a identidade relacionada a fotografiddentidades virtuais: uma
leitura do retrato fotograficoAnnateresa Fabris (2004) afirma que, muitas vexsa sofre
uma espécie de apagamento diante do convenciowadistético imposto a este género. A

identidade entdo, é

construida de acordo com normas sociais precisata Be assenta a
configuracdo de um eu precéario e ficcional — megmoseus usos mais
normalizados — que permite estabelecercomtinuumentre o século XIX e
0 século XX, entre a modernidade confiante na @galdo progresso e uma
modernidade problematizada na desconstrucdo pésfmand (FABRIS,
2004, p. 55)

Esta tipificacdo do retrato através de um rigidaveacionalismo persiste
como heranca do retrato burgués no retrato de itahél uso doméstico, servindo além de
objeto de culto, também como atestado de statuals&mples registro da intimidade do
convivio familiar ou crénica das geracgdes, o retsiua-se a meio caminho entre o publico e
o privado, perpetuando o seu carater como elent&torativo — carater esse que remonta ao

Renascimento.

Os altares de Vilma Sonaglio, portanto, também ¢@ginalmente um papel
decorativo. Colocadas na sala utilizada para reabeisitas nas residéncias, nos balcdes ou
nas paredes, as fotografias de familia, além déacaenhistéria das geracdes, explicitam a

condicdo de sucesso destas familias. Como nosoetla Renascenca flamenga, o luxo da

42 0 episédio relatado pela artista marca o princffsiaima transformacéo importante do seu traballemadp
ela comeca a incluir a figura humana em suas obrpartir deTranseunte$1998). Até entéo, Vilma Sonaglio
tinha suas criagbes mais voltadas para a abstragiioadas por formas e contrastes. A idéia de ele#fidar o
objeto visualmente j& estava presente, mas comcomezep¢do mais demidrgica. Em entrevista a pestpriza
(2006a), ela reconhece nestes trabalhos a utogidatepela fotografia um “mundo paralelo”, j& qegeitava o
mundo tal como é.



festa de casamento, a formatura do filho, a fest@aniversario da filha tém a funcéo de atestar

a condicéo social dos habitantes da casa, tantda@joa moveis ou 0s tapetes.

Os sujeitos representados se transformam entdo egas pdecorativas,
adquirindo uma funcgéo tipificada e transformandeseobjetos de uso. O ser humano como
sujeito desaparece; se transfigura em mera ildgiralglas o que Vilma Sonaglio busca
partilhar com o publico ao remeter a estas situmg@ é simplesmente a sensacdo de
constrangimento ao partilhar uma suposta intimidage ndo |he pertence, mas o
esvaziamento de sentido que estas imagens téngpamando convive com aqueles sujeitos-
objetos aprisionados nos retratos e expostos -htaslamente ou ndo — a apreciacdo dos

estranhos.

Ainda que sincero, o culto a estas imagens, a ardagque de alguma forma
elas nos deixam mais préximos dos entes queridiesceie auxiliam na evocagdo das nossas
memodrias, ndo preenche o vazio deixado pela sugdeda simples imagens, planas, sem
vida. A proximidade afetiva que temos com elas asidorna mais pungentes aos olhos dos

estranhos. Restam vazio e distancia. Em suma, @ssiiplidade mencionada por Sonaglio.

Mas é isso que eu comecei a perceber. Que as pdasdmam uma relacdo
emocional muito forte com aquelas imagens todasj@eoeu percebia é que
o discurso e a imagem ndo fechavam. A legenda emapletamente
diferente da imagem. E dai eu ficava assim: hanfigra mim aquilo nao
era nada. SO que aquela imagem era o detonadasweites de lembrancas
de coisas que nao tinham nada a ver. Isso € ungeima legenda néo esta
aqui. Entdo o que € iss0? Isso é um engodo muitmdgt Um
embaralhamento que néo diz nada. (SONAGLIO, 2006}

Todos estes aspectos levam a um questionamen® sdlgar e o conceito do
sujeito na cultura contemporanea. Vilma Sonagliestjona a constru¢cdo da identidade
através da percepcao pelos sentidos, desloca ocmitele sujeito dos retratados para si
mesma, afirmando o sujeito ndo como aquele que gedpercebido, mas como aquele que
percebe e interpreta, demonstrando uma clara fagio com a definicdo cartesiana do

sujeito, calcada no racionalismo.

Essa afirmacdo da impossibilidade identitaria divate se relaciona com
grande parte da obra de Rosangela Rennd. Aindaggasle semelhancas estéticas e no
processo criativo, o trabalho da artista mineirdepeer colocado em muitos aspectos em
oposicao a obra de Vilma Sonaglio. Se Renné chagmr definida como uma “fotografa que
ndo fotografa” (RENNO; PERISCHETTI, 2003), Sonagiindica de tomar imagens diretas



do mundo que a cerca para restringir o ato a ssmgleroducao de fotografias ja existentes

para centrar seu trabalho criativo nos processdtebdeatério.

Embora o questionamento da afirmacéo da identigalZeimagem, na obra de
Rennd, se dé inicialmente a partir da fotografiddemtificacdd® — fortemente influenciada
pelos padrées desenvolvidos no século XIX — é cdBere Vermelhg2000-2003) que a
artista se volta para o retrato burgués, tambéncadarpor um padréo estético cristalizado
pelas convencdes socidfsUtilizando-se da apropriacédo de material fotografieste género
como ponto de partida do seu processo criativeg Bosangela Renné como Vilma Sonaglio
expdem o esvaziamento de sentido operado pelo coivelismo que se impde na
confeccdo de tais imagens e o mito da perenidadeettato como documento, como
instrumento de preservacdo da memoria e comaseiie sujeito, a partir do deslocamento

do seu contexto original.

A Série Vermelhae aproxima em muitos pontos de trabalhos de $onag
como as sérieAltares(2000) eEm Negra2003). Em vez de retratos antigos, a artista gadch
se apropria e intervém sobre retratos domeésticogue- podem de certa maneira ser

considerados um desdobramento do retrato burguééadiho XIX como prética social.

Podemos afirmar que as obras de ambas as artsgaemns a “légica do
vampiro” formulada por Joan Fontcuberta (1997).uBelg ele, tomando-se a fotografia como
uma metafora do espeftip hd duas maneiras de operar e de se comportde feeesta
linguagem: como narcisos e como vampiros. Com &uposarcisica, predomina a seducéo
do real, a l6gica do documentesta concepcéo opera com a idéia de que a fotagtatiolve
através da sua imagem a realidade refletida. O mwoa do vampiro é de certa maneira o
oposto. A imagem é utilizada como ponto de pamigi@ levantar outras questdes, revelando
assim “a frustracao do desejo, a presenca escoraditsaparicdo” (FONTCUBERTA, 1997,
p.40¥"®.

A fotografia contemporanea, para o autor, se oamaet justamente pela
proliferagéo dos “vampiros” a tal ponto que umaviggncia inicial destes com os “narcisos”
estaria ocasionando a metamorfose destes Ultimepgnmeiros. Fontcuberta destaca que

“(...) para a logica cinica do vampiro, a realid&ds6 um efeito de construgdo cultural e

“3 E este género de retrato o ponto de partida f@es @omaddbituario Transparent§1991),Puzzle1991) e
Imemorial(1994).

“4 Sobre o retrato burgués como afirmacdo de umdidtiete social e também sobre a fotografia de ifieagEo
ver FABRIS; 2004, p.21-55, conforme referéncias.

45 Sobre anetafora do espelha@er também DUBOIS; 1994, p.27-36, conforme reafeids.



ideoldgica que ndo preexiste a nossa experiénotagfafar, em suma, constitui uma forma
de reinventar o real, de extrair o invisivel doedisp e de revela-16* (FONTCUBERTA,
1997, p.45).

Vilma Sonaglio e Roséngela Renno partem de imageriizidas e postas em
circulacdo inicialmente obedecendo a logica do omruo para, entdo, atraves de varios
processos de manipulacdo que pertencem ou dialogama propria linguagem fotografica,
guestionar esses pressupostos narcisicos e pregi@s imagens para além da realidade
refletida no espelho. Turvando suas imagens, tomas opacas, provocam o0 estranhamento
do olhar. Ao resituarem estas fotografias no cadgparte, descontextualizam a sua fungéo
original e abrem um leque de possibilidades derpré¢éacdo que, apesar do processo
semelhante, conduzem a diferentes reflexdes sdbtegrafia na cultura contemporénea.

Ao observar o diptico sem titulo &€rie Vermelhale Roséngela Rennd, a
primeira coisa que percebemos é um retangulo vaonéltras do vermelho, conseguimos
reconhecer um menino a esquerda, em pose humadiggsccurtas, camisa amassada por
baixo do paletd, méos unidas sobre as pernas. @daeito da imagem, coberto por um
vermelho mais intenso, deixa entrever apenas @ dhautro menino, voltado para 0 mesmo
sentido (seria 0 mesmo menino?), e a suastica pattantna manga do uniforme nazista,
quase imperceptivel. O que se mostra e o0 que sadsatras deste véu vermelho que recobre
e turva as duas fotografias?

O vermelho historicamente estd ligado a uma singmlalo poder (o
Renascimento flamengo utiliza esta simbologia tamtoterritério do sagrado como do
mundano), & purgacéo, a violéncia e as guerras ratadas por Martd — e cujo simbolo
composto pela langa com escudo, até hoje, perduma cepresentacdo de masculinidade e
virilidade. Mas, aplicado a esta imagem, cria cartiiglidade, gerando o questionamento:
por que, de alguma forma, este simbolismo ndo ammbom o semblante do menino? Ha
algo que ndo se encaixa. Apresenta-se uma inteigemtradicdo entre a simbologia do
vermelho e a imagem de uma infancia que ndo conf@;ee que nos convida a imaginar e

projetar histérias — trajetorias possiveis, destmpostos para esses dois meninos, talvez.

“¢ | ivre traduc&o do original: “la frustracién dels#®, la presencia escondida, la desaparicion”.

“" Livre traducao do original: “(...) para la légiaznica del vampiro, la realidad sélo un efectadestruccién
cultural y ideolégica que no preexiste a nuestraeggncia. Fotografiar, en suma, constituye unanéode
reinventar lo real, de extraer lo invisible del&jspy de revelarlo.”

“8 O planeta Marte recebe este nome por ser vermeth@lus&o & cor atribuida ao deus da guerra rwogid
romana (INTRODUCAO, 2006).



Esta incongruéncia entre a simbologia da cor esgém da infancia parece ser
um dos elementos mais pungentes deste trabalhoeap pde a pensar e nos faz reviver
historias através destas fotografias abandonadasadadas, tornadas sem sentido em um
mercado de pulgas de Viena, onde Renné as encditdiém da conotacdo belicosa,
marcial, h4 algo que inspira ternura nas imagensielbas de Rosangela Rennd. Algo da
idealizacdo infantil da guerra, do lado ludico deninos que se imaginam fortes e poderosos

como os adultos quando brincam de soldados, comamtte King(2000), da mesma série.

Roséngela Renn&em titulp Série Vermelha (militares), 1998/1999, cibachrome
Colec¢éo Gilberto Chateaubriand, MAM, RJ.

Rosangela Rennd
Sem titulo (detalhe)
Série Vermelha (militares)1998/1999
cibachrome
Colecédo Gilberto Chateaubriand, MAM, RJ

49 As fotos usadas como ponto de partida para egtiealdeterminaram, segundo relatos de Rosangeladie
um redirecionamento d&érie Vermelhalnicialmente com o objetivo de trabalhar simpleste o retrato
burgués, a partir dai, a artista restringe o salatho a fotos de militares — na sua maioria caartcajando
uniformes.



Rosangela Rennd

Castel King

Série Vermelha (militares), 2000
(Fonte: Renno, 2003)

Quando a artista fala sobre estas imagens, afiroe “qQ assustador é
justamente sermos capazes de olhar para elas aumalternura, o vermelho-sangue
funciona como um filtro para lembrar que essa teréuinaceitavel.” (RENNO, 2003a, p.20)

Renno evoca a questdo da memoria para questiafamacao da identidade
pela fotografia. Segundo ela, para lembrar é prgmisneiro esquecer. A memdéria exige um
esforco que o senso comum da transparéncia dardfisbgega. Velar os retratos de outras
épocas € uma forma de forcar este exercicio da neenifla promove assim, no campo da
percepcao, um apagamento quase total, para quaetirdo que quase vemos, possamos nos
abrir para novas possibilidades da imagem, ou segginar outras histérias. Desta maneira,
a artista propde um reencantamento do olhar. “Aemargue encontrei para tentar promover
esse reencantamento foi forcar uma falsa opacidadenagem. Com ela provoco uma
dificuldade de e codificagdo um ruido, um curt@wito, que faz com que o espectador ndo
fique diante de uma imagem precisa.” (RENNO, 20@353). Resta ao observador buscar a
imagem no limite do invisivel, “arranca-la do pretodo vermelho.” (RENNO, 2003a, p.17).

E a partir da cor que a artista cria este véuesabimagem. Remetendo a
etimologia latina, colore derivada dmelare, que significa esconder. Segundo Michel

Pastoureau, “o vermelho € a cor por excelénciagraamuetipica, a primeira de todas as



cores” (2003, p.160). E chega mesmo a ser sinddenmor em algumas linguas. Ja na lingua
francesagolorer € mais que dar cor. E também conferir brilho, yvlakleza, originalidade e

seducdo.

E tudo isso, Rosangela Rennd consegue atravésuwoesmelho-sangue:
intriga, atrai, confere uma nova vida a imagens fpam de certa forma mortas e
descartadas. Uma vida que ndo tem um sentido unigadialoga com a emocdo e com 0

imaginario do espectador. Como a propria logicpetaepgao da cor.

A obra de Rosangela Rennd, no entanto, ndo seiaeda@penas com as
inUmeras conotagfes simbdlicas do vermelho. Coprd@ria artista refere sobre o conjunto
do seu trabalho, Série Vermelhdrabalha também com a forma de operacdo da fditagra
com a constituicdo do proprio processo fotografieae uma maneira menos Obvia que em
trabalhos anteriores, que faziam referéncia daetaegativo, com@®bituario Transparente
(1991) eln Oblivionem(1994).

Em Imemorial (1994) a artista ja traz na obra certa referéaogprocessos de
laboratério. Para Annateresa Fabris, “pode-se djaerRosangela Rennd trabalha a partir da
I6gica da revelacao: no filme grafico pintado detpre prata se distingue do fundo, dando a
ver uma imagem que se desvencilha da laténciatesese tornado ainda nitida” (FABRIS,
2004, p.128).

Rosangela Rennémemorial(detalhe)  Rosangela Rennémemorial,
1994. (Fonte: RENNO, 2003) 1994. (Fonte: FABRIS, 2004, p.150)



Aléem desse descolamento da laténcia, esta instalaEi Rennd, em
homenagem aos candangos mortos na construcdo d#ieBreeixa entrever outra relacao
possivel com os processos de laboratorio. As basdig metal dispostas no chéo, lado a
lado, embora sejam uma forte referéncia a disposiea lapides no cemitério e até mesmo as
bandejas de cadaveres nos necrotérios, levam otadpea contemplar a imagem na mesma

posicdo que o fotografo a vé surgir nas baciagdaador no quarto escuro.

Ha ainda um claro jogo proposto pela oposicéo firetnco, alusiva a relagéo
negativo/positivo. Os empregados mortos estéo stiepao chio — escuro — apresentados em
negro sobre negro. As fotografias das criancasapéEsentadas em positivo, sobre a parede
branca. Ao olhar a instalacdo de frente, percela@rsia que, para cada fotografia colocada na
parede, ha uma lacuna no ché@o e vice-versa, refiocaa organizagdo das imagens no
espaco esta dualidade, esta alternancia do prok#egoéfico entre negativo e positivo, entre
luz e sombra. Este paradoxo € inerente a ontofogigrafica: pelo excesso de luz, surge o

negro do negativo, que servird depois como meigbtier novamente o branco na cépia.

Retomando a mesma questaoS@ie Vermelhaobservamos que o filtro usado
pela artista para recobrir as imagens suscita tamiméa relagdo com o momento em que, sob
a luz vermelha de seguranca vemos surgir a imagénerdado latente no papel da copia
fotografica. Quando forga o espectador a um olhais ratento da imagem sob o vermelho,
Rosangela Renno o leva a compartilhar deste monterito — e por que ndo dizer magico —
em que o fotoégrafo toma contato com a imagem piddyziue comeca a tomar sua forma
final. E esse surgimento da imagem pode remet&mente o seu renascimento no universo
da arte; o instante em que, de uma imagem desaatddsprovida de seu sentido original, se
transforma em uma possibilidade de novas hist@&iasvas memarias, num jogo que so se

completa com o olhar do espectador.

Nesse momento, a idéia do velar como ocultacd@ebemento (do latinvelare)
assume também um novo sentido: o de conservar,asao alerta (do latimigliare). Como
se a artista completasse uma missao de ndo deotagma imagem e, ao contrario, conferir-

Ihe multiplas possibilidades de vida no imaginario.

Ao contrario de Rosangela Rennd, que se utilizarda gama de processos nas

obras em que discute a identidade no reftattilma Sonaglio elege o preto e branco como

0 Em Humorais (1993), Vulgo (1998-99), e n&érie Vermelhg2000-2003) Rosangela Renné se utiliza de
intervencfes de coEm Obituario Transparent€l991), ela se utiliza de negativos coloridos eBaras LicGes
de Realismo Fantastigd 991) lanca mao do recurso de projecao para mianipnagens.



linguagem fundamental, e o preto como cor essenagmbéries em que debate 0 mesmo tema.
Os dois trabalhos analisados aqui sdo exemplaasdpreocupacdes. E sdo igualmente
contundentes ao questionar a capacidade da fomghafafirmar a identidade do individuo

pelo simples registro da sua aparéncia.

E as perguntas ecoam na mente de quem contemg@a esagens turvas,
irremediavelmente maculadas: o que é visivel oisivel através da imagem especular da
fotografia? O que h& de verdadeiro nesses retrdibgjue eles realmente mostram dos

sujeitos ali refletidos?

As imagens sobrepostas e justapostas de Sonaglieasgpermitem identificar
nenhuma em especial, causando um desconforto gueveaté mesmo a desviar o olhar. As
“imagens em excesso acabam matando a imagem”, assmtala Régis Debray (1993), e se
transformam entdo, nesse caso, em um padrdo gréfice o conjunto se sobrepde aos

elementos isolados que o compde.

Se, como pudemos ver, Rennd reveste imagens paeiente estéreis,
acrescentando a cor para lhes conferir uma nowevicbloci-las novamente em circulacao,
Sonaglio parte de fotografias, por vezes coloridas, estédo ainda plenas na sua fungéo social
como documento e como crénica da vida familiarapaduzi-las ao preto e branco. Disseca a
imagem, retirando pouco a pouco, nos sucessivaegsos de laboratdrio que utiliza, as suas
caracteristicas, descarnando a imagem para evéencidesencarnar do sujeito. Resta,

sobretudo enEm Negro uma imagem tao opaca que se torna quase impieadep

Com estes agenciamentos, as duas artistas acalraprgyocar diferentes
reacdes no espectador. Se o vermelho convida &womovas trajetérias, novas ficgbes para
personagens reais esquecidos pelo tempo, o prewdeoa assumir uma postura critica
diante da importancia exagerada da imagem na éps&a. Importancia essa que se resume a

quantidade, mas traz consigo a marca cada veZongglo descartavel.

Na obra de Rosangela Rennd, do apagamento dadaeéeatisocial desses
sujeitos pela transitoriedade dos cédigos cultugaie usamos — marcada pelo passar do
tempo, a transferéncia da imagem para o universotda até o seu deslocamento geogréafico
— surgem inumeras possibilidades de identidadeangpo do imaginario. Desta maneira, a
artista busca uma interagdo ludica com o publicoygrando e propondo evocar em cada um
as préprias memorias. Do inquestiondvel anatemthdsano “isso foi” a artista procura

deslocar a fotografia para o campo das mdultiplasipdidades, do “isso poderia ser”.



Se a imagem nao reflete mais uma pretensa realidedeindo a l6gica do
“vampiro”, o “narciso” surge de uma maneira paradprefletindo as fantasias e o universo
psicologico de quem a contempla, como um espelsondasas emocgdes. A intervengdo da
artista sobre a fotografia ndo nos permite maitavéemo mero documento da realidade,
descortinando a verdade de que, quando olhamosypaaaimagem, fotografica ou nao,

VEMOS 0 que queremaos ver € Cremaos No que querearos C

O trabalho de Vilma Sonaglio, no entanto, o operaatro sentido. Dos
processos experimentais a que ela submete sua®rmagurge uma sensacdo amarga,
expondo a angustia da prépria artista diante datatatdo de que, se desconstruirmos estas
fotografias que cremos cheias de sentido paran&sha nada para ver, apenas o vazio do
vampiro que busca contemplar a si mesmo no esgelifio se enxerga através da sua fria
superficie. Da triste constatacdo de que “isto, feilrge a possivel constatacdo de que “isto

nao é”. Nao é sequer o depositario fiel de umadadé passada como gostariamos que fosse.

Mesmo sem o lirismo presente nas imagens de RelsaRgnno, o trabalho
de Sonaglio pode levar paradoxalmente a um mesmw.p® retrato, afinal, ndo revela
exatamente a identidade do sujeito que posa, mmasofia como espelho das emocdes de
guem o observa, ou melhor, de quem as conserva,gumas‘ndo conversa com mais
ninguém”, se configurando em “auto-imagem” (SONAQGLI2006). Convida o publico a
guestionar se aqueles retratos que se expdem duxd®s nas paredes e prateleiras das salas
de visitas ndo seriam, enfim, apenas totens enéstjcuma tentativa de preservar momentos
felizes que nos confortem afinal. Como reliquiagoskas em altares sem sentido para outros

que porventura ndo compartilhem da nossa feé.

Enquanto Renndé convida o observador a assumir iggoosle autor ou co-
autor da imagem, deixando abertas novas possitdgdale sentido, Sonaglio o instiga a
ocupar o seu lugar como sujeito através da reflexéiwa sobre a importancia dada pela
cultura a fotografia e sobre as suas possibilidadesumprir o papel de documento que lhe

seria conferido.



2.3. Manipulagao e afinidades: a autoria gerada no quarto escuro

Embora a pratica da apropriagdo seja um elemenporiante na obra de
Vilma Sonaglio, o laboratério se apresenta compaetandamental do seu trabalho, na qual a
artista agrega sentido e manipula os principaimeftos da autoria no seu processo criativo.
A constituicdo da fotografia como obra, entdo, &apds a etapa de captacdo, fazendo com
gue esta sirva apenas como “coleta” de matériagppara o seu trabalho. Para Maria Ivone
dos Santos, erWilma Sonaglio O inverno das ImagensVilma muitas vezes subverte a
relagdo da fotografia com o real — a objetividadeimiagem fotogréfica - para investir
‘alquimicamente’ nos modos de visibilidade destaagens técnicas” (2003, p.2), utilizando
0s processos de laboratério para direcionar sugufEespara as possibilidades de reproducéo
de imagens de outros “autores”. Estas caractex$stiproximam as criagdes de Sonaglio das
vanguardas européias do inicio do século XX e eciden também a heranca de Geraldo de

Barros e José Oiticica Filho.

Na sua producado durante a primeira metade destalaéa captacdo funciona
com mero registro do olhar. O trabalho no laboratéransforma a imagem de simples
notagdo visual em expresséo artistica. Esta podtarde da imagem captada evidencia um
ponto de contato do trabalho de Vilma Sonaglioade fabstrata de Oiticica Filho, quando ele
abandona, do ponto de vista formal, os preceitogottupictorialismo e se aproxima do

concretismo e das correntes construtivistas doiic século XX.

Oiticica via na imagem registrada no negativo apen@resenca de “energia
estética sob forma potencial, energia capaz débsgada e produzir novas formas e novos
aspectos estéticos.” (Oiticica Fillapud FABRIS, 1998). Ao considerar a fotografia direta
como simples registro da realidade, depositava anipulacdo posterior deste registro no

laboratorio potencialidade de criacéo artistica.

Vilma Sonaglio, por sua vez, descreve o quartorescomo um Utero, onde a

obra sera gestada pouco a pouco, misturando ran@dgo.

Eu tenho uma facilidade com laboratorio muito geaec® 0 momento onde
eu conseguia pensar. Porque uma das coisas quai®€lamento atualmente
€ essa perda desse tempo de pensar a imagem. &rtgropo em que a
imagem ia vindo, aquele minuto e meio, ele eraeemxdmente fértil. Era
quando eu conversava com a imagem(...) (SONAGLOD62p.153).



O tempo de isolamento do fotografo diante da imagemniormacéo se torna o
momento genuino de percepcao e da emergéncia gaiddhde, onde a fotografia comeca a
se constituir como obra. Da mesma maneira, OitiEilzo desprezava 0 momento decisivo
em detrimento do “tempo fundamental” do laboratonmr exceléncia um espaco de
investigacdo e de construgcdo da obra como exprassaiica (HERKENHOFF, 1983).

José Oiticica Filho
Recriacdo 2.6 Derivagéo 3a/59
(Fonte: OITICICAS, 1998, p.29) (Fonte: JOSE, 1983, p. 36)

José Oiticica Filho
Recriacdo 86/64
(Fonte: JOSE, 1983, p. 59)




Mesmo tendo se afastado do caminho da abstragadiande 1998, Sonaglio
mantém ainda uma afinidade com Oiticica nas tésngpse utiliza, principalmente o alto
contraste, a solarizagdo e a sobreposicdo, emborantencdes diversas. A reducao tonal da
imagem para o simples branco e preto, para oattioca seriam conseqtiéncia de uma
concentracdo na forma e na dindmica do plano. Maa Annnateresa Fabris, h4 outro
motivo: negar o meio fotografico através da ocaéltada sua especificidade, aproximando as
imagens de “resultados antes graficos do que fafticgs” (FABRIS, 1998, p. 76).

As imagens de Vilma Sonaglio também apresentamessigcie de destituicao
de elementos da imagem fotografica, como ja fobstganteriormente. O alto contraste dos
trabalhos anteriores, que ainda se apresenta émeli@anco endltares,vai aos poucos se
transformando em cinza e preto, quase chegandceta pobre preto nas imagens mais
recentes deEm Negro Essa predominancia ndo tem motivacdo apenas lfoomao em
Oiticica Filho, mas é carregada da simbologia queltura deposita na cor preta, como foi

abordado neste capitulo.

A aproximacao estética da fotografia com a graveita pelos dois autores,
pode ser tomada como consequéncia de uma aproxntgs dois meios também nos
procedimentos. Tanto Sonaglio como Oiticica Filhilizam o negativo, em certo sentido
como uma matriz de gravura, passivel de infinitaglutacdes que vao Ihe caracterizando
como imagem serial. Se Qiticica utiliza minuciosateeestes procedimentos, obtendo a partir
de um mesmo negativo sucessivas e distintas imagrndadosamente catalogadas e
numeradas, Vilma Sonaglio nos d& a ver apenadutiads deste processo gerativo, deixando
em aberto, na ocultagéo dos procedimentos as puizsilles de interpretagdo da imagem que
a colocam sob suspeita aos olhos do publico. Emtiegt aproxima a imagem apresentada da
aparéncia da propria matriz, evidenciando, pelagemainversa, a marca da auséncia do

referente como sinal de “um passado inacessiv&INIGA, 2005, p.119).

Embora trabalhando com a tematica do retrato,dacé® da fisionomia a
guase que somente linhas, em algumas imageBEsndBlegro também acentua os aspectos
graficos da imagem, dificultando o seu reconhecim@elo observador como fotografia e

sublinhando a bidimensionalidade do meio fotogeafic

A negacao da fotografia direta, centrada na ugifizada camera fotogréfica, é
a tonica no trabalho de ambos os artistas, no tentdaixando transparecer preocupagodes e
ideologias bastante diversas. Se Oiticica Filhcareegmportancia do ato fotografico por este

Ihe parecer alheio a sua concepgdo de arte, despi@d aparelho por acreditar na sua



vinculacdo direta e objetiva com a realidade, Skhimagfaz, ao contrario, para mostrar a sua
frustracdo como observadora diante de uma imagenilugle com a promessa de carregar o
real. Oiticica ndo cré na possibilidade de expesséistica através do ato; Vilma Sonaglio

descré na prépria transparéncia da imagem, bus@ogacidade como estratégia para gerar

no espectador a mesma sensacgao de anestesia gupeienentou com as imagens originais.

Se compararmos as manipulagdes no trabalho de I8pragn a producéo
fotografica de Geraldo de Barros, a afinidade nmécante parece ser a estratégia da
sobreposicao, sobretudo niastoformas No entanto, a comparagdo comSxsbras(1998)
pode também elucidar preocupacdes e solucdes freeanelhantes no trabalho dos dois
artistas, no contexto contemporaneo.

Geraldo de Barros

SérieFotoformas Atelié de Vieira da Silva
Paris, Franca, 1951

superposi¢éo de imagens no fotograma
(Fonte: BARROS, 20064, p. 81)

i

Vista da exposicabotoformg Masp, 1950
(Fonte: BARROS, 2006a)



As fotografias que utilizam a sobreposi¢cdo de imageomo solucdo visual
nas obras dos dois artistas apresentam alguma®rdifess importantes. Ndsotoformas
sobretudo nas imagens abstratas, a sobreposigéioriarcomo instrumento para exacerbagéo
da forma, da composicdo. Rubens Fernandes Jurif6)2iestaca a preocupagéo formal no
trabalho de Barros como uma influéncia da teoriddatalt apresentada a ele pelo critico
Mario Pedrosa, e que “privilegia, como foco de simg&stigacbes, fendbmenos de inter-
relacdo, de ordenacao e organizagdo das formaRNARDES JUNIOR, 2006, p.18.)

As sobreposi¢cbes de Geraldo de Barros séo exesutldaarias maneiras:
com o recurso da dupla exposicdo do neg#tivau nos fotogramas, explorando a espessura
dos objetos colocados sobre o papel fotograficobdfen as imagens obtidas por dupla
exposi¢do sejam compostas de modo intuitivo, Gerdé&dBarros, em sintonia com as idéias
modernistas, admite a total primazia dos aspeotosdis sobre o tema escolhido, provocando
0 que Rubens Fernandes chama de “desmaterializadézal do referente”. “(...) durante
todo tempo em que a objetiva funciona, eu faco ralmatho de composicéo independente do
que escolhi como assunto, no qual o Unico guiaitno, o contraponto, a harmonia plastica.
A fotografia abstrata pode atingir alturas musitdBARROS, 2006a, p.17).

Vilma Sonaglio opera um processo inverso: partgdéia, do tema. Somente
entdo, busca a técnica que Ihe permita melhor Zznaduconceito que deseja expressar. A
mistura de técnicas experimentais entao (sobrefgmssplarizacao, alto contraste) é escolhida
em funcdo de uma melhor traducdo da sua percepgiis €uestionamentos que deseja

abordar em cada trabalho.

Nos Altares de Sonaglio, a solugdo formal da sobreposicdoubeete ao
conceito: é utilizada como simbologia do caos. Sultado estético ndo é o objetivo em si,
mas a consequéncia de uma investigacdo a questaatibmete a imagem, para traduzir
visualmente os questionamentos que deseja despertalbservador. O que a artista busca,
sobrepondo sucessivamente uma mesma imagem, €ito efebaralhado, que vai que
conferir a opacidade. Desta maneira, as faces elostos sdo como que sugadas para a
bidimensionalidade, pondo em conflito a busca @étdo observador pelo reconhecimento

das fei¢cOes captadas pela camera e a naturezéicgapdo suporte da imagem.

°L A dupla exposicéo é feita quando o fotégrafo seliIa duas vezes um mesmo fotograma, sobreponas du
imagens diferentes na mesma por¢éo do negativlmaopoder visualizar as duas imagens, o trabadugla
exposi¢do é bastante intuitivo, sendo o resultpéoas previsto na imaginagéo.



Nos aspectos relativos ao processo, no entantagorthega a se aproximar
mais da logica modernista que Barros e Oiticicadrilpela busca das solugbes plasticas
fundamentalmente dentro dos limites da linguagetimgfafica, enquanto Geraldo de Barros
mescla linguagens como o desenho, a pintura, dt@sce mais tarde, na séi8obras se
utiliza também da colagem, e Oiticica apresentehibridismo entre a fotografia e a pintura.
Para Sonaglio, a experimentag&o no laboratério @ fonma de exploracdo de recursos e das
particularidades proprias do meio, para seleciormrde aspectos da imagem que lhe

interessam exaltar, fora dos parametros convensiona

Geraldo de Barrossobras 1996/98 Geraldo de Barrossobras(colagens), 1996/98, 18,1x24 cm
(Fonte: BARROS, 2006b) (Fonte: BARROS, 2006b)

Geraldo de Barros Geraldo de Barros
Sobrag(vidros), 1996/98 Sobras(vidros), 1996/98
colagem em vidro, 12 x 9 cm colagem em vidro, 9 x 12 cm

(Fonte: BARROS, 2006b) (Fonte: BARROS, 2006b)



Em oposicéo a um uso intuitivo do aparelho pregad3arros, que valoriza o
acaso e se opde abertamente a “excessivos vimmsig2006a, p.17) Viima defende, como
Oiticica Filho, o rigor e o conhecimento técniconmforma de ampliar as opcdes criativas do

autor. Para ela,

a consciéncia desta importancia técnica, é fundeahgrara que possamos
nos valer dela e associa-la a intencdo primeira ppreence ao autor. O
artista que se expressa através da imagem fotcayr&fstara em condicdes
de fazé-lo completamente, se compreender e ademfles as possibilidades
expressivas do aparelho. (SONAGLIO, 2004, p.175)

Embora neste caso a artista esteja se referinéziGspmente ao dominio das
possibilidades da camera, seu trabalho demonséaspe rigor técnico na busca da solucao
formal se estende também para as técnicas de t@bora o conhecimento das possibilidades
oferecidas pela fotoquimica. Em trabalhos antesiocemo Transeunteg1998), Sonaglio
ainda capta suas imagens diretamente do ambiartikza a baixa velocidade do obturador
para descolar o referente do seu aspecto visielést do uso do Kodalith condicionando o
resultado das futuras manipulagdes ao ato de éptagtretanto, é no laboratorio que a obra
termina de ser gestada, com a inversao da imagemspa forma negativa. Esta etapa é
fundamental na construgdo da imagem final &ltares e Em Negro bem como no seu
trabalho posteriodanelas: 12(2004), em que opta pela cianotiigara imprimir suas

imagens diretamente sobre as janelas do Tdfiesm Porto Alegre, em novembro de 2004.

Vilma Sonaglio

Transeuntes1998

fotografia p/b, 100 x 100 cm
(Fonte: PANORAMA, 1999, p. 131)

52 5obreTranseuntesver Angeli; 2007, conforme referéncias.

3 A cianotipia é um processo fotogréfico cuja emulfdtossensivel é feita & base de ferricianetoaléasgio,

qgue confere a imagem uma coloragdo azulada. Adg@uode ser aplicada a outras superficies alénapel,p
como os tecidos e, no caso de Vilma Sonaglio, mad@utra particularidade da cianotipia, é que als&o

pode ser sensibilizada com luz natural. (MONFORI®®7, p. 77-85)

>4 Espaco de Arte Contemporanea em Porto Alegre @R®)ido pelos artistas Elida Tesler e Jailton Moa.



Ha ainda um ponto de contato significativo entrepameiros trabalhos de
Geraldo de Barros e os de Vilma Sonaglio. O modolb&lo para expor as imagens reforga o
seu carater como objeto, fugindo do formato e dasmkdes tradicionais. Se Barros parece
guerer afirmar a fotografia no universo da arteomipnando-a da escultura, montada sobre
pedestais, Vilma se utiliza da estratégia de apraxisuas fotografias da maneira como

estavam expostas originalmente.

Por isso ela afasta a parte inferior dos seusealtda parede, inclinando-os
como se fossem porta-retratos sobre balcdes eificalica imagem da Série Altares na
parede da Fotogaleria (2001) parafusando a imagemparede, tal qual encontrou alguns
retratos, impossiveis de serem removidos para qeseffeita a reproducdo fotografica
(Sonaglio, 2005). Neste ponto, a artista aproxinex@osicdo do seu trabalho em fotografia
das instalacdes, onde importa a disposicao doaltrade a atmosfera do espaco expositivo,
como a penumbra que envolvia a Galeria Lunara tmdeostrada a exposic&m Negroem
(2003), se integram as imagens na fruicdo da &wt@as estratégias reforcam as relacdes de
estranhamento/reconhecimento da imagem como fdiagse a opacidade da imagem torna
dificil reconhecer aquele emaranhado de semblant@thas como retratos fotograficos, o
formato escolhido para mostra-los devolve ao olasknvesta referéncia, mas sem obviedade,

agucando ainda mais a suspeita sobre o que ele vé.

B 1 Jtﬂ-
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Vilma Sonaglio. 8m titulg Série Altares, 2001, 100 x 90 cm. (Fonte: arquig@rtista)



No tocante ao processo, Vilma Sonaglio também eptaserta afinidade com
asSobrasde Geraldo de Barros. Ambos trabalham com fotagr@aiiamente documentais —
notadamente fotos de arquivo familiar - e partena pena ressignificagdo pela supressao ou
sobreposi¢cdo, usando o negativo como elementoagménto inicial para a construcdo da
obra. Se ha uma diferenga evidente entre o proass®onaglio, calcado na manipulacdo
fotoquimica, e os procedimentos empregados poroBade manipulagéo fisica, restrita a
materialidade das matrizes e das copias, ambositeepono momento posterior a captacédo a

sua energia criativa e transformadora.

Barros faz um trajeto intimista, desconstruindeeonfigurando imagens de
viagens e acontecimentos da propria histéria de, v@bnaglio toma emprestadas para sua
obra memdérias que nao sdo suas, mas de conheci@ssresidéncias costuma freqlentar.
Talvez por isso, perceba-se nas imagens de Bamadigacao afetiva com as imagens e até
um certo tom de nostalgia, enquanto as manipulagéeSonaglio parecem “extrair o afeto
das imagens”(SANTOS, 2003, p. 5)

O recorte aparente, a subtracdo de elementos tsidhssi pelo preto ou pelo
branco, a sobreposicao de parte de fotografiamiist como que violam a matéria da copia
ou do negativo onde esta fixada a imagem parageda forma, adequa-las a memoria do
artista como ele a retém. Uma tentativa urgentendentariar as proprias memaorias? Uma
forma de, passados 0s acontecimentos, reter qeeaso importante? Ou um ato de agregar
lirismo e imaginagdo ao simples registro? Uma a&agéo do que estaria irremediavelmente

no passado e relegado a uma simples fotografia?

Nesse ponto Geraldo de Barros se aproxima de RelsdRgnno:

A memodria, por mais que se tente o contrario, iddlucambiavel, traicoeira.
Para rememorar € necessério esquecer e, deposgdecenento, nada do
gual se lembra é totalmente fiel ao que foi vivadoi Portanto, toda histéria
revivida € uma nova histéria, e novas histériasagenovas memorias,
sucessivamente e inexoravelmente. (RENNO; PERISAHEDOS, p. 2)

Ele parece refazer o percurso de sua memoériadtrargue nédo € importante,
dando visibilidade ao que de fato importa, atrad@s recortes e dos contrastes negros ou
brancos com a imagem que resta, “como se fossernes® e a auséncia da luz, ao mesmo
tempo em que se apresentam como espacos que sefmreea imaginagdo” (FERNANDES
JUNIOR, 2006, p.37). Criam-se novas fic¢Oes, gses processos ou pelo rearranjo de

imagens originalmente desconexas.



Mesmo com imagens que mantém o aspecto figuradiastista ndo abandona
a caracteristica construtiva que deposita grangeriid@ncia nos aspectos formais. As vezes 0s
recortes parecem estar presentes como uma gramgadw®ira, dando ritmo ao arranjo do
preto e do branco, como que simplesmente parartormegistro puro, narrativo, em objeto
estético. Outras vezes, a aproximacdo de ambieitessos parece simples criacdo de um
mundo ficcional, onde a realidade se torna maf#ima para a construcdo de paisagens
imagindrias, constituindo-se em um espago queeteefh experiéncia da visdo fragmentaria e
relaciona-se com o0 espago-tempo da existéncia raim&ERNANDES JUNIOR, 2006,
p.37).

Embora tenha uma atitude igualmente agressiva ddag@io da imagem
original pelo recorte, parece que a supressdo éfame de ressaltar o significado ou a
importancia afetiva do que fica. Para SonaglioJlatracdo dos signos é quase total como a
mostrar que nada € importante. A “mutilacido”, podar antes da confec¢éo da copia, ndo é
aparente, se oculta entre as etapas de revelagapleacdo da imagem final como que a
simbolizar um apagamento, enfrentado o dogma denfarde da imagem fotografica. E é
nesse entremeio que ela constréi a suspeita sobseigagens, sempre algo misteriosas,
vagas, definitivamente estranhas, onde o procestoah de reconhecimento do retrato se
perde. Enquanto no trabalho de Barros, seguim@stoo do processo de manipulagdo do
material fotografico, nas imagens de Sonaglioarasbs vestigios do sujeito que antes havia

tido o seu semblante registrado no retrato.

Examinando os processos de criacado dos dois aytstde-se perceber que,de
uma certa maneira, Geraldo de Barros atua em ldgieasa das imagens apropriadas por
Vilma Sonaglio. Se ela questiona o uso da fotogrpfira informar a memoria, ele usa a
memoria, ou talvez o que restou dela, para inforanéstografia. Além disso, Sonaglio se
utiliza de imagens que sdo parte da memoéria dw.o®or isso, para o observador, estas
fotografias s@o agustiantemente esvaziadas. Bdamsuma investigacdo das proprias
memorias, transforma as imagens do ponto de vistpudm viveu, ressignificando-as a partir

de ficcOes afetivas criadas por ele proprio deinagmtrever algo de ludico no processo.

7

O ludico ndo é o ponto central do trabalho de Vjlmebora se possa
questionar se ndo estaria presente quando a aésemcerra no laboratorio e revive, de
alguma forma as brincadeiras da infancia, que owmstam ter como objetos de
experimentacéo a luz e a escuriddo. O mais impettan seu trabalho, no entanto, é a critica

ao significado da imagem fotogréfica, vista compaditdria de lembrancas do outro por



projecdo, servindo como ponto de partida para eevis acontecimentos que pretende
registrar. No caso de Sonaglio, 0 que sobra paspectador é uma busca as cegas de algo
gue foi destituido ndo s6 do seu contexto de racafit da memoria familiar, mas das suas

condicdes de visibilidade.

Ainda que estas diferengas formais e conceitug@nseelevantes, em ambos
0s casos ha uma contundente revelacdo da matadelida fotografia, desviando, pela
mutilagdo do material enSobrasou pelo esvaziamento da representacdo imagétas, n
imagens dEm Negro a atencdo do tema registrado para o suporte@uéra o registro. E
interessante observar que este procedimento d& para 0 espectador a consciéncia do meio
— uma espécie de enfrentamentardonpe I'ceil-, embora tenha tido uma presenca insistente
na pintura modernista, na fotografia parece tedficrestrito no periodo moderno as colagens
do Dada e do Surrealismo. Por outro lado, esta @ praocupacdo freqiiente nas obras
contemporaneas, ressaltando o enfrentamento dalmit@nsparéncia da imagem fotogréfica

e trazendo-a para a sua condi¢ao de objeto.

