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RESUMO

O objetivo desta pesquisa em processos artisticos
consiste em desenvolver um corpo de trabalhos
usando como estratégia artistica a apropriagdo
e reconfiguracdo de objetos mundanos, a fim de
atribuir-lhes novas = significacées. Desta forma,
procuro transformar tais objetos em suporte para
minhas narrativas pessoais e outras fabulagoes,
tornando-os dispositivos para acessar minhas
membrias infanto-juvenis e adultas e refletir sobre
as relagdes de género no seio do meu nucleo familiar
e nos contextos cultural, social e politico onde vivi. No
percurso desta dissertacado, a “escrita de si”, termo
cunhado por Michel Foucault, mas numa perspectiva
feminista elaborada por Margareth Rago, apresenta-
se como ferramenta tedrica e metodoldgica para a
construcdo subjetiva, na qual o acesso a memorias
permite a re-elaboracgéo do passado.

Palavras-chave: Memoria; Apropriacdo; Infancia;
Relacoes de Género; Escrita de si.




ABSTRACT

This dissertation presents the results of a
theoretical-practical research, developed in the
Line of Contemporary Artistic Processes, in which |
produced a body of works that bring up narratives
about my children’s experiences. Among the
strategies and methodological procedures that | use
in my artistic processes, | highlight the appropriation
and resignification of everyday objects in the
realization of these series. In its theoretical aspect,
| rely on the feminist perspective to dialogue with
other artists and theorists who have points of contact
with my poetics and delve into issues that are central
to this dissertation: appropriation, autobiography,
gender relations, artistic reception, memory, identity
and family relationships.

Key-words: Memory; Appropriation; Childhood;
Adolescence; Gender Relations; Writing yourself.




LIVRO DOS PERCURSOS

Barbara Paul
2022



I. LIVRO DOS PERCURSOS (09

1. INTRODUCAO

2. OBJETOS INSUBORDINADOS
2.1. Apropriagéo, colagem e préticas feministas
2.2. O Surrealismo e a crise do objeto
2.3. Mais perto de mim
2.4. Minha relagdo com objetos

3.0 CIRCULO SEMIABERTO
3.1. Fluxo e contrafluxo

4. FABULACOES DO EU
4.1. Autobiografia
4.2 Escritadesi
4.3, Escrever-se como manobra de resisténcia feminina
4.4. Autodescobertas e investigacdes das subjetividades
nas artes visuais

5. MEMORIA
5. O passado indestrutivel
5.2 Recordar-se, ordenar-se, construir-se
5.3 O papel da familia

6. CONSIDERACOES FINAIS

REFERENCIAS

I.LivRopos oBJETos 170

IIl. LIVRO DOS DIALOGOS iNTIMOs 209

18
120
131

147

160

166




...a explicagédo de um enigma é a repeticéo do enigma.
Clarice Lispector, 1964
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INTRODUCAO



1.
INTRODUCAO

Essa pesquisa nasce de um caminhar por entre os territérios das minhas
lembrancas. As perguntas que me guiam neste percurso giram em torno do desejo de
conhecer as tensdes e marcas que desenham a minha identidade. Nesse deslocamento
deixo emergir contetdos latentes dos momentos que viviem minha infancia e puberdade,
mas que encontram ressonancias no presente, em quem venho sendo.

Se essas experiéncias se abrigavam apenas em minhas recordacdes, o que as tornava
invisiveis e silenciosas aos olhos dos outros, aqui elas se transfiguram em matéria para
contar histérias. Tornam explicitos traumas e descobertas, aspectos relacionados a
sexualidade, conflitos familiares, entre outras vivéncias de um corpo feminino que se
movimenta para superar as dificuldades de estar inserida em relacionamentos intimos
e me compreender.



Falar de memdria é primordial aqui, e muitas vezes faco isso através de objetos
encontrados no mundo. Aproprio-me e crio narrativas pessoais através e partir desses
materiais que antes obedeciam apenas a suas funces utilitarias, para em seguida,
rearranjar seus sentidos. Me guio pela urgéncia de compartilhar o que passei, de invocar
meus eus pregressos, dando vazao ao meu impeto de cavar o passado e reescrevé-lo
por intermédio de artefatos diversos.