Se tomarmos a definicdo de fotografia de Francomlages emA
fotograficidade(2005, p.23-24) a sua relacdo de “articulacéo etdge do resto”, entre o
irreversivelregistro do momento passado énacabaveldas possibilidades de manipulacéo
da matéria fotografica, pode-se dizer que enqu&@dcaldo de Barros e Oiticica Filho
replicam as préprias imagens abrindo a elas iangpossibilidades de transformacédo e
atualizacao, Vilma Sonaglio, aproxima a manipuladdseu limite, apagando suas figuras até
a fronteira do imperceptivel, onde o préximo passeo ao abismo seria o preto total. O resto
esta prestes a desaparecer, deixando a fotografex@ da perda. No vazio abissal do negro
cabem muitas coisas, 0 convite a imaginagdo é umiaxd; mas ndo cabe, com certeza, a
correspondéncia da fotografia com a realidade guéusde base reflexiva para a impresséo

do negativo.

Se analisarmos toda a carga de desilusdo questaaioca em suas obras em
relacdo a fotografia e, ao mesmo tempo, a suaténsia em agir dentro dos seus limites
técnicos, percebemos um sentimento ambiguo. Umatatagdo permanente das suas
impossibilidades e ao mesmo tempo um desejo dart@ussivel, nos limites da arte, uma

reflexdo sobre o mundo e sobre a propria fotogedfevés da sua técnica.

Este desejo se apresenta com mais poténciaJenelas: 12 (2004),
intervencdo apresentada no Torredo, em Porto Alegmando a artista “gravou” nas

venezianas de madeira do espaco expositivo imdgeegidas dos painéis de fotos que os



proprietarios mantém no local. No ambiente da, atlotografia perde o seu semblante de
morte, para se tornar, talvez, transcendéncia. diadvestigio, mas um vestigio azul,

incrustado no ambiente.

As janelas fechadas, como que tatuadas com imaigemgie ja existiu ali,
parecem falar da poténcia da arte para afirmarragradria do homem, da sua reflexdo sobre
0 mundo e sobre a condigdo humana. Como um desmatido de que a imagem funcione
como testemunho e registro desta reflexdo, tramsfda, de certa maneira em arqueologia.
Como nos afrescos que impregnam as paredes e pudsa descobertos anos depois.

Sonaglio conta que queria apresentar as imagenganatas, “como se elas tivessem

impregnado nelas tudo que elas viram. Era uma folenelas nos devolverem tudo que elas ja
viram ali através de toda a historia daquele esp@8ONAGLIO, 2007, p.165).

Vilma SonaglioJanelas:122004 Vilma SonaglioJanelas:12detalhe), 2004
cianotipia cianotipia
(Fonte: Arquivo da Artista) (Fonte: Arquivo da Artista)



Os vestigios da histdria do lugar impregnados awaalas, transformam-nas, de
comunicacao entre espacos, em promessa de con@micag) outros tempos e com outros
homens. Simbolicamente, as venezianas, que sealash fechar os vaos que permitem a
percepcdo do exterior, viram matrizes destinaddgezaa “contar” no futuro sobre a
importancia daquele espago para os que ja nddaesti#r. E uma memodria vaga, gravada as
avessas, a evidenciar um desejo irrealizavel, quarid trés meses e do qual restam hoje

apenas (ironia) algumas fotografias e as impressbesemodria de quem o testemunhou.

Este trabalho parece ser uma espécie de transig@odras fases distintas no
trabalho de Sonaglio. As questfes da identidadéudf@n a uma reflexdo sobre a efemeridade
da imagem. A ambiglidade do desejo de perenidadiotdgrafia, evidente na idéia de
impregnacéo das janelas em um trabalho sabidantrantgtorio, de intervencdo no espaco,
parece ter dado lugar a uma dimensdo, no trabaltartsta, da imagem como sensacgéo. Os
dois trabalho apresentados nas colettvasjunto (1)(2006) eConjunto (2)(2006) na Galeria
Lunara em Porto Alegre, sdo feitos com captacadatig apresentados como objetos
sensoriais que ultrapassam a sua dimensao de imageamstroem a suspeita sobre as

possiveis diferengas de percepcao entre o objeg era sua imagem.

Na primeira exposicdo, a artista parece ter abadoms questionamentos
sobre a funcdo documental da imagem fotograficx@wstruir uma imagem aberta para
ficcbes do mundo da arte. A sensacéo téatil debiistade (seria a instabilidade da fotografia
digital?) chama a atencéo para a imagem. A tremdahantiga usina situada originalmente
no centro da galeria esta impressa em uma lonkcgimjue recobre uma camada de espuma,
colocada logo a saida do elevador. O passo emdalstuz o olhar para os pés. O que vemos
na penumbra é uma imagem de dificil reconhecimeettre ocre e cinza, retangular.
Novamente a duvida se coloca: fotografia ou gr&/titd uma transferéncia de ponto de vista
da tremonha, ausente no espaco pela obra de Gustdvo ere-presentada trazida
novamente a presenca, atraves da imagem fotogréfinaponto de vista que s6 é possivel
através da imagem, nunca real. Como pisar na trieansem ser tragado por ela? A imagem

nos coloca uma pequena ficgao.



Vilma Sonaglio
Tremonha2006
serigrafia digital
(Fonte: CONJUNTO (1) E (2), 2006)

Vista da exposi¢do Conjunto (2)
(Fonte: CONJUNTO (1) E (2), 2006)

No segundo trabalho, a artista cria uma nova pditanca, luminosa, a
contrastar com o negro do ambiente da Galeria lauaaolocada estrategicamente na parede
oposta a porta real, que nos conduz para ela comgear a luz em meio a penumbra. O
duplo aqui tem sentido ao mesmo tempo de réplida simulacdo. Através dele, Sonaglio
brinca com a idéia de labirinto e de vertigem. ©ndta a verdadeira saida? Aonde nos leva

esta imagem? O que vocé vé ndo € 0 que VOcé peesa&q

E por caminhos quase opostos, Sonaglio nos levaesmo ponto. Se ela
forcava os limites do visivel até o quase invisipafta falar do retrato como espelho da
memoria de quem o guarda, agora ludibria os sentd@ndo uma espécie de oasis luminoso
no deserto escuro da Galeria Lunara. Como querpasérar que a fotografia ndo guarda o
gue representa. Apenas engana o olho, mas afir@rdas, conforta a alma. E constréi uma

ponte entre imagem e imaginacao.



3. VIK MUNIZ: AMBIGUIDADES, SUSPEITA E TRAICOES DA
IMAGEM

Se algo ndo pode ser usado para mentir,

entdo ndo pode também ser usado para dizer a verdil
fato ndo pode ser usado para dizer nada.

Umberto Eco

Ao copiar, nos fabricamos.
Jacques Aumont

As imagens do Vik Muniz estdo repletas de ambigiedae paradoxos que
propdem um jogo de esconde-esconde com o espe@adoanto provocam uma série de
guestionamentos sobre a fotografia em uma cultediada e massificada, assim como sobre
a propria natureza da arte. Tudo estd materializaglm movimento em uma mesma imagem
estética: os meios tradicionais (pintura, deseebayltura) e a fotografia; materiais inusitados
(chocolate, arame e soldadinhos de plastico) e emmgristalizadas no nosso imagindrio
coletivo. Esta combinagéo insoélita expde, ao metmmpo, a mentira e a magia da fotografia
como expressao da realidade e como convite a &efleX técnica fotografica ndo funciona
apenas como meio, mas como ponto de partida pareogar o espectador sobre as
armadilhas da percepgcdo visual e o papel da imagewmhia propria arte na cultura

contemporéanea.

Aparentemente, a fotografia estd4 presente no trabdd artista apenas em dois
momentos: como suporte para apresentacdo da saaeobomo referéncia, quando se
apropria de imagens de outros autores. Estas imagedem ser originalmente imagens
fotograficas, como erAction Photo | - a partir de Hans Namu(th997), ou reproducdes
fotograficas de trabalho em outros meios, cdmorigem do mundo — a partir de Courbet
(1999). Mas se nos ativermos mais atentamentergardo do seu trabalho e ao seu processo
criativo, vamos perceber que Vik Muniz questionacsitos consagrados e propde novas
abordagens para a compreensdo do meio, deixandsuspenso a questdo do real na
documentacao fotografica, como veremos neste ¢tapllesclando linguagens e processos
tomados da pintura, do desenho e da esculturafipatmmente expor e afirmar seu trabalho

como fotografico, ele menciona e questiona a padptografia em muitas e sutis dimensdes.



Vik Muniz

Action Photo |, a partir de Hans Namuth
Série Imagens de Chocolate, 1997

copia fotogréfica por oxidacéo de corantes
152,4 x122 cm

(Fonte: MUNIZ, 2004, p. 179)

Vik Muniz
A origem do mundo, a partir de Courbe
Série Imagens de Terra, 199!

copia fotografica de gelatina e prata em séf . .
61 x50,8cm &
(Fonte: MUNIZ, 2004, p. 164) §

Uma andlise dos seus procedimentos leva a idéiuele® trabalho do artista
esta intimamente ligado ao conceito de mesticadgtam Icléia Cattani (2004a, p.66), “na
arte, os lugares da mesticagem sao espacos de®:témssdo entre o original e sua copia,
entre espacos de representacao diferenciados,sestemas formais diversos, entre os icones
consagrados e sua dessacralizacdo”. Entretantdgntsal a autora, € preciso um
reconhecimento destes elementos contraditérioscqogdem o “eu mestico” como iguais
ou diferentes e até como a coexisténcia de ameosldsassim, a mesticagem ndo se instaura
na obra, mas nos vaos que se criam entre os doattpre transpiram esta contradigdo, onde
“o vazio fica denso como ar entre dois pélos imdms&a (CATTANI, 2004a, p.70),



ampliando as possibilidades de sentido da obra gg@iaximacéo de elementos distintos e
improvaveis.

A coexisténcia do contraditério em tensao € umateme na obra do artista e
estd intimamente ligada & escolha do suporte fafiogr E a partir do processo de
reconhecimento e estranhamento que Muniz cria uto-curcuito entre idéias aparentemente
contrarias que se apresentam concomitantes, progoa# espectador uma desestabilizacao
ndo s6 do olhar, mas do senso comum do que sejapresentacdo e o meio fotogréafico. O
artista explora esta idéia do paradoxal ja nos giros trabalhos, ainda com escultura e
transfere esta estratégia para a producgéo fotograiimIlmagens de Aramgl994-1997),

apresenta esculturas que se parecem com desesddsasformam em fotografizs.

Vik Muniz

Margaridas num frasco de geléia

Série Imagens de Arame, 1994

cOpia fotogréfica de gelatina e prata em
sépia, 40,6 x 50,8 cm

(Fonte: MUNIZ, 2004, p.142)

Se tomarmos como exemplo a sélmeagens de Core$2001), podemos
perceber claramente esta aproximacao — neste odsesp dizer mesmo a sobreposi¢éo - de

procedimentos e referéncias visuais de camposidistiUtilizando-se de pequenas amostras

50 proprio artista reconhece que, a medida que otradalho com fotografia foi se desenvolvendo, Sei
desapegando mais da escultura, para se aproxirsagquisstdes inerentes a fotografia e suas cardict&sis
enquanto processo, afastando-se da tridimensiaciidem direcdo a bidimensionalidade. (MUNIZ;
STAINBACK, 2007)



de cor de escala Pantdheo artista reconstréi imagens, apresentadas eoyrfdtas de

grandes dimensfes, de periodos e movimentos diésreda histéria da arte, como os
Girass06is(1888) de Van Gogh e ddontes de Fen¢l1890-1891) de Monet, um auto-retrato
de Chuck Close, um retrato de Gerhard Richter. érortrabalho de Muniz envolvendo a
cor, as imagens desta série sdo reconstituidadiadadigitalizacdo e do mapeamento das

cores obtidas, pixel por pixel.

O estranhamento inicial, causado principalmentea peéificuldade em
reconhecer o meio fotografico nas imagens, vai ddagar um reconhecimento lento, que
incita a suspeita sobre o que estamos vendo de fgeoa varias etapas de experimentacdo da
obra. O observador vai descobrindo as pistas dasxpdlo artista na propria imagem, mas

estas invariavelmente levam antes a perguntas mpspastas.

Quando observadas de muito perto, estas imagensamosada pequeno
guadradinho de papel colado justaposto a outrododm uma enorme mancha multicolorida.
A meia distancia, a medida que a imagem se dedfime,se uma textura macia, que lembra
um patchwork®” Somente com grande afastamento comecamos a pem=elentornos e

identificamos a semelhanca com a imagem origialda pelo artista.

O que teriam em comum artistas de épocas e gowedo diferentes? Aos
poucos, vamos percebendo como as pecas se encdisagvidéncias apontam para um
agrupamento, sob o mesmo processo, de tais diagagdpor razdes diferentes, mas que no
conjunto fazem emergir questdes cruciais paraistarfO proprio Muniz afirma que s6 se
apropria de imagens de autores que admira, masmusdperceber que as aproximacoes
entre imagem e técnica ndo sao gratuitas ou ai@atOA0 contrario, parecem ser
aproximacgdes de conceitos e procedimentos distéengsoralmente, mas que deslocados do
seu contexto historico, apresentam semelhancae site dédo pistas das idéias do artista

sobre o mundo da arte.

%% A Escala Pantone é utilizada como referéncia panacesso industrial de impressdo em cores. Equelae
baseiam todos os trabalhos a serem impressos @ropth ou apenas em cores em off-set e outrasliegias

de impresséo.

°" A idéia depatchworksimboliza de certa forma o modo como Vik Munizalicbm as suas referéncias em arte,
unindo, transformando. Este procedimento pareceesspr a sua propria construcao de identidade eotista

e como cidaddo imigrante: culturas e referéncidadiss que se aproximam. Como se ele estivesse
constantemente digerindo e assimilando estimulos.



Vik Muniz

A partir de Van Gogh

Série Imagens de Cores, 2001
copias cromdégenas, 233,7 x 183 cm
(Fonte: MUNIZ, 2004, p.209)

Vik Muniz. A partir de Van GoghSérie Imagens de Cores (detalhe e vista da epgmsi2001, copias
cromogenas, 233,7 x 183 cm. Centro de Arte Contemga do Inhotim, MG



Vik Muniz. A partir de Claude MonetSérie Imagens de Cores, 2001, cépia cromogeBax 283,7 cm.
(Fonte: MUNIZ, 2004, p.208)

. . Vik Muniz. A partir de Gherard Richter
Vik Muniz. Chuck L
Série Imagens de Cores, 2001 Seérie Imagens de Cores, 2001

o , c6pia cromdgena, 233,7 x 183 cm
copia cromogena, 233,7 x 183 cm .
(Fonte: MUNIZ, 2004, p.210) (Fonte: MUNIZ, 2004, p.211)



O impressionismo, obviamente, tem estreitas retagden as questdes
perceptivas que Vik Muniz aponta em seu trabalhom@vimento de aproximagédo e
afastamento a que ele nos obriga diante de suagimale grandes dimensoes, € trazido a
tona justamente pelo modo de representacdo impnestsi, com a utilizagdo das cores em
pontos e manchas, que vao aos poucos definindoroost pelo afastamento do observador
em relagdo a obra. Este procedimento é mais cdatdiiadou vago comGirassois. No
entanto, o uso da cor pura em Van Gogh e a maocein® Muniz se aventura na cor pela

primeira vez nessa série parecem ter uma ligagao.

Os movimentos do observador diante da obra provooara espécie de
mudanca de estatfoda imagem, nos obrigando a perceber, em diferem@sentos,
caracteristicas diversas, mas inerentes e coetasteon trabalho, como marcas de distingédo
entre a parte e o todo, entre a representacdo subgtincia, deixando evidente a forma de

construgdo da imagem.

Em entrevista a Charles Ashley Stainback, o artigtdidencia:

Eu tento voltar a minha atencgéo para este dindteatoo das formas visuais,
onde pigmentos e emulsBes atuam como anjos voadoaess de carvao
atuam como paisagens arcadicas e metal fundidorsa & semelhanca
perfeita de animais. Eu tento pincar o momentogem a transformacéo
ocorre, 0 momento em que um circulo se transforongoh e um tridngulo
vira a tumba de um antigo farad. (MUNIZ; STAINBACEQO7, p.5)

No caso dos artistas contemporaneos que se songaieria de citacdes de
Vik Muniz, podemos observar que eles mantém ndarsé identidade com a légica de
construcdo das imagens desta série, mas com quesBotos sobre o estatuto da

representacdo constantes no seu trabalho.

Chuck Close também parte da fotografia e usa difesemeios para apresentar
suas imagens como pinturas. Como que em movimenerso ao do artista brasileiro,
transporta seus retratos fotograficos para outremsne 0s apresenta em varias técnicas

diferentes, comailk screen xilogravura e gravura. Alguns de seus traballcosno John

*As mudancas de estado sdo os fendmenos estudadofisfm no qual uma substancia, sem alterar a sua
composicdo, se apresenta de formas diferentesd@estiido, liquido e gasoso) conforme as condiglies
ambiente. Esta idéia pode ser metaforicamenteaajai@ forma de fruicdo dessas imagens, pois eilgande
entrever diferentes caracteristicas, conforme negjnamos para observa-las.

%9 Livre traducéo do original: “I try to focus my atition on this dynamic theater of visual forms, rehgowders

and binders play the part of flying angels, chart@ees act the role of Arcadian landscapes, aoldem metal
becomes the perfect likeness of animals. | tryiop@int the moment where the change occurs, the enbra
circle becomes the sun and a triangle the tomblafigcdead pharaoh.”



(1997), também sdo constituidos de pequenas pestesidas, como células, que ficam
evidentes quando os contemplamos em défhleeremetem algumas vezes ao sistema de
separacdo de cores da impressdo industrial. Umerdpafotografia, que vista de perto se
revela pintura e que vista de mais perto revelasabatancia e sua constituicdo em pequenas
unidades de cores.

Chud Close

John,1997

serigrafia
64,5x54,5cm

(Fonte: VIRGINIA, 2007)

Em Vik Muniz, uma fotografia com aparéncia de piafude desenho ou de
imagem numérica ampliada a exaustdo deixa a mastte constituicdo em pixels. Mas em
Chuck Close, a pintura, quando revelada, como pagaaa identidade fotogréafica, a magica
se desfaz. Na obra de Vik Muniz, ao contrario, ainde ele deixe também toda a mégica
aparente, o transporte de um meio a outro ndo anpitacedente. Eles coexistem na imagem,
como em um labirinto de espelhos que distorce pocalependendo da diregdo em que

olhamos, mas ndo modifica o objeto refletido.

Em ambos os casos, as obras parecem denunciag tegoesentacdo; o meio
gera novas formas de percepcdo da imagem, masnudm este fato. A transparértiala
fotografia, considerada por Greenberg como calatitex fundamental do meio, esta posta

em xeque. Nem ela escapa desta natureza dos codifategrafia, para Muniz, se aproxima

60 A obra é uma reproducéo serigrafica de uma pintararoprio Close, em que ele usou 126 matrizesores.

1 para Michel Frizot, enThe transparent mediun1998, p.91-101), a idéias da fotografia como meio
transparente, que se torna imperceptivel dianfeldédade da reproducéo da imagem, surge a pitsegunda
metade do séc. XIX, com os diversos avancos tegina, entre eles o negativo de vidro, que possitaim

uma riqueza maior de detalhes da imagem obtidasapde entdo a se afirmar como meio independente do
desenho, até entdo considerado uma parte integfanéenica fotogréfica.



da idéia de linguagem codificada através da mediaghaparelho, colocada por Antdnio

Fatorelli:

Esta especial disposicdo da imagem para o trarstd intimamente
associada a codificacdo dos sinais luminosos pecapwada pelas objetivas
fotogréficas e, de modo complementar, a fixacadadesormacdo em uma
superficie estavel, duas variaveis que dependetradacéo, em linguagem
matematica e geomeétrica, de algumas propriedade=atiq2004, p.2)

Antes dele, Arlindo Machado (2001b) j& alertaveapmmatureza simbdlica da
imagem fotogréfica, uma vez que a incidéncia déssréuminosos na pelicula ndo so6 é
mediada pela tecnologia da camera, mas tambénesprietada segundo as limitagbes das
propriedades da pelicula — que variam grandememttaloticante para fabricante — e dos
agentes quimicos do processo de revelagdo e capi&ge Ultima instancia, pode-se afirmar,
até a imagem fotografica esta irremediavelmentelicmnada a substancia que a materializa

e a tecnologia que envolve os transportes a gaesebimetida desde o momento da captacao.

Para Vik Muniz, “combinar fotografia e desenho r&iauma grande coisa
porgue as duas técnicas ja foram a mesma coisassago e a necessidade de uma distincao
veio muito depois” (MUNIZ; STAINBACK, 2007, p.8) Entéo, se tém a mesma origem e ja
foram a mesma coisa, faz-se com que tornem a ge-ddra assim parece revelar: - O que
vocé esta vendo é, de qualquer forma, uma repeggEnto objeto ndo esta ali. N&o caia na
ilusdo de pensar que com a imagem fotografica pedea realidade através do meu olhar,

porque até mesmo o olhar modifica de algum modmbdade’

No caso de Muniz, este questionamento vai ainda foage e transforma, do
ponto de vista da percepcéo, realidade e repre&sentan coisas semelhantes. “Realidade ou
representacao? Assim que eu descobri que comodssasocdes sdo similares quando elas
se tornam informagé&o visual, eu comecei a me sadiis confortavel usando esta polaridade
a meu favor” (MUNIZ; STAINBACK, 2007, p.4¥.

2Livre traduc&o do original "combining photograpmdadrawing is not big deal because the two thingsew
once the same and the need for a distinction cauch fater."

%Esta nocdo remonta a critica feita por Nelson G@sdrabordada por Jacques Aumont (1995, p. 201-204),
sobre analogia e representacéo. Para Goodndanse podeopiar o mundo tal como ele gorque nao ha olho
inocente e a visdo ndo pode ser dissociada dpiiatacio.

% Livre traduc&o do original: “Reality or represdita? As soon as | discovered how similar these riations

are once they become visual information, | begdieebmore comfortable using this polarity to myadtage’



Esta afirmagéo evidencia uma nocao da percepc@ial wi®nsonante com a
teoria daGestalt que coloca a visdo como um reconhecimento, ngdmade estruturas
mentais, explicada por Jacques Aumont (1995, mOB8)o “um processo de organizacdo, de
ordenamento de dados sensoriais para torna-losrooes com certa quantidade de grandes
categorias e de ‘leis’ inatas que sdo as de n@ssbro.” Este processo ndo se da apenas com

a imagem como representacao bidimensional, masaqampria percep¢cao do mundo.

3.1. Dobras e redobras da representagio

Nicolas Bourriaud, enfPost produccién. La cultura como escenario: modogjee el arte
reprograma el mundo contemporan@904) desenvolve a idéia de que a arte contemearan
tem assimilado procedimentos da comunicagdo deasaggando os artistas interpretam ou

modificam “produtos culturais disponiveis”, posé&ss circulacdo no mercado cultural.

Ao nos perguntarmos por que Vik Muniz parte de iemsgapropriadas, podemos
buscar alternativas de resposta no conceitpddeproducaadescrito por Bourriaud. O autor
compara certas praticas da arte contemporaneateecem o trabalho de um DJ, “por sua
capacidade de habitar uma rede aberta (a historiaoth) e pela légica que organiza as
junces entre os fragmentos que tdCa{lBOURRIAUD, 2004, p.43). Para ele, o gesto
fundamental aqui seria o recorte, para posteriartagem por justaposiGao ou superposicéo,
criando assim um estilo do artista pela interp@agobre obras criadas por outros autores.
Esta nocdo pode ser confrontada com a pratica ki®é\hiz de misturar estéticas, técnicas e

iconografia de diferentes periodos da arte ouetifers areas da cultura de massas.

Entretanto, o artista ndo o faz como descreve Bmdr recortando e
remontando elementos apropriados, mas selecioeardena segundo uma ldgica propria,
fragmentos da historia da arte, e os sobrepde,aeina que muitas vezes, o espectador leve
algum tempo para decifrar as diversas camadas bomabdcondensadas na imagem
fotografica. Na releitura do retrato de Gerard Richpor exemplo, parece sobrepor até
mesmo nuances diferentes do trabalho do artistadaleaproximando um de seus retratos da

estética das suas obras abstratas.

®Livre traducdo do original: “por su capacidad phaditar una red abierta ( la historia del sonidg)oy la
I6gica que organiza los enlaces entre los fragnsequie toca.”



A proliferacdo exagerada de imagens da cultura aesas ja ndo é alvo de uma
critica politica ou de uma postura de resisténcias objeto de assimilagdo como fator
fundamental da cultura, e por isso merecedor dacate do artista. Como identifica

Bourriaud,

Se a proliferacdo cadtica da producdo conduziariistas conceituais a
desmaterializagdo da obra de arte, para os artistgs-producdo, suscita
estratégias de mescla ou combinacdes de produtsgpekproducao ja ndo é
considerada um problema, mas um ecossistema du{@084, p. 52f

z

A sobreposicdo também é utilizada por outros agistomo o francés Alain
Fleischer e a brasileira Elaine Tedesco (RS), guieetanto, se utilizam da fotografia para unir
imagens de contextos originais diversos, crianda tensdo entre a figura e o fundo no qual
esta é apresentada. A imagem projetada sobre udri@eurbano como as projecdes das
Guaritas (2005) de Tedesco, na exposic@thares cruzados sobre a cidadea Fundacao
Ecarta em Porto Alegre ou uset construido especialmente para a projecdo, cAmmazém
A4, portdo 22005¥’ possibilitam sentidos cambiantes, fluidos e nudlogios para imagens
banais, ou pertencentes socialmente a outros atebjesomo a passagem de uma cena de sexo
explicito — notadamente de ambito privado a um anibi publico da paisagem urbana em

Exhibition(1983) de Alain Fleischer.

Projetando imagens de guaritas sobre os telhadosade a noite, Elaine Tedesco
cria uma série de possibilidades de interpretagésossiveis relagdes entre as duas imagens
sem, no entanto, dar um direcionamento univocdaasgsoximacao de paisagens, que parte de
uma reflexdo sobre as tensbes acerca das “diferelg;alasses sociais entre os moradores de
uma rua e aqueles que zelam por sua seguranga” TI®WIT 2005). Podemos pensar na
sensacdo de inseguranca do cidaddo no ambienteourpancipalmente a noite, no caos
arquitetdnico que se instala na cidade e até, moflitos sociais que se evidenciam a partir da
aproximacdo de um ambiente confortavel do moradus gdrédios confrontado com a

precariedade das instala¢des do vigia, que prestgs a este morador, e tem a noite Nn4o como

% Livre traducéo do original: “Si la proliferaciémdtica de la produccién conducia a los artistasemmiales a

la desmaterializacion de la obra de arte, en listas de la post procucion suscita estrategiamigeira u de
combinaciones de produtos. La superproduccién yasneivida como un problema, sino como un ecosistem
cultural.”

7 As projecdes daSuaritas de Elaine Tedesco seguem a légica de outra sériartia —Sobreposicdes
imprecisas -em que ela desloca elementos de uma paisagenraa por projecdo em ambientes urbanos de
cidades do interior do Rio Grande do SAimazém A4 portdo, 2 a instalacdo apresentada pela artista na 52
Bienal do Mercosul, em 2005, na qual ela constioia cabine para a projecdo de imagens de um agsobte

um portdo do Cais do Porto em Porto Alegre.



um periodo de repouso, mas ao contrario, de vigNido é preciso negar um viés de
interpretacdo para que o outro seja validado. Todosentidos possiveis se criam nos espacos

deixados pela ténue ligacao feita pela artistaeentagem projetada e ambiente de fundo.

ElaineTedesco

Guarita, 2005

projecdo

(Fonte: OLHARES, 2005)

Alain Fleischer Bt &
Exhibitition, 1983 |
(Fonte: FATORELLI, 2003, p. 131) %‘1

O trabalho de Fleischer ja se utilizava da mesrtratégia na década de 1980. No
entanto, o sentido € menos vago. A projecao &adiéi para criar um curto circuito entre os
conceitos de interior e exterior, privado e puble@té mesmo entre o que é socialmente
aceitavel — o sexo na privacidade do ambiente diitnés e o reprovavel ou maldito — a
pornografia. Torna-se impossivel escapar do pengande que a cena projetada sobre a parede
de tijolos da fachada poderia estar ocorrendo o ¢ado, na intimidade do lar. O artista cria,

assim, uma espécie de ficcdo de visdo de raios-x.




Ainda que com diferenca de contextos, a idéia dateérialidade da imagem é
comum aos dois trabalhos pela logica da projeqgd® agroxima fotografia e cinema. Anula-se
a matéria do suporte em nome da idéia ali repradanE assim, criam-se as possibilidades de
sucessivos transportes dessa imagem, que poraest@antemente desprovida de substancia, ou
transformada enmagem-luzZ(Aumont, 1995), pode se combinar facilmente comrasué até
ser transportada para outros ambientes, ou novamegistrada e deslocada do seu contexto.
Ou, nas palavras de Elaine Tedesco, “nesses @asosyegistro € acrescido outro, e o referente
€ deslocado de seu local de captura e contamir@se outro referente e outro local”
(TEDESCO, 2004, p.261).

Se no trabalho de Muniz a percepgdo oscila entfiguaa e o material, as
projecOes desses artistas criam um jogo percegévobservar as imagens juntas, e a0 mesmo
tempo identifica-las como separadas. A obra se Empo espago expositivo, depois do ato
fotografico, e abre entdo a possibilidade de umonato e uma nova projecdo e assim

sucessivamente

No caso de Vik Muniz, a fotografia opera de modstidio: ha uma ligacdo
indissoluvel, a partir do registro fotografico, rend imagem representada e a do material usado
para a representacdo — sem que, no entanto, desapasuas identidades isoladas. Além disso,

a sobreposicdo € apenas simbdlica, construida pefesenciais da arte selecionados pelo

artista e aprisionada na concretude dos matesadtgdos para recompor o tema.

Da tenséo entre imagem do objeto usado para ogéstrda representagéo, a
propria imagem representada e o modo de constrded@magem emergem os sentidos
possiveis da obra. A fotografia fixa estas relag@edolicas no seu suporte. A cena recriada
pelo artista, a partir dai, s6 podera ser repraduairavés da matriz fotogréafica, j& que depois

do registro, a imagem que Ihe deu origem é destruid

No entanto, parece ndo ser absolutamente verdadei@o de que néo
podemos ver simultaneamente as diversas camadentidos e referéncias histéricas usadas
por Vik Muniz na superficie fotografica ou o deserha substéncia de que é feito, como cré
o artista®® Em um primeiro momento, é dificil identificar ondsta o referente da imagem
(que invariavelmente € mdultiplo), mas depois qumagem passa do terreno da percepgdo
para 0 da memoria, ha uma consciéncia destes vafh@ss da representacdo que sao

mostrados ali, como constru¢do mental da obra.

®8 No videoWorst Possible Illusion: The curiosity cabinet 6k Wiuniz (2002), ele afirma que na séhiragens
de Aramg1994-1995) “vocé nunca pode ter o arame e a lonasmo tempo” (Livre traducéo da autora).



Se por um lado ele consegue o intuito de chegatatico leigo, com suas
estratégias e jogos de fundo perceptivo, paraeofes” mais familiarizados com a cultura
erudita, ver e rever os seus trabalhos leva a uypesagdo eminentemente intelectual de
decodificar as diversas citagdes presentes nalsagesuas possiveis ligagdes. Esta leitura de
referéncias pode passar despercebida, sobretunl@isservador ja esta acostumado a légica
constitutiva de suas representacdes e julga olli@lagpenas pelas armadilhas que impde ao
olhar. E estas relagdes ndo se restringem ao loaitenagem em si, mas se ampliam nas
ambiguidades e contradi¢cbes sugeridas no conjunttada série e reverberam na totalidade
da sua obra. Para Vik Muniz, a visédo ndo € apemagracedimento sensorial, mas acima de
tudo, um processo mental: “A visdo € uma formandieligéncia, até maior que a audi¢do. O
olho humano ndo chega aos pés do olho das aves wwitb outros animais. Em vez disso,
nds temos um enorme cortex visual, destinado apenasalisar os estimulos visuais. Este é o
nosso verdadeiro olho.” (MUNIZ; MAGUILL, 2007, p%3)

E para este olhar, construido pela mente que famimagens do artista; um
olhar capaz de perceber, analisar, relacionar alnfente armazenar a informacdo na
memoria. E é em nome desta idéia da imagem coniduesnental, e, portanto, imaterial,
que Vik Muniz escolhe finaliza-la e imobiliza-larno fotografia. Para ele, uma vez feito o
registro, o objeto n&o precisa mais existir, sedprando assim do momento @wsight
quando era ainda e apenas uma idéia. Ele contaveneo as fotografias das suas esculturas

no inicio da carreira, percebeu que

(...) a fotografia capturava mais do objeto come aparecia na minha
mente, como uma idéia. Eu queria estar envolviolm @ construgdo do
objeto de modo a tornar isto invisivel. Assim, ogasso criativo segue uma
circularidade: vocé comega com uma idéia e terrooma algo que lembra
uma. (MUNIZ; STAINBACK, 2007, p.1}

Mas a apropriacdo de imagens no trabalho de VikidMparece colocar ainda
outro assunto em pauta. Utilizar imagens consagrpdk cultura novamente € um meio de
por em questdo 0 hoema “isso foi”. Ao partir deaimagem ja conhecida e reconstrui-la de

outra maneira, para entdo reproduzi-la fotografexaey, ele multiplica a caracteristica de

% Livre traduc&o do original “Vision is a form oftailigence, even more than listening. Our human isyeot
nearly as good as birds eyes or many other animadtead, we have a huge visual cortex, devotedtus
analyzing visual stimuli. That's our true eye.”

" Livre traducéo do original: “Ultimately, the phgm@phs captured ore of what the objects were asfirs
appeared in my mind, as na idea. | wanted to beled with craft to the extent that it becomes sitvie. This
way the creative process goes full circle: you atith an idea and end up with something that resesntne.”



morte da imagem referente. A cena representad@aageim original ndo existe mais, e apos a
sua reconstituicdo pelo artista e a sua reprodiagégrafica, esta mesma reconstituicdo deixa
de existir na sua materialidade de objeto paragenas imagem, passivel deste movimento

ad infinitum

A fotografia assim se torna mais do que um meioegeesentacdo, para ser
também uma forma de apresentacdo (de uma nova rmageroduzida manualmente),
simulacdo (de uma cena que existiu no tempo ountke neproducdo de obra amplamente
conhecida), dissimulacdo (do material utilizado apax reconstituicdo da imagem) e
sobreapresentacédono sentido proposto por Couchot (2003). DestaemanVik Muniz
apresenta, no espaco plano da fotografia véariosudiss simbdlicos e varios objetos

condensados na superficie de uma Unica imagem.

E ao fazer isso, 0 artista acaba por evidenciarsBaos transportes feitos por
ele a partir da imagem tomada como modelo, mastegrpara 0s sucessivos transportes que
a imagem ja teria sofrido até chegar ao nosso .olb@amo identifica Icléia Cattani, “como
todo o processo mestico, esse se inicia pelo n{@@02, p. 106). Neste caso, pelo meio de
uma sucessdo de representacbes de representagdescapem infinitamente até uma
imagem chegar ao nosso olhar e que provavelmentegarédo sofrendo, daquele momento

em diante, denunciando, o carater de copia prdjgrimda e qualquer imagem.

Eu ndo estou usando as imagens propriamente. Bu asenas usando o
gue nds conhecemos sobre elas como material bYot® viola a lei do
copyright quando vocé utiliza uma imagem exist@a® o mesmo fim que
0 artista original usou. Quando vocé adota uma émagxistente para falar
sobre os efeitos que aquela imagem particular tewse meios de
comunicagdo de massas, isto ndo é mais uma cdpheeeia ser considerado
um uso justo.

Eu tendo a acreditar na teoriaSichematale Gombrich, que argumenta que
toda a imagem existente € uma copia de outra aditumh. (MUNIZ;
DRUTT, 2007, p. 3}

Esta caracteristica, que se agu¢a em uma cultareada pela massificagédo e

pela informagdo mediada transforma a obra de Vikni¥Muem labirinto, “multiplo

"Livre traducéo do original: “I am not using the iges themselves. | am only using what we know atfmrh
as raw material. You violate copyright law when ysaploy an existing image for the same reason tiginal
artist did. When you adopt an existing image toakpabout the effects that particular image has dradhe
media-consuming populace that is no longer a copl €hould be considered fair use. | tend to believe
Gombrich’s theory ofschemata which argues that every existing image is a copyanother image ad
infinitum.”



etimologicamente” (DELEUZE, 2000), ndo s6 porqum teuitas dobras, mas porque é
dobrado de muitas maneiras. Encerrada na supedidcietografia, a imagem abre janelas
para a alma e desdobra, infinitamente, em poterasainodelos da representacdo de todas as
épocas e todos os estilos. Neste ponto, a obragd®ser vista isoladamente, porque a idéia
de que o mundo é conhecido através da sua repaederge desdobra em toda a producao do
artista envolvendo a fotografia. Como raénadasde Leibniz, que o autor utiliza como
metafora enTrabalhos Monadico$2003), onde a parte contém o todo e € ao mesmaote

contida, envolvida por ele.

Vik Muniz

O Soldadinho de brinqued2p03 &,
cOpia cromogénica, 233,7 x 183 cniias
(Fonte: MUNIZ, 2004, p. 287) MeSits

Assim, invariavelmente ha uma simbologia agregackda escolha, que néo é
pautada meramente por questdes estéticas, masestamente ligada a forma como o
artista percebe a imagem original e como ele \@agipona linguagens e momentos distintos
da arte. A dureza do processo de confeccdo das-ftes nos pregos retorcidos dos
Mendigos(2001), a explicitagdo do processo de transformaigimagem em reticula em
Imagens de Tint§2000), a mimese do processo fotografico analégicando os grédos de

acucar fazem uma clara alusdo aos graos de praadisao fotografica erGriancas de



AcuUcar (1996). Estes exemplos se somarmagens de Core001), que alude tanto ao
sistema de impressdo off-set de selecdo de ‘épmsanto & constituicio em pixels da
imagem digital. Todos esses processos vao corroanttansparéncia nao s6 da imagem
fotografica em si, mas evidenciam também os proseds transportes sucessivos a que ela
estd exposta desde os primérdios da impresséo tirduse imagen$, quando as
reproducbes de obras de arte eram feitas atravégralara’® E, ao mesmo tempo,
denunciam a associagéo indissollUvel da imagem cesabstancia empregada para constitui-
la, num ataque sistematico a ilusdda trompe I'ceil.A idéia da transparéncia do meio
fotografico pode ser vista como uma continuidade,nmeio técnico, do ilusionismo da

tridimensionalidade na pintura, com a heranga deda de representar o real.

Por isso, a escolha de materiais inusitados e as&gp de copias de grandes
dimensdes: utilizando materiais que o artista dlaascomo “ruins para fazer uma
representacao” permite ao observador “ver comopeesentacdo € feita”. (MUNIApud
WORST, 2007)

A dobra barroca, para Deleuze, tem como objetiuacgral envolver, incluir
algo em outra coisa, tornando-o inerente (200@)pE este ato de envolver o que se oculta
na dobra, determina a condi¢céo de clausura narlebonde “ndo ha janelas”. As referéncias
presentes na obra de Muniz, estdo também enclalasura bidimensionalidade da imagem
fotografica, como aprisionadas, por encantamentdraledo espelho, em eterno coexistir,
oscilando os sentidos possiveis das relacdes sriadaartir do jogo de aproximacdo dos
diferentes, que afinal, sdo ao mesmo tempo, recade como iguais. Uma clausura que se
aproxima do préprio simbolo do infinito. N&o héarco zero, o ponto. O percurso se dobra

e redobra sobre si mesmo, num movimento do quaha&aida.

2 Vik Muniz tem o cuidado de colocar no canto divele todas as imagens desta série as corsistéma cmyk
(ciano, magenta, amarelo e preto), justamente Geugiliza na impresséo em policromia.

3 A impressdo de uma fotografia em off-set, por gdempassa pela captacdo da imagem latente, réeelag
qguimica do negativo, impressdo da copia fotografdigitalizacdo da imagem, aplicacdo da reticulea pa
impresséo, confeccdo do negativo em fotolito, grawada chapa fotomecénica e finalmente o transgerido

a tinta como veiculo, para o papel da impressa. firodas estas etapas envolvem sucessivas tranasfoes da
imagem até que ela chegue aos olhos do publico.

" E importante ressaltar também, a semelhanca degso da agua-forte, citado através das obrasadls
como referéncia emravesseiros - a partir de Dur€d999) eMendigos — a partir de Rembran(001), pelo
emprego de produtos quimicos para a confecgéo t@ma
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Vik Muniz Vik Muniz

Jacynthe adora suco de laranja M&e migrante, a partir de Dhorothea Lange
Série Criangas de Acucar , 1996 Série Imagens de Tinta, 2000

cOpia fotogréfica de gelatina e prata copia fotogréfica por oxidacdo de corantes
35,6 x 28cm 152,4 x 101,6 cm.

(Fonte: MUNIZ, 2004, p.193) (Fonte: MUNIZ, 2004, p.201)

A medida que percorremos os labirintos de Vik Mumpiara dentro ou para
fora das imagens, relacionando-as com seus pavssiebatimentos que estas apresentam
com as demais, dobrar e desdobrar sentidos sirealtagnte € o que se torna inevitavel, mas
absolutamente ambiguo e dindAmico. Um dinamismaloljelo conjunto de agenciamentos
que o artista faz da imagem, negando assim a edistitta de imobilidade atribuida a
fotografia. “O mundo € uma curva infinita que toca, em umanidiide de pontos, uma
infinidade de curvas, a curva da variavel Unicaéde convergente de todas as séries”.
(DELEUZE, 2000, p.48)

Se tomarmos a interpretacdo de Deleuze sobre &s idé Leibniz como
referéncia, torna-se mais claro o conceito qudistartem sobre a arte, explicitado tanto nas

suas imagens como nas suas palavras: “Eu fico rmgtmmodado com a obrigatoriedade de



um assunto da arte contemporanea (...) porque Seararte, em principio, ela deveria ser
sobre tudo ao mesmo tempo.” (MUNIZ; MAGILL, 20072)5°

Esta angustia em abarcar o mundo no interior degémase traduz na

construcdo da prépria identidade de Vik Muniz, gleaele fala de como se tornou artista:

Desde que eu me conheco, eu sempre desenhei. Ea pemsei em ser um
artista. Eu era muito bom frentista de posto delges eu era muito bom
pintor de paredes, eu era muito bom me equilibresalye patins em um
ringue. N&o foi por incompeténcia que eu nédo carisdgcidir 0 que eu
seria. Foi porque eu sempre quis ser tudo ao mésmgo. (MUNIZapud
WORST, 2007)’®

3.2. Entre Deus e Midas: criagdo ou transformagao?

Quando reproduz manualmente a imagem apropriada procedimento
classificado como “maneirista” por Aracy Amaral @20, para s6 depois fazer o registro
fotografico, Muniz p6e em colapso dois conceitosdista de periodos diferentes. Se na arte
académica, valia a habilidade manual para recrmaundo na esfera da arte, o esfacelamento
deste modelo pelo modernismo, que desprezaompe I'cei] € seguido, no periodo
contemporaneo por um desprezo na mesma escalaedtrimaom o pincel ou o formao. De
um modo geral, os meios tecnoldgicos sao faciimadttados pelos artistas, paralelamente a
uma crescente pratica de apropriacdo, que tenpsecsrsores nas vanguardas do século XX,
mas é também exaustivamente utilizada pelas ceggris-modernas a partir da década de
1980 atraves de citacOes e releituras, seguidasliéoada subsequiiente pela estratégia de
deslocamento do sentido original, quando “as olabhdicam do sentido Unico e da
centralidade, tornando-se polissémicas” (CATTANIO2, 106). A postura dubia, de servir-se
tanto da habilidade manual quanto de meios tecima$goloca Vik Muniz a meio caminho
entre a demiurgia e o que a autora chama reificdQéartista, que, como Midas, transforma

em ouro tudo que toca.

Esta atitude mostra uma identidade com a concegedarte definida pelos
“arrancadores” da condi¢cdo contemporanea defimdo<Cauquelin (1993). Se ele se utiliza

dos procedimentos de selecdo e deslocamentos na@aguna arte por Duchamp, em Warhol

'S Livre traduc&o do original: “I am quite annoyedthy ‘aboutness’ of contemporary art (...) becaudeetart,
to begin with, it should be about everything ateinc
"¢ Livre tradugéio da autora



se inspira na habilidade para se utilizar dos @igipos da comunicagdo para afirmar-se como
artista, quando a principal obra é a promeasona A repetitividade dos procedimentos que
fazia qualquer Warhol parecem Warholé a mesma que faz de um Munim Muniz Sua
identidade com o artista pop norte-americano n&omepriamente na repeticdo exaustiva da

imagem, mas na capacidade de auto-referéncia.

O que de fato estd em jogo quando o artista cobsta dualidade entre
apropriagdo e criacdo na sua obra? Uma perspicaomm funcionamento do mundo da arte,
onde coexistem, o género classico, o0 moderno entermporaneo em circuitos diversos,
lutando por legitimagéo? (HEINICH, 1999Y0u a combinacdo de uma educacéo artistica
tradicional e um conhecimento dos grandes megaddstoria da arte a partir da reproducdo,
com 0 contato com novos conceitos a partir da eméy para os Estados Unidos, ainda no

inicio da carreira?

Y

Quando expde a maneira de agua forte ou de desentse utiliza de
procedimentos caros a arte académica para reprooluzis de arte, Vik Muniz o faz para
inserir-se no mercado das galerias e dos musegstdtiambém e sinceramente fazendo o que
a sua educacao artistica de cidadéo de terceirdomdes décadas de 60 e 70 o ensinou nas

escolas de arte?

Eu estudei em uma escola de arte em S&o Pauldguorsaanos. Nenhum
dos instrutores 14 conhecia o trabalho de JosegisBeu Bruce Nauman.
NGs sentdvamos por trés horas desenhando e modaéindbs geométricos
e nus, e eventualmente faladvamos sobre Bernini iepolo. A aparente

insensatez daqueles exercicios me ensinou quase€tedeu uso hoje sobre
o fazer artistico. Me ensinou como organizar arinégdo visual de um
modo hierarquico, dando-me um entendimento maisalltleto dos

mecanismos de representacdo. E também me inspioomeu respeito pela
técnica e pelo fazer manual de que eu tenho temtaldivrar tanto, mas

obviamente sem sucesso. Pode-se aprender na asselaum desenhista,
um fotografo, ou um escultor, mas é impossivel remsalguém a ser um
artista. Seria como ensinar a estar doente ou, feliza ser um bom
arremessador de dados. Eu sou um fotografo quaothgréfo e um

desenhista quando desenho, mas eu estou sempi@maado um artista.

(MUNIZ; STAINBACK, 2007, p.5}®

" Em Pouren finir avec la querelle de I'art contemporaite Natalie Heinich (1999), o classico é marcada pe
imitacdo; o moderno, pela expresséo; o contemporgmea transgressao.

"8 Livre traduc&o do original: “I attended art schoolS&o Paulo for a few years. None of the instmscthere
knew the work of Joseph Beyus or Bruce Nauman. Wieldvsit for three hours at a time drawing and nliade
geometric solids and nudes, and occasionally dhatitaBernini or Tiepolo. The seeming mindlessndshase
exercises taught me how to organize visual infoionain a hierarchical way, giving me a more dethile
understanding of the mechanisms of representaltiaiso inspired me a respect for craft and teamithat |
have many times tried to rid myself of, but obvigubave failed. One can learn how to be a draftsnzan



A fotografia, em certo sentido, consegue fazer istiexa manufatura com a
desmaterializacdo do objeto, que o transformaoajoco proprio Muniz desejou, na sua
esséncia, ou seja, a sua simples concepcédo. E rrambdltaria, de alguma forma, a sua

origem, indesejada, mas indelével, como escultlsenhista.

O curto-circuito provocado pela mescla da fotdgraf por exceléncia a
responsavel por introduzir o debate sobre os nméinicos na arte — e a reprodugdo manual
das imagens, usando referéncias icOnicas e precesswtrutivos de varios periodos e
movimentos da histéria da arte, poderia ser apen@ homenagem aqueles que Muniz
admira, como ele préprio afirma. Por outro ladaz itonsigo uma potente carga irdnica sobre
conceitos mais tradicionais da arte, que até hajericam a plasticidade da obra e a

habilidade plastica do artisthem conjunto com préticas tipicamente pés-modernas.

Assim, usando estrategicamente o0s valores carasst@ma em Seus VAarios
niveis, Muniz como que paira acima dele, tirando/@ito, mas recusando-se ao encaixe em
alguma prateleira fixa do grande arquivo do modetmernista de museu, que perdura até
hoje. Sente-se como um Houdini, que ludibria e delaua forma de iludir ao mesmo
tempo®® configurando-se assim, a “ética da ilusdo” desquior Moacir dos Anjos (2004,
p.41), de esconder para mostrar no instante seguifdta postura ambigua aproxima a
subjetivacdo de Muniz, como artista, dos concgitopostos por Deleuze a partir da idéia da
dobra descritos por Santaella, quanto o sujeitopadie mais ser tomado como esséncia, mas
apenas em situagdo, tornando-se multiplo, heteeagérfluido, mudando “suas propriedades
a medida que mudam as suas conexdes” (SANTAELLB420. 22).

Nosso mago-artista tira da cartola a cada momeyara cada publico um
coelho diferente dentre tantos que estdo contidosuperficie das suas imagens. Assim, se
afirma na cena contemporanea utilizando-se justemdos valores identificados por Anne
Cauquelin como condicionantes das redes de congéitaan que se assenta o regime da arte

contemporanea — a anelacao, a saturagdo, a nomieacéedundancia.

photographer, or a sculptor in school, but themoisvay to teach someone how to become an attisbuld be
like teaching someone to be sick or happy, or ta lgeok dice player. | am a photographer when tgdraph,
and a draftsman when | draw, but an artist is wlat always becoming.”

"Um bom exemplo s&o os cursos de graduagdo emvistess do Brasil, onde freqiilentemente ainda sgeexi
um exame especifico de desenho para os candidaftistas, remanescéncia dos tempos em que se ¢éwama
Escolas de Belas Artes e formavam artistas pl&stieondo artistas visuais. O emprego dos dois teeno
oposicao visa justamente retomar a etimologia v do latimplasticy relativo ao que modela.

8 No videoA pior ilusdo possiveino gabinete de curiosidades de Vik Muniz, o @rtista o livio do méagico
Harry Houdini,Life amoung the spirifem que o grande ilusionista de renome internatioonta como passou
a desmascarar charlatdes que tentavam passar{s&@oormais com truques de ilusionismo.



Pode-se conceber o conjunto de referéncias usaddibdMuniz como uma
metafora do Museu Imaginario de André Malraux (0@ museu imaginario de Muniz
contém ndo sé os mestres da arte, mas também idanegltura de massas, como €m
Melhor da Life(1988-1995) e, as vezes, imagens tomadas por elmopeonstituindo-se no
seu passaporte de entrada no museu. Ele os reagneparanja segundo o préprio interesse
em ressaltar semelhangas ou contradicfes, comoutsdar. Para Arthur Danto, o artista
contemporaneo vé no museu “um campo disposto araordenacgdo constante” (1999, p.
29), sendo que as obras podem ser reagrupadaslepandependente de suas conexdes

histéricas e formais, mas para evidenciar umagesea da arte.

Esta recontextualizagdo de referéncias segundo visd® subjetiva é um
procedimento freqlente de Vik Muniz em suas oleadora ele v4 além do museu, e misture
arte e comunicagcdo de massas, tanto nos temas wosi@rocessos usados para a sua
reconstrucdo. SelEarthworks(2002) revisitam processos propriosldad Artda década de
1960 e mostram desenhos banais e priméarios deoslget cotidiano, misturados com uma
referéncia aTraicdo das Imageng$1929) do surrealista René Magritte. Hmagens de
Nuvens(2001) apresenta nuvens “de desenho animado’sfaitacéu com jato de fumaga,
num processo que lembrd.and Art N&o é certamente uma coincidéncia a referénuiaa
obra que denuncia o carater da imagem como repagsen como a imagem de algo que ndo
esta presente, em um trabalho que quer justameanmteerqp foco a desreferenciacdo da

representacao fotografica em relacdo as dimengbebjeto retratado.

Misturando fotografias de desenhos enormes, f@itws escavadeiras, com
simulagbes deste mesmo processo feitas em escatamanor e combinadas com pequenos
caminhdes de plastico Muniz brinca com a percepgdespectador para torna-lo consciente
do poder que a linguagem fotogréafica tem de desztmlizar a imagem: engrandecer o
infimo; banalizar o grandioso. E ao buscar refeeémcomo o de Magritte, lembra que esta
preocupacdo em destituir da imagem o mito de carregnsigo a presencga do objeto nédo é

algo novo na arte e remonta j4 a pintura das vadgsa
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Vik Muniz

Cachimbo

Imagens de Earthworks, 2002

coOpia fotogréfica de gelatina e prata com viragem
101,6x127cm

(Fonte: MUNIZ, 2004, p.254)

René Magritte,

A traicdo das imagend 929

6leo sobre tela, 60 x 81 cm

Los Angeles County Museum of Art
(Fonte: CAWS, 2004, p. 84)

Malraux ja tratara deste tema, observando que agrfafia tem o poder de

revelar detalhes que passam despercebidos a olhaonmesmo tempo em que subtrai a
grandiosidade de monumentos apenas igualandoaggeime em termos de suas dimensdes.
As reproducdes dos livros de historia da arte jardardo conta das propor¢des gigantescas
das piramides egipcias, ao passo que a observaefonb museu de pequenos artefatos nao
nos permite perceber detalhes que a fotografizotpader de revelar. “E irrelevante que uma
grande estatua se torne pequena: transforma-sa,assim documento banal, e ndo nos
deixemos equivocar. Mas as ampliacdes de selosedanpde amuletos, de figurinhas, criam
verdadeiras artes ficticias.” (MALRAUX, 2000, p.86)

Assimilando as obras a sua maneira, Muniz refaz escysso de
descontextualizacéo e ressignificacdo (metamorfpse)o proprio museu opera quando retira
as obras do contexto original para, seguindo onpetr® moderno, agrupa-las por estilo,

tornando a autoria e a estética mais importantesaduncao.

O museu imaginério ndo lhes restitui o templo, ldga, a igreja, o jardim

que perderam; mas, liberta-as da necrépole. Poaguisola: sobretudo,
importa insistir, pela maneira como as ilumina. INena foto da Vitéria da

Samotracia nos emociona tanto quanto esta estfuagto isolada) que se
ergue, como uma proa, ao cimo da escadaria do épuwas, gquantas
esculturas nos atingem menos do que as suas fpiastas nos foram
reveladas por estas? A tal ponto que o museu comessemelhar-se ao
Museu Imaginério: as estatuas cada vez menos atgsipeada vez mais
bem iluminadas, e a Pieta Rondanini de Miguel Amgeb castelo Sforza



(também ela isolada) parece — admiravelmente —raspelos fotografos.
Pertence simultaneamente ao mundo real das esttmasn mundo irreal
que o prolonga, tal como o rosto de uma vedete $ampertence
simultaneamente ao mundo real da beleza feminegnare mundo irreal que
s6 existe através da fotografia. (MALRAUX, 2000,(6)

O que Malraux afirma, em Ultima instancia, é qepreduzida ou ndo, toda
obra sofre transformagdes constantes, seja peddbgatdo e descontextualizagéo feita pelo
museu, seja pelo novo olhar que se pde sobre adonde reproduzi-la, seja pela inexoravel
passagem do tempo, que por si s a distancia doosgexto original. E é esta metamorfose

permanente que mantém viva a obra na histéria.oDtrdrio, ela estaria esquecida.

A obra de Muniz parece denunciar o esfacelamentood@o de aura pela
fotografia. Desmitificando para o artista a ilusopoder que muitas vezes julga deter sobre
a propria obra. Se a era da reprodutibilidade t&cnéo transforma ainda cada um em artista,
como previu Walter Benjamin (1993b) - embora o ntundminhe indubitavelmente para a
popularizagdo dos meios de produgdo cultural — pelarevivéncia de um sistema que
chancela obra de arte e artista, a obra ja ndacé;& composta de muitas facetas mediadas
nao s6 pelos meios técnicos, mas pela mente dovallee, que a relaciona com toda a sua

bagagem cultural e as suas vivéncias no momerdontiezena-la na memoria.

Recentemente eu visitédinghor Watno Camboja e senti que quando eu
realmente cheguei a ver a ruina com meus propiiassofui forcado ao
mesmo tempo a apagar uma enorme quantidade ds falss fantisticas
informagfes que a minha imaginagdo havia usadoquerstruir o lugar na
minha cabeca, juntando os pedacos de tudo que \@éa &acontrado na
midia sobre aquele lugar fabuloso. (MUNIZ; ECCHRB03, p.3)%*

Mesmo de modo ambiguo pela insisténcia na demagastido seu virtuosismo
para a modelagem, persiste na sua obra uma cocisctinesgotamento da demiurgia na arte
contemporanea. Nao € que ndo haja mais nada deanexplorar no para transformar em
imagens, como sugerem Amaral (2001) e DominiqueuB48003), e por isso a apropriagdo
guie a arte para a combinacao de imagens ja etastefo contrario, a imagem, tomada como
mediacao, tornou-se uma parte tdo importante daraut da vivéncia que temos do mundo

gue ja ndo é possivel deixar de refletir sobre \dila.Muniz, afinal, mostra-se a si mesmo

8 Livre traducdo do original: “I recently visited ghor Wat in Canboja and felt that while gettinditally see
the ruin with my own eyes, | was also forced taseran enormous amount of false but fantastic irdtion that
my imagination had used to construct the site inhegd by piecing together all that | had foundhie media
about the fabled place”.



como produto desta cultura, através de imagensaqescentam ao senso comum de uma
memodria coletiva disseminada pela comunicacdo desasae nas artes plasticas sem duvida
a fotografia tem papel fundamental) uma interp@ggessoal do autor, que mistura estilos e
referenciais icénicos constituindo o préprio mugeaginario. Como se a mente do artista
fosse ela mesma uma grande enciclopédia, como e®rmun utilizadas pela sua avd, na
infancia, para ensina-lo a ler (MUNBpudWORST, 2007).

E para Vik Muniz, osEarthworks dos anos 1960 j& explicitam esta
contingéncia da cultura quando seus autores expdelna de arte a partir de uma mediagéo
cuidadosamente controlada. Eles proprios deténderpgobre a documentacao da sua obra,
determinam como sera feita a sua reproducéo, nemtativa, parece, de escapar dessa perda

do poder sobre a obra que ocorre inevitavelmerdadpela vem a publico.

Sempre pensei que o movimento dos Earthworks eraxanticio de midia.
Quando eu vi uma foto de Spiral Jetty pela primega, a primeira coisa
que eu pensei foi na quantidade de trabalho qudisiaateve pra obter
aquela foto. (que foi feita na verdade por Nancylt)lH&mithson néo
construiu apenas uma barragem retorcida de terranem do nada.
Disseminando sua presenca através de fotograflasog desenhos e
escritos, ele construiu um monumento em nossa magdo, tao estranho e
magico quanto Anghor Wat antes de ser conhecidsopbaente. (MUNIZ;
ECCHER; 2003, p.3¥

O que se imagina da realidade a partir da imageao émportante quanto a
propria realidade, Se colocarmos em discussécha yellémica sobre auténtico e facsiftijle
ja ndo se trata de defendefacsimile posto que € uma realidade dada, mas de assouitaw
ele age na cultura. A mediagcdo tecnolégica €& ummeio fundamental da

contemporaneidade, a tal ponto que muitas coisaxgohecemos do mundo vém atraves e

82 Livre traducéo do original: “I always thought thiae Earthworks movement was an exercise in midigen |
first saw a picture of Spiral Jetty, the first thithat came to my mind was the amount of work thatartist had

to go through to end up wit that photo (which watially taken by Nancy Holt). Smithson did not jbsild a
swirily mound of soil in the middle of nowhere. Blsseminating its presence through photographsspla
drawings, and writings, he builds a monument inimagination, as strange and magical as Anghor MWadre
being visited. In my work, | am always trying to #kan the gap between image and subject. The gatpettists
between an environmental work and the images wensde galleries representing these works is satgit
seemed like a perfect subject for me.”

8 A idéia da reproducéio fotogréfica corfacsimile de obras de arte gerou uma importante polémica na
Alemanha, em 1929, quando Alexander Dorner, dirdtoHannover Provincial Museum, exp6s lado a lado
gravuras e aquarela originais e reproducgdes fdiogsa Defensor da reproducéo mecénica para finsatiyos,
Dorner foi duramente criticado por outros inteleg$uque defendiam a supremacia da fruicao donaligiobre

o eventual carater informativo quefacsimilepudesse conter, chegando a considera-lo uma araeaiggpria
arte. Os artigos de ambos os autores foram tréaosenn PHILLIPS; 1989, conforme referéncias.



gracas a ela. Vik Muniz consegue traduzir estaided¢ através da sua obra, usando a

fotografia como paradigma desta circunstancia.

Se vocé considerar o que uma pessoa faz todowdiagedqudo que é novo e
se soma a sua vida vem na forma de informacédo deedie vocé contar
tudo que vocé aprendeu por experiéncia proprigefay tentando algo por si
mesmo, ndo vai contar muito comparado com o qué epcende ouvindo
outras pessoas, lendo o jornal ou assistindo #migéte A maior parte da
nossa memdaria, portanto é relativa a acontecimemiesnos nado fizemos
parte diretamente. Quanto isso se aplica ao me&dgfafico, este fenébmeno
fica ainda mais interessante: em todas as fotagrafue ja foram feitas na
histéria, somente o filme foi exposto ao registeoimhagem, nenhum olho
humano compartilha 0 momento preciso e a posicatedkuma fotografia.
Isso faz com que a histéria dos fatos fotografaghodua a experiéncia
humana. NOs podemos apenas compartilhar mem&iasabens que na
realidade ninguém nunca viu. Se ninguém nunca vigu® todo mundo
lembra, de que exatamente estas memoérias sao ?feifisINIZ;
STAINBACK, 2007, 6)*

Ao apresentar desenho ou pintura em suporte fdtogravik Muniz néo
coloca em tensdo simplesmente o fazer manual ecdnio®. Acaba também por levantar
questdes sobre aura e autoria, original e cémautdo e traicdo. Todas estas questdes se

sobrepdem na imagem construida pelo artista.

E através destes processos de transportes susessida transformacio da
imagem original que o artista acaba também poiitansgn questionamento sobre a aura na
obra fotografica e inspirar o debate sobre a aatwi arte contemporanea. Ao mesmo tempo
em que desconstréi a nogdo de genuinidade da almaal se apropria, Muniz devolve, a sua
maneira, 0 carater auratico a sua nova imagem,puladia cuidadosamente com a maestria
do pintor e escultor. Em seguida, a faz retorneala das imagens seriais, transformando-a

novamente em fotografia, mas n&o sem restringiiremno de copid3 para preservar assim

8 ivre traducao do original: “If you come to considehat one generally does every day, almost evimytthat

is novel and that adds to one’s life comes in thienfof mediated information. If you tally um everiytg you've

learned through direct experience in other worgstrying something by yourself it does not accoiamtmuch

compared to what you know by listening to otherpbeoreading the newspaper, or watching televisidmre

largest part of our memory, therefore, is allocatedvents we were not directly part of. When itmes to

photographic media, this phenomenon gets even inteeesting: in all the photographs that have éwsn

taken, only the film was exposed to the recordedgen no human eyes shares the precise moment aitibipo
of any photograph. That makes the history of phatplged events the history of events removed fromawru
experience. We can only share memories of imagasithreality no one ever saw. If no one ever sawatw
everyone remembers, what exactly are these memueeds of?”

8 A série feita com chocolate (1997-2001) tinhaiainente uma tiragem de trés cépias (AMARAL, 2081s

trabalhos mais recentes possuem entre dez e quiyEas para cada imagem, como por exenictures of

air, que tem uma tiragem de dez copias para cada imégdelLAO, 2007).



tanto o seu valor econdmf€auanto sua aura — sendo Unica, para poucos. i gaft esta
posta a questdo da autoria na fotografia contempar&la ndo mais se da pela sensibilidade
agucada do olhar, que nos permite visdes Unicahaoem e da natureza (como no
paradigma consolidado na modernidade), mas pelalhasda forma de apresentacdo de
imagens, muitas vezes banais e corriqueiras queapow nosso cotidiano. Como afirma o
préprio artista, “a arte ndo se trata do que vat® fnas de como vocé o diz” (MUNIZ, 2004,
p.57).

O que importa fundamentalmente, ndo € o que estétimna imagem, mas as
relacdes desta imagem com as acdes do artistar iEsp, também, ndo ha mais necessidade
da originalidade ou da expressividade, valoresfidmacdo da autoria no modernismo e que
caem em desuso com o0 surgimento do pés-modernde [desto, podemos ver no que o
trabalho de Vik Muniz se aproximaria e se diferariai das apropriacdes de Sherrie Levine.
Ela também utiliza a fotografia simplesmente paaroduzir outras fotografias. Toma-as,
portanto, ndo da natureza, mas de outros autoo@sp enera citagdo. N&o modifica, nao
transforma, ndo interpreta. E com esta acao simpesete ao carater de representacdo que
toda a fotografia traz com sigo irremediavelmemesmitifica a idéia da fotografia como
janela para a realidade para trata-la como obetoesmo tempo em que diz: — Esta imagem

j& era uma cOpia mesmo antes de eu reproduzidajrea copia da natureza.

Annateresa Fabris, afirma que “a mola-mestra dadatide Sherrie Levine
deve ser buscada na idéia de que toda obra € udo tde citacdes” (2003, p. 64),
guestionando a um soO tempo, as noc¢des de autbreageooriginalidade e enfrentando, assim,
0 mito do génio criador. Sua analise esta em dmtoom a interpretacéo de Douglas Crimp
(2005) sobre as apropriacdes feitas por Levindatagrafias que George Weston fez de seu
filno Neil (1922). Para ele, as pretensdes de ssprelade de Weston — onde reside toda a
no¢ao de autoria dos puristas modernos — caenepardo identificar-se a referéncia estética
do classicismo, e poderia seguir essa trilha dgé&atias ao longo da histodria, infinitamente.

Por diferentes processos de citagdo, os dois amtisdhegam a um mesmo
ponto. A fotografia € sempre representacdo do #&eiséh como representacdo, ndo ha
objetividade (posto que a acéo de representar @reetarregada de referéncias subjetivas,

adicionando um novo discurso ao antigo) nem aalgiade (posto que qualquer coisa que se

8 Em 2005, uma cépia deictures of airfoi vendida em leildo por 50 mil reais, no BrdsiEILAO, 2007) e, em
2006 (BERGAMO, 2007), o lance inicial de uma dasdeafias de Muniz foi estipulado em 115 mil re&m
2007, segundo noticia na Folha de Sdo Paulo (NOVY2BE87), cada uma das 12 copias dos ultimos trabalh
expostos no Brasil esta avaliada entre cinco B0nail délares.



pretenda representar ja esta, de alguma forma, ura@o). J& ndo importa quantas copias
possam ser feitas de uma mesma imagem; se elacepi@da manualmente, duplicada
inversamente de um negativo ou replicada de umiaraligital. O discurso do artista pode
estar na imagem e fora desta. O ato de copiarlecdegno tempo ou no espago) sempre €
carregado de intengles, transformando a imagem @euo sentido de alguma forma.

Apropriar-se € por si s6 transformar, seguindggecbinaugurada por Duchamp.

3.3. O falso documento: recriagiao e encenagido das imagens da arte

Quando reproduz mecanicamente o resultado da tgog@ manual de uma
imagem ja conhecida, Muniz p6e em xeque a nocdofotlzgrafia como meio de
documentacdo neutra e objetiva e a vinculagdo floerge com a natureza. A chancela
fotografia na etiqueta do trabalho guia a busca pspectador por um “referente real” e o
“real”, em principio, para o senso comum, € o ahjefio o material usado para construir o

modelo, nem a reproducdo de uma reproducdo derageim calcada na realidade.

E ao decompor e recompor estas imagens, o amigéagom outro conceito
corrente sobre a fotografia: o de que a imagengféfeca corresponde ponto por ponto a um
referente que estd no mundo. Moacir dos Anjos (R084na obra de Muniz a produgéo de
“ruidos simbolicos” pela aproximacgdo dos referemtas seus meios de reconstru¢cdo. Mas
nao seriam os proprios meios também referentesPéfmal o referente d& Rosa Branca

(2003)? O material ou seu desenho?

Se a fotografia que Vik Muniz nos apresenta tem aamater perfeitamente
analogo a realidade do seu trabalho no moment@gistro, por outro lado traz em si toda
uma dimensédo de fantasia e ilusdo, pois 0 quepi@eadido pela cAmera naquele instante
fugaz jamais existiu na natureza e, no mundo @g axiste hoje apenas na sua qualidade de
imagem fotografica. Como ele afirma: “Eu estou sexmepresentando coisas que existem
apenas por um periodo limitado de tempo. Eu sodotdgrafo. Se algo nédo é efémero, por
que fotografa-lo? Se vocé quiser vé-lo, basta ie l&é-lo” (MUNIZ apud SOLOMON,
20075,

87 Livre traduc&o do original: “I'm always representithings that exist just for a limited amount iofi¢. I'm a
photographer. If something is not ephemeral, whytpgraph it? If you want to see it, you just goréhand see
it.”



A propria efemeridade langa a imagem no campo sipesia. Como conferir a
analogia se o referente ndo existe mais? Criasienasma espécie de falso documento, a
partir de um procedimento reconhecido como tipgadcumentacéo fotogréfica de obras de
arte, que pode encontrar semelhancas com as efesngggistradas fotograficamente por
Jeff Wall. Vik documenta um modelo minuciosamerdastruido; Wall, uma cena de ficcdo

com ares de realidade.

Michel Poivert reconhece a tendéncia documentalfalagrafia na arte
contemporéanea como “uma reposta ao mundo das imag@re o terreno mesmo das
imagens, o Unico meio, talvez, de se opor ao reisad reservas do espetaculo” (POIVERT,
2002, p.142). Para Jeff Wall, parece ser o meianoede denunciar o uso da imagem como
espetaculo. Poivert ressalta que Wall se utilizarda espécie de “maneirismo documental”,
ou seja, de pressupostos estéticos que predispésitnra da imagem como um flagrante do
cotidiano e ndo como uma encenac¢ao cuidadosamearada para 0 momento da captagéo
fotogréfica, elementos esses reconhecidamentefidadbs pelo préprio artista. Utilizando-
se destes codigos, o ele acaba por denunciar admitarater documental da fotografia como
inerente a sua génese, colocando-a apenas comdingnagem que pode entdo servir a

multiplos fins.

O proprio Jeff Wall, em entrevista a Martin Schwam@ponta o seu interesse

em caracteristicas que definem uma tipificacaoéeips na fotografia.

Quando eu estava fazendo fotos dramaticas, ddimaica, por exemplo,
estava interessado em um certo tipo de fotogrgfie, eu identifiquei com
pintores como Caravaggio, Veldsquez ou Manet. Nadijgo de obra, as
figuras estdo no primeiro plano, elas estdo nonameaeal, estdo proximas a
superficie da imagem e a tensdo entre elas é @epternentral. Atras delas
h& um espaco, o fundo. E um tipo de representagito rimadicional, eu
acho. Mas eu ja me interessei por outros tipossp&ge pictérico e de
fotografia. Eu ja fiz algumas que tém uma estrubea diferente, em que as
figuras estdo bem distantes do plano, menores, is afsorvidas pelo
ambiente. Se pode dizer que é um movimento de Gggay a Vermeer ou
Brueghel. Eu ndo estou necessariamente interesadtemas diferentes,
mas em diferentes tipos de representacédo. Cadadigmadro, € um modo
diferente de experimentar o mundo, € quase um outmdo. "(WALL;
SCHWANDER, 2005, p.27%

8 Livre traducdo do original: “When | was doing diain pictures, like mimic, for example, | was irgsted in
a certain type of picture, one | identified withiqgars like Caravaggio, Velazquez or Manet. In thete of
thing, the figures are in the foreground, they ldeesize, they are close to the picture surfacel the tension
between them is what is central. Behind them, tieeespace, a background. That is a very traditi&md of
picture, | think. But | have become interested tineo types of pictorial space. | have made quitevapictures
which the figures are further away from the pictptene, smaller, and more absorbed in the envirohnou



Sabendo que as fotografias de Wall, embora se grar@pm situacdes do
cotidiano, sdo na verdade umdse en scéngodemos nos perguntguantas vezes, como na
captacdo de um plano de cinema, teria 0 modelblitke(1984) repetido o gesto até que a
camera pudesse captar o movimento do leite (oujgeakoisa que o valha desde que seja
um liquido branco para ser ‘lido’ como leite) pdoma do recipienté? Certamente, o
fotdgrafo precisou captar o momento exato em qlet® espirrava, para congela-lo. O que
esti em jogo aqui, ndo € simplesmente o conceiiastignte decisivo, mas toda a idéia de
neutralidade da fotografia e, por conseguinte, w\&dor como documento segundo o que

Poivert chama “idealismo positivista”. (2002, p.).995

Jeff Wall

Milk, 1984

Cibachrome em caixa de luz, 187 x 229 cm
Reims, FRAC Champagne-Ardennes
(Fonte: CROW, 1996, p. 163)

O formato escolhido pelos dois artistas para aptas@ obra também reforca
as ambiguidades inscritas na imagem, justamente gmstanciamento que apresentam
formatos convencionais da fotografia documentabportista. Enquanto Jeff Wall apresenta
seu trabalho montado sobtgacklighs de grandes dimensdes, evocando um modelo
geralmente utilizado na publicidade, Vik Muniz apma suas fotografias do modo de
exposicdo da pintura, embora ndo apresente umaypagio maior com o tipo de moldura

em que serdo apresentados, parecendo considerabalho finalizado na confeccdo da

could say it's a move from Caravaggio to VermeemBaneghel. | am not necessarily interested in déffié

subject matter, but rather in different types aftynie.”

89 Em entrevista a Charles Ashley Stainback, Vik Mutita Jean-Luc Godard: “C’est ne pas du sangt des
rouge”, em alusédo ao efeito realista que as casdasirem falsamente através da representagdo. aste
pouco importa se 0 branco que sai da caixinhat& leie se torna leite na esfera da representagfartir do

sentido sugerido por Jeff Wall.

% 0O ideal positivista é relacionado com toda umaevee do desenvolvimento da fotografia, no sécub$, X
que, crendo na neutralidade da documentacéo fdiceruscou utiliza-la como evidéncia cientifi€abre este
tema ver: FRIZOT, 1998. p. 258-271, conforme refeids.



copia’ Para Jean-Francois Chevrier, ao escolherem o forquamdro para suas fotografias,
alguns artistas “produzem imagens-objeto e trabalkabre o espaco de percepcdo destas
imagens, assim como sobre a prépria percepcaoréica®” (2007, p.156). E ao concebé-
las desta maneira, abrem a imagem, pela estratégexploracdo de seu carater ambiguo,
para as possibilidades de um pensamento critiaosdressor e questionador sobre o0 meio,

dando-lhes a dimenséo de um “objeto de pensamento”.

Ao buscar o modelo datreet photographyleff Wall p6e em choque uma cena
banal ou cotidiana com a evocacdo do artificio anidamente montado dbscklights
publicitarios, provocando no espectador a pergsotae o porqué de tal imagem merecer
tamanho destaque. E se estas cenas sao cuidadtsanmitadas para a camera, qualquer

outra imagem fotogréfica vista ou tomada como imét@eo também poderia sé-lo.

Jeff Wall

Mimic, 1982

transparéncia em caixa de luz, 198 x 229 cm
(Fonte: CAMPANY, 2005, p. 116)

Se Wall recomp8e cenas que poderiam aconteceritfoniente nas ruas,
fazendo-nos questionar se € ou ndo uma represengagfuanto encenacao, Muniz deixa
explicita a caracteristica de representacdo daemague reconstroi, fazendo-nos retroceder

para o carater de representacdo da imagem origiegplicitando, igualmente, como o meio

9L A observacgdo de trés de suas séries expostas gio(lBotim, MG), mostrou que algumas obras estdo
emolduradas com vidro convencional, enquanto outtiizam o vidro anti-reflexo. Segundo informagd® um
funcionario da instituicdo, enquanto algumas pegamm emolduradas da galeria que representa staarém
outras, o proprio Caci mandou confecciona-las.

92 Livre traducdo do original: “Producen imagenesetj y trabajan sobre el espacio de percepciériates!
imagenes, asi como sobre la propia percepcionrtfiog.”



fotografico se presta também a este carater. Eosmptesentacdo, ndo necessariamente €

objetiva e neutra, pois o referente ndo esta pieseras apenas evocado, nas sua auséncia.

Enquanto artistas como Jeff Wall, Valerie Jouvi€irdy Shermann montam
suas cenas como em um set de cinema, Vik Muniefgehontar outro tipo de representacao.
Como afirma o préprio artista, quem fazpapel de objeto nas suas fotografias sdo os
materiais que ele utiliza para modelar suas figaragluas dimensdes. Desta maneira, ele usa
o estatuto do documento da maneira mais simplesvmbdspara também criar sobre ele uma
suspeita. A fotografia para Muniz é usada apenes qggproduzir mecanicamente a imagem
por ele ja reconstruida manualmente. A traicdontigem ndo estda na maneira como usa a
fotografia para reproduzir o original, mas no fd® que o supostoriginal é de fato uma

cépia— ou uma encenagao.

Todas as artes séo teatrais de alguma forma, rfusgrafia, de um modo
sinistro, encoraja a performance ndo s6 da partartikia, mas também da
parte do objeto.( ...)

No meu trabalho, had sempre algo prestes a se toutrar coisa, tentando dar
voz a eterna vocagdo da imagem para a transceadfpc) O avido
desenhando nuvens sobre Nova lorque foi uma teatdé transformar um
ato muito pessoal de desenhar em um espetaculedamacional. Milhes
de pessoas viram alguém fazendo um desenho de uveannBob Wats
teria amado aquilo. (MUNIZ; ECCHER, 2007, p’)

Desta forma, o artista coloca toda a representam@o uma forma de teatro, e
inclui entre elas a fotografia, numa brincadeiragm o chocolate faz o papel de Freud, a
escala Pantone faz o papel de um quadro de Van @aglpoeira do Withney Museum
representa desenhos a carvao ou fotografias em @rhetanco — dependendo da distancia de
gue se observa — das esculturas minimalistas doaservo.O material empregado na
constituicdo da imagem se transforma em protagonigtobjeto representado, num jogo de
cena onde a idéia do real se desestabiipen esse teatro levado a duas dimensdes, Muniz
também questiona o carater de realidade da docag&nfotografica, mesmo quando ela é

usada da maneira mais neutra e objetiva possiwel,acrigidez das normas de producgéo de

% Livre traduc&o do original: “All of the arts arersehow theatrical, but photography, in a sinisgeshfon,
encourages performance not only from the part efdttist but also from the part of the subject. (In.my
work, there’s always something attempting to becspraething else, trying to voice the image’s eteloragying

for transcendence.(...) The airplane drawing clouder dNew York was an attempt to transform the very
personal act of drawing into a broadcasting spéztadillions of people watched someone makingawdng of

a cloud. Bob Watts would have loved it.”



um facsimile com iluminacao uniforme, camera no tripé, posiaita perpendicularmente ao

objeto.

Vik Muniz

Robert Morris, sem titulo
(L-beams), 1965, exposta no
Whitney Museum na exposi¢ao
“American Sculpture: Gifts of
Howard and Jean Lipman”, 15
de abril a 15 de junho, 1980
Série Imagens de Poeira, 2000
copia fotogréfica por oxidacao
de corantes, 121 x 60, 3 cm
(Fonte: MUNIZ, 2004, p.235)

Ao lado: detalhe da mesma obra,
exposta no Caci, MG

Mas ndo é apenas no desmascaramento da fotogoafia essencialmente
documental que estes dois artistas se aproximam.Miniz também trabalha relendo
géneros na historia da arte. Mesmo quando nadliza ule uma imagem ja conhecida de um
movimento ou periodo especifico, segue de certaeim@ara sua “l6gica” ao isolar
caracteristicas do seu processo de criacdo, insitamd tipo particular de raciocinio ou

conceito sobre a arte. E isso que ocorre em sguesapresentam referéncias ldmd Art



como osEarthworkse Imagens de NuvenseEm vez de limitar-se a essa repeticdo de um
modus operandgio artista brasileiro mistura referéncias de @utperiodos da arte e até
mesmo da comunicagdo de massas, assimilando etesmdensua experiéncia em publicidade.
A nuvem desenhada com fumaca é inspirada em desanimados. Os desenhos feitos com
escavadeira no deserto, misturam representacfde simiples, facilmente identificaveis e
capazes de serem reconhecidas por qualquer mootalo(o desenho do sol) com citacdes
mais eruditas e mais ou menos evidentes como adgbidagritte. As obras minimalistas
recompostas com a poeira do Whitney Museum trazem referéncia &egeneracéo do po
(1920) de Man Ray sobre@rande Vidrode Duchamp. E podemos seguir infinitamente por
este caminho aberto a especulacdo sobre as reéxéntilizadas. Aqueles 6culos
singelamente sulcados na areia seriam uma refar@acformato dos 6culos de Mondrian,
fotografados junto com seu cachimbo por André Ker{@d926)?A obra se instaura a partir

da duvida e da especulacdo, onde o que importa&@@@s respostas, mas o proprio ato de

perguntar — o que é? de onde vém? - que ela pravsistentemente.

Vik Muniz André Kertész

Oculos, sérigdmagens de Earthworks, 2002 Mondrian’s Pipe and Glassg$926
coOpia fotogréfica de gelatina e prata com viragem coOpia fotografica de gelatina e prata
101,6x127cm (Fonte: JOHNSON, 2004, p.528)

(Fonte: MUNIZ, 2004, p.252)

Examinando com cuidado a obra de Muniz, parece claortanto, que ao
tratar primariamente a fotografia como técnica esafae a pratica fotografica com outras
linguagens do campo da arte estudando meticuloganeemmo estas de constituem em

artificio, o artista consegue tocar pontos extreprdm sensiveis do campo teérico da



fotografia, atuando sempre neste espaco simboliecsg crigentreessas linguagens, que se
tensionam e propiciam a expansdo do campo em fasligossibilidades.

Ele consegue desta maneira, lidar com questde®giara a teoria com uma
dialética que se vale das peculiaridades do carapoafirma-lo e nega-lo ao mesmo tempo,
e € coexisténcia de opostos que reside a forcaadarte. Quando explora, simultaneamente,
sua dimensdo tautologica e metafdrica, deixa emtras multiplas possibilidades que ainda
h& a conquistar no territério da fotografia. E esBeque entre nogdes contraditérias que
provoca o estranhamento do espectador, propondalasseomodacao do olhar que permite
ver ndo apenas o0 que esta explicito na obra, rmaa eonstrucdo como proposta de multiplas
possibilidades e sugestdes.

A fotografia de Muniz, por fim, ndo tem lugar daefio nos compartimentos
do museu como ele mesmo relata com declarado argndhvideoWorst Possible Illusion
(2001). Os agenciamentos entre meios feitos peistagrao que parece, s6 poderiam ser
colocados em prética através da fotografia. Htstarente, apesar de muitas vezes tentar se
afirmar como campo especifico, a fotografia tenvidera arte de muitas e ricas maneiras,
como ja expuseram Dubois e Baqué, e continua and&ansformacéo, se afirmando cada
vez mais como uma linguagem de mdultiplas possdiies$ e funcdes que extrapolam,

inclusive, a dimensao da arte.

A fotografia, portanto, ndo pode ser confinada tatus de categoria da arte ou
de qualgquer outro campo, como documento, ficcd@xquressdo, ndo sé por depender de
diversos dispositivos e tecnologias ao longo de hlis#ria, mas por apresentar usos e
aparéncias diferentes a cada etapa que se supgrtransforma ou se acrescenta ao processo.
Quando ela passa a ser a um sO tempo documente,eestd posto outro curto-circuito,
“restabelece-se a heterogeneidade no coracdo deumeisuas pretensdes de conhecimento
estdo condenadas ao fracasso. Pois nem mesmaeaf@@ capaz de destacar abstratamente
o estilo de outra fotografia.” (CRIMP, 2005, p.52)

A critica de Crimp ao perceber a esta contradicdmittda no museu
imaginério de Malraux, retrata uma contradicdo devao extremo por Vik Muniz. J4 nédo se
trata mais de definir uma imagem que é ao mesmpddotografia como arte e documento.
Ela é, além de fotografia, escultura, pintura, deee E, afinal, arte, independente da sua

etiqueta de identificacao.



3.4. Arte para ler a arte: dois estrangeiros deglutindo imagens

Os jogos perceptivos explorados incessantementéV/igoMuniz tendem a
colocar o observador como peca fundamental do psocde constituicdo de suas obras. Estas
relacdes que o artista estabelesmaquele que contempla e com a propria experiénaided
de obras de outros artista@moaquele que contempla nos permitem aproximar drabalho
das fotografias de Ethiene Nachtigall. Artista cada em Porto Alegre, Nachtigall
desenvolve, a partir do final dos anos 90, um thabgue parte da investigagdo da sua
percepcdo de obras de arte de autores consagedolacdo ao espago expositivo onde
travou contato com elas. Esta condicdo é detert@mzara duas séries de trabalhos da artista:
Reflexos (1999-2001)elaborada a partir de visitas periédicas a mustasEuropa, e
Possibilidades (2001-20023pnstruida a partir do seu contato com reprodufgiegréaficas

em livros de arte.

Podemos destacar da série Reflexos, duas obrasufmrhente significativas
para a compreensdo do seu processo de trabalhe gudatdes que a inquieta@bserva
(2000-2001) 8x1(reproducéoj1999-2001).

]
’

Ethiene NachtigallObserva, érie Reflexos, 2000-2001, fotografias, 50 x 193cm
(Fonte: NACHTIGALL , 2005, p. 26)

Nas estranhas imagens justaposta®Hdserva vultos coloridos e enevoados
de pessoas (quantas camadas? Uma, duas, trée?yuatrobrem molduras de quadros com
pass’partoutdrancos, sempre em diagonal que encerram outsElF @gIque encerram outros
quadros. A medida que as pessoas e 0s quadroscednld menores — mais distantes do
primeiro plano — tornam-se mais nitidos. Séo pesd@nte de quadros de pessoas diante de

guadros refletidas em quadros de pessoas diamfeadios.