Mas essa busca nao se inicia e encerra em mim mesma, pelo contrario, 0 que pretendo
ao construir essa pesquisa, é alcancar vivéncias alheias através do estudo de mim. Isso
pode se dar na recepcdo dos meus trabalhos artisticos e pelas reflexdes acerca de
conceitos e temas que atravessam os mesmos, apresentados nesta dissertacao.

Considerando minhas escolhas tedricas e artisticas, posso dizer que dialogo com
pensadores e criadores' que estudam a memdria, a experiéncia, a autobiografia, a
apropriacdo de objetos cotidianos, os traumas e as violéncias de género. Minha intencao
é trazer a luz assuntos que por muito tempo se encontraram e ainda se encontram
encobertos, como os feminismos e as discussdes que contrariam o modo de viver e criar
no contexto neoliberal.

Nesse processo de elaboracdo das memodrias pessoais busco também avaliar o impacto
que os contextos histdricos e sociais possam ter na minha vida e na de tantas outras
pessoas. Portanto, vejo essa pesquisa como mais um passo dado em direg&do ao outro,
ou seria mais preciso dizer as outras? Porque cada vez mais, me dou conta de que esse

1. Sendo essa uma pesquisa na linha de Processos Artisticos Contempordneos, meus trabalhos de arte sdo centrais
nessa dissertacao, mas pretendo que teorias e criagoes poéticas de outras pessoas os atravessam, a fim de compre-
ender mais intensamente meu trabalho enquanto artista/pesquisadora.



meu corpo que se move é um corpo de mulher e a experiéncia subjetiva que tenho esta
permeada por tudo que me precede historicamente.

E justamente por isso que me apoio em perspectivas feministas para ampliar o
entendimento do impacto de construcdes histéricas de género na vida das mulheres,
desde os acontecimentos mais cotidianos vividos por nos, até os mais decisivos. No
estudo de abordagens descoloniais, me conscientizo também do contexto geopolitico
em que nasci, cresci e me tornei artista, no cone Sul. Por estes motivos, escolho assumir
uma postura de artista pesquisadora que estabelece relacées principalmente com
outras mulheres.

Decidi ndo excluir totalmente as producGes de autores e artistas homens brancos nesta
pesquisa. Apesar da enorme atencao histérica ja dada a eles, cujos trabalhos foram e
sdo discutidos e referenciados ao longo dos séculos na academia, nos livros de histéria
da arte e nas instituicGes artisticas, algumas contribuicdes masculinas foram mantidas.

Entretanto, ao decidir trabalhar com um eixo de referéncias majoritariamente composto
de mulheres artistas, darei énfase a trajetéria de criadoras brasileiras. Apesar de
sua grande relevancia, essas mulheres foram historicamente apagadas em debates
académicos e artisticos, mas recentemente tém sido reconsideradas passando a
integrar um novo canone, gracas a historiografia feminista que surgiu a partir da década
de 1960 na arte ocidental e que fundamenta essa dissertacao.

Entre as referéncias artisticas europeias, destaco Hannah Haoch, Grete Stern, Meret
Oppenheim entre outras, e no Brasil escrevo sobre artistas mais préximas de mim
como Elke Pereira Coelho Santana, Jardelina da Silva, Nazareth Pacheco, Beth Moysés,
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entre outras. Portanto, busco destacar autoras e artistas cujos trabalhos conversam de
maneira mais intima e forte com os meus.

E importante frisar que essa dissertacao esta dividida em trés livros: 1. Livro dos percursos
- Conjunto de capitulos que discutem temas e contetdos tedricos, bem como minhas
principais referéncias artisticas; 2. Livro dos objetos,que apresenta minha producado
poética, e é a base da pesquisa e a partir da qual fluem todas as reflexdes de ordem
tedrica; 3. Livro dos didlogos intimos’ - conjunto de textos poéticos e autobiograficos.

Apesar de dividida, as partes dessa pesquisa se entrelagam entre elas. Creio que existem
muitos jeitos de comunicarmos as laténcias que residem no interior de nossas vidas e
trabalhos de arte, portanto, todos os livros que comp&em essa dissertacao, falam, cada
um a seu modo, a partir de formas e linguagens diferentes, sobre os mesmos assuntos.
Nao existe uma hierarquia entre eles, pois, todos encontram relevancia dentro dessa
pesquisa, e podem ser lidos a partir de quaisquer sequéncias que os leitores desejarem.