CEBE
]

Ethiene Nachtigall

3x1 (reprodugéo)

Série Reflexos, 1999-2001
fotografias, 1,3 x 1m

(Fonte: NACHTIGALL , 2005, p. 4)

hal

A imagem apresentada por Nachtigall é composta rtr gie fotografias
tomadas durante suas assiduas e solitarias vésikxposicoes nos museus alemaes durante
seu tempo de residéncia naquele pais europeu, &88@ e 1999, quando tinha por
companhia apenas o filho, ainda bebé. Recém forreadartes visuais em Porto Alegre, a
artista se dedicava entdo a ver tudo o que pudessestituicoes alemas e ler sobre arte e
fotografia, como uma maneira de se sentir em casaima pais estranho, com uma lingua
estranha, onde Nachtigall ndo podia trabalhar tudas (NACHTIGAL, 2007)

E eram obras estranhas também para Nachtigall tagréfias de Thomas
Struth’®, espelhos que ela “vampirizou” para que refletisseus préprios fantasmas. Em um
movimento dialético, a imagem se abre pela superfie ndo pela profundidade da
representacéo tridimensional. E a superficie tramspge usada para proteger as obras que a
artista toma como ponto inicial para escrutinarets;des da imagem com o espaco, e rebater
a sua leitura sobre o que Vvé, interpretando, jogandnagem no abismo — um abismo que

estad também encerrado na planaridade desta noganma

Se Nachtigall afirma uma intengdo de “entrar maiga imagem,
contraditoriamente, adiciona a ela o entorno, o egté fora, mas que para ela condiciona a

% As obras de Struth fotografadas por Ethiene Ngahina Galerie der Gengenwart, em Hamburgo,Mésée
du Louvre 1\(1989) eArt Intitute of Chicago 21990). As fotografias fazem parte da série fedaStruth entre
1989 e 1992, retratando o publico observando mistfigurativas nos museus. Esta Galeria, por s#eara
cidade de residéncia da artista, era o local demaasiduidade de suas visitas.



experiéncia do observador diante da obra. Condefma e 0 dentro, camada por camada em
uma Unica imagem em que a perspectiva é de alguho subvertida em plangobreplano,
num labirinto de figuras etéreas por onde ha quesgeeirar para perceber o que estaria na
frente ou atras. “A imagem a minha frente diluiese seu espac¢o. Ha ainda alguma figura?
Sim, mas h& que se desvenda-la, pois as imagensntEm-se minuscularizadas,

transformadas ou transtornadas em seu reflexo” (WNAGALLI, 2005, p.50).

Na fissura que a artista abre nestas imagens, sauevela além da imagem
contemplada por Ethiene Nachtigall? A sensacacaderfparte, de alguma forma, de uma
obra que remete a visitacdo das exposi¢cfes? O gjaeesse espaco entre? Incluindo na
imagem o que a liga com ela — a ambiéncia -, déstiheutralidade do espaco, transformado
em elemento de ressignificacéo. E cria, dessa fouma nova imagem, uma nova forma de
representacdo, de dificil reconhecimento. Embaralhardem no espelho, estilhacando a
representacdo da perspectiva; distorce o maparpaetar o topografo (AUMONT, 1995,

p.201).

Ao contrario do que possa parecer, a sobrepodigsialiversos elementos que
se incluem no plano da fotografia ndo se da pohunantipo de manipulacdo exdégena a sua
tomada. Ndo ha dupla exposicdo, sobreposicdo dativegy recursos experimentais de
laboratério ou artificios digitais. Nachtigall atggam as distorcdo do convencional
simplesmente fugindo do angulo frontal e diretdpdoco sobre o objeto que esta a sua frente
e com esse procedimento subverte o programa ewstogica de construgdo do aparelho,
como concebe Wilém Flusser (1985)A0 preferir as tomadas de viés, em uma invesiigac
que extrapola a simples busca por identificar o gst representado no quadro, passa a
observa-lo na sua integridade de objeto,relagdacom o que esta a sua volta. A fotografia €

direta; o olhar é obliquo; o caminho para deci&@nagem, sinuoso.

Assim como eu movimento 0 meu COrpo no momento atpstro para
investigar possibilidades de desvio de foco, o miasl®r comum, que
normalmente procura um foco, serd motivado a tediatincias de
observacdo na busca de alguma compreenséo dassrgge lhe ofereco.
A imagem é um enigma a ser decifrado. (NACHTIGARDQ5, p.54)

% Arlindo Machado também faz uma reflexdo sobre pepaubversivo do artista pelo uso dos meios
tecnoldgicos partindo dos conceitos de FlusseMé&muina e Imaginario: O desafio das poéticas tedgaas
(2001a) eRepensando Flusser e as imagens técr(2a82).



A propria artista identifica, nesta busca pelo &mgwsitado, uma semelhanca
com as estratégias para criar o informe atravédedarientacdo usadas pelos surrealistas e
descritas por Rosalind Krauss (2002, p.171-203)s Ma trabalho de Nachtigall, estédo

presentes também as distor¢des por reflexos igaelsts por André Kertész.

André Kertész

Distortion

1933

(Fonte: Frizot, 1998, p.451)

A desconstrucdo da relagcédo de verticalidade imposka imagem na parede
subverte a relacdo do como deve ser visto para abvias possibilidades do ver. Estas
possibilidades, da maneira como ela trata, remetermforme desintegrando a unidade da
obra original, e expéem o resto (SOULAGES, 2005petda da referéncia da obra do outro
observada inicialmente € maior do que o que redta @ resto € resultado de um minucioso
processo de selecao por escolha de angulo, cdaeg.epropondo novas relacdes do binbmio
“figura-fundo” da composicéo fotografica conven@bnOnde estd a figura e onde esta o
fundo? A superficialidade da imagem fotograficaltactais relagdes, apagando as pistas do

processo.

Esta parece ser uma diferenca fundamental entrgogms perceptuais
propostos por Nachtigall e por Muniz. Enquanto egheecisa da combinacao
reconhecimento/estranhamento para tornar a obenteptno trabalho da artista gadcha o
estranhamento inicial pode ou ndo levar ao recomgeto. Pode-se dizer que enquanto
Muniz provoca um trope¢o na beira do abismo pam gubservador o veja, a obra de
Nachtigall € um mergulho no préprio abismo.

Este reconhecimento apenas possivel, assim concormgpreensdo mais

aprofundada das imagens de Muniz, dependera deommpactiihamento dos referenciais de



artistas utilizados por ela como ponto de partigiaa @ obra, mas isto ndo € essencial para a
fruicdo por parte do publico (NACHTIGALL, 2007). m@ouco ela busca esses referenciais
no imaginario da cultura de massas, como o faz #umas os toma da sua experiéncia direta
como observadora nos museus ou indireta, quandod@pas imagens a partir de catalogos.
O que determina a escolha da imagem apropriadas@&ondi¢cdes de fruicdo, e ndo as de

representacao.

Enquanto Vik Muniz se preocupa em aproximar a suggem da original a
ponto que a informacado iconica seja preservadageiighNachtigall recorre primeiro aos
sentidos. Os referenciais dele estdo mais centrados investigagdo dos processos de
construcdo da representacdo ao longo da historiarda Para ela, € mais importante
investigar as condi¢des de percepgdo da obra eespato de exposi¢do especifico. Por isso,
enquanto um brinca com formas de reconstruir untarménada “figura”, a outra busca
registrar o préprio percurso de investigacao diadgeuma obra tantas vezes vista em
determinado espago expositivo na tentativa de idesaproprio olhar na busca de um “ver”
subjetivo e ndo automatizado. E é isso que ambmzdpm ao publico ao contaminar suas

imagens com a suspeita.

Para Philippe Dubois (1994, p.15), “ndo € mais ipespensar a imagem fora
do ato que a faz ser”. Tal premissa parece valaa p obra de Vik Muniz, conforme ja
analisado, ao passo que na obra de Nachtigall¢ ifssivel conceber a arte foraepaco

gue a faz ser. Neste casagstarcondicionao sere o perceber

O “beneficio da davida” que Nachtigall (2005) tonpassivel ao espectador
através das suas imagens correspondespeitaque Muniz busca instigar no seu publico,
como que para provocar no outro o mesmo olhar &sador exercido pelos dois artistas
diante das obras que eles proprios ja tiveram awpdade de observar. Desestabilizando as
convencgdes da construcdo da imagem, querem forglwao do outro até o limite do ver ndo
0 que esta diante, mas o que pode ser encontréiedncluindo-se ai processo e contexto.

Mais do que dar a ver, o artista convida o espect@adonstruir o ver.

Quando estes artistas contaminam com a suspe&tamasmagens, convidam o
observador a suspeitar de qualquer imagem, mesmmassobvias ou banais, inseridas ou
ndo no espacgo da arte, onde a principio ndo hasgespeita. Olhar é transformar. Ao
transformar a imagem a partir de um olhar subjetdare a cultura, convidam o espectador a
ter a mesma atitude diante da nova imagem que dipeeSentada. E esta suspeita que partiria

entdo do espectador, seria, a final de contasnoesl® transformador do olhar. Como afirma



Vik Muniz, “sdo imagens suspeitas, que fazem toaasoutras parecerem passiveis de
suspeita” (MUNIZ; STAINBACK, 2007, p.7).

Nota-se no processo de digerir a arte utilizadogdbis artistas uma heranga
da antropofagia modernista, ainda presente na paadcontemporanea. Para Suely Rolnik,
(1998) a mesticagem esta na origem da posturapaf@igica, gerada a partir desta mistura de
etnias e culturas presentes na genealogia dodirasilal caracteristica se manifesta em uma
postura irreverente e pouco afeita ao respeito hperarquias culturais. Esta atitude se
materializa no ato de apropriar-se do que seriprir@o outro, “selecionar seus ingredientes
deixando passar sO as idéias alienigenas que,valzsompela quimica da alma, possam
revigora-la, trazendo-lhe linguagem para compargografia singular de suas inquietagdes.”
(ROLNIK, 1998, p.130).

Tanto Ethiene Nachtigall como Vik Muniz afirmamadsgisualmente: ndo é
mais o que era; se transformei, agora é meu. Ntexaos de Nachtigall, o estranhamento
parece estar ligado a um sentimento de desestafdiizdo sentir-se estrangeira, desterrada,
como uma busca de, ao transformar a arte de outrara; poder transformar a propria
cultura, inicialmente estranha, para podmmtir-se em casaSegue assim 0 espirito
antropofagico de capitalizar “forcas hostis em wm @iador” (Bentes, 1998, p.182). Ela
afirma que, o museu, freqiientado semanalmentes@utcomo a sua casa, as obras de arte
ali contidas, seus companheiros (NACHTIGALL, 2007).

No trabalho de Vik Muniz, transparece uma postueaedtar entre uma
identidade de cidadao brasileiro (que o faz transo as imagens segundo uma “cor”
prépria) e o fazer parte da sociedade em que as#ido, assimilando suas referéncias

culturais, mas mantendo uma condigéo de alteridade.

Para Muniz, esta identidade brasileira parece digimda ao humor, sempre
presente na sua obra, que ele mesmo afirma comuceétoal sem o senho” (Muniz;
Stainback, p. 2) ERReflex ele define o Brasil por sua capacidade de huf@Brasil jamais
foi sério; pode até, de vez em quando ser tristelancolico, mas nunca sério. (Jamais pude
visualizar seriedade em qualquer cultura que fegse acha-la tediosa. Eu nunca, nunca

mesmo, olhei no espelho e considerei charmosa laanseriedade).” (MUNIZ, 2007, p.147)

A esta busca de identidade, parece se somar umacétd de subverter as

hierarquias entre colonizador e colonizado, com@ @spécie de revanche pela condigdo



cultural que nos transforma em consumidores pebarot meros legitimadores dos que

estariam no topo das redes descritas por Cauqioe3).

Assim, Muniz toma a reprodugéo das obras dos gsamieseus que nos sao
dadas a conhecer (como as quinquilharias trocaolais as indigenas pelo pau-brasil) e a
transforma, devolvendo para o consumo da cultunairtinte. Inscreve o enigma no espelho
e devolve ao colonizador a imagem transformada lera, @acrescida de valor. O ciclo se
completa quando o estranhamento vira reconhecintentpie ele pds a sua marca na histoéria
ja escrita. Interpretar € um modo de criar e irvesis relagdes de poder. E ouve-se no fundo
da imagem uma voz a gargalhar: - Peguei vocé. Wamaai sutil, bem ao estilo do humor

brasileiro, nem sempre perceptivel ao outro.

Na obra de Nachtigall, o desfazer parece mais itapta que o marcar. Se nas
imagens a partir de Struth ela replica e ao mesmmpd desestabiliza as relagbes entre
observador e obra, e®x1(reproducdo),0 ato antropofagico parece buscar mostrar uma
presenca perturbadoramente redundante do artiséticle em suas obras sem ceS&ao
entanto, ao mesmo tempo, percebemos a inversadalde que a artista faz em relacdo a
propria experiéncia de exposicdo excessiva a algp d@p certo modo lhe é imposto.
Transformando o que incomoda em obra, inverte mdode assimilar a cultura do outro, o
canibalismo historicamente condenavel, se tornasipelse positivo no campo da arte,

transformando em identidade o reprovavel em quadida

Nos dois casos, o gesto de olhar, inicialmente iygssertical, se torna
transformador. O que olha se transforma no queaseoklar, e esta metamorfose, algo
libertadora, é proposta igualmente ao observadssadeova imagem que trazida na bagagem
pode incitar neste a mesma postura subversivatidtaalNovamente, voltamos ao inicio. Ao
se posicionacomoaquele que contempla, preserva a cumplicidadelagéieomaquele que

contempla.

Através do turvamento ou das marcas que fazem enamortropecar na
tentativa de reconhecimento da imagem, os arjstasiram reter a sua atencao para que ele
construa a prépria leitura. Com esta estratégiggoséciona como proponente e ndo como

senhor da imagenilal estratégia, entretanto, pode ter também ddeene uma pequena

% A obra 3x1(reproducéo) é a refotografia de umatagem de 9 imagens feitas a partir da observacéo de
exposicOes de Mike Kelley montadas em trés espdifesentes na Galerie der Gengenwart, Hamburgo,
Alemanha.



vinganca sobre o poder do observador relativanmeeatgo que o artista tem como seu: a obra.

Se néo posso ter o dominio sobre o olhar, eu possfundi-la



CONSIDERACOES FINAIS

(...) dar a ver é sempre inquietar o ver, em sey at
em seu sujeito.
Geoges Didi-Huberman

No inicio desta pesquisa, foram colocadas tréstésesd para andlise, que
dizem respeito aos modos como a arte brasileiracaribuindo para a expansdo do campo
da fotografia. Nossa primeira hipotese propunha, giuente as novas tecnologias,
principalmente de ordem digital ou numérica, a iemdotogréafica estaria contaminada pela
suspeita, sobretudo devido a sua relacao, como teenmldgico, com as caracteristicas de

simulacdo que a imagem adquire a partir do numeérico

A segunda e a terceira hipéteses estavam ligadpentira: a suspeita,
instituida na imagem fotografica estaria relacian@adm um enfrentamento da fotografia
modernista, através da selecdo de elementos dbbgiat@ da linguagem fotografica e da
apropriacédo de recursos tomados de outros meiagjanaonstituicdo como obra de arte. Na
terceira hipotese, supunha-se que a expresséaticartentdo, ndo estaria mais centradatoo
fotograficq mas seria construida a partir da distensédo dssilpddades de exploragcédo da
fotografia como meio expressivo, de modo a sereida antes comprocesso- em que 0

ato estaria contido, mas perderia a sua caraatar@ sintese ou esséncia do meio.

A partir do recorte que nos propusemos a anafisigpossivel perceber que as
guestdes levantadas nestas trés hipoteses augifidaio a compreenséo da fotografia na arte
contemporanea, ndo como negacgao dos preceitos meider mas como relativizacao destes.
Estas premissas j4 ndo sdo absolutas, mas parecernstas pelos artistas como elementos
possiveis de abordagem da producéo fotograficeeoguranea sendo assimiladas de modo

parcial, seletivo e ambiguo.

Os trabalhos analisados neste estudo apresentanospale ruptura e
continuidade com o modernismo, tanto no tocante uastges estéticas quanto de

posicionamento dos artistas em relagdo aos pracgsgose instituem na prética artistica.



Como foi visto no segundo capitul&%’ima Sonaglio: a fotografia suspeita de
si mesmaSonaglio, coloca sob suspeita o0 pressupostoigeagfio da identidade através do
retrato fotografico — questéo pertinente ao cerdaiarte contemporanea do Brasil a partir da
década de 1990. Entretanto, busca expressar sestsompamentos dentro dos limites técnicos
do meio fotografico, recorrendo aos processos @rpetais da modernidade e ao mesmo
tempo se aproximando do modo de trabalho da grald@sta forma, submete seus negativos,
como matrizes, a diversos tensionamentos, no sentid suprimir uma aparéncia
supostamente natural da imagem. Ao mesmo temptistaaetoma, no modo de exposicao,
tracos da préatica social de apresentacdo do reen@tcambiente doméstico, produzindo
ambientacfes proximas as instalagc@sexplorando a materialidade do dispositivo de

apresentacao.

Vik Muniz, cuja produgcdo analisamos no terceiro itdp — Vik Muniz:
ambiguidades, suspeita e traicbes da imagepbserva a cultura visual, na qual se inclui a
historia da arte, enquanto apresenta no seu t@halta oscilacdo de recursos modernos e
contemporaneos. Se ele recorre a estratégias decagesn e pds-producdo, apresenta
simultaneamente uma constante suspensédo de valpréticas modernas, sem nega-los nem
afirma-los completamente. Entre estes valoresiasta maestria do fazer manual e o uso da
fotografia como documentiiel de um objetanfiel, construido simulado As ambiglidades
presentes tanto no processo artistico como na falenaonceber e utilizar a fotografia,
instalam a suspeita na imagem, que € fotograficlb@mental, mas documento de um

artificio - uma recriacdo contaminada de sentidissiveis e, por vezes, contraditorios.

De um modo geral, duas caracteristicas podem seelpdas no uso da
fotografia por estes dois artistas e pelos demagsfgram trazidos para analise comparativa.
Por um lado, a imagem é tomada como elemento nmlamglu parte fundamental da obra,
mas objeto de questionamento e de reflexdo. Poo,ouita-se que a manipulagdo da imagem
fotografica e a sua inclusdo em diferentes momedtoprocesso de instauracdo da obra
fazem variar os conceitos forjados no modernismandelo a causar no observador uma
desestabilizacdo do senso comum da fotografia @spelho da natureza e como documento
objetivo de um suposto real. Isto se da tambémedaigdo as teorias que pretendem afirmar a
fotografia pela sua natureza icbnica, indicial odificada. As obras analisadas ao longo da
pesquisa deixam evidente uma postura dos artigtasdd assumirem exclusivamente uma
dessas caracteristicas, tirando partido dos tn@sctss indistintamente, de modo a deixar

esSses conceitos em suspenso.



Parece evidente também uma preocupacao com oslasmsgem na cultura,
tomando a fotografia como paradigma, em reconheton&la sua importancia como
elemento de mediagéo/formacéo cultural, na atudgidaA apropriagdo apresenta distintas
nuances no trabalho de cada artista, mas se canfiomo um modo de olhar a imagem nao
s6 como objeto cultural, tomado na sua materiadidadmo foi proposto inicialmente, mas

como modo de circulagéo e de construcao do olh@eogporaneo sobre o mundo.

O que se torna mais flagrante nas obras dos artigta analisamos € uma
preocupagdo em tomar a fotografia como dispositigo cultura, ou seja, elemento de
mediacdo da percepcdo que temos do mundo e obgettorstrucdo de identidades. Tal
preocupacgdo pode levar tanto a apropriacdo de msatgeuso cotidiano - como fazem Vilma
Sonaglio, Rosangela Rennd, e Geraldo de BarroSamas-, a reproducéo de imagens que
fazem circular os signos da cultura - como em ViknM, Ethiene Nachtigal e Jeff Wall - ou
ao deslocamento das imagens dos ambientes em cge &xposicdo seria esperada,
utilizando o préprio ambiente de exposi¢do comgaaimbolica — percebido nas praticas de
Elaine Tedesco e Alain Fleischer. Estes agenciamemtfirmam a fotografia como
metalinguagem, situando a obra em meio a um proceas amplo, virtualmente infinito, de
transito da imagem por diversos meios, e a suaegdesite transformacédo em cada etapa de

transporte.

Os sentidos da imagem, da maneira como esta éeapada, se tornam téo
fluidos quanto os seus modos de difusdo. Tais dmntid ndo estdo inscritos no suporte
fotografico, mas circunscritos a ele, de forma guénagem nao se coloca como olhar
subjetivo de um suposto autor, ou olhar mecanicarde“operador invisivel”, mas como
superficie de projecdo de sentidos operados pederaddor. Neste contexto, o artista se
constitui em proponente de possibilidades, abgrédas ambiguidades que se instalam na
obra a cada etapa de sua constituicdo, desde @@@eadea criacdo ou recriagdo da imagem
proposta como tema ou tomada como ponto de pap@ssando por diferentes tipos de

manipulacgéo, até a definicdo do modo e do amb@&ntgue estardo expostas.

Confirma-se por estes agenciamentos que, paraistaacontemporaneo, a
fotografia ndo € mais simplesmerdt® de registro de um olhar, mas esta definitivamente
enredada nos processos artisticos de instauraca@brda Para Vilma Sonaglio ato de
fotografar fotografias € ponto de partida para wéi@e de transformacdes subsequentes da
imagem, até que ela considere que atingiu o granfdemagédo — geralmente minimo — que

deseja conservar da imagem original. No trabalhoVde Muniz, o ato cristaliza a



metamorfose da imagem forcada por uma manipulagéerior a este e que sera exaltada
pela apresentacdo da copia em grandes dimensde$ormato quadro. Para Ethiene
Nachtigall, a tomada da imagem é relato da invastig sobre as condi¢cdes de exposicao da
arte, investigacao esta que se desdolarg@dsteriorina combinagéo de fragmentos que serdo

expostos e até amalgamados por uma nova tomada.

De alguma formapo ato de captacd@ sempre fundamental, mas ndo se
constitui em meio exclusivo da expressividade. EBst&gulado com o antes e o depois da
tomada, negando a espontaneidade pregada pelogosddp fotografia direta na
Modernidade. Decerto que a expressividade modeamdbédm ndo se dava ao acaso no
instante decisivo como Cartier-Bresson formulara, posto que a caiggo “intuitiva”
dependia também de todas as idéias do artistasaderdotografia e das suas referéncias
estéticas, ainda que nao estivessem explicitadass Bkria possivel perceber estas
contradigbes dos postulados da fotografia diretag&etivesse havido a distensdo dos seus

conceitos e procedimentos operada pela arte contéamga?

Ao compararmos as manipulacbes e experimentacoesvalaguardas do
século XX com os agenciamentos feitos pelos astsbatemporaneos, que se apropriam nao
s6 de imagens, mas também de processos empregadeérips movimentos artisticos ao
longo da histéria, podemos perceber a diferencasnas motivagdes. Nas vanguardas, a
experimentacao era fim em si mesma; uma maneiexplerar as caracteristicas do mpéey
si, e afirmar o seu potencial expressivo, inserindssim, no campo da arte, e afastando-o
dos referenciais pictorialistas. Os artistas amtes®s aqui, selecionam as técnicas de
manipulagdo de acordo com um objetivo prévio, semplacionado ao problema proposto
cComo pesquisa na sua poética. Técnicas e proceiseido entdo como recursos de
linguagem elaborados ao longo da histéria da arisposicdo do artista para que este 0s

articule em favor da afirmacéo de um olhar subgetiv mundo e da arte.

Isto fica evidente, por exemplo, se observarmascontexto brasileiro, a
preocupagcdo de Geraldo de Barros e Oiticica Fillm cgiar novas formas e suscitar o
sublime, evidenciando ainda, no periodo moderno vs&o do artista como demiurgo. As
mesmas técnicas sdo utilizadas por Vilma Sonaghofadma diversa: ela se utiliza da
manipulagéo para enfatizar aspectos da imagem osgam por em questdo uma reflexédo
sobre a presenga marcante da fotografia na cultomeando a linguagem fotogréafica e os
processos experimentais a0 mesmo tempo como supoamo tradicdo cultural. A busca da

originalidade da imagem j& ndo parece ser preoéapeentral no seu trabalho, que assume



antes a caracteristica de provocacgéo do olharjd@mmjo o observador a uma postura mais
critica e menos passiva diante dos cédigos imp$iaib retrato fotografico. Nao é de outra
forma que age Vik Muniz. A fotografia para ele énaesmo tempo meio de apresentacdo da
obra e sistema de signos culturais. Signos estesetgumistura e embaralha com outros,
tomados de outros meios e de diversos perioda¥ibisd para, a0 mesmo tempo, evidenciar
e questionar a as formas de mediacdo operadaséstrda imagem ndo sO na

contemporaneidade, mas na arte em diferentes psriostoricos.

Com estas agdes, os dois artistas tomados comalbsgepesquisa trazem as
questdes da arte para a fotografia, pela sua cordgéo com outros meios — gravura, pintura,
escultura, desenho - e com os referenciais his®ido uso destes meios como processos de
construcdo da imagerQuando fotografia é deglutida e assimilada na satemalidade, ndo
mais como representagdo, mas como dispositivo ldarause transforma denagem de arte
em objeto de artee torna-se quase escultura.e€pelhoagora é percebido com espessura,
moldura, textura e declarado como artificio, mastiooa a ter a sua por¢do de magia, desde

que o observador aceite participar da fabula.

Pode-se afirmar entdo que a expansao do campdadpdfia na arte se d4 em
duas instancias: pela abertura de fissuras no ggoadnvencional pregado pelos defensores
da fotografia direta, ampliando as possibilidadesedpressividade pela manipulacdo em
todas as etapas do processo e, simultaneamerdegqadhimento, no processo fotografico, de
modos de operar e referenciais estéticos origigat® outros meios artisticos ou técnicos.
Tais praticas esfacelam o modelo da fotografiaspariabrindo espaco para uma linguagem
multipla, em que cada estilhaco pode ser combinafillitamente com outros elementos,

num caleidoscoépio que é mutavel e mutante; ndo exaisdente, mas inclusivo.

A partir das evidéncias apresentadas, podemos afirque a arte
contemporéanea assume a construcdo da suspeita aobmeagem fotografica como
correspondéncia imediata com a natureza, na medidgue as estratégias de denuncia da sua
caracteristica de artificio p6em esta visdo em equstantemente. Isto se d4 quando chama
a atencdo ndo sO para a materialidade que atesia eaondicdo dee-producdo- sempre
transformadora - do objeto ausente, mas tambémdquafirma a imagem como signo
codificado e portanto arbitrario. Se é signo, peeleonstituir tanto como relato da realidade e
como ficgdo. A visdo da fotografia como tecnologgacodificacdo de uma tradicao cultural
do olhar, que remonta a sua génese e ndo simplesa®surgimento do digital, ndo pode ser

considerada apenas como resultado das transformggieeptivas decorrentes do maior



dominio do publico sobre as novas tecnologias.té também é agente de desconstrucdo da
nocao da imagem fotogréafica como analogia do mwigigel.

Admitindo e expondo a fotografia como mediacaoessirtistas contribuem
para desestabilizar a sensacdo do observador deestermunha de um espacgo/tempo
apresentado na imagem, convidando-o a unteglocucdo mediada por est&e a obra ja ndo
se apresenta mais como mimese/analogia, cabe aovabtsr construir o seu sentido néo a
partir da imagem em si, mas da sligposicdo proposta pelo artistAtravés da manipulagéo
flagrante da imagem, este ja ndo esta oculto, mapesenta N0 processo como proponente
de jogos e enigmas.

A suspeita, desta maneira, surge a principio costtarthamento dos signos
presentes na imagem exposta, para que o obsempadoe se detenha na obra: no que esta
evidente e no que esta oculto. A partir do estnamo inicial, surge um convite para
decifrar a imagem e imaginar o que nao esta daal@ peconhecé-la como fotografia ou
suspeitar da sua condicdo como tal, e para reflelire as multiplas funcdes que esta pode
assumir na cultura contemporanea. A estratégiasfzegta institui um jogo de busca por entre
ascamadas semanticamlocadas como marcas do processo, no estilol@ssiaas imagens
de livros infantisOnde esta Wally TalvezWally sequer esteja na imagem, mas sobretudo na
disposicdo do observador para encontradthando a fotografia como interagdo de
subjetividades — a do artista e a sua propria -susacaracteristica de artificio. A duvida é
usada como disparador de uma investigagdo. OndEnhda, ha atencdo e pode haver uma

reflexao.

As evidéncias coletadas nesta pesquisa abrem egpesgzoma reflexdo acerca
de novas questbes que poderiam ser exploradas siinuidade aquelas que examinamos
aqui. Percebemos que os agenciamentos da imagegnéfita na arte contemporanea levam
a construcdo de uma visdo da fotografia como pgweadi no campo visual, da apreensao
fragmentaria que temos do mundo na cultura conteéimpa. Apesar da sua fungéo, atribuida
por estes processos artisticos, de amalgamar poxcésbridos e mesticos, a fotografia
fragmenta tempo e espaco; descontextualiza, falfaia caracteristicas a tornam propicia a
estes agenciamentos de selecdo e reordenamentdodmacdes, que afinal ndo estariam
presentes apenas na arte. Ao contrario, a fragg@mtparece ser uma tendéncia geral da
cultura, evidente ndo s6 na musica como identilclas Bourriaud (2004), mas também
nos conceitos de hipertexto, da cult@@ping, das narrativas curtas e nao lineares na

literatura e no cinema.



Estas observagfes conduzem a idéia de uma podigjzefio entre estes
fenbmenos e a@pisttmeda modernidade, baseada na especializacdo dos saeg@no
embrido desta condigdo fragmentaria. Se considemr@nespecializagdo como busca de
dominio da totalidade de um campo especifico eedodesenvolvimento, podemos perceber

que, na arte, esta visdo teve uma correspondéntias idéias do purismo modernista.

Este dominio do todo j& ndo parece possivel, frantelocidade vertiginosa
com que as mudangas ocorrem no mundo e ao bombandemensuravel de informacéo a
gue estamos expostos, diante da velocidade cortéquecorrido os avancgos tecnoldgicos na
sociedade. Nao ha como dominar o todo ou sequeficaera veracidade de toda a
informacé@o acessada. Tal realidade exige do honmenemporaneo um constante processo
de adaptacdo frente as novas condi¢bes tecnoldgiaderiais e culturais que se impdem.
Assim, ao que parece, abdica-se da tentativa dercom representar o todo. O fragmento, ao

gue parece, estaria se transformando em meio @giénpia em todas as esferas da cultura.

A caracteristica da experiéncia fragmentaria paestar aposta a dominagao
do virtual sobre a vivéncia direta do espac¢o aladao primeiro capitulo. Nota-se que,
mesmo por vias diferentes os artistas incluidgsasguisa trouxeram uma reflexdo sobre esta
condicdo, que por se dar na imobilidade, rompe éambom a idéia de linearidade das
relacbes tempo-espagco. Mesmo que a atitudauperproducécseja vista comecossistema
cultural (Bourriaud, 2004), como abordado no terceiro cépithd uma tendéncia de
guestionar ou relativizar a validade da experiémgtaal como conhecimento, denunciando
as armadilhas da imagem, e tomando por vezes ustaraaritica relativa a sua dominacao

na mediacao da experiéncia.

Esta constatacdo permitiria também uma continuidted@ossa reflexdo em
relacdo a uma outra vertente da fotografia na arigue acontece quando o artista toma a
fotografia diretamente como mediacdo entre o skara@ o mundo, e ndo mais atraves de
imagens apropriadas? Haveria ainda a suspeita? €0sgtia este olhar fotografico na
contemporaneidade? A mesticagem estaria mantidaétanmestas condi¢cdes? A analise da
producéo de artistas que mantém uma relacao deteo espago extensivo (Fatorelli, 2003),
poderia constituir uma investigacdo sobre as piisisiles de a suspeita rondar outras
esferas, além da analisada aqui de que a fotograftmntemporaneidade é meio de suspeitar

da imagem através da prépria imagem.
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ANEXOS



ANEXO A
Entrevista com Vilma Sonaglio

Porto Alegre, 21 ago. 2006



FQ: Eu gostaria inicialmente de tirar uma davida stre algumas imagens um pouco
diferentes como a das mulheres de costas. Elas taénb fazem parte dosAltares?

VS: S&o as avulsas. As vezes elas tém uma ligapaoienal; alguma coisa entre a gente —
eu e elas. Esta aqui foi em Istambul [aponfavalsadas mulheres de costas]. Eu ja tinha
visto esta cena antes; eu quis fotografar, maslaéigporque néo tinha luz. Esta cena € num
museu. Estas coisas que sao diferentes da gentesfq pitorescas chamam a nossa atencao,
estas vestes todas. E quando eu vi esta cenassuatjui da. Até eu acertar a maquina, uma
delas se virou. E quando ela se virou, eu fiz uara de desespero tdo grande e ela percebeu;
ela se virou novamente e posou. E aquela coisalaaqumunicacéo, parece que se fecha um
ciclo e a coisa acontece. E ela acabou também semdoimagem mais ou menos forte,
porque as pessoas questionam muito: o que estamdolhaquelas mulheres? A Elaine
[Tedesco, artista plastica] me dizia: pelo amobdeas, me diz!

FQ: Deixa eu te explicar um pouco como é o meu tratho. Eu escolhi trés trabalhos
teus para incluir: Altares Em Negroe asJanelas Mas eu estou estudando um pouquinho
pra trés, a partir do teu mestrado e ja estou obseando transformagfes que estdo
acontecendo para frente. Entdo, para conseguir comgender o0 teu processo eu vou te
perguntar umas coisas que ja séo “velhas”. Eu obs&r mais ou menos trés fases, apesar
de que elas ndo sdo estanques.

VS: Eu imagino que sim. A gente vai fazendo, naaéde. E depois as coisas vao se fazendo.
FQ: Tu falas muito nessa relagdo de amor e desamoom a fotografia. E gostaria que tu
explicasses um pouquinho melhor onde tu situas o @ame o desamor e por que, apesar
dessa relacdo tdo conturbada, tu acabaste escolhen@ fotografia como meio de
expressao.

VS: Eu costumo dizer que a fotografia me escol&eufui escolhida pela fotografia e quando
eu percebi, eu ja estava imersa e j4 estava quasto a fotografia e ja estava pesquisando a
fotografia e foi um caminho sem volta. E eu col@sm porque a fotografia tem — eu vejo isso
— os dois lados: esta questdo mégica, apaixondaleez um desejo, uma vontade que se
deposita na imagem, e a impossibilidade da fot@yr&u acho que ela é dissimulada, ela é
toda cheia de impossibilidades. Ela ndo cumpre & eja promete. Entdo eu fiquei muito
tempo sem fotografar. Para que fotografar — um pioilgp como a propria Rosangela Rennd,
la nos anos 80 ainda — mas ao mesmo tempo eu ndegroa ficar sem. Entdo eu disse: -
Entdo ta. Vamos fotografar, mas vamos questionaopade que eu posso ir. Eu estou sempre
trabalhando em cima desta impossibilidade mesmo.s&uapre embaralho, eu sempre

desmonto a fotografia, eu sempre vou para um datto. Tanto que este trabalho que eu



estou finalizando, eu sempre chameiGinpo SantoEu estou quase chamando@&mpo
Santo e Impossibilidade

FQ: Pois é. A Rosangela Renno fala que o trabalhceth tem uma relacdo da memodria
com a imaginacao. De dar uma vida nova aquelas imags descartadas pela imaginacao.
VS: E eu mato as imagens outra vez. (risos)

FQ: Na tua dissertacdo tu te referes a esta questda vida e morte da imagem, da
inflacdo das imagens. E o Victor Burgin fala um poco nisso também. A Dominique
Baqué cita no livro dela que o mundo estd saturadogntdo é preciso dar novos
significados a velhas imagens. Tu vés alguma relac@esses trabalhos com referéncias
de Victor Burgin ou de outros autores ou algum outp referencial teérico?

VS: Eu acho que por tudo o que a gente vé, a geiméuenciado. Entdo, artistas que me
influenciaram mais ou menos eu ndo saberia dizgéisdaram. Eu acho que tudo o que eu Vi
influenciou. Eu ndo saberia discernir porque vapassoas ja fizeram isso. Quando eu
procuro ler ou ver trabalhos em um museu, por ek@meu vejo tudo e fagco sempre a
relacdo de tudo com tudo. Tudo é importante. Taluera das coisas que mais me deixou
sufocada ou calada foi a ultinRietd de Michelangelo. Nao tem absolutamente nada a ver
com fotografia e tudo mais, mas a sensacéo, apaed@a para talvez captar o que esta no ar,
eu faco isso através da fotografia, outros fazenavés de outros meios. Entdo ndo € so6
através da fotografia. O préprio Rodin, Camilleudel... Quando eu entrei no Museu Rodin,
eu figuei sem respirar. Eu ndo tenho idolos. Taatézpudesse dizer: aquele trabalho! Mas é
dificil. S&o muitas coisas.

FQ: Na dissertacéo tu buscas aquele referencial esgifico. Eu ndo sei se era talvez para
dar um suporte de uma perspectiva que era tua. Ficoessa duvida.

VS: E. A gente busca. Na hora ali a gente preasanl par para argumentar. SO que no fica
s6 nisso.

FQ: Naqueles trabalhos do final da década de 90, ttens essa caracteristica da
abstracdo muito forte e tu citas que ndo tém inteeréncia do laboratério. E tu falas de
uma escolha do que vale a pena ser visto. Tu acliqse existe uma passagem entre esses
trabalhos e os trabalhos posteriores do que valepgena olhar para o que nao vale a pena
olhar? Ou do que néo se consegue olhar?

VS: O chamar a atengéo, né? Porque é quase unaadadd€uidado: fotos!” Eu acho que na
época do mestrado era uma coisa mais intuitivaijezalUma vontade. Era uma nao
conformidade com o mundo e eu acabei criando o pn&orio mundo. Eu precisava dessa

fase para entrar mais nas questdes da fotograftdoEeu precisei resolver algumas questes



gue eram minhas. Eu buscava abstrair o mundo. Bujnéria esse mundo, eu ndo queria
essas imagens, nada disso. Entdo, antes de faograjpensava, e realmente, eu era muito
econdmica na hora de fotografar. Eu fotografava, wlnas [fotos]; alguma coisa um filme...

E eu trabalhei em cima disso. Mas quando a gemtec® a ver e a se perguntar: para que eu
faco arte? Eu fago pra mim? Eu fago pras pessBas& o que eu quero chamar a atencdo das
pessoas? Ai eu comecei a viajar mais e comeceianraacao das pessoas com a fotografia e
eu me perguntava: — Para que esta pessoa esteafatatp tanto se a fotografia ndo da conta?
Entdo talvez eu tenha ido para este lado exatamesta percepcdo. Eu meio que resolvi um
pouquinho a minha questdo e disse: agora eu vdarteer como € que eu posso. Entéo é

iSSO: 0 excesso anula, o excesso anula, o excesko a

O que me levou para a figura humana, foi quandfizeuma exposi¢éo |4 na [Galeria] Jo&o
Fahrion e a Lucia [Silber, produtora cultural] neeeidou pra ir la para o Tudo Facil. Porque
eu ndo tinha fotografado figura humana até ent@momdximo, alguns pés, algumas coisas
assim. E la tem um transito de pessoas o diadnteir ia 14, ficava vendo como € que era o
comportamento das pessoas e me perguntava: - ® que as pessoas querem ver aqui? O
gue eu posso fazer? E ai aconteceu comigo umaaquest furto, digamos assim, de
identidade. Acabaram usando a identidade do mewdmasm sujeito usou a identidade do
meu marido, comprovando que era ele. Isso s6 vatifeear o que eu ja acreditava. Quando
ele foi preso, ele provou que ele era ele commtiede do Enio, quer dizer: o que é que essa
foto provou? Ela ndo provou absolutamente nadac@iata em um documento, mas é dificil
identificar. Entdo eu fui para os fantasmas, reatmeQuer dizer, quem somos nds? Ai, em
vez de negar eu comecei a trabalhar o ser humasmone inverter negativo. Na verdade eu
virava positivo. Eu tinha um negativo grande, asspas ficavam invertidas, todas brancas,
viravam esses fantasmas .

Através da figura humana eu comecei a me intergedas porta-retratos, pelos excessos e
coisa e tal. Porque as pessoas estdo fazendo exce&sgdo quer dizer, que vontade é essa
gue leva as pessoas a fazerem isso? E eu comsesjaisar esta questao.

FQ: Ai tem uma nova passagem que tu fazes da caplac para a apropriacdo, ou
reproducéo da imagem.

VS: Ai eu comeco uma espécie de apropriacdo, reddm&u comeco a fotografar essas
imagens das pessoas, ndo sdo mais imagens mintrascé&teza essa questao dos altares
horizontais e depois os verticais — eu comec¢o agfafar as pessoas nas cémodas, o0s

abarrotamentos de imagens — o que eu fago é apssiy@o, e quando eu fui para os altares



verticais, eu fiz da mesma maneira que eu faziaonaontal. E eu pensei: tem alguma coisa
errada, ndo é a mesma coisa. Horizontal € uma eoisatical € outra. Na horizontal elas se
anulam pela disposicao e na vertical ndo. Ent&meecei a procurar uma nova maneira, um
novo meio técnico pra passar isso. Eu queria retiradentidade e eu ndo queria esse
embaralhamento; o embaralhamento era para o htalzgara vertical ndo servia mais. Eu
precisei fazer pra me dar conta disso. E ai qusheguei a solarizacao.

FQ: E o que tem de diferente na orientagéo vertical

VS: Que todas elas se mostram. Na horizontal nidassda frente. As outras se anulam até
pela disposicdo mesmo; ndo sb pelo excesso. EntAoito comum, assim, com quem faz
isso, as pessoas chegam la e precisam da legatalmexplicam... Entdo, sdo essas sutilezas.
FQ: Tu achas que o processo de inversdo da imageent uma conotacdo de busca de
alguma coisa?

VS: Talvez a inversdo de valores, talvez a impdgfalole de o positivo mostrar. Talvez seja
uma interrogacao: para e pensa. Isso é difererde 2R

FQ: O Eduardo Vieira da Cunha fala dessa questdo doegativo — e a solarizagdo ndo
deixa de ser quase um negativo — ele fala do quetées sombra, uma outra imagem
colada ao positivo que é a sombra da imagem.

VS: E o inverso, né? O outro lado.

FQ: E eu fico me perguntando o que tu estas buscamdjuando estas invertendo. E quase
como virar a imagem do avesso?

VS: Eu acho que tem tudo isso. Porque a solarizagd@jo muito como a retirada do branco.
Foi por isso que quando eu cheguei ao preto salete, mue foi nessa disposi¢do do altar
vertical, eu acho que eu cheguei num limite. Aipalai eu teria o preto total. Entdo eu
repensei toda essa questéo e os proximos trakel®g ndo tem tanto.

FQ: E o preto? A que caminho tu achas que ele levay o que tu estas tentando suscitar?
Porque tu falas ja na dissertacdo de mestrado, queum trabalho em que tu tens o preto

e branco, tu falas bastante no preto como essa idéle morte.

VS: E, eu acho que a fotografia é isso. Ela ja Fui.acho que o Barthes ja disse tudo ai.
Quando ele fala no “isso foi”, realmente: issoga A gente insiste nisso, ndo €? Entdo, essa
vontade... O Luis Humberto fala nisso também: aegtam vocacado para ser eterno; a gente
s6 ndo é. A gente tenta através da imagem. Edjiéo| né? A gente pode até entrar nessas
histérias de infancia, coisas assim. Eu sempreepostito de contrastes. Eu brincava de
vedar a luz. Eu morava numa casa muito grandeig@ duas janelas no meu quarto. Entao

tinha tanto a luz do sol quanto a luz da lua o tetoplo, e eu percebia isso. E a solarizagéao



tem muito esta questdo da luz da lua. Entdo de eoitsentava na janela - e eu morava no
meio do mato - e eu via s6 a paisagem iluminada Ipel Uma coisa fantastica, porque era
uma imagem de busca, mesmo.

FQ: E tem alguns contornos na solarizagdo que lemam bem isto, ndo é?

VS: E. Entdo eu acho que nada é por acaso. A geatque a gente viveu. A bagagem da
gente é 0 que a gente vai fazer, vai trabalha@detém muito isso de brincar. E era uma
janela que fechava por dentro e eu ficava brincalevedar a luz e eu nunca conseguia. A
luz sempre estava la. Entdo eu ficava numa escueidi@gavam aqueles fios de luz e eu ficava
brincando com aquilo. E isso claro que influenca®pois no meu trabalho. Tem algumas
coisas que a gente consegue explicar e ttm outeaa gente incorpora.

FQ: Tu tens talvez uma busca frustrada, entdo? Todaesta questdo do trabalho
experimental pra chegar a um nada?

VS: Eu acho que séo tentativas de mostrar estibielagle toda, sdo tentativas de chamar a
atencdo para isso. Eu acho que a arte tem estéomaesmesmo, ndo €? Eu acho que é
bastante por ai, essa questao do preto. Até, quandei aula na UFRGS, um dia eu entrei no
laboratdrio e os alunos estavam buscando o “pietoco” (risos).

FQ: Qual é a relacéo do teu trabalho com os consttivistas? O Oiticica Filho fala muito
também nessa questao do laboratério. Que a fotogiafse faz no laboratério.

VS: Eu sempre gostei muito do laboratério. Esteetakeja 0 veio mesmo. E o Oiticica tinha
umas coisas mais abstratas também. Uma coisa qgestava nas obras dele era justamente
isso. Qualquer coisa é passivel, né? Na época @mequfotografava, era bastante essa
questao do laboratério, dos contrastes, do detalliez. Ele também ia la e o todo € muito
grande... Quem sabe a agente fica numa parte ntemgosto bastante de Geraldo de Barros
também. Aquelas coisas fantasticasSabrasdele eu acho fantasticas. Aquela displicéncia,
né? O cortar, o recortar, o retirar.

FQ: E o que representa no teu processo esta faseldboratorio?

VS: Eu sempre gostei de laboratério. Eu tenho wanéidade com laboratério muito grande e
€ 0 momento onde eu conseguia pensar. Porque uma&aisas que eu mais lamento,
atualmente, é essa perda desse tempo de pensagemmEntdo, o tempo em que a imagem
ia vindo, aquele minuto e meio, ele era extremaenftil. Era quando eu conversava com a
imagem, era quando eu me perguntava: E isso meBi@oZ&? O que eu posso fazer? Isso
esta de acordo, ndo esta de acordo... E tambéaflamiento do mundo, é o que eu chamo de

utero, ndo é?



FQ: E tu achas que é uma coisa mais racional, mesnue pensar, ou tem um lado
intuitivo?

VS: N&o, ndo. Exatamente. E quanddrssghtsacontecem. Eu acho que é uma coisa muito
mais emocional até, porque essa coisa magica dgeimaindo, entdo tem esse lado de sentir
a imagem, e o lado do pensar a imagem. Eu acho taleoratério, no meu caso, fecha tudo
isso. Tanto que eu digo que eu estou de luto ha deadez anos. Muito mais (risos). Acho
que ha 15 anos eu estou de luto. Desde que oldigisgeu eu estou de luto. Talvez tenha
alguma coisa por ai também.

FQ: Tu me falaste da outra vez que a gente conversd‘Eu tenho um péanico de que as
minhas imagens vao desaparecer. Esta no cd, estacommputador e pode desaparecer”.

VS: Mas eu ja mudei de idéia.

FQ: E isso que eu queria te perguntar, porque tu eoecas a trabalhar com o efémero a
partir das janelas.

VS: Exatamente.

FQ: Como foi esta transformacéo?

VS: E a questdo do luto. A gente vem de luto, ti® ke a gente tem que elaborar o luto e o
luto é necessario pra gente resolver situacdedoEnbem isso. Nao é por nada que quando
as pessoas morrem, elas ficam aquelas 24 horas ggate elaborar aquela morte. E claro
gue passou um pouquinho das 24 horas também (rEp&o eu acho que era por falta de
conhecimento, por falta de oportunidade, por fdéanecessidade, de vontade, por tudo, de
ver o que era o digital. Era simplesmente um nmort que eu nAo conseguia me aproximar.
Entdo conforme eu fui me aproximando, eu fui veqde ele estd de acordo com a época que
a gente vive. Seria retrégrado da minha parte gnisto. A gente esta vivendo uma época
que é descartavel. Que é volatil; as coisas n&iesi mais. Entdo esta se criando aquela
supra-realidade de que alguns falam. Eu querienégs sobre isso; eu li muito pouco sobre
isso. E muito mais a minha percepgéo ainda doejugd. Entdo eu percebo exatamente isso:
a velocidade do excesso continua, anulando muite deaque antes, € a transicéo é o rapido,
nao interessa, ja foi. Eu acho que acelerou essstapie inclusive o digital esta muito mais
verdadeiro que a fotografia tradicional porquegéae com o intuito de mentira. “Eu ndo sou;
eu sou uma grande mentira”. E a fotografia trad&limao. Ela nasce com todo aquele intuito
de documento, de verdade: “eu sou objetiva”. Naada! E um pedaco de papel que ja foi
inclusive! Entdo eu cheguei a essa concluséo: gligital, € claro que ndo tem alma, mas nao
€ para ter! A fotografia digital ndo é para serig&la tem as suas préprias caracteristicas e a

gente vai ter que trabalhar com isso. E eu comaceesquisar esta questdo de estar



percebendo as relacdes das pessoas com as imdfgefds, como eu dou aula para
adolescentes, eu faco essa pesquisa direto, de a®pessoas estdo se relacionando com as
fotos. Entdo, o ato de fotografar é extremamengmitante; o ato de olhar ndo é mais, ja foi.
E muito dificil, as pessoas ndo tem mais tempo @ Entdo é o fazer — talvez ai a
psicologia explique melhor, ndo é — de que nds soseses acumulativos. Nés queremos
captar tudo, acumular tudo.

FQ: Seria uma atitude mais narcisistica?

VS: Eu acho que sim. Com certeza, principalmentersagjue as pessoas podem se
transformar... Eu tenho uma aluna do pos [cursBdeGraduacdo da Feevale] agora que faz
fotos de casamento, e ela estd muito preocupadassonporque as pessoas hdo querem mais
a foto dela. Elas querem a foto Bbotoshogsoftware que possibilita manipular a imagem
digital]. Elas querem a si transformadas. Issorénaoce eu acho que vai dar um probleméo,
psicologicamente muito grande, porque as pessaa®stao mais conseguindo se olhar no
espelho. Eu acho que a sociologia e a psicologiamesstar dando conta disso. Eu estou
louca para ler mais sobre isso, porque eu acho gligital € isso.

FQ: E o teu trabalho na Galeria Lunara, aTremonha, & uma primeira aproximagao?
Como € isso?

VS: NoTorredoja foi um pouco isso. Aquela coisa de aconteckiL & com o da Lunara, eu
chorei dois dias, mas eu consegui.

FQ: Por qué?

VS: Porque, o que é que eu queria? Eu sempre rabialthar com aquele piso da Lunara. E
quando eu fui la, eu vi a impossibilidade de sbattzar com fotografia naquele piso todo.
Esse trabalho com o piso me acompanha. Na pinacaeiédo IA [Instituto de Artes da
UFRGS], para poder tirar os referenciais e cologareto, ndo €? E ali eu pensei: ndo. Eu ndo
tenho como trabalhar com todo o espago. Ai eu pensdrabalhar com — um pouco era o
grupo todo — a gente queria trabalhar com aquetahilidade, que me perturbava demais
naquele lugar. A instabilidade e o piso, como éequgou trabalhar isso agora? E ai quando o
Gustavo [Jahn, artista integrante da exposicadical€onjuntd chegou e disse que ele ia
tapar a tremonha, eu pensei: - Eu vou resgat@naottha. Eu vou fazer com que as pessoas
caiam na tremonha pela imagem. E ai comeca o supara isso. Como é que eu vou
trabalhar esta questdo? Eu preciso da fotografia {ggo? E ai eu comecei a pensar: eu
preciso do papel fotogréfico pra isso? Eu ja n@wipo mais. Eu quero trabalhar com uma
sensacao, e essa sensacdo nao precisa ter exatameayel fotografico. Eu vou trabalhar

com uma imagem da tremonha. E ai comegou um pdug@ssa desvinculagdo, porque o



papel fotografico ndo ia dar conta. Eu dei uma piesga, € 16gico né?(risos) Eu néo tinha as
dimensdes do papel. Eu teria que fazer uma emendaj ja ndo era a mesma coisa. Eu
comecei a pesquisar suportes. Eu pensei: bom, ent&ou ver como é que eu posso fazer
com gue as pessoas pisem e nao se machuguemeEuudéwpwensar em tudo isso, e eu queria
essa sensacdo. Eu queria imprimir numa espuma,na@gsiaria. E dai eles me deram a
sugestao desdeVC expandido, que daria para as pessoas pisarem edeuig colocar a
espuma embaixo para dar esse efeito.

FQ: A primeira sensagéo que se tem é tatil, na veade. N&o é visual.

VS: Exatamente. E ai foi que eu vi que eu ndo ga®ai realmente do papel. Eu chorei porque
foi dificil me separar dele... Mas foi 6timo, fouito bom.

FQ: D4 pra dizer que o teu processo criativo est@amdo do laboratério?

VS: Eu acho que ele precisa sair, entdo que sajaipdVas foi tranquilo que todas as
variaveis ajudaram essa saida. E claro que sedittgsma coisa assim: - Eu preciso trabalhar
com fotografia, eu ia dar um jeito, mas ndo é nmaisessario e eu preciso realmente sair
disso. Eu ndo tenho mais esse suporte: o papehoEnbmo que eu posso driblar essa
situacao?

FQ: Tu ndo estas realmente encontrando papel fotogfico para trabalhar?

VS: Olha, desse tamanho nao, porque o Ultimo roau comprei veio velado. Quer dizer,
tudo esta conspirando, entdo vamos. Esse trabailiotdlmente digital, mas eu ja planejei
um outro também que € preto e € branco. Nestdhiada tremonha, como eu fotografei com
digital, e eu procuro ainda me limitar a obtencé@dligital, mais maquina ainda, eu ndo quis
alterar muito. Mas se eu alterasse, também, atnédnreéio teria problema porque eu estaria
de acordo com a linguagem que € isso mesmo. Esgamtiem veio pra isso: me modifica, me
altera. Mas para esse trabalho eu senti que eaifguito presa a questdo de néo alterar
demais, porque era bem isso mesmo — eu estou fazemd outra pessoa, eu nNdo PoSSo
mudar muito o espago, Vou procurar ser mais caerent

FQ: Mas é um trabalho mais tridimensional, que desta um pouco dos teus trabalhos
anteriores que eram mais bidimensionais, mais grafos. O Geraldo de Barros chega a
afirmar a fotografia como herdeira da gravura. Tu ahas que o teu trabalho tem essa
relacdo?

VS: Com a gravura ndo, porque eu até nem conhe@o gnavura. Mas sobre essa questao
do bidimensional, é bidimensional, mas sempre tara gquestdozinha que sai da parede, né?
Os porta-retratos que vieram para frente... Esgatda do chdo também. Na exposi¢do do

mestrado, eu ja coloquei uma imagem no chdo e te detha que passar sobre ela. Na



verdade foi uma retomada daquilo. Eu me lembretardaquela imagem. Porque eu coloquei
no chdo pra gente pisar. Entdo ja tem um poucadissair um pouco. O tridimensional ndo é
explicito, no sentido de uma instalacdo, mas etgse tem uma coisa que é dificil ele ficar
na parede totalmente.

FQ: Entao tu te desvinculaste da parede?

VS: Nao d4 pra dizer que eu me desvinculei. Poegutenho um trabalho que esta colado na
parede novamente, mas é um trabalho que eu estoutardo agora, mas que a idéia veio de
antes. Eu nunca sei 0 que eu vou fazer amanhaniieta a ver com o espacgo de exposic¢éo,
porgue alguns trabalhos como aquele da Lunara@gesem com 0 espago — e quando a gente
pode fazer isso é 6timo - e tem alguns trabalhesdo — eles simplesmente acontecem e eles
podem acontecer em qualquer espaco. Entdo ai jd pouco diferente também. Entdo eu
imagino que possa ser uma coisa completamentenérdiional como uma instalagdo como
possa ser uma coisa colada na parede.

FQ: Este teu novo trabalho,Campo Santpja tem previséo pra expor?

VS: N&o, eu vou agora abrir um monte de editaisgpgue eu vou mandar. Mas eu ja estou
sem félego. Eu vou mandar para um ou dois e deu.

FQ: O teu trabalho tinha um ritmo mais lento. Ultimamente deu uma acelerada...

VS: Isso foi a Catarina [filha da artista]. Mas fequei alguns anos bem parada. Desde que
Catarina nasceu eu fiz todos esses dos portaagtra@ias no ano passado, por exemplo, foi
um ano em que eu fiqguei bem quietinha; ndo dedgaer muita coisa. No ano passado eu
estava me preparando, porque eu sabia que tinmante de trabalhos que eu ndo tinha tido
folego para fazer, que eu ndo conseguia. E aisse:désse ano vai. Vai nascer. Para onde eu
nao sei, mas eles precisam acontecer, porque esiga com alguns trabalhos mais a frente,
gue sdo com umas transparéncias, e tudo mais, unae@sava fazer. Tinha dois trabalhos,
principalmente, que eu precisava fazer. E tem pgtre sdo umas linhas de luz, que tem nove
metros. E esses sdo mais parede, mas eu precia@rapbrque eles ja estavam no prelo. E
este é totalmente digital. E uma coisa antiga tambée eu precisava fazer. S&o dois na
verdade: um tem nove e o outro tem seis metros. Qames de um metro e meio por vinte
centimetros. S&o as minhas janelas. Eu tentei v@dar e eu costurei com maquina de
costura. E onde eu costurei a luz entrou. E abmecei a fotografar com digital.

FQ: E um trabalho ent&o que tem uma relagdo com aabalho do Torredo?

VS: Com certeza. Eu fechei as janelas, mas atétonJ@Moreira, artista plastico que dirige o
Torredo com Elida Tesler] me disse: ndo tenta vadaz. Ele n&o sabia de nada e disse: ndo

tenta vedar a luz que tu vais te dar mal. N&o testaridao total aqui porque ndo da.



FQ: Na verdade, o teu limite, e o teu referente, dee a época do mestrado € a luz.

VS: E eu vejo muito isso aqui. [no trabalho iné@ampo Sanfo

FQ: E, tem uma retomada, porque tu tratas a imagensomo objeto cultural.

VS: E, o mestrado faz isso com a gente tambéminStega muito, € um momento muito
fértil, onde a gente |é e a gente abre horizontes.

FQ: Mas naquele trabalho do mestrado esta mais latée esta questéo da luz.

VS: E uma coisa que eu nao tenho como ficar inglifier diante dela; diante do
comportamento da luz. Eu fico imaginando que s@iav&ertentes; varias linhas de pesquisa
que a gente vai trabalhando paralelamente. Issewgaeho que foi bom no mestrado, porque
a gente faz uma arqueologia prépria, para ver o apasionou aquilo que a gente fazia
intuitivamente. O processo passa a ser conscidneegente expande para algumas questées
mais culturais. Mas tem a questéo ainda de queaenhis préximo do proprio processo.

FQ: Tu falas no teu trabalho de mestrado na tua irgngdo de provocar um
estranhamento para que o publico busque uma pistadlicial do que foi fotografado. Tu
achas que isto permanece ao longo do teu trabalho?

VS: Nao. Isso foi mais na época, mesmo. Isso é eoiga que eu chamo de intuicdo ainda.
Todo mundo que comecga a trabalhar com fotografia ésta vontade. Entdo eu tinha essa
vontade, eu precisei colocar isso. Também passésgm foi uma questao de época.

FQ: Mas essa coisa do estranhamento é uma questageq.

VS: Ela fica, né? Mas ndo é mais assim.

FQ: As tuas imagens sédo sempre imagens transformasia

VS: Com certeza. Até atualmente o que eu me pre@oéugalmente questionar e fazer com
gue as pessoas se perguntem. Isso que a genteadargr também. Talvez j& seja um pouco
didatico. Talvez seja aquele meu lado professoeagger mostrar um pouco esse outro lado.
FQ: Se perguntem sobre o qué?

VS: Sobre a imagem, sobre a fotografia. E metatiggm mesmo. E a fotografia falando da
fotografia e as minhas questdes sendo colocadas. s muito interessante que no ano
passado uma professora de estética me conviddalprasobre o meu trabalho numa aula de
jornalismo e de publicidade. Foi téo legal... To m@aginas a rea¢ao dos alunos. Teve um
aluno que disse: professora a senhora tem outriodda senhora (risos). Porque eu me
empolgo. E eu comecei a apresentar o processodogles ficaram fascinados. Falaram
assim: Nossa! Mas tem tudo isso por tras de uraltralde arte. S6 que esta questéo didatica,

0s meus trabalhos tem um pouquinho de didatica éamibho apresentar. Tudo esta



relacionado. Para tentar educar um pouquinho tamBémsso que eu gosto também de falar
sobre o meu trabalho.

FQ: Mas ndo da para ter muito controle sobre a perepc¢éo das pessoas sobre o trabalho.
VS: Nao, ndo tem mesmo. Eu vejo assim: uns percebaim a questdo do tamanho da
imagem, outro vai perceber mais a sensagéo, oatrperceber mais o preto, etc. Cada um
vai de acordo com as suas vivéncias. Quer dizer,tndo mundo ficou tapando a luz quando
era crianga, nem todo mundo viveu numa casa enatm& de pretos e tudo mais. Ah, tinha
uns buracos pretos na casa que eu morei. Era usaanwaito grande. E psicologicamente
falando, era uma casa de trés andares, com 22anEttmha dois porbes — néo tinha energia
elétrica no pordo, entdo tu imaginas entrar nurd@que ndo tem luz. A gente habitava s6 o
andar do meio e tinha mais um andar com quatraapigue ficavam no telhado, no vao néao
tinha luz. E eu crianga, tinha um fascinio, tinmas coisas abandonadas nesses quartos.
Entdo no meio dia, quando eu ia |4 espiar a luzemqiawva pelas telhas, eu conseguia entrar,
mas era muito assustador. E era s6 aquilo alitina como iluminar. Se acontecesse alguma
coisa e um bicho saltasse |4 de dentro, né? E @wmuartos era completamente fechado —
nao tinha janelas. E era um deposito de portameas Nossa! Eu nem tinha... Portas e
janelas, ndo tinha luz, ndo tinha nada, complettanescuro, entéo, tu vés, ndo pode ficar
nisso. Tem toda uma questdo da escuriddo comal&astambém. Eu gostei muito quando
eu li o0 Jung, uma época, porque ele fala isso. Tediedo diz que o branco € presenca e ele
coloca o preto como presenca. Ta tudo escondidoaegante vai trazer a tona. Quando eu
forrei toda a pinacoteca de preto no IA, foi bemigeo. Foi por causa do Jung. Porque ele
diz que esté tudo ali; a gente enterra tudo. Enéegei puxando as coisas que nos interessam.
Foi muito isso, entendeu? Eu deixei poucas imagaedoi uma briga muito grande, porque
eles queriam muitas imagens. E eu ndo; eu querginiagem. E ai foram cinco. E bem isso,
a questao do preto. Ele contém tudo e a gente e@elge; Esta tudo ali. Conforme a gente
vai tendo discernimento, a gente vai pescando &azéndo a tona. Eu senti isso um pouco,
porque cada um vai trazer & tona coisas completantiferentes. Todas as imagens do
mundo estdo ali pra todo mundo. E cada um vai aevedgumas que fazem parte do seu
universo. Alguma coisa assim.

FQ: Isso tem a ver com a tua escolha pelo retratoothéstico?Porque tu escolheste
trabalhar com estas imagens especificamente? Porgse a gente for pensar na inflacdo
de imagens, elas estéo por tudo, por todos os castm todos os ambientes.

VS: E mais a relagdo emocional das pessoas comageins. Viajando, eu via que as pessoas,

em muitos momentos, ao invés de perceberem o ldgasentirem o cheiro do lugar, de



ouvirem a musica... fotografavam. Uma mulher commeg@antar num anfiteatro grego, quer
dizer, tu s6 podes chorar, tu ndo tens outra quésa fazer ali. Guarda tudo, aproveita o
momento, e curte aquela acustica. Nado tem naddé&uoenta daquilo: tem que viver aquilo. E
ai eu olhava em volta e todo mundo fotografandod Na, ndo pode! Guarda a maquina!
Entdo eu via muito isso. Eu ndo queria trabalhar ogublico iniciado porque isso ai ja foi.
As pessoas mesmo, talvez por ingenuidade, ténr@sgdo mais crua com a imagem.

FQ: Porque tem uma relacdo emotiva dessas pessoasica imagem, nao é?

VS: Com certeza. Mas é isso que eu comecei a pto®be as pessoas tinham uma relacdo
emocional muito forte com aquelas imagens todasjaeoeu percebia é que o discurso e a
imagem néo fechavam. A legenda era completamefeeedie da imagem. E dai eu ficava
assim: - Han-han. E pra mim aquilo ndo era nadagu®aquela imagem era o detonador,
muitas vezes, de lembrancas de coisas que ndontinhda a ver. Isso é uma imagem; a
legenda ndo estd aqui. Entdo o que € isso? Isson éengodo muito grande! Um
embaralhamento que ndo diz nada. E além do maiglaagontade da pessoa de que a
imagem viesse a tona, aquela posicdo de reverégoimo um altar mesmo, e a
impossibilidade da pobre imagem la. Sdo bem ess#gastes, uma coisa antagénica de que é
uma imagem absurdamente importante pra pessoajueatio conversa com mais ninguém.
Que é até auto-imagem.

FQ: Tem um certo constrangimento teu em relacdo a@la imagem, porque ela esta
sendo exposta? Uma imagem que ndo tem uma vinculagdmocional contigo?

VS: Com certeza. Era bem isso. Eu ndo tenho. Borgee eu posso fazer o que eu fago. Por
iSSO que eu posso embaralhar; por isso que eu pessair, por iISSO que eu pPosso retirar a
identidade. E ao mesmo tempo, tinha algumas pessAagente sabe que é uma imagem, a
gente sabe o0 quanto algumas pessoas veneram animageénha umas pessoas que nao
tinham o minimo constrangimento em pegar uma tasewecortar, recortar, recortar. Uma
senhora, era fantastico. Ela pegava tudo, o rastonétos, dos filhos, colava tudo aquilo e
emoldurava. Ah...! (suspiro de alivio) Entdo, é weaeracdo pela imagem e € uma posse
daquela imagem também. Cortava uma orelha evergagdmmas nao tinha problema. E
dificil.

FQ: Tem num primeiro momento uma manipulacio que tufazes nosAltares e depois
comEm Negrotu entregas para o proprietario inicial da imagemesse poder, ndo €?

VS: Isso. Exatamente. Entdo, essa disposicao quasmessoas perguntam qual € o meu

critério, em dispor as imagens. Eu respondo: ériwinhdo € meu.



FQ: Mesmo nessas que estdo em exposicdo agora l& rarcos, aqueles quadros
pequenos?

VS: Esse foi do jeito que estava. E claro que tesinaa moldura e algumas questdezinhas,
até porque a pessoa depois que eu fotografei elaumtudo, € muito engracado, isso. Mas eu
procurei manter a disposicdo delas. Inclusive @i talgumas imagens que ndo séo de
fotografias. Ela tinha junto com as fotos umas eBaeu fotografei as chaves, e tinha uma
ceramica que era uma cabeca de cavalo ou algursa assim no meio daquelas imagens
todas. Eu transformei tudo em imagem. Eu penseionmgissa questdo, como é que eu faria,
se eu deixaria vazado... Ai eu pensei: ndo, mamgem, ela juntou, entdo vamos colocar ali.
Eu até quebrei, uma situacdo horrivel, mas enfisoy)

FQ: E aqui tu estds emparelhando varios momentos sse novo trabalho [Campo
Santo].

VS: Pois €. (suspiro) Esse ai eu ainda nao terdtardiamento suficiente pra saber tudo que
ele envolve. Mas ele nasceu, e tinha quatro ford@ssfotografias mais feitas no mundo:
encontros familiares — eu busquei as propor¢desadéa ceia — 0s pequenininhos que sao
proporcionais as fotos de viagem — 10x15 — as @quiadrque sdo as poses — 0s bustos, essas
coisas - e 0 oval que seria um pouco essa do caganda transcendéncia que o oval também
passa isso. E o abandono de uma situacio de quesa aviver a dois, no caso, que seria
uma questdo do oval. Isso foi a primeira idéia gudinha pensado. Ai ficou latente muito
tempo, e eu visitei o cemitério. A impossibilidadie entrar no cemitério, porque as lapides
eram muito juntas umas das outras, me sufocou dmmeaneira que as fotos me sufocam.
Pensei: mas é isso. Entdo ja veio o trabalhoinsight as vezes chega pronto. A
impossibilidade de entrar na sala. Num primeiro mom eu ia permitir a entrada e ai eu
disse néo, eu vou deixar vedando completament&adan Quando eu me dei conta, eu disse:
t4, mas o que eu quero com isso? E a fotografiassipilitando que a gente entre. Ela esta
tomando conta, ela estad se bastando ou ndo? Egdsg, coisa da impossibilidade, mesmo.
Esta assim agora.

FQ: Mas esse formato oval também € o formato padrado cemitério.

VS: Mas é isso. E a transcendéncia. Eu estive wemacem meus alunos fotografando no
cemitério e eu disse a eles: ganha um ponto naanfiédil quem me disser agora por que
todas as fotografias sdo ovais. E ninguém sabigymas fotos eram ovais. Teve uma menina
que sentou num tumulo, fechou os olhos e faloul, aw, pascoa, ressurreicdo. Tai, o
caminho foi esse, mas foi uma menina. Entdo degwifalei: entdo ta, eu vou deixar pra

vocés pesquisarem. E depois da pesquisa vieramoduaés respostas. O resto foram umas



coisas estapaflirdias. Eu pensei: sera que eu vgueebotar uma legenda no trabalho? Tem
umas solariza¢gdes de noivas que se transformarawileas. Uma colega minha disse: tu
transformas as noivas em vilvas, porque o vestid® €ompletamente preto, com a
solarizacao, a retirada do branco. Mas € uma muiite£? E uma coisa assim que tu tens que
te transformar. O que é a troca de nome? As pessmasn de nome. Como é que eu vou
trocar o meu nome? Quando me perguntaram issoofobcse eu estivesse levando uma
punhalada. Como eu vou trocar o meu nome? Umaaisssomais preciosas que eu tenho. Eu
sempre fui isso, e agora eu vou assumir o0 nomeutta pessoa? Nao da! Eu acho que o
trabalho talvez tenha a ver com isso também. Qjzepeda imagem que se faca, para néo

fazer isso comigo. (risos).



ANEXO B
Entrevista com Vilma Sonaglio

Porto Alegre, 30 ago. 2007



FQ: Eu gostaria de complementar a entrevista anteriordlando um pouco mais sobre o
laboratério. Que processos de laboratério tu usastem cada trabalho, a partir de
Transeunte® Tu usas sempre o Kodalith?

VS: Na verdade eu usei o Kodalith até ele acaliareke deixar de ser fabricado. Se ele
existisse ainda, certamente eu estaria usandoo@é Bu usei enTranseuntegorque eu
inverti as imagens. Eu captei com filme normal, 800, e depois eu invertia, eu ampliava
positivo, entéo eu passava para o Kodalith parriex:

FQ: Tu invertias por contato?

VS: Por contato. Eu invertia e ampliava positivo.

FQ: Em Transeunteseu acho que existe realmente uma previsdo, umaemgdo no modo

de captacdo em relagdo ao que vai ocorrer depoisorfgue tem o borrado, a velocidade
baixa do obturador. Mas nos posteriores, tu faziasma reprodugéo simples?

VS: Eu faco uma reproducdo simples, mas depend& rdoi trabalho. Porque quando a
fotografia é colorida, ela me da menos contrasie @® efeito na solarizacdo ndo € o mesmo.
Mas néo existe uma regra para isso. Eu uso o Kbgslra aumentar o contraste.

FQ: Mas tu usas o Kodalith no trabalho de laboratéio?

VS: Sempre no laboratério.

FQ: E a captagéo tu fazes sempre com T-max?

VS: A captacdo com o Kodalith é super complicadate®ho que ter muita luz. E iso 12 as
vezes iso 6. Depende muito da matéria-prima, doegugou captar. Entdo é sempre uma
barganha. O material que eu vou usar € sempre egAduwo melhor resultado que eu posso
ter. Se eu consigo um resultado bom s6 com o TAfi@xtudo bem. Mas se eu sei que eu ndo
VOU conseguir, se eu posso levar a idéia a extremadgu vou para o Kodalith.

E noEm Negro na solarizacdo, também tem a questdo do papes@ado também é em
funcdo da superficie do papel. Aqueles pequenisintm papel deu um resultado
completamente diferente. Praticamente, o bran@,abkorveu, porque é um papel super
poroso. Ele ficou parecido com um veludo. Ele ammoro branco também e foi onde eu
parei, praticamente, porque eu cheguei no prete goito.

FQ: E uma coisa gradativa, porque nod\ltarestu ainda tens os meios tons.

VS: E porque nos Altares nio tem a solarizacad. & sobreposicdo de negativos.

FQ: Mas tem alguma coisa de aumento de contraste?

VS:Tem.

FQ: E ai depois tu vais trabalhar sempre com a sal@aacéo? Nas Janelas também?



VS: Nas janelas l1& do Torredo? Aquilo é cianétipas antes eu usei o Kodalith, porque eu
precisei fazer. Eu fotografei com 6X7. Ai eu pagsea o fotolito, ndo era Kodalith porque eu
precisava cobrir uma superficie grande, porque regigava do tamanho das janelas. E o
fotolito tem caracteristicas um pouco diferentas.ndo podia trabalhar com luz vermelha,
precisava de escuriddo total. Dai eu passei deefirara o fotolito grande, que seria o
Kodalith, (é 0 mesmo processo), para poder impniag janelas.

FQ: Ali ndo tem solarizagéo?

VS: Nao tem solarizagdo. Mas tem inversdo, porqugasso do negativo normal para o
fotolito grande, que é positivo, e 0 que é impressem negativo. N&Em Negrondo tem
inversdo. E solarizac&o direta. Eu amplio no pémelgrafico uma ampliagéo simples. Esta
inversdo de imagem € dada na revelagdo, pela zmjdo. Esse negativo é dado pela
solarizagéo, para retirar o branco. Eu descobriaytemperatura € o principal fator para a
solarizacdo. O melhor resultado € com uma temperaiais baixa, mas como eu trabalho
com temperatura ambiente é dificil de controlas.iss

FQ: Eu gostaria de falar mais sobre as janelas, eme lembro que tu falasses que tu
querias que elas olhassem para dentro. Mas as jaasltém uma fungéo de comunicacéo
entre dois ambientes, entre o dentro e o fora. Poug esta inversdo de fazé-las olharem
para dentro?

VS: E questdo do espaco, la. Porque é um espagotedeencdo, como eles colocam. E
aquelas janelas, a impressao que eu tenho, éagiéraim um pouquinho o foco do espaco. E
muito facil a gente olhar através delas. Porque €@ atraentes, elas sdo sedutoras, elas sdo
muitas. E o que a gente quer é olhar para fora,avespaco de exposicdo esta dentro. Entdo
como driblar toda essa seducao das janelas? Eia querao invés de nds olharmos para fora,
elas olhassem para dentro. Que elas fizessem reaiteente do ambiente. Nao é anula-las,
mas fazer com que elas participassem também. &ad eles tém esse registro de tudo que
acontece la, foi meio que um apanhado. Tudo queteceu |4 dentro estava nelas, como se
elas tivessem impregnado nelas tudo que elas viEamuma forma de elas nos devolverem
tudo que elas ja viram ali através de toda a ligsttaquele espaco.

FQ: E por que esta vontade de impregnar?

VS: Porque é muito diferente a gente impregnarla c8e eu fosse colar uma imagem, seria
uma solucgdéo infinitamente mais rapida, mais fatildo mais. Mas eu estaria colocando uma
prétese. Como se eu estivesse enxertando algursa goé ndo seria delas. Foram elas que
olharam. Entdo ndo podia ter nenhum anteparo, e através de nada. Através realmente

delas, como matéria, de uma forma fisica.



FQ: E o que foi feito com essas janelas? Porque glforam pintadas.

VS: Elas foram lixadas. Foi bom que elas ficaramtemp&o, de novembro a marco. Entdo
guando voltaram as exposi¢cdes eu mandei lixar teldeas coloquei no lugar e contratei uma
pessoa para pintar.

FQ: E o azul? Porque o Torredo € um espaco de progdio e ndo € simplesmente de
exposicado de arte; é um espaco de artistas, paragaucdo de arte. Tem alguma coisa a
ver esta mudanca com o espago?

VS: Eu ja andava me questionando muito porquerdiatthegado no preto sobre preto. E a
gente fica numa arapuca. Para onde eu vou agorg@estdo do digital também estava
presente, enfim, era um emaranhado de coisas meypando.

E quando surgiu a idéia do Torredo, que eu gqueabknente impregnar as janelas, tem uma
emulsédo que dava para impregnar com preto e bram@®,eu comprei, estava vencida, foi
uma confusdo muito grande. E a técnica que eu calgue seria mais facil era o cianaétipo,
e 0 cianotipo so pode ser azul. Ele ndo tem ogitda E eu entrei em parafuso. Eu pensei: E
agora, eu vou pro azul ou ndo vou? E ai eu conaepesquisar o azul, todo o significado do
azul, das janelas azuis para fora. Chegava a remete pouquinho, ndo anulava
completamente as janelas, porque a gente olham@afvé o azul. Nao era isso que eu queria
também, mas eu comecei a somar e a pesquisarimengo significado do azul, inclusive de
transcendéncia, ndo é? Entdo quem sabe a minsageas para a cor ou para me libertar um
pouquinho desse preto seja através do azul. Ma&s aissisti a palestra de um fisico no
Festival de Inverno. Ele dizia que noventa e nasegento das espécies da face da Terra ja
foram extintas. E tudo o que a gente faz é peleesoi@ncia da espécie, e para sobreviver a
gente precisa mudar o tempo todo. E aquilo caiuocoma luva. Que eu preciso realmente
mudar. Isso foi um aval.

FQ: E isso operou uma mudanca também no teu compeannento? Porque tu te vestias
sempre de preto...

VS: Sim, ai eu comecei também a fazer andlise tisimtem a ver com a vida da gente, que
eu estava me sentindo realmente no fundo do poceuAomecei a perceber isso, que nédo
estava realmente me levando a nada. Entdo eu peueelera um ciclo da minha vida que
estava se fechando e eu tinha que abrir para mpvesddes. E foi mais uma coisa que me deu
forca para decidir: entdo eu realmente vou fazexi ger o inicio de alguma coisa que nao sei
exatamente o que vai ser. Tanto que as Ultima®§xdes] do ano passado foi para o branco
sobre branco e é um pouco uma libertagdo. Nao quede goste ainda [do processo

tradicional em preto e branco], mas foi uma coisa ficou como uma alternativa, antes era



um pouco uma obrigacdo. Era uma coisa que eu tipleafazer. E eu comecei a me
guestionar porque eu tenho que fazer isso se bo temtade de fazer outras coisas, se a vida
mudou, se o digital chegou? Tudo isso. Entdo, Hgéimcias vém e a gente tem que se
adaptar, ndo tem mais isso. Outra coisa que eleipansto era a questdo do digital, porque
eu tenho um fascinio muito grande pelo laboratdries era a questdo da quimica e isso foi
tirado de mim. Entdo eu meio que perdi o chdoedivwe renascer...

FQ: E esta vontade impregnar, ndo pode também sema espécie de Ultima esperanca
em relacao a perenidade da imagem?

VS: Tem um pouco isso, mas o bom é que o cina@ipma coisa que eu posso ter ainda,
mesmo com o digital. Entdo é uma forma de afrouxarpouquinho, soltar um pouquinho
essa questdo do processo e ficar mais na quest@i@idamesmo. Soltar a quimica e ficar
mais com a esséncia. E atualmente eu estou com rantade de me voltar para a esséncia

da fotografia, para o caso da luz, coisas que fazja antes.



ANEXO C

Livre traducgao

Vik Muniz e Charles Ashley Stainback: um dialogo



CS: Quando vocé comecgou a trabalhar com fotografiaDeixe-me refazer a pergunta:
Quando vocé se deu conta do poder que a imagem fgtafica poderia ter no seu
trabalho?

VM: Apesar de eu sempre ter tido um envolvimentm eoimagem fotogréafica, por um longo
tempo eu relutei em fotografar. Eu acho que eu tame decisdo de parar de produzir
imagens e me concentrar em fazer coisas reaisqugoeu abandonei a minha carreira na
publicidade. Eu me tornei um escultor para podsdrathar nos aspectos mais materiais das
coisas. Esses objetos tiveram algum sucesso e atmdagos exp0s em Nova lorque. A
galeria também documentou o trabalho com reprodugdeslides e em preto-e-branco.
Quando eu vi aquelas fotografias pela primeira gestei tanto que eu ndo me importaria se
0s objetos em si fossem todos queimados. A fotegava o codigo da tridimensionalidade
do objeto sem o peso e o volume da bagagem. Arfiftagambém trazia informagédo sobre o
material (a foto de uma lixa, por exemplo, parexmeéa), mas estava de alguma forma ligada
mais fortemente com a forma dos objetos retratdeimssuma, a fotografia capturava mais do
objeto como ele aparecia na minha mente, como déia. i Eu queria estar envolvido com a
construcdo do objeto de modo a tornar isto invisiiesim, 0 processo criativo segue uma
circularidade: vocé comeca com uma idéia e termama algo que lembra uma.

CS: Entdo, a primeira utilizagdo que vocé fez da cdera € similar as intengbes dos
artistas dos anos 60 que simplesmente comecgaram @tofgrafar para documentar
happenings, earthworke performance®

VM: E isso mesmo. Eu sempre admirei esse tipo epar todos os motivos errados. Minha
primeira reacao quando 8piral Jettyem um livro foi, “Puxa, que 6tima foto”. Eu naodi
acreditar que alguém tivesse tido tanto traballra perminar com uma fotografia. Eu acho
paradoxal que a maior parte da arte dos anos 6@ tema atitude de “o que vocé vé é tudo
gue vai ter”, e porque foi dada tanta énfase namaditlade e na efemeridade do trabalho, nos
deixando praticamente s6 com a documentacdo. Bdoganentagdo pode ser arte. As fotos
de Mont Blancfeitas pelos irmaos Bisson no século XIX eramgategs de umgerformance
mas aperformancefoi feita inteiramente com a idéia do registro. tEnho certeza de que
artistas como Smithson ou Matta-Clark sentiam quibra sé estava completa depois que
tinha sido fotografada. Quanto abappenings eu assisti a algumgserformancese eu
confesso que fico muito constrangido e raramenttogdelas. No entanto, as fotografias
destes eventos sdo sempre fascinantes. Eu fico mtéressado em comoparformanceé
registrada e como o registro afetgpexrformance As xilogravuras japonesas inspiraram 0S

atores deKabuki que incorporavam seus préprios personagens naaesarJulia Margatet



Cameron deu o titulo dago a um retrato masculino inspirada no vilaoQtelo, ignorando a
identidade do modelo. Jerry Seinfeld interpretanesmo no seu seriado. Como alguém pode
interpretar a si mesmo? Estas sdo coisas que messam quando eu documento meus
peqgueno$appeningprivados.

CS: De certo modo, vocé é como um magico que revalplatéia o segredo do seu truque.
Vocé quer que eles vejam como a ilusdo é criada. &esta a intengdo quando vocé
comecgou a usar a fotografia como parte do seu tratheo em arte?

VM: Tanto o magico quanto o artista ganham a vidmipulando coisas a que as pessoas
geralmente ndo d&o valor. O universo do conhecinégmn muitos buracos negros: o
milagroso, o engragado, 0 grotesco e mesmo o veirdatente belo s&o meramente situagdes
gue ocorrem nos vaos do conhecimento mundano. Eppreetive um interesse nessa
intermiténcia, estes lugares onde a logica e cosemmum entram em colapso, dando espago
para experiéncias novas. Santo Agostinho disseoguamilagres ndo existem em relacdo a
natureza, mas em relagcdo ao que nés conhecemadguwiaza. A diferenca € que com ilusbes
de Otica isso € indelével. O cértex Optico é reatm@m mecanismo incrivel. Ndo importa o
gue as pessoas digam, a arte sempre teve quedidztg ou indiretamente com ilusdo. O
artista do Paleolitico teve que lidar com ela assimno Mondrian. Alguma coisa acontece
guando vocé experimenta uma ilusdo de ética gnsfoama a experiéncia de um objeto na
experiéncia da propria visdo. Vocé ndo vé simplesepe/océ sente a visdo. Eu ndo tenho
interesse nem 0s meios para produzir ilusées queieamo conceito do que seja a iluséo.
George Lucas e Steven Spielberg estdo fazend@dgseds. Minha area de interesse esta no
extremo oposto do espectro da ilusédo. Eu quera tapéor ilusdo possivel que ainda assim
engane os olhos do espectador médio. Algo tdo rrtam e simples que o observador pense:
“Eu ndo acredito no que estou vendo, eu ndo pastso vendo isso, minha mente € muito
sofisticada para cair em algo tdo bobo como isdhisbes ruins como as minhas fazem as
pessoas se darem contra das falacias da infornvigifed e do prazer de serem levadas por
essas falacias. Estas ilusdes séo feitas pararevarquitetura do nosso conceito de verdade.
Elas sédo meta-ilusdes.

CS: As pessoas nao ficam confusas com o seu tralmhNao interpretam mal suas
intengdes, talvez? Ou levam o trabalho a sério? Pque eu presumo que vocé ndo o leve

a serio.

VM: N&o. Eu nunca tive o problema ou o prazer telesado muito a sério. Meu trabalho é
feito ndo para confundir, mas para desestabilizarsao do espectador sobre o que é a

fotografia. Quanto a isso, o observador realmeéogedonfuso e isso é bom.