O Livro dos objetos seré fracionado em duas partes. Na primeira delas, apresentarei
producdes anteriores a essa dissertacdo, mas que foram fundamentais para que eu
chegasse até aqui. As questdes que discuto nessa pesquisa como memorias infanto-
juvenis, traumas e experiéncias de viver em um corpo de mulher, j4 apareciam nesses
desenhos e objetos, por isso, entendo essas criagdes como pontes de acesso aos meus
trabalhos mais recentes.

Na segunda parte, trarei imagens dos trabalhos que criei durante o mestrado como
forma de mostrar o desdobramento da minha pesquisa poética de modo a evidencié-
la, uma vez que tais criacdes sdo os pontos de partida dessa dissertagéo. Além disso,



desejo, que o publico possa se envolver com as os trabalhos de uma maneira diferente,
tendo a imagem como fio condutor, sem a presenca do texto, a ndo ser pela ficha técnica,
procedimento analogo a uma exposicéo de arte, neste caso digital.

No Livro dos didlogos intimos, apresento cartas confidenciais, escritas durante essa
pesquisa. A principio, ndo tinha a intencdo de compartilha-las com mais ninguém, eram
escritas para serem guardadas dentro de gavetas. Mas, no decorrer da escrita dessa
dissertacao, percebi que esses textos marginais, que apesar de diferentes do resto dos
capitulos, faziam parte do trabalho, eram apenas escritos em outra lingua, a lingua do
segredo.

O Livro dos percursos se inicia com o capitulo Objetos insubordinados no qual me
dedico a compreender melhor a apropriacdo de artefatos utilitarios por parte de artistas
pertencentes a diversos movimentos e periodos da historia da arte. Teco essa escrita
através da relacdo entre tedricos que conceituaram a apropriacdo, como Benjamin
Buchloh, e artistas que tomaram para si esses materiais do dia a dia e os reinventaram
a sua maneira, como é o caso de Elaine Sturtevant, John Heartfield e Agripina R.
Manhattan, apenas para citar alguns abordados.

Neste capitulo também investigo como as vanguardas histéricas, em especial o
Surrealismo, lancou mao de estratégias artisticas pautadas na liberdade e na imaginacao
para desestabilizar a nog&o funcional de objetos cotidianos, desafiando o racionalismo
europeu. As producdes artisticas e tedricas de surrealistas como Méret Oppenheim, Elsa
von Freytag-Loringhoven, André Breton e da pesquisadora e professora Marta Dantas da
Silva, s&o pontos-chave nessa discussao.
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Ao mesmo tempo em que perpasso momentos importantes da histéria da arte em que
a apropriagdo pode ser encontrada, vou ligando tais descobertas com minha poética,
entendendo que meu trabalho encontra pontos de contato com essas teorias e criagdes
artisticas. Reconhecer essas semelhancas me auxilia a situar historicamente minhas
producdes e a gerar reflexdes substanciais a partir dessas relagoes.

No capitulo O circulo semiaberto, deixo clara minha intencdo de produzir trabalhos
autobiograficos, mas que possam evocar sensacles, sentimentos e lembrancas
significativas em outras pessoas, tornando esses objetos de arte veiculos de variadas
vivéncias. Entrelaco a experiéncia de recepcdo de trabalhos artisticos com o conceito
de experiéncia do filésofo da educagédo Jorge Bondia Larossa e com as reflexdes da
escritora Vivian Abenshushan.

Aproximo minhas reflexdes sobre o processo artistico com a discuss&o destes autores
e sobre a possibilidade de superarmos a velocidade acelerada e automatismo da vida
na contemporaneidade através da arte. Assim, parto da ideia de que a arte possa nos
atravessar, nos fazer suspender o tempo linear, possibilitando experiéncias Unicas e
profundas. Proponho que o envolvimento com um trabalho artistico possa propiciar
momentos de pausa para acessar memorias intimas, passados remotos e quaisquer
pungéncias alojadas em nosso ser.