A nebulosidade logica que se pode experimentartalidea uma foto ilusionistica é similar
aquela que temos depois de ouvir uma piada. Detege um enorme VAcuo ha mente que o
aparato cognitivo registra como prazeroso porquésgo que a mente gosta: de preencher
estes espacos com pensamentos doidos e abstratos;dd que separa entretenimento e
fantasia do mérito artistico foi provavelmente maela por alguém muito triste que s6 podia
medir a importancia de uma obra de arte pelo v&sistoria e da sociedade, esquecendo
inteiramente o papel do individuo. O mais tristesdié que esta no¢éo persiste, poluindo os
critérios da apreciac@o de uma obra ao nivel ddugém de arte: os artistas se tornam sérios e
sistematicos, tentando fazer sentido fora da dbrae um artista cria ilusdo ou faz coisas
engracadas, ele certamente ndo sera levado a Bérienho opinides definidas sobre raca,
género, ecologia, censura e distribuicdo econdrgicapenas ndo tenho confianga suficiente
pra vender essas opinibes como uma mercadorigicati® objeto da arte é o estudo dos
mecanismos responsaveis por transmitir a realidad&o a idéia da propria realidade. S6
depois de destituir a arte desta responsabilidadevqcé pode realmente fazer arte “sobre”
alguma coisa. O conhecimento humano se apéia efidades e antagonismos para poder
existir, fazendo cada no¢do completamente depemdiensua negagdo para conferir-lhe um
significado. Nesse ponto, a ilusdo se torna um meiaprofundar nosso entendimento do que
seja a realidade e o humor se transforma em ofigetona investigacao séria.

CS: Sua fajutice, se eu posso usar esta expresd@olevada a sério mais de uma vez. Por
exemplo, a sériePrincipia, em que vocé usa vistas estereoscopicas: traballem que a
linha entre fato e ficcdo é tdo confusa, que néo Ipéstas visiveis para a sua brincadeira.

VM: Bem, h&a na verdade dois campos distintos doatheo: um € sobre a representagdo e o
outro sobre interpretacédo. A séhieagens de Arameu asCriangas de Agucampor exemplo,
séo principalmente sobre o que leva algo a repr@sema outra coisa. Outras séries cdno
melhor da Life Artigos pessoaig Principia séo mais sobre os efeitos que sobre as causas da
representacdo. S&o idéias desenvolvidas a partimdelhar sobre o imaginario produzido
pela comunicacdo de massas e explorando comoreagmario afetou a min® Melhor da
Life enganava o espectador porque ele pensava quec@mhgo sobre a imagem antes de
vé-la. Artigos Pessoaibrincava com o que as pessoas poderiam néo s#iver & imagens.

E Principia testava como as pessoas respondiam a fotos pseniificas muito bobas vistas
através de um aparato. Em todos estes trabalhasnhgrocesso de digestdo, ou talvez eu
devesse dizer indigestdo e regurgitacdo de imadgemsidia. O seu aspecto formal principal
sdo as coisas que ja sdo parte do nosso incorescietivo. Mais de 50 por cento do mundo

chega até nés na forma de meios tons, ondas ebgraticas, e luz distorcida.



CS: Depois de ouvir vocé falar sobre o seu trabalh@u tenho que admitir que Gerard
Richter vem & minha mente. N&o tanto por que o tralho é semelhante, mas pela
aglutinacdo de extremos no conjunto do trabalho. &m da conex@o de extremos do
“realismo com a abstrac&o”, vocé ja pensou sobre aemelhangas?

VM: O interessante no trabalho de Gerhard Richtgué ele ndo esté tentando afastar os
limites do realismo e da abstragdo. Suas paisagahsezas mortas e retratos baseados em
fotografia tém uma improvavel imaterialidade de upiatura abstrata e o seu trabalho
abstrato (de algum modo semelhante ao de Mattar@ariar uma nogédo de espago entre as
pinceladas. Eu sempre tive atracédo pelo seu trabakséries de homens famosod ndwig
Museume as pinturas de Bader-Meinhof tiveram um enommegacto sobre mim. Quando eu
paro para pensar nos artistas contemporaneos deeuestou mais aberto a assimilar idéias,
eu sO consigo pensar em pintores que usam a féitogwédja Celmins e Chuck Close, por
exemplo, sdo também pessoas cujo trabalho eu sstopre estudando. Os Unicos escultores
gue me vém a mente quando eu penso no que sempmateressou sdo Robert Irwin e
Charles Ray. Eu tive uma discussdo dessas com pessoa recentemente e ela ficou um
pouco decepcionada que eu nao seja influenciadantistas mais jovens. Ela até usou um
termo estranho - “mais contemporaneos”. Eu disska @ue eu tenho certeza de que eu vou
amar a arte da atualidade daqui a uns 20 anos.

CS: Vocé mencionou Vija Celmins e Chuck Close e so que eles fazem da fotografia.
No entanto, o que parece ainda mais evidente comdfluéncia é a tremenda riqueza do
trompe I'ceil na histéria da arte. Ja que se passaram mais dente anos em relagdo a
maioria das grandes ilusdes deompe I'ceil na histéria da arte, eu suponho que alguns
podem atrair seu interesse.

VM: Ha um tipo detrompe I'eeilque faz um pouco mais que enganar o olho. Cons6éki
que dizem algo sobre a realidade ou, pelo menospsisa capacidade de percebé-la. llusdes
como essas sao geralmente muito subliminares ecimifas. Uma pintura de Peto, por
exemplo, é um truque interessante e divertido, umaa paisagem de Bierstdt ou Church é
uma aula sobre percepcéo. Para mim, Ansel Adanm éusionista mais interessante que
Jerry Uesiman.

CS: Suas fotografias sdo um misto de intelecto, humne ilusdo. Vocé pode explicar o seu
método de trabalho e o0 processo para juntar estesngredientes geralmente
incongruentes em um Unico trabalho ou série?

VM: Eu nunca fui muito bom para organizar ou classi as coisas, separa-las e arquiva-las

em lugares especificos. Nas minhas estantes des,liocé encontra Milton ao lado da



Luluzinha. Eu tento manter a minha cabeca e o mwhieste abertos para que todos os tipos
de aliangas improvaveis se formem de um jeito m&teirorganico. Combinar fotografia e
desenho ndo € uma grande coisa porque as duasafnioram a mesma coisa no passado e
a necessidade de uma distincdo veio muito depo&u ki ganhou uma enciclopédia
britdnica em um jogo de sinuca uma vez. Era umgiednuito antiga e ndo dava para dizer
se as ilustragfes eram desenhos muito bons oudéittymal impressas. Eu me lembro que
quando crianga eu gostava disso. Algumas coisasamandam de verdade.

Sobre 0 método de trabalho, eu néo trabalhei tesufioiente para desenvolver um e eu
espero sinceramente que nunca chegue la. O qunlea € um repertorio de atitudes diante
da criacdo de imagens que eu exploro livrementeueéu esbarro em algo interessante. Eu
tento deixar o processo para a intuicdo o maxingsigel. Se vocé trabalha de um modo
intuitivo, no final vocé geralmente descobre osiwest por tras das suas decisdes. Minhas
primeiras tentativas em fotografia foram uma espéei transi¢do entre o objeto e a imagem.
Eu queria que a imagem fosse tdo leve e penetrprdato uma idéia. Eu estava ainda
relutante em produzir imagens por causa da minpar@éncia com publicidade. A fungéo da
publicidade é fabricar identidades para tudo, tta nacdes e seus exercitos, dar forma ao
impreciso e uma imagem perene ao transitério.

Isso soa muito filoséfico, eu sei, e eu ainda aghe a publicidade é uma parte muito
importante da nossa cultura. Mas eu ndo estavaegs®do em fabricar identidades antes que
eu pudesse definir para mim mesmo o0 que é a ide®idComo nés somos capazes de
reconhecer um objeto numa imagem? Como nos sonpazes de reconhecer um objeto e
ponto final? A publicidade me fez consciente datimia entre um objeto e a suas imagens.
Este tipo de tenséo tem sido parte do meu trali@hom modo muito consistente. Hoje eu
olho para trabalhos mais antigos, cobmis Pregos, Cabo de GuereCogito Ergo Sune
vejo claramente esse dilema se desdobrando na miehte. Realidade ou representacdo?
Assim que eu descobri como essas duas nocOes wwdlaress quando elas se tornam
informacéo visual, eu comecei a me sentir mais artdofel usando esta polaridade a meu
favor.

CS: Depois de ver a diversidade do seu trabalho, emagino que vocé tenha uma
fascinagéo por imagens inscritas em objetos ou cas tudo de topiaria a silhuetas de
patos no pelo de um cachorro a formas em uma nuvem.

VM: Um milagre é um fenbmeno de interpretacdo. pa®des manchadas de Leonardo aos
cavalos de Mr. Ripley, nés somos levados a enaohgpresenta¢gdes acidentais’ em todo

lugar. E como se o significado ricocheteasse atrdué elementos como atomos de oxigénio.



Isso de alguma maneira esta ligado com as fung®@sas da percepc¢ao, as coisas projetadas
para nos manterem vivos quando nos ainda cacavammamute peludo. Para entender
realmente a arte, é preciso voltar a essas caisgdes. Provavelmente houve um tempo
guando o homem primitivo ndo podia representar ,nada certamente encontrava as formas
que estavam ligadas com a sua vida em formacdoé®gas, cacos, troncos de arvores e
cascalhos. N6s somos levados a pensar que a arg£go com as pinturas rupestres, mas eu
acredito que a arte comegcou com a habilidade dmhecer a forma de uma coisa em outra.
Alguns artistas na China do século XIX n&do produzieenhum tipo de arte por si mesmos,
mas simplesmente buscavam pedras que traziam ertea atmosfera na sua forma. Elas
eram chamadas pedras do sonho e precederaadgmadeem pelos menos cinglenta anos.
O que Duchamp fez foi um ja-fefto

Essas coisas sempre me intrigaram porque elasa&@aeido fundamental do conhecimento.
No momento em que vocé reconhece a semelhancademisecoisas, vocé criou um simbolo,
vocé aprendeu como usar a linguagem. Quando Naam$Ky adotou a teoria de Piaget e a
controvérsia sobre o0 conceito natureza-nutricdaquesicdo da linguagem, ele tocou em algo
importante sobre a natureza do conhecimento. Agmebcom a teoria da linguagem natural
€ que ela endossa um papel ativo exclusivamenig gmrnossas habilidades cognitivas.
Cognicdo tem suas oscilagbes. Eu acredito que gudgem é algo inato, mas a sua
configuracdo basica é passiva e contemplativa grégétada pela evolugéo para funcionar em
um nivel de reconhecimento da forma, uma ferraméatica de sobrevivéncia. Algum
homem primitivo jogou sua lanca no bisdo somente pascobrir que aquilo ndo era um
bisdo, mas um ninho de cupins que continha umapeiargal semelhanga com o biséo. Ele
havia sido enganado pela natureza. Ele voltoug#iho e contou aos outros cagcadores sobre
0 bisdo. Logo eles estavam atirando as suas laotas 0 ninho de cupins enquanto ele se
escondia atras dos arbustos gargalhando. Aquelerhdpi o primeiro artista.

CS: Para algumas pessoas que trabalham com a imagefotografica o rotulo de
fotégrafo € indesejavel. Elas quase sempre preferemntermo “artista”. Vocé, no entanto,
acolhe o titulo de fotégrafo e o meio fotograficoan grande entusiasmo, ainda que o seu
trabalho pareca, a primeira vista, mais proximo danogéo tradicional define art. Vocé se

vé como um herético da fotografia ou como um xam&®m a camera?

VM: Eu frequientei a escola de arte em Sao Paul@lgoins anos. Nenhum dos instrutores la
conhecia o trabalho de Joseph Beyus ou Bruce Nauhés: sentavamos por trés horas

desenhando e modelando sélidos geométricos e rysngualmente faladvamos sobre Bernini

" No original em inglésalready-made



ou Tiepolo. A aparente insensatez daqueles exesaieé ensinou quase tudo que eu uso hoje
sobre o fazer artistico. Me ensinou como organaanformacdo visual de um modo
hierarquico, dando-me um entendimento mais detalldad mecanismos de representagéo. E
também me inspirou no meu respeito pela técnicefpzer manual de que eu tenho tentado
me livrar tanto, mas obviamente sem sucesso. Algpéde aprender na escola a ser um
desenhista, um fotégrafo, ou um escultor, mas @ssipel ensinar alguém a ser um artista.
Seria como ensinar alguém a estar doente ou &lia ser um bom arremessador de dados.
Eu sou um fotégrafo quando fotografo e um desemlgjsando desenho, mas eu estou sempre
me tornando um artista.

Ovidio comecga a sua narragdo @énesisem Metamorfosexom esta frase: “Minha mente
estd inclinada a falar de corpos transformados ewashformas.” Que modo perfeito de
comecar uma obra de arte! Uma crianca pega um petlagiz e desenha um circulo na
calcada, e entdo linhas retas irradiando do ciré@lalquer observador reconheceria neste
rabisco imediatamente a imagem do sol, uma imemda the fogo a 150 milhdes de
guildmetros da terra. Leva menos de um segundogosignificado “sol” tomar conta daquele
risco de giz, enquanto leva oito minutos para queéaria luz do sol o ilumine. NOs nos
tornamos téo sofisticados nos nossos habitos sisue frequentemente nés desconsideramos
a magica da representacdo. Ja foi dito que quasidotistas do Renascimento comecaram a
usar a perspectiva de trés pontos, nas suas neurafrescos, eles foram acusados de
bruxaria. Porque nds ndo experimentamos maisgeedi diante de uma pintura de Giotto,
todo o impacto perceptivo do trabalho se transfoemahistéria, mas por algum motivo, é
satisfatorio pensar nos espectadores confusosntentdescobrir como aqueles pigmentos
terrenos foram dispostos de tal maneira para pnodom semelhanca perfeita com o espago
tridimensional. Eu tento voltar a minha atencé@peste dindmico teatro das formas visuais,
onde pigmentos e emulsbes atuam como anjos voadoagss de carvao atuam como
paisagens arcédicas e metal fundido se torna allsmmga perfeita de animais. Eu tento
pincar o momento em que a transformacdo ocorre,omanto em que um circulo se
transforma no sol, e um tridngulo vira a tumba miefarad. Isto € magia na sua transformacéao

mais evocativa, xamanica e espiritual, que jaé&oidlara na arte.

CS: Em muitos aspectos, se percebe este sentidosenl trabalho. E este ‘momento’ é o
que as pessoas acham intrigante quanto olham pardee De um modo geral, vocé
presume que mesmo nesta época acelerada, hiperatigigabytee virtual, as pessoas

comuns que andam nas ruas estdo conscientes destagioa associada a criatividade



humana. Vocé ndo acha que frequentemente nds perdesna nogdo da maravilha da
criatividade humana e da habilidade do olho humanaoga méo e da mente para produzir
ilusdes incriveis?

VM: As imagens sao produzidas com uma velocidade al@icinante que ndés ficamos
condicionados a reter apenas uma fragdo do quesvéinm engragado € que assim como nos
nos tornamos mais eficientes em produzir imageds,fisamos incrivelmente incapazes de
entender a sua forma e a sua estrutura semanti@nt@®@ mais rapido nés conseguimos
produzi-las, menos tempo nds temos para ver o tagesdo realmente. O poder de uma
imagem reside precisamente no seu potencial parsubestimada. Desenvolvendo defesas
contra este ambiente visual doentio, as pessdasmsen anestesiadas para todas as formas de
imagens. As vezes, eu tento imaginar o mundo @utesjualquer pessoa tivesse uma camera.
Um desenho de um rinoceronte como o de Durer daveido uma coisa fantastica para o
observador do século XVI. Hoje em dia, nem mesmaaxeronte real pode inspirar este tipo
de assombro. N6s precisamos dos dinossauros para is

CS: Mas de certo modo, nos temos este tipo de ilasdmesmo com dinossauros na
maioria dos filmes deHollywood de alta tecnologia e orcamentos milionarios. Istodo
conta?

VM: Nao é um paradoxo estranho que o uso mais adanga mais alta tecnologia seja usado
para fazer criaturas pré-historicas? Eu geralnfggdanais impressionado com um truque de
cartas bem executado do que com estas coisas qautmdio. Depois de cinco minutos de
Jurassic Park os dinossauros s6 assustam com apari¢cdes indaperan fantoche poderia
aparecer de repente na tela e as pessoas ficasgamtadas do mesmo jeito. Os filmes de
Ray Harryhausen, por exemplo, sdo muito mais asdoigts porque eles tém muito pouco a
ver com a realidade. Eles se parecem mais comglesad

CS: Como muitos artistas da sua geracao, seu tralbal € baseado na midia impressa, na
televisdo e na cultura popular. Na séri® melhor da Life era a sua intengdo criticar a
cultura das midias como tantos outros artistas fizam na década de 807

VM: Se vocé considerar o que uma pessoa faz taogdiase tudo que € novo e se soma a
sua vida vem na forma de informacdo mediada. Sé gontar tudo que vocé aprendeu por
experiéncia prépria, ou seja, tentando algo panesmo, ndo vai contar muito comparado
com o que vocé aprende ouvindo outras pessoa®) ejornal ou assistindo a televisdo. A
maior parte da nossa memoria, portanto € relati@aoatecimentos de que nés nao fizemos
parte diretamente. Quando isso se aplica ao me&grifico, este fendbmeno fica ainda mais

interessante: em todas as fotografias que ja fdeatas na historia, somente o filme foi



exposto ao registro da imagem, nenhum olho humanapartilha o momento preciso e a
posicdo de nenhuma fotografia. Isso faz com ghistaria dos fatos fotografados exclua a
experiéncia humana. No&és podemos apenas compartileandérias de imagens que na
realidade ninguém nunca viu. Se ninguém nunca vigue todo mundo lembra, de que
exatamente estas memodrias sao feitas?

Quando eu cheguei aos Estados Unidos, em 1983aJaatafmuito pouco o Inglés e entéo, no
inicio, eu nao fiz muitas amizades. Ler o jornalssistir a TV era reconfortante porque era
um modo de participar do meu novo ambiente. Eu cendpMelhor da Lifeem umagarage
salefora de Chicago. Este livro me deu uma certa g@iosse seguranca e me fez sentir mais
como parte do lugar onde eu estava vivendo. Aqata de “familia do homem” realmente
funciona. Eu perdi o livro no verdo de 88 numagpeanlLong Islande fiquei muito triste.
De repente, eu tive a idéia de que as pessoasuzdagn livros como esse somente pela
informacéo escrita. Eles também usam para cheear memorias dos eventos através das
fotos, como se fosse um album de familia.

Durante o verdo, eu comecei a testar o quanto adgudas fotografias na minha memaria.
No inicio era um passatempo. Eu acordava e trabmlben algumas imagens todo dia, e a
cada dia eu lembrava um pouco mais. Quando eugacaéseguia lembrar de nada, eu
comecei a chamar pessoas (que ndo tinham as imagessa frente) e perguntar a elas
guestdes especificas. Eu descobri que as pessa@asdagu as imagens de maneiras
radicalmente diferentes: suas descri¢cdes tinham estratura completamente diferente das
minhas. O mundo visual é como um jogo de palavrazadas: nos todos temos 0 mesmo
jogo, mas cada um resolve de um jeito diferentdirtha desenvolvido bem algumas imagens
de memodria quando &tux Galleryse dispds a mostra-las como desenhos. Ja queheu ti
transformado as imagens de memoria em desenh@sheuque elas deviam ser devolvidas
ao meio fotografico. Entdo eu fotografei os dessni@uando eles ficaram prontos, eu
ampliei as fotos com a mesma reticula de meiosdonmsque as fotografias originais tinham
sido impressas. As pessoas pensavam que estavamo veproducdes ruins de fatos
conhecidos, mas na verdade elas estavam vendosapegens de pensamentos. Elas foram
convencidas pelas fotografias porque elas tinhanesma sintaxe das fotos originais. Entéo
funcionou.

CS: Entéo, a sua intencao era brincar com nossa $arxe visual coletiva enquanto testava
as limitacbes da nossa memoria?

VM: Estar consciente das suas limitagcbes de memémiageral significa estar atento ao seu

potencial para subestimar o que vocé vé. NoOs foowoslicionados a formular opinides



importantes baseados nas imagens que vemos, masnsommecanismo responsavel por nos
apresentar estas imagens também nos condicion®ol fazer muitas perguntas sobre o modo
como sdo produzidas. A fotografia, especialmengmideda segunda guerra mundial, foi se
tornando gradativamente mais transparente em eka¢Eso. Se eu descrever para vocé uma
foto contendo uma menina correndo nua em uma rivenmada conNapalm vocé pensa na
garota, e ndo no pedaco de papel em que vocé wiagem originalmente. A fotografia
documental antes da guerra nas fotod=dem Security Administratignpor exemplo. S&o
muito mais sofisticadas em termos de luz e com@osi¢onsequentemente, vocé imagina a
relacdo entre o artista e o tema, e formula opiniiEseadas nessa negociacdo. O que eu fiz
comO Melhor da Lifefoi tornar as imagens bem subjetivas, imagens oigetivas e opacas
pela adicdo de mais camadas interpretativas. Nagneimento, eu tinha comecado a fazer
objetos que eram muito finos, de modo que eu déxzéir fotografias muito enganadoras. Eu
acho que este tem sido o principio do meu trabd#sale entdo. Quando estas imagens sao
reinseridas no mundo da midia, elas atuam comovatiaa, criando mais anticorpos contra
imagens semelhantes. S&o imagens suspeitas, qum fadas as outras parecerem passiveis
de suspeita.

CS: Eu quero mudar de assunto e perguntar diretamer sobre uma imagem especifica
em O melhor da Life,aquela do estudante na Praca da Paz Celestial. ifferessante que,
vendo a imagem real, ou melhor a fotografia originkem relagdo a sua, uma é mais
imediatamente atingida pelas limitacdes da memorigisual. Eu me pergunto se esta foto
apresentou um assunto especial, diferente das oussaque ndo obteve a longevidade na
nossa memoria coletiva e, portanto, seria mais difl de recordar e representar.

VM: Quando o assunto é fotojornalismo, ha uma cleitala compensagdo que mantém a
intensidade das imagens, novas ou velhas, sempra aivel semelhante. Uma imagem
relativamente recente é lembrada porque foi vigtgduco tempo e uma imagem antiga é
lembrada porque foi vista inUmeras vezes. Para ansurpresa, as dificuldades que eu
encontrei para fazer estas imagens tinham maisraca® forma do que com tempo.
Expressdes faciais, por exemplo, foram muito ddicke desenhar de memdria porque o
enorme repertério de modelos para as expresséasguemos armazenado no NOSSo cérebro
€ projetado para trabalhar por deducdo, mas énbasitecapaz de executar operacdes de
inducdo. Detalhes especificos de figurino e artuesdo também mais faceis de lembrar
que a exata posi¢cdo do corpo. Uma coisa que pecaam@erente com a fotografia original
em guase todas as imagens (exceto a da Praca @xRatial) foi 0 ponto de vista de onde a

fotografia foi feita originalmente. Este pareceusaspecto mais lembrado.



CS: Vocé mencionou antes a tecnologia como refer@a@ ilusdo e as nogdes conflitantes
que temos sobre a veracidade da fotografia. Ja queocé joga com a credibilidade
fotografica no seu trabalho, eu gostaria de saberop que vocé ndo usa o computador
para ajuda-lo a gerar estas ilusdes.

VM: Como eu disse antes, a iluséo faz parte do wahalho. Produzir ilusdo ndo é o que o
meu trabalho tem como objetivo. O tipo de ilusampeida por computador vai revelar muito
sobre a competéncia da pessoa que produz a ilEsdestou mais interessado em provocar
um confronto do espectador com a sua propria inetdnpia para resistir a uma iluséo
construida sem o uso desses efeitos. As ilusG@sssmvolveram em sintonia com os padrdes
evolutivos basicos da percepcdo. Em outras palagrasitural que vocé acredite em certas
imagens porque qualquer coisa que faga vocé caumemnuque também o ajuda a sobreviver.
Os curtos-circuitos perceptivos vao, em Ultima &nsia, Ihe dizer de um modo muito
eficiente a maneira como vocé percebe as coisase pode ser muito pessoal também.

CS: Anteriormente vocé discutiu a importancia da feografia e comentou sobre a
imagem de uma lixa parecer &spera. Isso me fez pansnas imagens de Meret
Oppenheim de uma xicara e um pires cobertos com gehnimal que eu vi em livros de
arte. Quando eu vi 0 proprio objeto em uma exposigd eu ndo posso dizer que fiquei
impressionado, mas eu lembro de pensar que eu gostamais da fotografia. O que vocé
prefere? Ficcdo ou realidade?

VM: E dificil gostar da realidade porque ela ndm tema forma definida, um tamanho, uma
cor. Nés temos a tendéncia de gostar de coisas aartas caracteristicas formais ou
narrativas, coisas que carregam significados efspei A origem da ficcdo esté intimamente
ligada a origem da linguagem. Exagero, énfase,stadoelementos modais da linguagem,
parecem estar sempre conspirando secretament@ eorgalidade. Ernst Cassirer ilustrou os
efeitos do pensamento ndo-racional brilhantemeatevencdo da nossa cultura. Fotografias
de objetos, especialmente as surrealistas, situarbjedo em um contexto da sua época,
quando mostrar o objeto por si s6 esta fadado & ésta de contexto. Eu ndo sinto
necessidade de andar em volta de esculturas: sebjeto é feito para ser observado, ha
sempre um lado melhor para fazé-lo. Uma fotog&@famplesmente uma simplificacdo desse
processo. Esta te contando uma histéria sobre @icofiplvez uma mentira), extraindo uma
vista particular do objeto de uma infinidade deasigjue se pode ter simplesmente por
posicionar a cabega em frente a algo. Isto basitgnadeta a causalidade do objeto: na foto,

ele ndo vai desbotar ou enferrujar, permanecergpreem mesmo, apenas a fotografia vai



mudar. Perguntar se eu prefiro realidade ou figc@mesmo que perguntar se eu prefiro o
oceano ou nadar.

CS: Claro, entédo eu teria que perguntar se vocé salmadar, ou se vocé usa roupa de
banho apenas por vaidade?

VM: O oceano da realidade tem uma escala realndihigana e ndo deixa muita escolha
sobre nadar ou ndo. Ou vocé permanece flutuandquaguer estilo que consiga, ou vocé
afunda. Ndo ha nada em que se segurar. Eu ndostabom nadador, de qualquer forma.
Eu prefiro ficar em &gua rada.

CS: Uma pergunta que vale 100 ddlares: Vocé diriaug a sua série Individuos se
encaixa em uma nogao de produgdo dadaista ou préxando Fluxus, que se rebela contra

o chamado tratamento burgués aos objetos de arteroo mercadorias?

VM: Engracado vocé mencionar esta quantia. Quanddizea sérielndividuos eu tinha
acabado de voltar da Europa com cerca de 100 dovetinha um pedaco de plastilina, uma
camera, e alguns filmes e nada mais para fazerkartiz uma escultura e gostei dela, em um
tipo de terapia artistica, mas eu usei todo oipfese ndo podia comprar mais. Entdo eu tirei
uma foto da escultura, desmanchei-a e fiz uma .outvgo eu tinha 60 fotos do mesmo
pedaco de plastilina com aparéncias completamefgeciates. Um amigo chamado Kim
Caputo, se ofereceu para imprimi-las para mim, gaeaeu pudesse iniciar a minha carreira,
e nos copiamos todas as sessenta levemente difosa® algumas fotos de Barbara
Streisand). Entdo expus em pedestais de diferémtesnhos. As pessoas me diziam que as
fotos lembravam a morte, memoria e perda. Eu peraeminhas mudangas de humor e em
guantas coisas malucas o mesmo pedago de plaptildease transformar.

Agora, respondendo a sua pergunta, Fluxus e Dadarsa constante fonte intelectual para o
meu trabalho, e sim, Man Ray e Max Ernst sédo coeuses para mim. Mas quando eu fiz os
Individuos eu era muito pobre para pensar sobre a burgeesianercantilizacdo da arte.
Embora eles sejam ambiguos a ponto de conter urntendenidéias, esta série € mais pessoal
do que pode parecer: eu estava lidando com a ndaeparagédo de meu filho e tentando
sobreviver como artista. Entdo... eu ainda levoens dolares?

CS: A intuicdo parece ter um papel importante no se trabalho. Vocé poderia falar
mais precisamente sobre 0 momento em que vocé saldmnta de que o desenho, a
pintura e representagcdes do mundo tridimensional r@ precisavam ser feitos somente
com o lapis e o pincel? As pecas, contogito Ergo Sum por exemplo, foram sua

primeira investida no mundo dos materiais ilimitades para a producao de signos?



VM: Se eu fagco um desenho seu a lapis excepcioméniem, o observador vai procurar por
verossimilhanca, expressao, fluidez, etc., magm ffamndamental de que um traco a carvéo
seja processado ndo apenas como a forma e a taldusau rosto, mas também, a sua
personalidade naquele exato momento raramenteeocom alguém olhando um desenho.
Agora, se eu faco o mesmo desenho com melago @ pona fila de formigas andando nele,
as pessoas vao acha-lo “miraculoso”, ou pelo mestranho. Quando eu visitei Florenga, eu
vi os Portdes do Batistériale Lorenzo Ghiberthi e nenhum trabalho renasdanti® causou
um impacto tdo profundo. Ali vocé tem um sofisticadominio de perspectiva que é
basicamente intelectual e ilusionistico, combinedim um detalhado relevo que é altamente
fisico e realista. As duas formas de representacdmbinadas pareciam estar
simultaneamente enriquecendo e anulando uma a. ddtralto-relevo combinado com a
perspectiva de trés pontos era definitivamente ésgionante, mas fez a minha mente ir além
do que eu estava vendo. Me fez pensar sobre acdsdo um processo e nao como resultado.
De repente, eu me tornei consciente desta inadieetomia das coisas reais e das coisas que
sdo imagens de coisas. Foi quando eu comecei a@&abritcom idéias de realidade e
representacdo em uma mesma narraifagito Ergo Sum, Foto Histérica Casalzinho
Confortavelsdo trabalhos desta época.

CS: Pensando sobre a natureza subversiva de algumdas suas imagens, é curioso
lembrar que vocé trabalhou em publicidade, um negdée conhecido por taticas como
dissimular imagens sedutoras e sugestivas. A sugexiéncia em publicidade influenciou
alguma de suas séries em particular ou suas idéissbre as imagens?

VM: Eu acho que as minhas préprias idéias soblienagens tém mais a ver com a minha
decisdo de estudar publicidade que com a publieideadme influenciado para desenvolver
essas idéias. A publicidade me ajudou a organsgtasedéias um pouco melhor. Quando eu
era crianga, eu seguia a evolucado de uma manciaidede no teto em cima da minha cama
desenhando e escrevendo relatérios sobre ela. @ancegno um cisne, entdo se transformou
em um gorila, e depois em um velho carro chamaddi@oTanto quanto eu me lembro, eu
gostava de dar forma as coisas. Eu fazia desemhaegiiéncia tentando encontrar o exato
momento em que um macaco se transformava em unodpiio. A idéia de que eu poderia
desenhar pessoas se divertindo dentro de cuboselte gara vender maisviskey
definitivamente influenciou a minha decisdo de @stucomunicagdo. Mas eu estava mais

interessado em vender cubos de gelowjskey entédo eu desisti.

% No originalwading ato de andar em agua rasa.



CS: Trabalhando com varios meios para desenhar, camsujeira, calda de chocolate,
acucar, buracos de alfinete, etc., quanto signific® vocé atribui & coisa representada,
ovos, bindculos, Freud e ao material usado para e as imagens?

VM: Uma vez Jean-Luc Godard disse uma frase fanf@Sast ne pas du sang, c’est du
rouge,” que significa “Nao é sangue, € vermelho”. A frdseenonstra uma grande lucidez
sobre as coisas da representacdo. As fotografiaSed@no ndo eram urina, mas eram
amarelas. Os republicanos conservadores séo dEgoeirritados® quando véem o amarelo.
Warhol, por outro lado, mostrou o objeto real e deza abstracdo a partir dele. Eu sempre
pensei que era genial que ele tenha escolhido cleamde Oxidation Paintings No meu
trabalho, eu ndo estou téo interessado na natdeezraaterial que eu fotografo, quanto no
modo como o observador reconhece o material ngrafia. O trabalho de Serrano se baseia
na percepgdo da informagédo sobre o objeto; Warw®linformacéo sobre o processo. Eu
quero trabalhar com as duas no¢des simultaneansameme apoiar demais em explicagdes
externas. A escolha do tema é geralmente muitdiu#e geralmente vem depois da escolha
do processo. Elas estéo ligadas de um modo estogagheu ndo sei se posso explicar, mas eu
acho que é exatamente esta duvida que me satisdazlg eu fagco as coisas.

CS: Vocé descreveu as suas fotografias como ilusékes“baixa-tecnologia”'®. Como os
artistas conceituais, por exemplo Jan Dibbets e JahPfahl, ou como os mais populares
como M.C. Escher, suas fotografias brincam com umpercepc¢éo do espectador de um
modo que se une a conceitos da arte erudita. Vocéde explicar como as suas “ilusbes”
se encaixam em uma cena mais abrangente da arteagkrcepgcao?

VM: Eu me lembro que realismo foi considerado uday@o em Nova lorque durante muito
tempo. Eu frequentemente visitava uma galeria feadtista noSohoe eu ficava quase
envergonhado de admitir que eu obtinha mais ing@iradaquele lugar do que de outras
fontes de idéias que eu visitava. Alguma conspirag@noclasta misteriosa forgou as pessoas
a separarem ilusdo da arte considerada séria. Mag@ posso evitar que eu tenha sempre
sido um aficionado por arte figurativa. Duranteiahlma primeira visita a Nova lorque, a Unica
coisa que ficou gravada na minha cabeca foi umnemoetrato de Chuck Close no Whitney.
Eu acho que sou velho o suficiente para me toer@r\gergonha e confessar que eu sempre
gostei de Salvador Dali e cresci colecionandpastersde Frank Frazetta e Roger Dean. Eu

definitivamente j4 superei 0 meu complexo de inwdgaair brush mas ainda ndo posso

% No originalpissed usada com duplo sentido pelo artista, tem sewtittaquial de incomodado, irritado. Vik
Muniz se refere a uma obra de Andrés Serrano emapgrece um crucifixo mergulhado em um liquido afoar
e cujo titulo éPiss Christ(1987).

199 No originallow-tech em oposicédo a expressao high-tech, que designteahologia.



ajudar, mas respeitar qualquer um que ja tentar i@na representacgéo fiel de alguma coisa,
ainda que seja s6 para aprender que é dificil @iamwelmente instrutivo. Nos anos 60 e 70,
alguns artistas comecaram um retorno via neopktoni Dibbets e Pfahl encontraram um
caminho com o que eles estavam fazendo porque ballia deles estava inserido nos
discursos do minimalismo que eram predominanteselagpoca. Mas mesmo aqueles sem
nenhum conhecimento do minimalismo poderiam achatrabalho deles interessante.
Pensando nisso, de um modo bem inconsciente, @u gstpre tentando fazer a coisa errada.
Eu sempre senti que o medo da ilusdo e da maraeditaava fazendo do mundo da arte um
lugar para a hipocrisia culta onde o simples prdpeobservador tinha que compartilhar esta
privacdo honrosamente. Eu tive um sonho engracaldee 9sso uma vez: eu estava com
Barnet Newman no seu leito de morte. Incapaz @e,fale gesticulava pedindo lapis e papel,
e entdo, nervosamente, escreveu algo e morreu opedatamente com um sorriso no rosto.
Era um desenho ddickey Mouse

CS: Eu imagino o que Freud diria sobre isso. E seMikey Mouseestivesse no seu leito
de morte e desenhasse um quadro de Barnet Newman2 Enorreria rindo?

VM: Com o seu senso de humor académico, Freud petmante falharia em ver que aquela
linha vertical atravessando um pedaco de papel & lwa coisa para um personagem de
desenho animado a beira da morte fazer antes dem&u aposto que ddikey Mouse
fizesse qualquer tipo de arte, seria definitivameamha pintura monocromatica. Mas ndo me
entenda mal. Eu adoro arte abstrata. Muito do qoataceu, tanto na arte abstrata quanto na
figurativa na segunda metade do século se baseduaiemo entre os dois géneros. O que
criou a ruptura entre o abstrato e a representdgiice as pessoas comecaram a dar muita
importancia ao modo como a arte era produzida epada o modo como € interpretada.
Novamente, eu ndo encaixo meu trabalho nas extagl®s] eu tento me espremer entre elas,
tentando descobrir o que faz de alguma coisa ursiaaghio e de outra um polvo. Eu adoro
obras como as de deKooning e Arshile Gorky pordas eperam entre a linguagem e a
percepcdo, sem ignorar os fatos pertinentes a uroatra. Eu também me sinto muito
préximo do minimalismo, porque ele trouxe idéiascpptuais simples de volta a arte de um
jeito dinamico. Artistas como Serra, LeWitt e Rabdorris sdo muito importantes para mim.
CS: Por causa do aspecto minimalista do seu traballou porque Serra, LeWitt e Morris
guebraram convencdes da arte figurativa?

VM: Eu acho que porque o trabalho deles foi umrretadissimulado as idéias formais e

estruturais.



CS: Quanta exposicdo a arte contemporénea vocé teaates de vir para os Estados
Unidos em 19837 Algum artista ou trabalho especificchamou a sua aten¢do?

VM: Nos anos 70, por causa do governo militar ncasiBy os intelectuais viviam
constantemente com medo de serem perseguidos.dk pate da musica de da arte daquele
tempo ou é um ativismo camuflado ou estd corrompielo patriotismo. Havia sempre este
clima prolongado de um mercado negro semidtico e mpensagens ocultas pareciam
codificadas em cada frase: tudo significava algsniessoas que carregavam livros na bolsa
eram consideradas um tipo diferente de criminosgle pstado policialesco autoritario e
ignorante. Entéo, ler livros e conviver com intél@gs era um modo de ser rebelde. Aquela
atmosfera me deu uma alergia crGnica a palavragrdem e uma viséo clara de como a
informacgéo pode ser manipulada para servir a cértesPor razbes Obvias, naqueles dias eu
pensava que arte politica era uma coisa do gowemue arte abstrata era para pessoas que
nunca andaram nas ruas. Eu gostava de desenhaogjaatigos no museu e ndo dava muita
importancia para a arte contemporanea. O prinagtista contemporaneo que eu conheci foi
Leonilson. Em 1979 nés dois estavamos ajudandaipogde teatro experimentAkdrubal
Trouxe o Trombondurante a sua temporada em S&o Paulo. Eu tralealfmeele desenhando
um cartaz e disse a ele que o barco que ele dasesteva torto. Ele respondeu que o barco
estava torto porque era o barco dele. Leonilsortéészas que eram repletas de fragilidade e
ambiguidade, um dos poucos artistas brasileirosstrar esse lado de um objeto de arte. Ele
era um artista extraordinario e uma grande pe&soainto muita falta dele.

CS: Vocé diria que de algum modo o seu trabalho ps¢éa uma homenagem aos artistas
do final dos anos 60e do inicio dos 70, como WiltimWegman, Robert Cumming e até
Douglas Huebler? Eu penso particularmente no humosseco, por vezes banal e nas
ilusdes low-tech associadas com muito dos seus trabalhos em fotofijga de base
conceitual.

VM: Tem algo sobre a arte dos anos 70 de que egod@sgo escapar. Talvez seja uma coisa
da geracdo. H4 um certo sentimento do feito em paisaéds dos trabalhos destes artistas que
me fazem pensar nas trupes de circos itinerantas &eiras escolares de ciéncias Eu sempre
gostei do Dada e do Fluxus, que provavelmente enfliaram o trabalho deles, e tentei
cultivar a atitude em fazer arte. E como arte citmakesem o cenho.

CS: Vocé se considera um artista conceitual? Em umalefinicdo mais ampla,

logicamente, ja que nods sabemos que o verdadeirdiata conceitual nunca produz nada.



VM: E dificil ndo ser conceitual. O termo arte ceitgal sempre me incomodou porque é
impossivel para mim imaginar uma forma de arte semconceito. Eu acho que a arte se
torna “politica”, “conceitual”’, ou “espiritual” apas por subtracdo. Basicamente o que o
chamado artista conceitual esta dizendo é quedalelanca, ndo canta, ndo entalha madeira,
ndo desenha nus ou pratica pintura de cavaletpeel idéias sem forma. Se vocé encontrar
uma idéia sem forma, por favor me avise, porqueadnraria tirar uma foto disto. “Arte
conceitual” apenas enfatiza o conceito em um olgjetarte pelo empobrecimento sistematico
do seu valor estético. Eu sou um artista, e eu gabaim verdadeiro artista ndo pode suportar
o sacrificio da beleza em nome da inteligéncia.&/on&@o precisa fazer isso! Pegue pessoas
como Courbet ou Manet, por exemplo. Vocé nédo pedensis conceitual que aquilo. Vocé
ndo precisa de um aviso em néon para proclamarisigggdes intelectuais; tudo que vocé
precisa € de uma boa histéria para lhes dar fobmanardo DaVinci sempre é citado por
dizer que arte é uma coisa mental. Eu acho quescelpurealmente quis dizer é que arte é
mental sem excecdo. Marcel Broodthaers é um artsteeitual. Assim com@randma
Moses Nesse assunto, deKooning teve a palavra finalduaisse que em arte, uma idéia é
simplesmente tdo boa quanto outra.

CS: Chuck Close teria dito a deKooning que “ele eata feliz em conhecer alguém que
havia pintado mais deKoonings que ele proprio”. Clee estava se referindo aos seus
proprios trabalhos a época, que eram bastante préxios do de deKooning. H& um
deKooning por ai para vocé?

VM: Se eu conhecesse o cara que faz a documentftégrafica para Chuck eu
provavelmente diria, “Estou feliz em conhecer algugie fotografou mais quadros do Chuck
Close que eu”.

CS: Vocé alguma vez ja pensou em fazer teatro ounf@mance? Eu preciso dizer que
isto combinaria com a sua personalidade. Vocé estémpre ligado?

VM: Eu trabalhei com teatro no Brasil, basicamemntegrupos experimentais amadores. Uma
das coisas em que eu pensava ao me mudar parddigua era estudar teatro. Eu gosto de
ler pegas teatrais, mas hoje eu raramente assistmaO teatro € talvez 0 componente mais
importante do meu trabalho hoje. Por exemplo, seeguuma montagem do Rei Lear, vamos
dizer, com Antony Hopkins no papel principal, o @rate ator, com seu corpo e com a sua
voz, simplesmente vai convencé-lo por algum temp® @ que vocé vé é realmente o rei. E
uma grande ilusdo, que vocé s6 aprende a apra@adq tem a chance de assistir & mesma
peca interpretada por um ator ruim. Agora, aqla esbeleza da coisa toda: o bom ator, Sir

Antony Hopkins, parece desaparecer como ele mesrandg incorpora o velho rei. Vocé



esquece dele e vé apenas 0 que ele representau @tonapor outro lado, fica oscilando do
seu personagem para si mesmo. O bom ator te deika & peca, enquanto o0 mau ator
permite que vocé tenha a experiéncia do que é pripréeatro. Eu penso nas minhas
fotografias como pecas muito curtas, as vezes deftagdo de segundo, nas quais um mau
ator, digamos, poeira, linha ou chocolate represerd papel de um objeto, uma pessoa ou
uma paisagem apenas para as lentes da cameracdhboesiaus atores nas minhas pecas
porgue eu NAo quero que as pessoas vejam apeg@esentacdo de algo. Eu quero que elas
sintam como acontece. O momento desta incorporagique eu considero uma experiéncia
espiritual.

CS: Vocé parece tirar muitas de suas idéias, ou geinenos a sua inspiracao, da historia
da arte, em particular daqueles artistas e trabalhe que parecem tem pouco significado
ou pelo menos pouca atengdo do mundo da arte conteonanea. Onde vocé situaria o
seu trabalho no mundo da arte atual, uma arena queoloca um peso tdo grande no
discurso tedrico?