Em Fabulagées do eu relaciono as ideias de tedricos como Leonor Arfuch, Jean
Starobinski, Ligia Maria Leite Pereira e Philippe Lejeune sobre autobiografia enquanto
género literario, para trazé-las ao campo das artes visuais. Aqui exploro o carater misto
de realidade e ficcdo presentes na elaboragao de narrativas autobiograficas. Em seguida,
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examino a Escrita de si,um termo cunhado pelo filésofo Michel Foucault para conceituar
as praticas de constituicdo do eu na antiguidade.

Na Escrita de si,Foucault descreve préaticas para construcdo da subjetividade por meio de
leituras selecionadas e da escrita. Assim, através desses métodos, as pessoas nutriam-se
de autores e acoes que escolhiam para suas autoconstrucdes. Mais do que um registro de
memérias do ja vivido, trata-se de um processo ativo de constituicdo de si.

Também dialogo com a escritora Rebeca Solnit sobre a longa e nociva prética que
as sociedades mantiveram e ainda mantém de silenciar mulheres. Através dessa
constatacdo defendo a ideia de que falar de si a partir de um corpo feminino seja um ato
revolucionario, e proponho que as artes possam garantir as mulheres espacos de fala
e didlogo com a sociedade. Junto com outras artistas, elaboro trabalhos que buscam
romper com os apagamentos de vozes femininas.

Na Ultima parte dessa dissertacao carrega o titulo Memodria e se inicia com as teorias
do filésofo Henri Bergson acerca do tempo. Foco no seu conceito de duracdo, no qual
passado e presente estdo intrinsicamente interligados, de modo a nao podermos
dissociar essas temporalidades com clareza. Em seguida, discuto a ligacdo entre a
meméria e a construcdo da identidade por meio das ideias do antropélogo Joel Candau,
e o papel da familia nesse processo de formac&o de si, pautada nos escritos da socidloga
Anne Muxel.

Todos 0os movimentos no pensamento e no corpo que envolveram os dois anos de
pesquisa ndo cabem no espaco limitado de uma dissertagdo. Contudo, o exercicio
da elaboracdo escrita das experiéncias desse percurso foi em si uma experiéncia
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enriquecedora para mim, e que ofereco as leitoras com o desejo de partilha. Que a voz
de uma mulher artista inspire outras a quebrarem os ciclos de siléncio.

* * %



2.
OBJETOS
INSUBORDINADOS
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2.
Objetos
insubordinados

Os materiais artisticos e seus usos foram questionados e teorizados em vérios
momentos da histéria da arte, muitas indagacdes surgiram a partir de seus limites e
possibilidades, sobre seus cddigos e discursos. Entretanto, o que pretendo nesse capitulo
n&o é dar conta dessa variedade de pontos de vista, mas focar na apropriacdo, enquanto
uma dessas estratégias poéticas, por ser um procedimento central nos meus processos.

Nessa parte inicial da dissertacdo, me proponho a compreender as suas possiveis
definicBes e dialogar com artistas?, que assim como ey, se utilizaram desse procedimento
em seus trabalhos, esgarcando as possibilidades dos objetos e lhes provendo novos
usos a partir de contextos diversos.

2. Nao pretendo seguir uma ordem cronoldgica da histéria da arte nesse capitulo.
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Buscando discussdes tedricas que pudessem me amparar acerca desse tema, escolho
dialogar com a pesquisa de Benjamin Buchloh (1987 - 2005)3 historiador de arte,
que dentre outros assuntos, investigou os procedimentos de apropriagcdo e montagem
(BUCHLOH, 2000) presentes em producdes artisticas que surgem nas vanguardas
histéricas e sdo recuperadas pela neovanguarda.

A apropriacdo é uma das maneiras mais radicais de desafiar as nocdes tradicionais dos
objetos de arte. Os ready-mades de Marcel Duchamp (1887-1968) sdo emblematicos
exemplos disso, pois colocam & prova convicgdes muito caras a tradicdo artistica: de que
a obra de arte deva ser original, ser feita pelas maos do artista e baseada em principios
estéticos. Esta postura teve grande impacto na neovanguarda como observa Buchloh.