VM: Eu prefiro dizer que as vezes eu faco um tiaddlaseado em “velhas imagens” a dizer
gue me baseio na histéria da arte, o que geralniepieca em coisas a serem consideradas
antes que um certo trabalho seja percebido peto &l estou mais inclinado a trabalhar com
obras anénimas porque elas estdo menos poluidasnp@imacao histérica do que as obras
dos grandes mestres. Eu nunca tive aulas de histararte e as vezes eu penso que eu tenho
muita sorte por ter aprendido arte respondendoageéms de um modo bem pessoal. A obra
de arte que mudou a minha vida e me motivou a m&ataim artista foi a pintura de uma
garota levemente estrabica cuja assimetria fagmhfpintura parecer viva. O nome dela era
Clara Serena e foi apenas uma coincidéncia que defm o pintor que executou o retrato,
era Peter Paul Rubens.

Eu geralmente gosto dos trabalhos de periodos enmguos meios surgiram, forcando os
existentes a mudar. As pinturas do inicio do séeddk, como a escultura e a pintura;
impressionismo, a fotografia e a pintura do entrer@s, Estes séo os trabalhos que eu estou
sempre investigando. Um dia eu estava olhando wm tle Sister Wendg vi aquele doce
retrato de S&o Jodo Batista com uma ovelha feitd/fowillo. Eu ndo tenho a menor idéia da
razao, mas aquela imagem boba me encheu os obugsad’

Se eu tivesse estudado historia da arte e tivggsadido como Murillo era cafona, eu teria
sido privado daquela experiéncia pungente. Ewzjénfagens de trabalhos mais conhecidos,
mas tentei reduzir o seu valor iconogréafico endattito o seu valor perceptivo. Eu fiz a Gltima

ceia de Leonardo, por exemplo, mas eu ndo estansapgo em Leonardo. Eu estava



pensando na perspectiva da idéia da eucaristia coma forma antiga de rede de
comunicacdo. Em tese, eu acho que a Unica coisa sabre a critica de arte € que ela
possibilita a arte sobre a critica. Eu gosto déiltegofia e livros de histéria. Eu também tenho
interesse por neurologia, psicologia e fisica. iaando eu quero ler algo para influenciar
realmente o meu trabalho, eu pego um romance diviorde poesia.

CS: Vocé nunca escreve poesia ou ficgdo?

VM: Sim, mas a maior parte é apenas lixo. Eu digo iporque eu acabei de ver os desenhos
de Victor Hugo ndrawing Center Aqueles desenhos séo a coisa mais incrivel qiee \éwe
foram feitos por um escritor. Eu ndo consigo nemsmwedesenhar como Victor Hugo, quanto
mais ter a pretensao de ser um escritor.

CS: Vocé poderia falar um pouco sobre o seu procesatual para fazer uma imagem, o
das imagens de linha, por exemplo?

VM: Eles surgiram da minha falta de habilidade fawer paisagens com arame. Eu tentei,
mas elas eram realmente tristes. Eu queria teataas diferentes, mas eu descobri que
mudando o material com o qual eu estava desenliaredoada material poderia modelar bem
apenas certas coisas. Eu precisava de algo migie,fentdo eu comecei a trabalhar com linha
de costura. O processo € muito similar ao dos a@bjde arame, exceto por me permitir
modelar melhor o material e criar volume. Por @aol vocé tem um desenho e por outro
vocé tem a fotografia do “ator” responsavel pelaresentacdo da paisagem. Quando vocé
percebe um, vocé perde o outro. Funciona como wbrgtcabeca visual, como o cubo de
Necker ou 0 vaso de Rubin.

CS: Vocé quis zombar da pomposa seriedade das imagede nuvens de Alfred Stieglitz
Equivalentesguando vocé fez as sudmagens de nuverts

VM: N&o. Stieglitz pode néo ter sido o maior agida América, mas ele era definitivamente
o mais influente. Ele se espalhou suavemente, otasucum grande territorio. Ele trabalhou
em muitas frentes e usou muitos dispositivos paxdiar a formatacdo do meio artistico do
seu tempo. Ele introduziu solitariamente a arte enwa para o publico americano. Eu
geralmente uso imagens de pessoas que eu admachoumportante no contexto da cultura
geral. Eu néo teria a intencdo de zombar de ningeépecialmente alguém com a mente e a
reputacdo de Stieglitz. Se vocé olhar para unmedsEquivalentesvocé vai ter uma idéia da
inatingivel natureza de sensacdes e dos meiogiartifem que o significado é fabricado. Se
vocé olhar um dos meusquivalentesvocé vai ver, dependendo da maneira que escolher
interpretar, uma nuvem ou um chumaco de algod@&msaudos em oracéo de Durer. O titulo

Equivalentedoi escolhido porque estas “nuvens” tinham algeacom o que Stieglitz estava



tentando dizer: que o objetivo de uma fotografia @&implesmente retratar um objeto, mas
uma gama de associagdes emocionais e simbolicas tyaamento formal do tema trard para
o observador. Ele abordou a questéo levando-a egadi a ambiglidade. Eu decidi leva-la
em direcao a especificidade.

CS: Pensando sobre a necessidade de resolver snanigu imagino que vocé se interesse
por mistérios: mistérios sobre assassinatos. Siotg\a teve a oportunidade de examinar de
perto fotografias de cenas de um crime?

VM: O problema com mistérios é que no final elesa@®a de ser um mistério. Ha um grande
escritor de livros de mistério na Franca chamadoidd&ennac. O seu personagem principal
Benjamin Malaussene, é um cara que cuida de omZ®# e acaba sendo acusado de todas as
mortes na cidade. O livro sempre comega com suaret@mando para casa com um outro
bebé e termina com ela partindo com um outro homfemssassina é sempre uma senhora
idosa. Ha muito pouco mistério, e como eu havia, @itt ndo me importo com o mistério em
si, mas 0 modo como ele constroi o argumento &d@s cenas é absolutamente brilhante. E
como Bulgakov encontrando Conan Doyle. Eu gostdfittaes de Columbo, também, porque
vocé conhece a identidade do assassino desdea miocé passa o resto do filme tentando
entender como aquele policial meio retardado vaolver o crime. Este é o verdadeiro
mistério. Bem, com certeza ha algo sobre fotografiainalistica e médica que chega até
vocé. Eu ja vium monte de fotografias policiaigssnelas ndo fazem muito por mim. Eu acho
que eu vi muitos filmes policiais onde estas ces@@sabundantes e a Unica diferenga entre o
falso e o real é uma legenda, algo que € extefomaEu acho que a fotografia médica tem
um efeito mais forte sobre mim.

CS: Em muitos dos seus trabalhos, texto, linguagemu a legenda sdo aspectos que
integram o entendimento do espectador sobre o trali®. De certo modo, suas legendas,
especialmente conbeslocamentgsonde ndo ha imagens, subvertem totalmente a nocao
da veracidade fotografica e brincam com a idéia dgue nés deveriamos acreditar em tu

do que lemos. Estas pequenas mentiras brancas j&lbausaram algum problema?

VM: A clipagem de jornais que eu inventei é parohte inspirada pelas fotos malucas e
abstratas que eu encontro no caderno de ciénciblewoYork Times toda terca-feira. Ali, 0
gue parece uma mancha de vinho é identificado ema legenda como um campo de
antimatéria no meio de uma galaxia a muitos anpsiudistancia. Eu fiz um punhado de
desenhos que parecem com manchas de vinho endatavi® no telefone e decidi comecar a
escrever pequenas histérias para eles. Como agabla um virus que torna as pessoas

incapazes de ler, ou a do fotografoNttional Geographique foi indiciado por fotografar a



lingerie da sua namorada de um modo que parecia um coguaneld=u escrevi uma histoéria
boba sobre os guardas Wosemitendo deixarem as pessoas fazerem fotos com cameras d
pequeno formato e enviei por fax a um amigo, quaoena outro amigo, que enviou a um
milhdo de outras pessoas. Quando eu mostrei easgemns a um grupo de pessoas em Sao
Francisco, uma velha senhora se aproximou e digseeg estava mentindo sobre ter
inventado estas historias porque aquela histériaparticular era verdadeira e ela havia
escutado no radio. Entao, eu estava sendo acusaaermtiroso por reivindicar autoria sobre
uma mentira que se tornou verdade através de cascef dificil se ter uma mentira quando
todo mundo tem a verdade. A séleslocamentosambém vem diretamente das coisas que
eu fiz quando eu estava trabalhando com as imaderiRevistalife. Eu estava tentando
dimensionar o poder de uma legenda sobre a imagem.

CS: Vocé se afastou do aspecto tridimensional dosus primeiros trabalhos, mas vocé
tem algum interesse em retornar a escultura ou mesras instalacdes?

VM: E dificil adiantar o que eu vou fazer daqui frente. Eu ndo tenho muito planejamento
nem estou ligado a um estilo ou técnica especificlntografia me permitiu unir desenho,
escultura, pintura e teatro com uma ligacéo firhetenho desenvolvido séries de desenhos e
esculturas ha anos; apenas aconteceu que o tralodtigpafico amadureceu em um ritmo
mais rapido. Eu também estou trabalhando com filagesa, mas por enquanto eu cligips
muito curtos, sem muita coisa acontecendo e eles@a mais com uma fotografia que com
filme. Sobre instalacdo, eu nunca senti necessidadgaminhar em torno de uma escultura e
nao vejo sentido em estar dentro de uma. Eu soto rmlaustrofébico.

CS: Ha algum modo de producdo de signos que vocérgee quis usar, mas nunca
conseguiu que funcionasse?

VM: Eu trabalho com poucas coisas, comparando comua eu nao trabalho. Uma vez eu
pensei que poderia duplicar o padrdo de pontosrdeutdoorcom M&Ms. Eu quase morri
por esgotamento nervoso. Formigas vivas, atilheigids, correntes, faiscas elétricas, imas,
Oleo, leite, etc. Eu tentei muitas coisas, masdiveesso apenas com algumas.

CS: Alguém poderia dizer que as pecgas com terra s@arthworksem pequena escala, ou
0s antigos desenhos na terra fotografados por Mayih Bridges?

VM: Sim, eu adoraria fazer desenhos na terra, ressseriam retratos de personalidades da
TV, carros antigos ou marsupiais. Eu usaria metadeatag6nia para desenhar o cachorrinho
da RCA, e o gramofone teria linhas tdo grandes tquancanal de Suez. No entanto, o

resultado final deste trabalho seria uma cépialatmp de 4x5.



CS: O que é particularmente intrigante é que as ssailusdes estédo ficando mais e mais
sobre a superficie. As séries de terra e as criarggade aglUcar parecem ter uma
metodologia similar. Elas foram feitas mais ou mersoao mesmo tempo?

VM: As primeiras obras tinham idéias tomadas dedks. Eu estava refazendo o trago com
coisas fisicas como linha e arame. As séries deaa@lde terra tém muito mais a ver com a
fotografia em si: a idéia de que a imagem €é comappst certo arranjo l6gico de minusculos
pontos que nds ndo podemos de fato perceber indivicente. Bom, Eu apenas fiz os pontos
maiores e dei a eles uma identidadeChancas de Aclcatambém surgiram a partir de uma
circunstancia muito pessoal. Marion e eu passatgossdias enst. Kittse naddvamos todo
dia com um grupo de criancas de |4 que eram moitesle ndo haviam sido estragadas pelos
comerciais da Nike. N6s sabiamos o0s seus nomegimas$ coisas a seu respeito. Elas eram
criancas felizes. Mais tarde, nds tivemos a chaleceisitar o lugar onde a maioria dos seus
pais trabalhava, nas lavouras de acucar. O trabdihio sob o sol escaldante havia
certamente castigado bastante a sua aparéncia.eElss bastante tristes e amargos. Eu
fotografei as criangas e voltei para Nova lorqueuma manhd, quando eu estava bebendo
meu café e olhando para aquelas fotografias, edemérei de um poema do escritor
brasileiro Ferreira Gullar no qual ele esta tontecafé e comeca a divagar sobre a origem do
acucar. Ele termina com esta frase: “E com as viaargas de pessoas amargas que eu
adoco 0 meu café nesta linda manha em Ipatf®maA infancia radiante daquelas criancas
inevitavelmente vai ser transformada pelo acicaanGas que se transformam em agucar.
Isto me atingiu como um golpe. Eu fui at€anal Stregtcomprei papel preto e tentei copiar
os instantdneos espalhando o acglUcar sobre o gapeli figuei muito surpreso quando
funcionou. A série de terra é o oposto Gaimncas de AcUcarA terra é espalhada sobre uma
caixa de luz e entdo sistematicamente limpa corju@daade pequenos aspiradores de po,
canudinhosgotonetesimidos e outras ferramentas improvisadas.

CS: Um dos grupos de trabalho que eu menos gostaésérie Raio-X, eu presumo que
seja porque eles parecem muito faceis. Eles ndo tém rigor intelectual ou o
contraditério das outras séries. Agora, eu acho queu terei que pagar aqueles cem
dolares a vocé por ter dito isto.

VM: Os raios-x sdo muito dificeis de fazer porqoeé/tem que tentar muitas vezes. Eles séo

sobre aquelas idéias do teatro que eu menciores.dbtl estava conversando com um amigo

101 O artista se refere ao poe@aAcuicar de Ferreira Gullar cuja transcricdo do versoinalgé a seguinte: Em
usinas escuras,/homens de vida amarga/e dura/jramiuzste agucar/ branco e puro/com que adogo aféu ¢
esta manha em Ipanema



sobre palhagos e como nés os detestavamos. Ewgaehieso tem algo a ver com 0s raios-x,
mas eu ndo tenho certeza do porque de eu tenfagrafdr sombras e ter feito suas cépias
em raios-X. Eu também estava frustrado tentandmfatar sombras de méos. Entdo todas
estas coisas levaram a um ponto. Eu achei que segeacado provocar a ilusdo e a
explicagéo errada para ela ao mesmo tempo.

CS: Na série de imagens de chocolate, vocé usa ealtt chocolate. Talvez eu esteja
forcando a questdo, mas na fotografia e no cinemagalda de chocolate esta
frequentemente associada a morte. Nos velhos film& em preto e branco, calda de
chocolate era o substituto do sangue. E para dar uexemplo da fotografia, Lés Krims
usou calda de chocolate para uma série de fotogra§ no inicio dos anos 70 chamada
The Incredible Case of the Stack-o-wheats Murders.

VM; Alfred Hitchcock usou Bosco para a famosa ceth@ chuveiro de Psicose.
Aparentemente, 0 sangue nao € suficientemente isatento para a tela. H4 uma grande
diferenca entre o “real” e o “realista”, e as veasscoisas reais ndo sdo persuasivas 0
suficiente para representarem a si mesmas. Euhésbalhar com chocolate porque tinha
algo a ver com o sentimento da pintura. Chocolagpiia uma multiddo de fenémenos
psicoldgicos: tem a ver com escatologia, desejm,sdcio, luxdria, romance, etc. Eu nunca
conheci ninguém que ndo gostasse de chocolateud Frovavelmente poderia explicar
porque todo mundo gosta de chocolate. E por issoed@ foi 0 meu primeiro tema. Eu
também queria fazer um desenho que me desafiastammm. Geralmente leva uma hora
antes que o chocolate comece a secar e apenas algurtos para que ele derreta pelo calor
das lampadas. Eu tenho que ser muito rapido eldiedtca uma bagunca, as vezes.

CS: Além de limpar toda a bagunca que vocé faz, vécdambém ensina. Fotografia,
desenho ou pintura? Deve ser uma aula fantasticaesl adoraria ver a lista de materiais
gue vocé pede no inicio do ano.

VM: Um dos meus maiores her6is € John Dewey, quempse falou sobre as
responsabilidades do individuo em passar adianfgéaria experiéncia em forma de
educacédo. Eu ensino fotografia e desenho pararédt®y (Eu fago isso com mais frequiéncia
do que eu limpo a minha bagunca.) Ensinar, comoeesc e editar, € um outro modo de
passar para as outras coisas que eu considerotamigs para todo mundo. Eu estou sempre
pensando na responsabilidade que todos nés temogiedxar algo para 0S outros.
Recentemente, eu comecei uma pesquisa no camptudacéo, acerca do desenvolvimento
de programas para ensinar linguagem visual pa@iascas. H4 muito pouco sendo feito

nesta area. E importante ensinar aos pequenosvatira visual por tras das imagens que



eles consomem téo prontamente. Como as imagensnsent cada vez mais eloquientes que o
texto que as acompanha, a linguagem visual se tdmanportante quanto a prépria leitura.
As minhas aulas ndo tém nada a ver com o que eu Eagndo digo a eles para trazerem
mostarda, polvora e xarope de bérdo para as anaisofa eles o fagam de qualquer jeito). A
escola é onde eu expresso todas aquelas idéiamede divago sobre a imaterialidade das
coisas. Poupa-me o trabalho de ter que fazer issmau trabalho. E também evita que eu
faca arte didatica. Eu quero que estas coisas d8tams e eu quero que esta beleza oculte a

retorica que hé por tras delas.

Livre traducéo d&/ik Muniz and Charles Ashley Staimback: a dialogue
Originalmente publicado no Catalo§eeing is Believing/erona: Arena Editions, 1998.
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ViK MUNiZ A @P PRINT X CLOSE

Vik Muniz and Charles Ashley Stainback: A Dialogue
Published in the catalogue Seeing is Believing
Arena Editions

Verona, 1998

Charles Stainbak: When did you start using photography? Let me rephrase that.
When did you realize the power the photographic image could have in your work?

Vik Muniz: Even though I have always been involved with photographic images, for a
long time I was reluctant to make photographs myself. I guess I made a decision to
stop producing images and concentrate on making real things right after I gave up a
career in advertising. I became a sculptor so that I could work on the more material
aspects of things. Those objects were somewhat successful and a gallery showed
them in New York. The gallery also documented the work with slides and black-and-
white reproductions. When I first saw those photographs, I liked them so much that I
didn't care if the objects themselves were all set on fire. The photograph carried the
code of the objects' tridimensionality without the baggage of weight and volume. The
photograph also conveyed material information (a photograph of sandpaper, for
example, "looks" coarse), but it was somehow bonded more firmly with the form of
the objects portrayed. Ultimately, the photographs captured more of what the objects
were as they first appeared in my mind, as an idea. I wanted to be involved with craft
to the extent that it becomes invisible. This way the creative process goes full circle:
you start with an idea and end up with something that resembles one.

cs: So your first use of the camera is similar to the intentions of artists in the 1960s
who simply began making photographs to document happenings, earthworks, or
performances?

vm: That's pretty accurate. I have always admired that kind of art for all the wrong
reasons. My first reaction to finding Spiral Jetty in a book was, "Wow, what a great
photograph!™ I could not believe someone had gone to so much trouble just to end up
with a picture. I find quite paradoxical the fact that most of the art of the '60s has a
"what you see is what you get" attitude, and because so much emphasis was placed
on the physicality and evanescence of a work, most of what we're left with is
documentation. Well, documentation can be art. Pictures of Mont Blanc taken by the
Bisson Fréres in the nineteenth century were records of a performance, but the
performance was executed entirely with the record in mind. I am pretty sure artists
like Smithson or Matta-Clark felt that a piece was complete only after a photograph
had been taken of it. As for happenings, I have been to a few performances and I
confess that I get very embarrassed and rarely enjoy them. Photographs of such
events, however, are always fascinating. I am very interested in the ways a
performance gets recorded and the way in which the record affects the performance.
Japanese wood prints, for example, advertised Kabuki actors who embodied their own
masked characters. Julia Margaret Cameron would title a male portrait Iago after the
villainous character in Othello, ignoring the identity of the model. Jerry Seinfeld plays
himself on his sitcom. How can a person play himself? These are things that interest
me when I document my little private happenings.

¢s: In a way, you are like a magician who reveals the workings of a trick to the
audienceﬂyou want them to see how the illusion is created. Was that your intent
when you started using photography as a part of your artwork?

vm: The magician as well as the artist makes a living by manipulating stuff people
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generally take for granted. The universe of knowledge has lots of black holes: the
miraculous, the funny, the grotesque, the amazing, and even the truly beautiful are
merely situations that occur in the gaps between mundane knowledge. I've always
had an interest in this in-betweenness, these places where logic and common sense
collapse, creating room for new experiences. Augustine once said that miracles exist
not in relation to nature but in relation to what we know of nature. The difference is
that with optical illusions, the magic is indelible. The optical cortex is truly a sucker of
a mechanism. .

No matter what people say, artNdirectly or indirectlyNhas always had to deal with
illusion. The Paleolithic artist had to deal with it and so did Mondrian. Something
happens when you experience an optical illusion that exchanges the experience of an
object for the experience of vision itself. You don't simply see, you feel vision. I have
neither the interest nor the means to produce illusions that expand the concept of
what an illusion isNGeorge Lucas and Steven Spielberg are doing that for us. My area
of interest is in the opposite end of the spectrum of illusion: I want to make the worst
possible illusion that will still fool the eyes of the average person. Something so
rudimentary and simple that the viewer will think, "I don't believe what I'm seeing, I
can't be seeing this, my mind is too sophisticated to fall for something as silly as
this." Illusions as bad as mine make people aware of the fallacies of visual
information and the pleasure to be derived from such fallacies. These illusions are
made to reveal the architecture of our concept of truth. They are meta-illusions.

cs: Do people ever get confused by your work? Perhaps misinterpret your intentions?
Or take your work too seriously? I assume you don't, by the way.

vm: No, I've never had the problemfor the pleasurefof being taken too seriously. My
work is made not to confuse but to destabilize the viewer's notion of what a
photograph is. In that respect, the viewer does get confusedNand this is a good

thing. The logical blur that one experiences in front of an illusionistic picture is similar
to what one experiences after hearing a joke. Suddenly there is an enormous vacuum
in your mind that the cognitive apparatus registers as pleasurable because that's
what the mind likes to do: to fill these places with wild and abstract thoughts. The
notion that separates entertainment and wonder from artistic merit was probably
invented by some really sad people who could only measure the importance of the
artwork against the fabric of history and society, forgetting entirely the role of the 2
individual. The even sadder thing is that this notion endures, polluting the criteria of
artistic appreciation at the level of art production: artists become serious and
systematic, trying to make sense out of things. And if an artist creates illusions or
makes "funny things," he is certainly bound to be taken lightly. I have elaborate
opinions about race, gender, ecology, censorship, and economic distribution. I am
just not confident enough to market these opinions as an artistic commodity. The
subject of art is the study of the mechanisms responsible for conveying reality, and
not the idea of reality itself. Only after you have emptied art of this responsibility can
you actually make art that is "about” something.

Human knowledge relies on dualities and antagonisms in order to exist, making every
notion entirely dependent on its negation to assert a significant meaning. In this
respect, illusion becomes a way to improve our understanding of what reality is and
humor becomes a subject for serious investigation.

cs: Your fakery, if I may use this description, has been taken seriously, more than
once. For instance, the Principia series, in which you use stereoviews: works in which
the line between fact and fiction is so blurred, there are no guide wires showing, no
visible clues to your hoax.

vm: Well, there are actually two distinct bodies of work: one is about representation
and the other is about interpretation. The Pictures of Wire series or the Sugar
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represent something else. Other series like The Best of Life, Personal Articles, and
Principia are less about causes than they are about the effects of representation.
They are ideas that developed from looking at mass-produced imagery and exploring
how that imagery had affected me. The Best of Life fooled the viewer because the
viewer thought he knew everything about the picture before he saw it. Personal
Articles played with what people could not know about the pictures. And Principia
tested how people would respond to very silly pseudo-scientific photos seen through
an apparatus. In all these works, there is a process of digestionNor perhaps I should
say indigestionNand regurgitation of media images. Their basic formal aspect is the
stuff that is already part of our collective unconscious. More than 50 percent of the
world comes to us in the form of halftones, electromagnetic waves, and distorted
light.

cs: After hearing you talk about your work, I must admit that Gerhard Richter comes
to mind. Not so much because your work is similar, but more for the coalescing of
extremes in the entire body of artwork. Besides the connection of the extreme from
"realism to abstraction," have you ever thought about the similarities?

vm: What is very interesting in Gerhard Richter's work is that he is not trying to push
the limits of realism or abstraction away from each other, His photo-based
landscapes, still lifes, and portraits have the odd immateriality of an abstract
painting, and his abstract works (in a way similar to Matta's) seem to create a notion
of space within the brushstrokes. I have always been drawn to his work. The series of
famous men at the Ludwig Museum and the Bader Meinhof paintings had an
enormous impact on me. When I stop to think of what contemporary artists I am
most likely to absorb ideas from, I can only think of painters who use photography in
their work. Vija Celmins and Chuck Close, for example, are also people whose work I
am constantly studying. The only sculptors that come to mind when I think of what
has always interested me are Robert Irwin and Charles Ray. I had a similar discussion
with someone else recently, and she was a bit disappointed that I am not influenced
by younger artists. She even used a funny termfN"more contemporary.” I told her
that I am sure I will love the art of today in about twenty years.

¢s: You mention Vija Celmins and Chuck Close and their use of photography.
However, what seems even more pronounced as an influence is the tremendous
wealth of trompe I'oeil in art history. Since more than twenty years have passed for
many of art history's great illusions of trompe I'ceil, I assume a few might spark your
interest?

vm: There is a kind of trompe I'ceil that does a bit more than trompe the oeil. I like
illusions that say something about reality or, at least, our ability to cope with it.
Illusions of this kind are usually very understated and quiet. A painting by Peto, for
example, is a nice and entertaining trick, but a landscape by Bierstadt or Church is a
lesson in perception. For me, Ansel Adams is a more interesting illusionist than Jerry
Uesiman.

¢s: Your photographs are a hybrid of intellect, humor, and illusion, Can you explain
your working method and the process of bringing these often incongruous ingredients
together in one work or series?

vm: I have never been very good at organizing or classifying things, separating and
filing them in specific places. On my bookshelves you will find Milton next to Little
Lulu. I try to keep my mind and my environment as open as possible so that all kinds
of unlikely alliances may form in a natural and organic way. Combining photography
and drawing is no big deal because the two things were once the same and the need
for a distinction came much later. My father once won an Encyclopaedia Britannica in
a pool game. It was a very old edition and you could not tell if the illustrations were
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véry gc;od drawings or badly printed photugraphs. I remember, as a child, enjoying
this fact. Some things never really change.

As for working method, I haven't worked long enough to develop one and I sincerely
hope I never do. What I have is a repertoire of attitudes toward imagemaking that I
explore aimlessly until I bump into something interesting. I try to leave the process
as much as possible to intuition. If you work in an intuitive way, you generally
discover afterward the reasons behind your decisions. My very first efforts in
photography were a kind of transition between the object and the image. I wanted
the image to be as light and penetrating as an idea. Again, I was reluctant to make
images because of my previous experience in advertising. The work of advertising is
to fabricate identities for everything from talcum powder to nations and their armies,
to give form to the shapeless and a timeless image to the transitory,

This sounds very philosophical, I know, and I still think advertising is a very
important part of our culture. But I wasn't interested in fabricating identities before I
could find out for myself what identity is. How are we able to recognize objects in a
picture, how are we able to recognize objects, period? Advertising made me aware of
the dichotomy between an object and its images. This sort of tension has consistently
been part of my work. Today I look at older works such as Two Nails, Tug of War, and
Cogito Ergo Sum and see clearly this dilemma unfolding in my mind. Reality or
representation? As soon as I discovered how similar these two notions are once they
become visual information, I began to feel more comfortable using this polarity to my
advantage.

cs: After seeing the diversity of your work, I assume that you have a fascination with
images embedded in objects or things, everything from topiary to silhouettes of
ducks on the side of a dog to shapes in a cloud.

vm: A miracle is a phenomenon of interpretation. From Leonardo's stained walls to
Mr. Ripley's horses to grafitti, we are bound to encounter "accidental representations”
everywhere. It is as if meaning ricocheted throughout the elemental like oxygen
atoms. That's somehow linked to the basic functions of perception, the stuff designed
to keep us alive when we still were hunting the hairy mammoth. To really understand
art, one must return to these simple things. There was probably a time when early
man couldn't represent anything, but certainly found the shapes that were linked to
his life in stone formations, cracks, tree trunks, and pebbles. We tend to think that
art began with cave paintings, but I believe art started with the ability to recognize
the form of one thing in something else. Some artists in nineteenth-century China did
not produce any art of their own but simply looked for stones that conveyed a certain
mood in their form. They were called dream stones and they predate the readymade
by at least fifty years. What Duchamp made was an already-made.

I have always been intrigued with these things because they are the basic stuff of
knowledge. The moment you recognize the similarities between two things, you have
created a symbol, you have learned how to use language. When Noam Chomsky took
on Piaget's theory and the nature-nurture controversy about language acquisition, he
was onto something important about the nature of knowledge. The problem with the
natural language theory is that it assigns an exclusively active role to our cognitive
abilities. Cognition has its tidal movements. I believe that language is an innate
thing, but its basic configuration is passive and contemplative and it was designed by
evolution to function at the level of form recognition, a basic tool for survival. Some
early man threw his spear at a bison only to discover that it wasn't a bison but a
termite mound that carried an uncanny resemblance to a bison. He was "fooled" by
nature. He went back to the tribe and told the other hunters about the bison. Soon
they were throwing their spears at the termite mound while he crouched behind the
bushes laughing. That man was the first artist.
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cs: For some individuals working with photographic imagery, the label "photographer”
is less than desirable. They almost always prefer the label "artist.” You, however,
embrace the title of photographer and the photographic medium itself with great
fervor, yet the work appears on first glance more closely aligned to our traditional
notion of fine art. Do you see yourself as a photographic heretic or a shaman with a
camera?

vm: I attended art school in Sdo Paulo for a few years. None of the instructors there
knew the work of Joseph Beuys or Bruce Nauman. We would sit for three hours at a
time drawing and modeling geometric solids and nudes, and occasionally chat about
Bernini or Tiepolo. The seeming mindlessness of those exercises taught me almost
everything about artmaking that I use today. It taught me how to organize visual
information in a hierarchical way, giving me a more detailed understanding of the
mechanisms of representation. It also inspired in me a respect for craft and technique
that I have many times tried to rid myself of, but obviously have failed. One can learn
how to be a draftsman, a photographer, or a sculptor in school, but there is no way
to teach someone how to become an artist. It would be like teaching someone to be
sick or happy, or to be a good dice player. I am a photographer when I photograph,
and a draftsman when I draw, but an artist is what I am always becoming.

Ovid begins his account of Genesis in Metamorphoses with this: "My mind is bent to
tell of bodies changed into new forms." What a perfect way to start a work of art! A
child picks up a piece of chalk and draws a circle on the sidewalk, then straight lines
radiating from the circle. Any observer would immediately recognize in this doodle
the image of the sun, an immense ball of fire 150 million kilometers from Earth. It
takes less than a second for the meaning "sun" to embody that trace of chalk, while it
takes eight minutes for the actual light of the sun to illuminate it. We have become so
sophisticated in our visual habits that we often overlook the magic behind
representation. It is said that when Renaissance artists started to employ three-point
perspective in their paintings and frescoes, they were accused of witchcraft. Because
we no longer experience fainting spells in front of a Giotto painting, all the perceptual
impact of that work becomes history, but it is somehow satisfying to think of the
confused viewers trying to figure out how those earthy pigments were organized so
to produce a perfect likeness of tridimensional space. I try to focus my attention on
this dynamic theater of visual forms, where powders and binders play the part of
flying angels, charcoal traces act the role of Arcadian landscapes, and molten metal
becomes the perfect likeness of animals. I try to pinpoint the moment where the
change occurs, the moment a circle becomes the sun, and a triangle the tomb of a
long-dead pharaoh. That is magic, in its most evocational, shamanic, and spiritual
transformation that was once so distinct in art.

cs: I think that in most instances you do get that sense from your work. And that
"moment” is what people find intriguing when viewing it. Nevertheless, you assume
that even in today's fast-paced, hyperactive, gigabite, morphed, and virtual world
that the average man or woman on the street is aware of that "magic" associated
with human creativity. Don't you think that all too often we lose sight of the wonder
of human creativity and the ability of the eye, the hand, and the mind to produce
amazing illusions?

vm: Images are produced at such staggering speed that we grow conditioned to
retain only a fraction of what we see. The funny thing is that as we become more
proficient in making images, we become increasingly unable to understand their form
and semantic structure. The faster we can produce them, the less time we have to
really see what they are. The power of an image lays precisely in its potential for
being underestimated. In developing defenses against this noxious visual
environment, one becomes numb to all kinds of images. Sometimes I try to imagine
the world before anyone had a camera. A drawing of a rhinoceros like the one by
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Diirer must have been a wondrous thing for the s_ixteenth—century viewer, Todaw}, not
even a real rhinoceros will inspire that kind of awe. We need dinosaurs.

cs: But in a way, we have that kind of illusionNeven dinosaursiin many
of today's high-tech/high-budget Hollywood movies. Don't these count?

vm: Isn't this a funny paradox, that the ultimate use of the latest technology is to
make prehistoric creatures? I am usually more impressed by well-executed card
tricks than by this computer stuff. After five minutes of Jurassic Park, the dinosaurs
only scare you by sudden appearances: a hand puppet could appear suddenly on the
screen and people would be just as shocked. Films by Ray Harryhausen, for example,
are far scarier because they have very little to do with reality. They look more like
nightmares.

cs: Like many artists of your generation, your work is informed by mediaNprint and
televisionNand popular culture. In The Best of Life series, was your intention to
critique our mediated culture like so many other artists had done in the 1980s?

vm: If you come to consider what one generally does every day, almost everything
that is novel and that adds to one's life comes in the form of mediated information. If
you tally up everything you've learned through direct experiencefNin other words, by
trying something yourselffNit does not account for much compared to what you know
by listening to other people, reading the newspaper, or watching television. The
largest part of our memory, therefore, is allocated to events we were not directly part
of. When it comes to photographic media, this phenomenon gets even more
interesting: in all the photographs that have ever been taken, only the film was
exposed to the recorded image, no human eye shares the precise moment and
position of any photograph. That makes the history of photographed events the
history of events removed from human experience. We can only share memories of
images that in reality no one ever saw. If no one ever saw what everyone
remembers, what exactly are these memories made of?

When I arrived in the United States in 1983, I spoke very little English and so initially
did not make many new acquaintances. Reading the paper and watching TV were
comforting because they were a way to participate in my new environment. I bought
The Best of Life in a garage sale outside of Chicago. This book somehow made me
feel safer. It made me feel more a part of the place where I was living. That "family
of man" thing really works. I lost the book in the summer of '88 on a beach in Long
Island and felt really sad. Immediately, it occurred to me that people do not keep
picture books like The Best of Life solely for the written content. They also keep them
to check their memory of events against the photographs, just as they would peruse
a family album.

During that summer, I began to check how much I retained from the experience of
those photographs. At first, it was a pastime. I would wake up and work on a few
every day, and each day I would remember a bit more. When I could no longer
remember anything, I began to call people (who didn't have the images in front of
them either) and ask specific questions. I discovered that people store images in
radically different ways: their descriptions had a completely different structure than
mine. The visual world is like a crossword puzzle: we all have the same puzzle but
each of us solves it differently. 1 had developed from memory a few of the images
quite well when Stux Gallery offered to show them as drawings. Once I'd transformed
the image-memories into drawings, I thought they should be returned to their photo
state. So I photographed the drawings. When they were ready, I printed the photos
with the same halftone screen the original pictures were printed on. People thought
they were seeing bad reproductions of photographs of famous events, but in fact they
were only looking at pictures of thoughts. They were convinced by the photographs
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¢s: So your intention was to play with our collective visual syntax while testing the
limitations of your own memory?

vm: Being aware of your memory limitations generally means being aware of your
potential for underestimating what you see. We have been conditioned to formulate
important opinions based on images we see, but the same mechanisms responsible
for bringing us these images have also conditioned us not to ask many questions
about the way they are produced. Photography, especially after World War II, has
become increasingly transparent in this regard. If I describe to you a photograph
consisting of a girl running naked on the street sprayed with napalm, you think of the
girl and not the piece of paper where you originally saw the image. Documentary
photography before the warfNthe Farm Security Administration pictures, for
exampleNis a lot more sophisticated in terms of light and composition. Consequently,
you imagine the relationship between the artist and the subject, and formulate
opinions based on this negotiation. What I did with The Best of Life series was to
make these very subjective, transparent images more objective and opaque by
adding more interpretive layers. At that point, I had started to make objects that
were very thin, so I decided to make photographs that were very thick. I guess that's
been my working principle in photography ever since. When these images are
reinserted in the media world, they act like a vaccine, creating more antibodies
against similar images. These are suspect images that make all other images look
suspicious.

cs: I want to shift gears and ask a direct question about a specific image in The Best
of Life series, the one of the student in Tiananmen Square. Interestingly, seeing the
realflor should I say, the originalNimage/photograph next to yours, one is most
immediately struck by the limitations of visual memory. I wonder if this photo
presented special issues in that, unlike the others, it has not attained the longevity
within our collective memory and therefore might be more difficult to remember and
render.

vm: When it comes to photojournalism, there is a certain law of compensation that
maintains the intensity of images, new or old, always at a similar level, A relatively
recent image is remembered because it was seen not so long ago, an old image is
remembered because it's been seen multiple times. To my surprise, the difficulties
that I encountered in rendering these images had more to do with form than time.
Facial expressions, for example, were very hard to draw from memory because the
huge repertoire of templates for facial expressions that we have stored in our brain is
designed to work by deduction but is fairly inept when it comes to performing
inductive operations. Specific details of clothing and architecture are also easier to
remember than correct body positions. One thing that in almost all pictures (except
the Tiananmen Square photo) remained consistent with the original photograph was
the point of view from which the photograph was originally taken. This seemed to be
the most remembered aspect.

¢s: You mentioned technology earlier in reference to illusion and our conflicting
notions of photographic veracity. Since you play with the issue of a photograph's
believability in your work, I wonder why you don't use computers to help you
generate the illusions.

vm: As I said before, illusion informs my work, making illusions is not what my work
aims to achieve. The kind of illusion produced by a computer will reveal a lot about
the competence of the person who produces the illusion. I am more interested in
making the viewer confront his own incompetence in resisting an illusion by making
them without the use of such effects. Illusions have developed in sync with basic
evolutionary patterns of perception. In other words, it is natural that vou believe
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certain images because whatever makes you fall for certain tricks also helps you to
survive others, Perceptual short-circuits will ultimately inform you in a very effective
way of the manner in which you perceive things, and that can be something very
personal as well.

cs: Earlier you discussed the importance of photography and made a comment about
the photograph of sandpaper looking coarse. This made me think of the image of
Meret Oppenheim's fur-covered cup and saucer that I had seen in art textbooks.
When I finally saw the object itself at an exhibition, I can't say I was impressed, but I
do remember thinking that I liked the photograph better. Which do you prefer: fiction
or reality?

vm: Reality is hard to like because it does not have a definite form, size, or color. We
tend to like things with certain formal or narrative distinctions, things that convey
specific meanings. The origin of fiction is closely connected to the origin of language
itself. Exaggeration, emphasis, all modal elements of language, seem to be always
secretly conspiring against reality. Ernst Cassirer brilliantly illustrated the effects of
nonrational thought in the makeup of our culture. Photographs of objects, especially
surrealistic ones, place the object into the context of their own time, while the display
of the object itself is bound to be out of context. I don't see a need to walk around
sculptures: if an object is made to be looked at, there is always a best side from
which you can do it. A photograph is just simplifying this process. It is telling you a
story about the object (perhaps a lie), subtracting one particular view of the object
from the infinite number of views that one can have by simply positioning one's head
in front of something. This ultimately effects the object's causality: the object in the
photo will not fade or rust, it will always remain the same, only the photograph will
change. To ask me if I prefer reality to fiction is the same as asking if I prefer the
ocean to swimming.

cs: Sure, then I would have to ask if you can swim, or do you wear a bathing suit just
for the sake of appearance?

vm: The ocean of reality is pretty much of a diluvial scale and doesn't leave you
much choice between swimming or not. You either stay afloat in whatever style you
can or you sink. There is nothing to hold on to. I am not much of a swimmer anyway.
I prefer wading.

¢s: Here comes a $100 question. Would you say that your Individuals series fits into
a Dadaist or Fluxus notion of art production that rebels against the so-called
bourgeois treatment of art objects as commodities?

vm: Funny you should mention that amount of money. When I made the Individuals
series, I had just come back from Europe with about $100 to my name. I had a piece
of plasticene, a camera, and some filmNand no other materials for making art. I
made a sculpture and liked it, in a kind of "art therapy" style, but I used all the
plasticene and couldn't buy anymore. So I took a picture of the sculpture, destroyed
it, and made another. Pretty soon I had sixty pictures of the same lump of plasticene
conveying completely different moods. Kim Caputo, a friend, offered to print them for
me so I could jump-start my career, and we printed all sixty of them slightly diffused
(like pictures of Barbara Streisand). I then exhibited them with pedestals of different
sizes on the floor. People told me the photos evoked death, memory, and loss. 1
thought about my mood swings and how many crazy things the same lump of
plasticene can become.

Now, to answer your question, Fluxus and Dada are a constant intellectual source for

my work, and yes, Man Ray and Max Ernst are like gods to me. But when I made the
Individuals, I was too poor to think about the bourgeoisie and the commodification of
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ODjects. Although they are ambiguous enougnh to contain a Iot of ideas, that series Is
more personal than it might appear: I was dealing with a separation from my son and
trying to survive as an artist. Well ... do I still get the hundred dollars?

¢s: Intuition seems to play a significant role in your work. Would you talk specifically
about the moment you realized that drawing or painting and representations of the
three-dimensional world did not have to be rendered solely by the pencil or the
paintbrush. Were the Cord pieces, for instance, Cogito Ergo Sum, your first venture
into the land of limitless materials for mark making?

vm: If I make an exceptionally good pencil drawing of you, a viewer will look for
veracity, expression, fluidity, etc., but the basic fact that a trace of carbon becomes
processed as not only the form and texture of your face but also your personality at
this very moment rarely occurs to someone looking at a drawing. Now, if I make the
same drawing with molasses and have a trail of ants walking on it, people will find it
"miraculous"Nor at least strange. When I visited Florence, I saw Lorenzo Ghiberti's
Baptistery gates, and no work of Renaissance art has had a more profound impact on
me. Here you have an exquisite mastery of perspective which is basically intellectual
and illusionistic, combined with detailed relief work which is highly physical and
realistic. The two forms of rendering combined seemed to be simultaneously
enhancing and canceling each other. The haute relief combined with three-point
perspective was definitely overkill, but it made my mind go beyond what I was
looking at. It made me think about vision as a process and not as a result. All of a
sudden, I became aware of this incredible dichotomy, of real things and things that
are images of things. That was when I started to play with ideas of reality and
representation within a single narrative. Cogito Ergo Sum, Historical Photo, and Cozy
Couple are pieces from this time.

cs: In thinking about the subversive nature of some of your images, it's curious to
remember that you worked in advertising, a business known for such tactics as hiding
suggestive or seductive images. Did your advertising experience influence any
particular series or ideas about images?

vm: I think my own ideas about images had more to do with my decision to study
advertising than advertising influenced the development of these ideas. Advertising
helped me organize these ideas a little better though. When I was a kid, I would
follow the progress of a humidity stain on the ceiling above my bed by drawing it and
writing reports about it. It started as a swan, then turned into a gorilla, then an old
car named Gordini. As far back as I can remember, I liked to give forms to things. I
would make sequential drawings trying to find the exact moment when a monkey
turned into a helicopter. The idea that I could airbrush people frolicking inside ice
cubes to sell more whiskey definitely had an effect on my decision to study media.
But I wanted to sell ice cubes more than I wanted to sell whiskey, so I gave it up.

cs: In working with various drawing mediafdirt, Bosco, sugar, pinholes,
whateverfNhow much significance do you attach to the thing renderedfbinoculars,
eggs, FreudNand the material used to create the image? Is there a material or
substance that's offlimits? I'm thinking of Serrano here, as well as Warhol's Oxidation
paintings.

vm: Jean-Luc Godard once famously quipped, "C'est ne pas du sang, c'est du rouge,"
which means, "It's not blood, it's red.” That demonstrates a lot of lucidity about the
stuff of representation. Serrano's photographs were not piss, they were yellow.
Conservative Republicans are the ones who get pissed when they see yellow. Warhol,
on the other hand, showed the real thing and made an abstraction out of it. I always
thought it was great that he chose to call them Oxidation paintings. In my work, I am
not that interested in the nature of the material that I photograph as much as in the
wav the viewer recoanizes the material in the nhotoaranh. Serrano's work relies on
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the viewer's awareness of information about the subject; Warhol, on information
about the process. I want to work with both notions simultaneously without relying
too much on outside explanations. The choice of subject is often very intuitive and it
often comes after the choice of the process. They are linked in a strange way that I
am not sure I can explain, but I think it is exactly this doubt that gives me
satisfaction when I make things.

cs: You've described your photographs as "low-tech" illusions. Yet like certain
conceptual artistsNfor instaqce, Jan Dibbets and John Pfahl, or more mainstream
artists such as M. C. EscherfNyour photographs do toy with a viewer's perception in a
way that merges high-art concepts. Can you explain how your "illusions” fit into the
larger picture of art and perception?

vm: I remember realism being a dirty word in New York for a long time. I often
visited a photorealist gallery in Soho and I am almost ashamed to admit that I got
more inspiration from that place than most of the other idea factories I visited. Some
mysterious iconoclastic conspiracy has forced people to separate illusion from serious
art. But I can't help myselffI have always been a sucker for figurative art. During my
first visit to New York, the only thing that remained in my head was a huge Chuck
Close portrait in the Whitney. I guess I am old enough now to become shameless and
confess that I always liked Salvador Dali and grew up collecting Frank Frazetta and
Roger Dean posters. I am definitely over my airbrush envy complex, but still I can't
help but respect anyone who has tried to make a faithful representation of
something, even if just to learn that it's hard and invariably enlightening. In the
1960s and '70s, a few artists started to get back at it via Neo-Platonism. Dibbets and
Pfahl got away with what they were doing because their work was inserted into the
discourses of minimalism that were predominant at that time. But even those with no
understanding of minimalism would find their work interesting. Come to think of it, in
a very unconscious way I am always trying to do the wrong thing. I have always felt
that fear of illusion and wonder was making the art world a place for cultured
hypocrisy where the sole pleasure of the viewer was to share this deprivation
honorably. I had a funny dream about that once: I was with Barnet Newman at his
deathbed. Unable to talk, he gestured for a pencil and paper, then nervously
scribbled something and died almost immediately after with a smile on his face. It
was a drawing of Mickey Mouse,

cs: I wonder what Freud would say about that. What if Mickey Mouse were on his
deathbed and he drew a Barnet Newman painting? Would he die laughing?

vm: With his academic sense of humor, Freud would probably fail to see that a
vertical line crossing a piece of paper is a good thing for a moribund cartoon
character to do before he dies. I bet if Mickey Mouse made any art, it would definitely
be monochromatic painting. But don't get me wrong. I love abstract art. A lot of what
happened in both abstract and representational art in the second half of this century
was too hung up on the dualism between the two. What created the chasm between
abstract and representational art is that people began to assign too much importance
to the way art is produced and not enough to the way it gets interpreted. Again, I am
not fit to work on the extremities, I try to squeeze myself between the two, trying to
find out what makes something an abstraction and something else an octopus. I love
people like deKooning and Arshile Gorky because they operate between language and
perception without ignoring facts pertinent to one or another. I also feel very close to
minimalism because it brought simple perceptual ideas back to art in a dynamic way.
Artists like Serra, LeWitt, and Robert Morris are very important to me.

cs: Because of the minimal aspect of your work, or because Serra, LeWitt, and Morris
broke with conventions of representational art?
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vm: 1 think because their work was a disguised comeback ot tormal and structural
ideas.

cs: How much exposure to contemporary art did you have prior to coming to the
United States in 19837 Did any particular artists/artworks stand out?

vm: In the 1970s, because of the military government in Brazil, intellectuals lived in
constant fear of being persecuted. Most of the music and art of that time is either
camouflaged activism or corrupted by patriotism. There was always this lingering
climate of a semiotic black market where hidden messages seemed encoded in every
phrase: everything meant something else. People who carried books in their bags
were considered a different kind of criminal by the semiliterate authoritarian police
state, so reading books and hanging out with intellectuals was a way of being
rebellious. That atmosphere gave me a chronic allergy to slogans and a clear vision of
how information can be manipulated to serve certain ends. For obvious reasons, in
those days I thought political art to be a government thing and abstract art to be for
people who never walked the streets. I liked drawing the old paintings at the museum
and didn't give much thought to contemporary art. The first contemporary artist I
met was Leonilson. In 1979 we were both helping the experimental theater group
Asdrubal Trouxe o Trombone during their stint in S3o0 Paulo. I worked with him
designing a poster and I told him that the boat he drew was crooked. He told me that
the boat was crooked because that boat was his own. Leonilson made things that
were infused with fragility and ambiguity, one of the very first Brazilian artists to
show that side of an art object. He was an extraordinary artist and a great person. I
miss him a lot.

¢s: Would you say that in some way your works pay homage to artists of the late '60s
or early '70s like William Wegman, Robert Cumming, even Douglas Huebler? I'm
thinking in particular of the dry, often banal humor and the low-tech illusions
associated with much of their conceptually based photo works.

vm: There is something about the art of the '70s that I can't seem to escape. Maybe
it's a generational thing. There is a certain homemade feeling behind the works of
these artists that makes me think of itinerant circus troupes and high school science
fairs. I have always liked Dada and Fluxus, which probably influenced their work, and
tried to cultivate that attitude toward artmaking. It's like conceptual art without a
frown.

cs: Do you consider yourself a conceptual artist? Loosely defined, of course, since we
know that the true conceptual artist never really produces anything.

vm: It is hard not to be conceptual. The term "conceptual art" always bothered me
because it's impossible for me to imagine an art form without a concept. I think art
becomes "political,” "conceptual,” or "spiritual” only by subtraction. Basically what the
so-called conceptual artist is saying is that he does not dance, sing, carve wood, draw
nudes, or practice easel painting: he thinks ideas without form. If you find an idea
without form, please let me know because I would love to take a picture of it.
"Conceptual art" only emphasizes the concept of an art object by the systematic
impoverishing of its aesthetic value. I am an artist, and I think a real artist could not
stand the sacrifice of beauty for the sake of smartness. You don't have to do that!
Take people like Courbet or Manet, for example. You can't get more conceptual than
that. You don't need a neon sign to proclaim your intellectual intentions, all you need
is a good story to give them form. Leonardo is always quoted for saying that art is a
mental thing. I think what he really meant is that art is mental without exception.
Marcel Broodthaers is a conceptual artist. So is Grandma Moses. On this subject,
deKooning had the final word when he said that in art, one idea is just as good as
another.

http://www.vikmuniz. net/www/doctools/printable_php?pg=interviewStainback 17/1/2008




VikMuniz.net : Print Pégina 11 de 16

vm: 1 think because their work was a disguised comeback ot tormal and structural
ideas.

cs: How much exposure to contemporary art did you have prior to coming to the
United States in 19837 Did any particular artists/artworks stand out?

vm: In the 1970s, because of the military government in Brazil, intellectuals lived in
constant fear of being persecuted. Most of the music and art of that time is either
camouflaged activism or corrupted by patriotism. There was always this lingering
climate of a semiotic black market where hidden messages seemed encoded in every
phrase: everything meant something else. People who carried books in their bags
were considered a different kind of criminal by the semiliterate authoritarian police
state, so reading books and hanging out with intellectuals was a way of being
rebellious. That atmosphere gave me a chronic allergy to slogans and a clear vision of
how information can be manipulated to serve certain ends. For obvious reasons, in
those days I thought political art to be a government thing and abstract art to be for
people who never walked the streets. I liked drawing the old paintings at the museum
and didn't give much thought to contemporary art. The first contemporary artist I
met was Leonilson. In 1979 we were both helping the experimental theater group
Asdrubal Trouxe o Trombone during their stint in S3o0 Paulo. I worked with him
designing a poster and I told him that the boat he drew was crooked. He told me that
the boat was crooked because that boat was his own. Leonilson made things that
were infused with fragility and ambiguity, one of the very first Brazilian artists to
show that side of an art object. He was an extraordinary artist and a great person. I
miss him a lot.

¢s: Would you say that in some way your works pay homage to artists of the late '60s
or early '70s like William Wegman, Robert Cumming, even Douglas Huebler? I'm
thinking in particular of the dry, often banal humor and the low-tech illusions
associated with much of their conceptually based photo works.

vm: There is something about the art of the '70s that I can't seem to escape. Maybe
it's a generational thing. There is a certain homemade feeling behind the works of
these artists that makes me think of itinerant circus troupes and high school science
fairs. I have always liked Dada and Fluxus, which probably influenced their work, and
tried to cultivate that attitude toward artmaking. It's like conceptual art without a
frown.

cs: Do you consider yourself a conceptual artist? Loosely defined, of course, since we
know that the true conceptual artist never really produces anything.

vm: It is hard not to be conceptual. The term "conceptual art" always bothered me
because it's impossible for me to imagine an art form without a concept. I think art
becomes "political,” "conceptual,” or "spiritual” only by subtraction. Basically what the
so-called conceptual artist is saying is that he does not dance, sing, carve wood, draw
nudes, or practice easel painting: he thinks ideas without form. If you find an idea
without form, please let me know because I would love to take a picture of it.
"Conceptual art" only emphasizes the concept of an art object by the systematic
impoverishing of its aesthetic value. I am an artist, and I think a real artist could not
stand the sacrifice of beauty for the sake of smartness. You don't have to do that!
Take people like Courbet or Manet, for example. You can't get more conceptual than
that. You don't need a neon sign to proclaim your intellectual intentions, all you need
is a good story to give them form. Leonardo is always quoted for saying that art is a
mental thing. I think what he really meant is that art is mental without exception.
Marcel Broodthaers is a conceptual artist. So is Grandma Moses. On this subject,
deKooning had the final word when he said that in art, one idea is just as good as
another.

http://www.vikmuniz. net/www/doctools/printable_php?pg=interviewStainback 17/1/2008




VikMuniz.net : Print Pagina 12 de 16

¢s: Chuck Close was quoted as saying to deKooning that "he was glad to meet
someone that had painted more deKoonings than he had.” Close was referring to his
own early work, which was quite derivative of deKooning. Is there a deKooning out
there for you?

vm: If I met the guy who photographs Chuck's paintings for documentation, I would
probably say, "I am glad to meet someone who has photographed more Chuck Close
paintings than I have.”

cs: Have you ever considered doing theater or performance art? I have to say that it
would suit your personality. Are you always "on"?

vm: I worked in theater in Brazil, basically experimental amateur groups. One of my
thoughts behind moving to New York was to study theater. I like reading plays, but
now I rarely go see one. Theater is perhaps the most important component of my
work today. For example, if I see a performance of King Lear, say, with Anthony
Hopkins in the main role, the excellent actor with his body and voice alone will be
able to temporarily convince you that he is indeed a king. It is a great illusion that
you only learn to appreciate when you get a chance to watch the same piece
performed by a bad actor. Now, here is the beauty of the whole thing: the good
actor, Sir Anthony Hopkins, seems to disappear as himself once he embodies the old
king. You forget about him and you only see what he represents. The bad actor, on
the other hand, keeps shifting back and forth from his royal character to his
incompetent self. The good actor lets you experience the play while the bad actor
allows you to experience theater itself. I think of my photographs as very short plays,
sometimes a fraction of a second long, in which a bad actor, say, soil, thread, or
chocolate, performs the role of an object, a person, or a landscape only for the lens
of the camera. I cast bad actors in my pieces because I don't want people to simply
see a representation of something. I want them to feel how it happens. The moment
of that embodiment is what I consider a spiritual experience.

cs: You seem to draw many of your ideas, or at least your inspiration, from art
history, in particular those artists and works that have seemingly been of little
significance, or at least overlooked by much of the contemporary art world. Where
would you place your work in today's art world, an arena that puts such a huge
premium on theoretical discourse?

vm: I'd rather say that I sometimes make work based on "old pictures" than on art
history, which in general implies that there are some things to be considered before a
certain work is perceived by the eye. I am more inclined to work with anonymous
pieces because they are less polluted by historical information than masterworks. I've
never taken a class in art history and sometimes think I'm very fortunate to have
learned art by responding to pictures at a very personal level. The work of art that
changed my life and prompted me to become an artist was a painting of a slightly
cross-eyed girl whose facial asymmetry made the painting look alive. Her name was
Clara Serena and it was just a coincidence that her father, the painter who executed
the portrait, was Peter Paul Rubens.

I tend to like works from periods when new media emerge, forcing the existing ones
to change. Early nineteenth-century painting, sculpture, and _photography;
Impressionism; photography and painting between the warsfthese are works that I
am always scrutinizing. One day I was looking at a book by Sister Wendy and saw
this very sweet portrait of Saint John the Baptist and a lamb done by Murillo. I have
no idea why, but the silly little picture brought tears to my eyes. If I had studied art
history and learned how corny Murillo was, I would have been deprived of that
poignant experience. I have done some pictures after better known works, but tried
to play down their iconographic value by emphasizing their perceptual output. I did
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Leonardo's Last Supper, for example, but I wasn't thinking of Leonardo. I was
thinking of perspective and the idea of the Eucharist as an early form of broadcasting.
As for theory, I think that the only bad thing about art criticism is that it makes
possible art about criticism. I like reading philosophy and history books. I even have
an interest in neurology, psychology, and physics. But when I want to read
something that will ultimately influence my work, I pick up a novel or book of poetry.

¢s: Do you ever write poetry or fiction yourself?

vm: Yes, but most of it is still garbage. I say this because I just saw the Drawings of
Victor Hugo at the Drawing Center. These drawings are the most incredible things
I've ever seen, and they were done by a writer. I can't even draw like Victor Hugo,
much less expect to be a writer.

cs: Could you talk a little about the actual process of making an image, one of the
Thread pieces, for example.

vm: These developed out of my inability to do a landscape with wire. I tried but they
were really sad. I wanted to try different subjects, but I discovered by changing the
material in which I was drawing that each material could only render certain things
well. I needed something more fluid, so I began to work with sewing thread. The
process is very similar to the wire objects except that it allows me to build up the
material and create volume. In one hand you have a drawing and in the other you
have the photograph of the "actor" responsible for the enacting of that landscape.
When you perceive one, you loose the other. It works like a visual puzzle, like the
Necker cube or the Rubin vase.

¢s: Did you intend to mock the pompous seriousness of Alfred Stieglitz's cloud
images, Equivalents, when you made your cloud pictures?

vm: No. Stieglitz may not have been America's greatest artist, but he was definitely
its most influential one. He spread himself thin but covered a lot of territory. He
worked on many fronts and used many devices to help shape the artistic milieu of his
time. He singlehandedly introduced modern art to the American public. T usually use
images from people I admire or find important in the context of general culture, I
wouldn't want to mock anyone, especially someone with Stieglitz's mind and
reputation. If you look at one of his Equivalents, you will get a glimpse of the
ungraspable nature of sensations and the artificial ways in which meaning is
fabricated. If you look at one of my Equivalents, you will seeNdepending on the way
you choose to interpret itNeither a cloud, a lump of cotton, or Diirer's Praying Hands.
The title "equivalents" was chosen because these "clouds" had something to do with
what Stieglitz was trying to say: that the objective of a photograph is not merely
portrayal of a subject but the range of symbolic and emotional associations the
formal treatment of a subject will bring to the viewer. He treated the question by
pushing it toward ambiguity. I decided to push it toward specificity.

¢s: Thinking about the need to solve the riddle, I imagine that you might be
interested in mysteries: murder mysteries. Yes? Have you ever had an opportunity to
closely examine crime scene photographs?

vm: The problem with mysteries is that in the end they cease to be a mystery. There
is a great murder-mystery writer in France named Daniel Pennac. His main character,
Benjamin Malaussene, is a guy who takes care of eleven siblings and gets blamed for
every single death in the city. The book always starts with his mother returning home
with another baby and ends with her leaving with another man. The killer is always
an old lady. There is very little mystery, and as I have said, I don't care for the

mystery itself, but the way he constructs the plot and illustrates the scenes is
ahenlntelv hrilliant TH'c like Rulnakav meete Coanan Navie T like the Caliimhn films ton
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because you know the identity of the killer from the beginning, and you spend the
rest of the film trying to understand how that half-witted cop is going to solve it.
That's the real mystery. Well, there is certainly something about crime and medical
photography that gets to you. I have seen a lot of police pictures, but they don't do
much for me. I guess I have seen too many police movies where those scenes are
abundant and the only difference between the real and the fake ones is a caption,
something outside the photo. I think medical photography has a more potent effect
on me.

cs: In many of your works, text, language, or the caption are integral aspects of the
viewer's understanding of the work. In a way, your captionsﬂespecially with the
Displacements series, where there are no imagesﬂtotaliy subvert the notion of
photographic veracity and toy with the notion that we should believe everything we
read. Do these little white lies ever get you into trouble?

vm: The newspaper clippings that I make up are partly inspired by the wacky
abstract pictures I find in the science section of the New York Times every Tuesday.
There, what looks like a wine stain is identified in a caption as a field of antimatter in
the middle of a galaxy several light years away. I made a bunch of drawings that look
like wine stains while talking on the phone and decided to start writing little stories
for them. Like the one about a virus that makes people unable to read, or the
photographer from National Geographic who was indicted for photographing his
girlfriend's underwear in such a way that it looked like a rare mushroom. I wrote a
silly story about the guards at Yosemite not letting people take pictures with small-
format cameras and faxed it to a friend, who faxed it to a friend, who faxed it to a
million other people. When I showed these images to a group of people in San
Francisco, an old lady approached me and said that I was lying about having
fabricated these stories because that particular story was trueNshe had heard it on
the radio. There I was being called a liar by claiming authorship of a lie that had
become a truth by convention. It's hard to own a lie when everybody owns the truth.
The Displacements series also comes straight from the stuff I did while working with
the Life magazine images. I was trying to gauge the power of a caption over the
image.

c¢s: You've moved away from the three-dimensional aspect of your earlier work, but
do you have any interest in going back to sculpture or even installations?

vm: It's hard to forecast what I will do next. I don't have much of a plan and neither
am I bound to a specific style or technique. Photography has allowed me to pack
drawing, sculpture, painting, and theater into one tight bundle. I have been
developing series of drawings and sculpture for years; it just happens that the
photographic work has matured at a faster pace. I am also working with film now, but
so far have created very short loops with not much going onNthey look more like a
photograph than a film. As for installation, I've never felt the need to walk around
sculpture and I don't see a point to being inside one. I am very claustrophobic.

cs: Is there a way of making marks that you've always wanted to do, but could never
get it to work?

vm: The things that work are few compared to the ones that don't. Once I thought I
could duplicate the dot pattern of a billboard with M&Ms. I almost died of nervous
exhaustion. Live ants, rubber bands, black beans, chains, electric sparks, magnets,
oil and milkNyou name it, I've tried a lot of things but only succeed with a few.

¢s: One might say that the Soil pieces are small-scale earthworks. Have you ever

thought of doing something larger like a real earthwork or the ancient land drawings
photographed by Marilyn Bridges?
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vm: Yes, I would love to make land drawings, but they would be portraits of TV
personalities, old cars, or marsupials. I would use half of Patagonia to draw the RCA
dog, and the gramophone would have lines as large as the Suez Canal. However, the
final result of this work would be a 4x5 platinum print.

cs: What is particularly intriguing is that your illusions are becoming more and more
about flatness. The Soil and Sugar Children series seem to have a similar
methodology. Were they done at around the same time?

vm: The early pieces took ideas from drawing. I was replacing the drawn line with
physical things like thread or wire. The sugar and soil pieces have a lot more to do
with photography itself: the idea that the image is composed by a certain logical
arrangement of tiny dots that we can't really perceive individually. Well, I just made
the dots bigger and gave them identity. The Sugar Children also developed out of a
very personal circumstance. Marion and I spent a few days in St. Kitts and swam
every day with a group of local children who were very sweet and unspoiled by Nike
commercials. We got to know their names and a few things about them. They were
very happy kids. Later on we had a chance to visit the place where most of their
parents worked on the sugar plantations. The hard labor in the scorching sun had
certainly taken a toll on their outlook. They were very sad and bitter. I took
photographs of the children and brought them back to New York, and one morning as
I was drinking my coffee and looking at the pictures, I remembered this poem by the
Brazilian poet Ferreira Gullar in which he is drinking coffee and begins to wonder
about the origin of the sugar. He ends with a seminal phrase: "It is with the bitter
lives of bitter people that I sweeten my coffee on this beautiful morning in Ipanema.”
The radiant childhood of those children will inevitably be transformed by sugar.
Children who become sugar. It hit me like a brick. I went to Canal Street and bought
black paper and tried to copy the snapshots by sprinkling sugar over its surface. I
was very surprised when it worked. The Soil pieces are the opposite of The Sugar
Children. The potting soil is dispersed over a lightbox and then systematically cleaned
with the aid of miniature vacuum cleaners, straws, moistened Q-tips, and other
improvised tools.

cs: One of my least favorite bodies of work is the X-ray series, I assume because
they seem too easy. They don't have the rigorfintellectual or otherwisefof the other
series. Now, I guess I'll have to pay you that $100 after saying that?

vm: The X-rays are very hard to do because you can try only so many times. They
are about those theater ideas that I mentioned earlier. I was talking to a friend about
mimes and how we hated them. I think that has something to do with the X-rays, but
I am not sure what. I was trying to photograph shadows and have them X-rayed. I
was also frustrated trying to make photograms of hand shadows. Well, all of these
things came together at one point. I thought it would be funny to provide an illusion
and the wrong explanation for it at the same time.

cs: In the Pictures of Chocolate series, you use chocolate syrup. Maybe I'm stretching
the point, but in photography and film chocolate syrup is often associated with death.
In old black-and-white B-movies, chocolate syrup is substituted for blood. And to take
one example from photography, Les Krims used chocolate syrup for a series of
photographs in the early '70s entitled The Incredible Case of the Stack-o-Wheats
Murders.

vm: Alfred Hitchcock used Bosco for the famous shower scene in Psycho. Apparently,
real blood does not look bloody enough on screen. There is a major difference
between the "real" and the "realistic,” and sometimes the real thing does not make a

persuasive representation of itself. I chose to work with chocolate because it had
enmathinn tn dn with the feslinn nf naintina Charnlate incnirec a multitude nf
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psychological phenomena: it has to do with scatology, desire, sex, addiction, luxury,
romance, etc. I have never met anyone who doesn't like chocolate. Freud could
probably explain why everybody loves chocolate. That's why he was my first subject.
I also wanted to make a drawing that challenged me in time. It usually takes an hour
before the chocolate starts to dry and only a few minutes for it to melt under the hot
lamps. I have to run a lot and the studio can get messy at times.

cs: Besides cleaning up all the messes you make, you also teach. Photography?
Drawing and painting? It must be a great class and I would love to see the supply list
you pass out at the beginning of the year.

vm: One of my greatest heroes is John Dewey, who always spoke of the individual's
responsibility to pass on one's experience in the form of education. I teach
photography, and drawing for photographers. (I do that more often than I clean up
after myself.) Teaching, like writing and editing, is another way to pass on to others
things that I consider important for everybody. I am always thinking of the
responsibilityNwhich we all havefito leave something for others. Recently, I began
some research in the field of education concerning the development of programs for
teaching visual literacy to children. There is very little being done in that area. It is
important to teach kids the visual grammar behind the images they so readily
consume. As images become increasingly more eloquent than the text that
accompanies them, visual literacy becomes as important as reading itself. My classes
have nothing to do with what I make. I don't tell them to bring mustard, gunpowder,
and maple syrup to class (although they do anyway). The school is where I vent
those formless ideas and go wild about the immateriality of things. It saves me the
trouble of having to cover that in my work. It also keeps me from making art that is
didactic. I want these things to be beautiful, and I want this beauty to conceal the
rhetoric behind them.

VikMuniz.net
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ANEXO E
Entrevista com Ethiene Nachtigall

Porto Alegre, 05 set. 2007



FQ — Qual a importancia no teu trabalho das quest&sobre o espago expositivo?

EN — E uma relacgdo fisica com o espacgo. De presaneamo. Porque eu acho que a
percepc¢ao, para tu teres esse contato com a olamdedémplica em uma relagéo fisica que €
0 principio de tudo. Em alguns pontos eu estownéidade relagdo com o publico, em outros
apenas da obra com o espaco, em outros, dos rgiesedos demais meios que fazem esta
mediacdo, como o texto, as escolhas do curadofyiet sempre a presenca tem que estar ali.
Quando a presenca ndo esta, como nos catalogdBpssibilidadega € uma certa nostalgia
desta presenca, aquela coisa do nao poder estar la.

Por trabalhar com este tipo de questdo, para nimpértante saber onde a obra vai
estar exposta. E por isso para mim é importanteocem vou apresentéd-la. Tem aquela
histéria do abismo, que estd no texto [dissertagdomestrado]. Entdo eu vou estar
preocupada com essas novas relagdes que vao asontec
FQ — Tu colocas na dissertagdo que tinhas inicialmge um interesse por museografia.

Eu gostaria que tu explicasses melhor de onde vent@mo € esse interesse?

EN — Eu ndo tinha tanto esse interesse quandotauaeaqui [em Porto Alegre]. Eu me
formei em 1996 e no final do curso é que surgiramhabilitagbes aqui na UFRGS em
Fotografia e Histéria, Teoria e Critica da Arteé B que eu gostaria de ter feito. S6 que, eu ja
estava encaminhando outras coisas. Eu casei nseqonte, logo tive filho, entdo néo
consegui continuar isso. Mas ali surgiu o intergssia museologia, a principio, mais esta
relacdo com a instituicao.

Naquele momento, em fotografia, eu trabalhava mais o auto-retratocO Ato fotogréafico
[refere-se ao livro de Philipe Dubois] foi o porédpicial para comecar a pensar. Eu acho que
durante toda a graduacdo, pensei muito pouco. BEa f&s coisas, eu acho, com muito
automatismo. Tanto que eu passei todo o curso Eda uma linha: “Qual € a minha linha
de trabalho? Por que eu n&o tenho um fio condut®®l ndo tinha mesmo. Isso s6 foi surgir
no final, quando eu comecei a trabalhar com fofarg a partir dai eu descobri que no meu
trabalho de graduacdo em desenho tinha variasokgafrom a fotografia]. A questdo das
veladuras, da falta de nitidez, do cruzamento dguigem, da relagdo com o olhar, da
percepc¢ao, do convite ao toque... “O que é isstamente que eu estou vendo? Por que esta
imagem ndo € uma imagem nitida e o que tem deelmaéntro desta falta de nitidez?” E
muito tempo depois, la no mestrado que eu fui degcgue tinha um processo ali.

Entdo era uma coisa de comecar a pensar o quet@gaaffia como meio, como linguagem.

FQ — E as primeiras fotografias de museu tém a vecom 0 teu interesse pela

museografia?



EN — Eu fui morar na Alemanha por quatro anos.ilrita coisa de deslumbre. Eu comecei a
visitar museus e ficou uma coisa meio obsessivgueoeu ia visitar as cidades e eu so6
entrava nas instituicbes. Eu ndo visitava a cidede.uma coisa meio maluca isso. E eu ndo
tinha viajado pra I4 antes disso. Antes de 97.d&wmi@bu uma compulsdo, e eu comecei a
fotografar compulsivamente. E a partir desses tregijue eu passei a me dar conta e a
fotografar ndo so as obras, mas os espacos tanihennmecei a pirar nisso. Entdo eu tinha
muitas imagens de instituicdes, de espacos. Eufafia uma fotografia turistica. Me
interessava estar ali dentro. Tem um pouco a veraguela questao da presenca, da fruigao,
o “estar 14". Esta possibilidade de ter contato ¢odo o contexto. Com toda uma historia,
com todo aquele peso da relagéo do lugar. E agsco@megaram a acontecer em sequéncia. -
Olha a quantidade de auto-retratos que tem negse. IEu comecei com auto-retratos de
artistas. Eu fazia isso na fotografia antes deardq

Depois eu comecei com a fotografia de detalhespdtava na frente de uma tela, de uma
estrutura, e sempre tinha uma coisa,pdactum daquilo que te punge. As vezes era um
detalhe do corpo, as vezes era uma situagdo madeagras vezes era uma relagdo com
outras coisas que estavam ali. As vezes era ursa omis psicologica que formal, de coisas
gue me remetiam a outras. Eu fotografava coisasmguembravam de uma situacao...
Depois é que eu fui descobrindo a ligacdo com agéms e criando grupos: grupos de
detalhes, grupos de reflexos, grupos de relac6eardéer subjetivo. Isso foi sendo costurado
depois.

FQ — Como é que tu comecaste a fotografar os refles®

EN — Foi uma coisa bem simples. A primeira expasietn que eu fiz reflexos foi numa
exposicdo do Andy Warhol, na [Galeria Hamburdeuhsthalleem Hamburgo, porque era
uma exposigdo gigantesca com muitos auto-retratomagens de outros artistas que
fotografavam Warhol. Este foi um momento que titdrda imagem dele mesmo rebatida que
eu comecei ver estes rebatimentos dele rebatidomesmo. Aquela coisa tdo narcisista dele,
gue eu comecei a olhar e era s6 ele, ele, elesmdeia imagem da Liz, na imagem da
Marilyn, era sempre ele, ali. Eu sempre enxergd&anesmo, ainda que fotografando outros.
Era uma coisa meio que de inveja, a0 mesmo tempusisd@O € a0 mesmo tempo de
soberba, porque ele fazia parte desse jogo de miths icones. Eu fotografei muito, e a
maioria das fotos eram reflexos.

FQ — Quando tu fotografaste as obras do Thomas Stiio, tu ja tinhas um conhecimento

sobre o trabalho dele ou foi o teu primeiro contat®



EN — Eu descobri ele 14. Eu ndo conhecia o trabd#ie e depois é que eu fui procurar. A
imagem que me puxou. Dessa série dele eu tenhesfienfiimes. Eu s6 fotografo com
analdgica. Até hoje eu so6 fotografei em digital acimeras alheias. Eu ndo comprei pra mim
e ndo tenho o habito e se eu usasse agora eu pai@iautro tipo de registro, esse néo.

Eu me deparei primeiro com a imagem para depogupes sobre o trabalho dele.

Claro que como eu tenho essa relacdo muito progomao catadlogo, com esta imagem em
livro e reproducédo também, eu comecei a adquiritaauivros que dissessem respeito a
museologia, a museografia, as relagbes com o espacartistas que trabalham com relagfes
institucionais ou com critica ou com o espago mesmo

FQ — E o Mike Kelley, tu ja conhecias?

EN — Eu conhecia, mas eu nunca gostei do traballeo d

FQ - E por que tu o perseguiste tanto?

EN — No caso dele, ndo € uma questéo de identmadeo trabalho, ndo € tanto pela relacéo
com o observador, mas foi sé por causa da Kunsthdirque eu “morava” la.

O Kelley era uma coisa que sempre me irritou, excalprocurei pesquisar o trabalho dele,
porquevisualmente me irritava. E uma coisa que me inc@awadie certa forma era o fato de
ali na Kunsthalle terem varias exposicdes tempasada sempre se mexia no acervo. O acervo
deles € muito bem escolhido, tem coisas muito kgatoisas bem precisas dentro da arte
contemporéanea, e o Kelley sempre ficava. Acho gag@erque o curador chefe gostava muito
dele, porque eles sempre faziam adaptacdes e séimpaea sala do Kelley. Eu pensava: -
Tem tantas outras coisas bacanas aqui que estdo seitadas para abrigar outra mostra! E
ele sempre ia trocando de sala. E teve uma salemguearcou porque eu sempre fotografava
este espago especifico e teve uma vez que o djoste 6bvio. Era uma coisa super
sufocante, porque era praticamente uma instalaE&mm trabalhos distintos, mas pelo
tamanho da sala ficavam muito proximos. Entdo sesoebatia muito. Em trés anos que eu
fotografei aquele espaco ele estava sempre ali.

FQ - Entdo era ele que te perseguia?

EN — Ele me perseguia (risos). Com certeza.

FQ - E eu fiqguei me perguntando se aquela relagédoedte trabalho com o trabalho do
Michael Snow @uthorization, 1969) € uma relacdo que tu fizeste intencionalment
guando tu montaste a obra sobre o Mike Kelley ou fodepois do trabalho pronto,
guando foste pensar no trabalho?

EN — Foi a partir do livroQ ato fotografich Sabe que eu trabalho com imagem, mas eu

tenho medo da imagem. Aquela coisa meio de in@ioneldo do espelho. Eu trabalhei como



modelo bastante tempo, eu trabalho com publicidetdehoje. Ndo parece, mas eu sou
bastante timida, eu ndo gosto de expor a minhaemauublicamente. Isso tem a ver com
aquela imagem do Snow. Aquela coisa de tu te escesdtrds da imagem. Tu te escondes
atrds da camera e tu te escondes dentro do tetigpadsmo; tu te escondes na imagem do
outro. E eu tenho também esta coisa da falta de &acnéo fotografo pessoas. Na graduacao
a gente fazia aqueles exercicios de ir pra pracaografar, e eu tenho muito respeito pelo
outro, eu tenho muito cuidado com o direito de iemagE eu n&o sei se essa questao do foco,
do proprio auto-retrato ndo entra um pouco nissmidha primeira série dentro de espago
expositivo foi auto-retrato, o meu primeiro fio fd#ografia ser a minha propria sombra. Mas
também me incomoda a coisa tdo crua do outro. Eo gque o olhar € uma coisa muito crua e
muito intima. 1sso me incomoda um pouco. Eu ach® ajpessoa tem muito direito por ela
mesma, pelo “eu mesmo”. E me perturba isso.

FQ - O olhar direto é muito agressivo? E por issoug tu fotografas pelo viés?

EN — Eu fico pensando no outro: o outro tem o ttirai sua propria imagem. E eu ndo me
sinto no direito de capturar alguém sem ter a @atgdio da pessoa e sem ser uma coisa
planejada. Até faco de brincadeira, de parentes, anmaioria delas é borrada, é solta, é
movimento. A relacdo [d8x1(reproducéd)com o trabalho do Michael Snow surgiu a partir
da imagem ja construida. O trabalho com o Kelleyn@ eu te falei, foi acontecendo. A
primeira vez que eu fotografei essa sala aqui,otogfafei todo o museu. Eu fotografei
inumeras vezes todas as salas. Quando eu comecpegar essas alteracbes ja
conscientemente, eu comecei a pegar as alteragdedd coisa que eu tinha. Depois que eu
fiz esta construcdo [de nove imagens]. Eu desa#pois que eu tinha estas sequéncias em
anos diferentes e em salas diferentes. E essadeadeeé um conjunto de reflexos do trabalho
dele e depois eu me dei conta que sdo documentdighiesas. Eu comecei a ver que eu tinha
estas diferengas aqui [de local do registro] eravathei com isso. Depois do trabalho pronto
€ que surgiu esta relagdo com o Snow. N&o foi & plr Snow. Quando eu fui fazer esta
apresentacdo como reproducdo é que veio estanefer&sta fotografia que eu fiz do
trabalho dele foi uma brincadeira. E um trabalhe g&o tem como tu néo te inserir é até uma
coisa meio Obvia. Eu estou na reproducédo do trabahminha camiseta esta ali, 0 meu
cantinho do cotovelo esta ali, porque o trabalHe oheplica na presenca do outro. E por outro
lado, tu te excluis de qualquer forma. Ele colona g pessoa vai estar sendo excluida de
alguma forma porque o centro € ele mesmo, o céntr@roprio processo de producédo dessa

imagem.



FQ - Essa série de reflexos ndo tem a ver tambémnea@ tua condigédo de estrangeira 14?
Esta coisa da investigacao?

EN — N&o. N&o conscientemente, pelo menos.

FQ - N&o tem a ver com a tua obra, esta coisa ddasonge de casa?

EN — Isto s entra na questao deste deslumbreopélo. Porque quando eu morava aqui, eu
ndo tinha assiduidade nas exposi¢ces. Eu ia nassigiips de um amigo ou a alguma
exposicdo de que eu participava, mas eu ndo tissa babito de frequiéncia. L4 [na
Alemanha] € que comecou isso. Porque a gente apeendlorizar muito mais o de fora do
gue o local. E agora eu valorizo demais o local.

A questdo de ser estrangeira é que no inicio eudo&unava a lingua. Eu cheguei la sem
falar uma palavra de aleméao, eu ficava muito teerpaasa, eu ndo consegui estudar. Porque
eu tinha feito a escola pratica aqui, e 14 é eséalaica. Eu teria que estudar mais trés anos de
Histéria da Arte |4, para fazer o mestrado, e adescobri que o mestrado de |la ndo era
validado aqui pelo Mec [Ministério da Educacédo #@a] como mestrado, mas apenas como
uma especializacdo. Ou seja, ndo ia me adiantaequeda. Eu me irritei. E s6 depois de uns
dois anos que eu fui ter fluéncia na lingua. Eetdidicava muito tempo dentro de museu, ou
em casa. Eu tinha nené pequeno, eu levava eledgwa 0s lados.

FQ - Até hoje?

EN — Agora ele ja estda um nené grande, mas elargoe todo o curso de formacdo de
mediadores (risos) [Nachtigall faz parte da eqgpe coordena a formagéo de mediadores da
62 Bienal do Mercosul]. Era uma coisa ali de teniaha identidade. Porque eu néo estava
estudando e eu comecei a me interessar muito petage teoria, histéria. E ali eu me sentia
em casa. Porque era uma coisa que me acompanhawaitodtempo, era 0 meu meio. Eu
sempre fui muito timida, entdo eu ndo procuravaoras pessoas. Eu procurava os lugares e
ficava ali. Eu ndo era muito feliz naquela épocaktam.

FQ - Sdo muitas mudancas ao mesmo tempo: casar, t@n filho e mudar de pais, quase

ao mesmo tempo.

EN — Eu ndo gosto da Alemanha, eu ndo gostava da& tapeu estava totalmente deslocada.
FQ — Tu és de Porto Alegre?

EN — Eu nasci em Pelotas [RS], mas eu moro aquied84. Entdo era uma espécie de
refagio. Por isso eu cito [a Galeria Hamburger Knake] como a minha segunda casa. Entéo
como eu nao tinha os meus parentes, eu fotografavaeus “amiguinhos” (risos), 0 meu
entorno, porque era o meu cotidiano. E claro qu@uia la todo dia, mas uma vez por

semana eu ia. Entdo, como eu estava sempre &btogmafava o que estava ao redor.



FQ - E quando tu colocas a questdo da duvida e talds em dar “o beneficio da duvida

ao observador”, o que tem de tdo importante nestaugstdo da duvida pra ti que tu
chegas a coloca-la como um beneficio?

EN — Pois é. A questao € a seguinte. O que a gstddazendo aqui? A gente esta na Bienal
do Mercosul. Eu trabalhei na formacgéo dos mediaddeque faz um mediador: ele vai ser
um interlocutor entre o contexto da exposi¢do €llolipo, certo? Quanto € necessario esse
meio de campo? E necessario esse meio de campaseN®ara alguns artistas €, para outros
ndo. Aqui na Bienal, por exemplo, a gente tem loalieo do Steve Roden. Ele tem toda uma
elaboracdo de medidas que ele cria a partir delo&ldem uma estrutura que ele pega, de um
desenho de uma constelacdo e cria um calculo @ueaetraduzir numa forma, num recorte
de MDF. E tem também um trabalho com cor. Ele ctima escala de cores que ele vai
relacionar com uma mdasica. A partir dessa escalar@d uma notagdo musical e é feita uma
composicao a partir desses intervalos. Tem umaedo que ele mesmo ndo se interessa
que o publico saiba. E um trabalho em que tu pedé&sr, uma estrutura de madeira criada
com pequenos alto-falantes ali dentro. Tu estastid com essa relacdo espacial e com uma
relacdo com esse som. Existe muita coisa, mas &lesa interessa que o publico tenha
conhecimento dessa elaboragéo. Interessa pra lgleg axperiéncia. Aqui [aponta para
imagens da sua obra sobre a mesa] tu tens a gfdboru tens um pensamento. Nesse
trabalho com o auto-retrato do Kelley, por exemplaens a histéria de trés anos de relagcado
com esse espaco, tu tens outros referenciais. Fydaém mim, ele pode funcionar tanto com o
conhecimento dessa histéria, quanto como expeafr8h que como experiéncia, sem a
contextualizacdo, € claro que tu vais ter um ttabadberto que vai te dar mdltiplas
possibilidades de abordagem. Entédo, apesar deabaltiar com mediacdo, de eu trabalhar
com estas relacdes entre o texto, entre o publieoobra, no meu trabalho plastico eu
apresento esse tipo de questdo, da prépria retaghm publico. Se a pessoa souber ou ndo
souber, para mim esti Otimo. Porque eu gosto dsapem meu trabalho como uma
possibilidade. Por exemplo, o Cildo [Meireles]. Beuma pessoa que tem uma cabeca
maravilhosa. Tem um trabalho riquissimo. SO0 queetdbora situacdes que podem ser de
simples fruicdo. Como Mlarulho, que esta aqui na Bienal. Tu podes sentar aliecie ficar
curtindo, simplesmente. Tu ndo precisas saber gupatavra 4gua em 80 linguas diferentes,
etc. Porque tu ja tens uma possibilidade de fruggadEntdo eu gosto de trabalhar com este
tipo de pensamento. De construir um trabalho qui® teanto a possibilidade de interpretacédo

livre e de fruicdo da obra em aberto, mas que tamibéha uma elaboracao por tras. Entao, o



beneficio da davida € isso. Eu ndo sei se quanads@evi esse texto, foi isso que eu pensei,
mas também néo faz diferenca, entendeu?

FQ - Eu pergunto porque eu gostaria de compreendguor que tu vés iSSo como uma
coisa positiva, ja que outra pessoa poderia ter iIs£omo negativo.

EN — Por exemplo, aqui nessa imagem que eu apeegnseériePossibilidadek a duvida é
uma coisa bacana. “O que é isso?” A duvida em delacessa imprecisdo aqui, 0 cara nao
precisa saber exatamente o que é isso. Porqueganmizm que ser forte o suficiente para
gerar essa inquietacdo - eu odeio essa palavraéNss®. De tu poderes ter o teu contato e
pensar. Isso aqui pode ser o belo e pode ser aqoisk que te faz perguntar: O que € isso
aqui? Eu gosto disso. Porque isso esta aqui? Quessescara? Tem alguma coisa mais ali
atras? A propria imagem ter forca para tu podecas flescobrindo coisas dentro dela. E um
plano? E um plano. E s6 uma superficie. Mas dedta, te da a possibilidade de tu teres
inimeras outras. Essa duvida que surge tambénalénestte rica. Se ele [o observador] ndo
chegar a conclusdo desse meu processo, se eldegar messa histéria, tudo bem. Ele vai

chegar ao lugar dele.