N

Os ready-mades podem ser considerados uma afronta a tradicdo artistica, pois
Duchamp se apropria de objetos fabricados em massa, partindo do principio de
indiferenca estética, e os expde em instituicdes artisticas junto com sua assinatura.
Assim, ele desloca a discussdo que antes era em torno do objeto estético autdnomo,
e aponta para outra instancia de validacdo onde o contexto de exposicdo é que pode
validar qualquer coisa como arte.

Esse enfrentamento com a arte candénica nao é exclusividade de Duchamp, embora
tenha sido consagrado enquanto pioneiro de tais acdes, sendo considerado o precursor
destas ideias, junto com outros artistas dadaistas. A Baronesa como era conhecida Elsa
von Freytag-Loringhoven (1806-1928), artista e poeta, que viveu e trabalhou em Paris ao

3. Optei por informar a data de nascimento e morte dos autores e artistas, quando encontradas, como forma de
contextualizar suas produgdes historicamente.



Elsa von Freytag
oringhoven

God

Objeto

Encanamento de ferro

fundido, 1917,
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mesmo tempo em que ele, por diversas vezes colocou
em xeque a natureza do objeto artistico.

Sua producao foi apagada de forma contundente, como
o de tantas outras artistas mulheres da vanguarda
europeia, tanto que seu nome é raramente citado na
historiografia da arte. No entanto, a historiadora e bidgrafa,
Irene Gammel (1959), dedicou-se a pesquisar sua
trajetéria a partir da escrita do livro intitulado Banoress
Elsa: GenderDada and Everyday modernity (2002),
no qual afirma que um dos trabalhos mais icénicos do
dadaismo foi criado por Loringhoven em 1917.

Trata-se de God (Deus - traducgdo livre), um objeto
bastante provocativo, porque atribui um corpo fisicoauma
divindade, que de acordo com a cultura ocidental é definida
justamente por sua existéncia abstrata, transcendente
(GAMMEL, 2002). Ao batizar um encanamento de ferro
fundido, utilizado nos banheiros da época, de God, a
artista dessacraliza a entidade, contrariando a ideia biblica
de que “Deus ¢é Espirito, e importa que os que o0 adoram, o
adorem em espirito e em verdade” (Jo 4:24).

Loringhoven n&do apenas nega-se a devocdo, mas liga a
divindade a um material ordinério e escatologico. Portanto
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aqui, Deus, nada tem a ver com a entidade biblica, simbolo de um desmedido amor, conforto
e refUgio, pelo contrério, sua imagem esté diretamente ligada a sensac&o de aversdo. Mas
engana-se quem acredita que sua criacdo se encerra em tais intengdes, pois, além da clara
ironia, seu objeto apropriado, também acorda suas latentes memorias infantis.

Segundo Gammel (2002), seu pai, um antirreligioso convicto, frequentemente, entrava
em conflito com sua mé&e, uma mulher devota, chegando até a apagar suas velas pela
casa e em uma atitude mais afrontosa, chamava suas idas ao banheiro de reza. Portanto,
tal objeto criado pela Baronesa é carregado de multiplas reflexdes, que partem de suas
experiéncias individuais, mas conversam com a coletividade.

Retorno as discussdes de Buchloh sobre apropriagdo de objetos na producéo de
artistas norte-americanos das décadas de 1960 e 1970. O autor se apoia na teoria de
alegoria de Walter Benjamin (1892-1940) para fazer uma ponte entre as estratégias
criticas da neovanguarda e o papel dos objetos apropriados no contexto de producao
capitalista. Seus escritos dialogam com a nogdo marxista do fetichismo e da mercadoria,
que consequentemente, ampliam sua discussdo sobre os procedimentos artisticos
do pbs-guerra.

Em seu livro Passagens (1982), Benjamin argumenta que o objeto perde seu valor de
uso para ganhar valor de troca ao se transformar em mercadoria. Sendo assim, o que
passaria a guiar o consumo seria o potencial econémico das coisas, havendo ai uma
intensa transformac&o na relacdo entre as pessoas e seu entorno.

Transpondo essa desvalorizacdo/revaloracdo dos objetos no capitalismo para a arte, e
entendendo que os processos alegéricos de apropriacdo e montagem poderiam servir
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como ferramentas criticas que protestariam contra a reduc&o dos objetos ao estado de
mercadoria, 0 autor escreve:

Na separagéo do significante e significado, o alegorista submete o signo a mes-
ma divisdo de fungbes a que foi submetida o objeto durante a transformagéo
em mercadoria. Repetir o ato original de depreciagéo e atribuir ao objeto um
novo sentido o redime. (BUCHLOH, 2000, p. 180).

De acordo com essa perspectiva, a apropriacdo artistica pode restituir a instancia
imaginativa dos objetos dando-lhes novas acepcoes, lhes provendo narrativas
que subvertem seu lugar comum, e este seria um novo nivel de desvalorizagdo e
ressignificacdo alegérica.

Nesse sentido, as vanguardas modernas podem ser consideradas importantes pontos
de inflexdo no século XX, porque dentre muitas rupturas, elas reinstauraram a relacéo
entre os corpos e as coisas, retornando & concepcdo de que o objeto pode existir para
muito além de sua utilidade e seu valor mercadoldgico.

A producdo de colagens que justapunham simbolos publicitarios foi uma das taticas
utilizadas pelos artistas modernos para reestabelecer o contato com o meio em que
estavam inseridos. Enquanto os veiculos de comunicacdo da época impunham modos
de viver ligados aos interesses politicos vigentes, as criacdes artisticas a partir do
material publicitério escapavam as normas estabelecidas por estes contextos trazendo
contra-discursos.

Exemplo disso sdo as fotomontagens de John Heartflied (1891-1968), artista que viveu na
Alemanha durante a Segunda Guerra Mundial e que foi pioneiro na insercdo de objetos
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extra artisticos em seus trabalhos. Burlando a censura
imposta pelo regime nazista, Heartfield, encontrou uma
forma de se comunicar falando em imagens o que seria
impossivel expressar por palavras.

Ao lancar mao da ironia, Em Viva, a manteiga acabou!*
(1935), ele apresenta um reflexo de sua realidade
castradora, revelando o peso de ter que engolir tamanha
brutalidade infringida por um governo autocratico que
violentou a sociedade com suas premissas antissemitas,
eugenistas, racistas e anticomunistas.

Menos de duas décadas depois, o didlogo entre
artistas e os meios de comunicagdo em massa, é
levada ao extremo pela pop art, corrente artistica
que se desenvolveu entre os anos de 1950 e 1960,
primeiro na Inglaterra e posteriormente nos Estados
Unidos com o interesse em conectar duas instancias a
principio irreconciliveis, a grande arte e a vida cotidiana
(BUCHLOH, 2000).

4. As colagens de Heartfiled fizeram parte de vérias edigoes da revista
AIZ entre 130 e 1938 (Arbeiter-Illustrierte Zeitung — Revista Ilustrada
do Trabalhador). Para maiores informagdes acessar: <John Heartfield:
fotomontagens - Museu Lasar Segall (mls.gov.br)> Acesso em 28 de
abril de 2022.Tradugéo da autora.
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Essa unido é um desdobramento do olhar mais apurado para os fatos sociais que
marcaram o inicio das vanguardas historicas. Se antes a arte contribuia para a formacao
intelectual dos pequenos burgueses, nesse momento, projetando-se para fora de circulos
restritos, ganhou as ruas misturando-se aos ideais populares.

Segundo Buchloh (2000), a partir dessas premissas, em 1954, Jasper Johns, se
apropriou da bandeira dos Estados Unidos, simbolo popular e altamente reconhecivel
mundialmente, dada a hegemonia americana tal qual conhecemos hoje em dia e que
estava em plena ascencdo na época, e a transformou em série de pinturas de larga
escala intitulada Flag.

Apropriar-se nesse momento, n3o era sindnimo apenas de envolver-se com o universo
material ofertado pelo dia a dia e de torcer o sentido dos objetos que nele se encontram,
mas de questionar a prépria arte e a ideia de originalidade em torno dela. Sendo assim,
a artista pop Elaine Frances Sturtevant (1924-2014)8, foi ainda mais além, reproduzindo
pinturas de alguns de seus contemporaneos.®

Ao tomar para si Flag e pinta-la novamente dando-lhe o titulo de John’s Flag (1965),
Sturtevant contestou a concepcao de autoria em voga naquele periodo, apropriando-
se da proto apropriacdo de Johns. A artista afirma que seu desejo ao refazer o
trabalho, era o de que ele guardasse tal semelhanca com a criacdo primeira, que

5. As informagdes que trago para essa pesquisa acerca da artista podem sem encontradas na seguinte pégina da
web: <https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1454> Acesso em: 28 de abril de 2022.

6. Como é o caso de artistas como Andy Warhol (1928-1987) e Josephu Beuys (1921-1986), Keith Haring (1958-
1990), entre outros.
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ao ser descoberto como uma copia, deveria causar
estranhamento aos participantes.”

Sua intencdo era a de desestabilizar as certezas de
quem entrasse em contato com sua pintura, e como
consequéncia provocar reflexdes acerca da producdo,
circulacdo e canonizagdo da arte. Sendo mulher e
apoderando-se do trabalho de homens, ela quase
passou despercebida, mas mesmo que pelas bordas,
sua poética alargou os limites da imitacdo e abriu
espaco para novos pensamentos.

Essas mesmas estratégias j& faziam parte das
concepcgdes surrealistas, grupo de artistas que em
meados de 1924, deu inicio a uma série de acdes que
visavam explorar uma linguagem experimental que
contrariava o pensamento racional tdo pungente na
modernidade, por meio de producdes que colocavam
em xeque a aura dos objetos artisticos, concepcdes que
abordarei posteriormente.

E importante evidenciar que as investigacbes acerca
do objeto cotidiano e artistico ndo sdo exclusivas das

7. Informagao retirada de uma entrevista concedida para o artista
Peter Halley (1953) em 2005 na extinta Index Magazine. Para maiores
informagdes acessar: <www.indexmagazine.com/interviews/sturtevant.
shtml> ultimo acesso em: 30 de abril de 2022.
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vanguardas e neovanguardas de paises anglofénicos, como corrobora a curadora
Mari Carmen Ramirez® (1955) em seu texto Tdticas para viver da adversidade: o
conceitualismo na América Latina (2007).

Ao tecer consideragdes a respeito do conceitualismo e da apropriag&o/ressignificagio de
objetos no contexto Latino-americano, Ramirez aponta tais iniciativas como poderosas
armas criticas para reconhecer e enfrentar problemas de ordem politica e social.

Mais do que um estilo ou um movimento, o conceitualismo foi uma pratica radical e
heterogénea que reafirmou a autonomia dos objetos artisticos, reivindicada desde o
Renascimento, e que teve como fio condutor sua intensa relagdo com o corpo social.

Através de produgdes heterogéneas, frutos de realidades multiplas® a partir das quais
artistas latino-americano/as produziram, formularam trabalhos que respondiam as suas
vivéncias especificas ao mesmo tempo em que reconheceram e dialogaram com suas
herancas coloniais (RAMIREZ, 2007).

Apesar de se desenvolver paralelamente a arte conceitual do hemisfério norte, € preciso
atentar-se para a questdo de que o conceitualismo n&o é sua derivacdo ou réplica, mas um
conjunto de reacgdes ao projeto de modernizagdo que surgiu apds a segunda guerra mundial
em centros urbanos como Buenos Aires, Rosério, Rio de Janeiro® (RAMIREZ, 2007, p.186).

8. Ramirez é a curadora do Museu de Arte Latino-Americana do Museu de Belas Artes de Houston. Atuou como
diretora do Museu de Antropologia, Historia e Arte da Universidade de Porto Rico. Estabeleceu o programa
latino-americano no Blanton Museum of Art em Austin, onde passou 12 anos, ingressando posteriormente no
Museu de Belas-Artes de Houston.

9. Uma vez em que a América Latina é composta por 20 paises, que possuem realidades politicas, econémicas e
raciais variadas.

10. Com ocorréncias em Bogota, Cidade do México e na comunidade de artistas latinos em Nova York (RAMI-
REZ,2007, p.186).
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Um dos pontos centrais desses “nicleos densos” de criag&o foi a luta contra os regimes
ditatoriais dos paises em que estavam inseridos, um levante contra a violéncia sofrida
por eles. Esses trabalhos de arte, estavam em busca de solucdes coletivas e por isso se
negavam a restringir-se apenas aos espacos institucionais e passaram a habitar as ruas
numa tentativa de comunicacgdo mais direta com os participantes.

Essa iniciativa aparece em criacbes de artistas como Artur Barrio (1945), que no ano de
1970 espalhou pela cidade do Rio de Janeiro trouxas de panos preenchidas com material
organico, dejetos e pedacos de carne que expeliam sangue, o que dava a impressao de
que havia corpos reais dentro delas.”

Ao abandoné-las em terrenos baldios, num momento em que a ditadura brasileira
(1964-1985) assassinava pessoas contréarias a suas ideologias e “desovava” seus corpos
em lugares como estes, Barrio escancarou as praticas truculentas do regime®, como fez
Heartfield com suas colagens durante o nazismo.

Ele n&o foi o Unico a incitar o pensamento questionador sobre a gravidade das praticas
politicas vigentes no Brasil e provocar reflexdes sobre tal condicao, Cildo Meireles, Rubens
Gerchman, Ivan Serpa, Lygia Pape, Ana Maria Maiolino, Anna Bella Geiger, Regina Vater
e Sonia Andrade, apenas para citar alguns, também lutaram contra as forcas autoritérias
e a censura da época por intermédio de suas obras.

11. Outros temas como a contestagao de atitudes conformistas, a relagao tatil dos corpos com o mundo e a apro-
priagdo dos meios de comunicagdo em massa também foram abordados por artistas conceitualistas da América
Latina.

12. O titulo do trabalho em questdo é Trouxas ensanguentadas.

13. Informagdes retiradas do web site do Memdrias da ditadura, e que podem ser acessadas através do link a
seguir: <https://memoriasdaditadura.org.br/obras/trouxas-ensanguentadas-1970-de-artur-barrio> tltimo acesso
em 14 de maio de 2022.
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A partir dessas ideias, que encontram ecos nos tempos atuais, &€ que a apropriacdo - que
aparece em trabalhos de varios artistas vanguardistas no Brasil e no mundo - pode ser
entendida como uma ag&o t&o potente e transgressora, que foi capaz de atravessar a
modernidade e ressurgir com toda a forca em varias producdes contemporaneas.

Saltando para a atualidade, a artista, professora e travesti, Agrippina R. Manhattan
(1997), tem uma producao voltada a pensar as préaticas de liberdade onde nega-se
a se restringir a normas sociais pré-concebidas desviando de multiplas opressoes.
Em um texto escrito em primeira pessoa, Manhattan deixa explicitos seus interesses
artisticos:

Escolhi meu nome e inventei a mim mesma, como escolho um titulo para um
trabalho ou encontrando a tradugdo do que senti em poesia. Penso escultura
como poesia, e poesia como escultura e tudo como um sé e parte dela.
(MANHATTAN, 2021)*

Ao inventar-se através da arte, acionando em seu processo criativo “tudo aquilo que
é possivel imaginar, mas ainda é impossivel de nomear” (Manhattan, 2021), a artista
vai aos poucos construindo n3o apenas sua propria identidade, mas territérios de
resisténcia, onde escapa a normas patriarcais, afirmando corajosamente sua existéncia
enquanto mulher trans.

Em Comunhdo (2017), vidro de perfume que contém sangue junto com &gua
deionizada, propiletilenoglicol, alcool e fixador, ela parece contar desse processo de
insistir/resistir apesar do apagamento, violéncia e da truculéncia com que s&o tratados

14. Texto disponivel em: <https://www.premiopipa.com/agrippina-r-manhattan> acesso em 15 de maio de 2022.
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0s corpos transsexuais no Brasil. Tristemente, a cada
dez homicidios de pessoas trans no mundo, quatro
acontecem em nosso pais.”

Se o perfume é um simbolo da feminilidade, que alude
a seducdo e convida a aproximar-se, em Comunhdo
ele revela a dor de tornar-se mulher em meio a tantas
adversidades, 0 que torna essa transicdo uma intensa
batalha. Sangrar parece ser sinénimo de dar tudo de si
para tornar-se quem se deseja ser.

Em sua instalacdo EU y TU (2020), da qual ela indica
ser uma prética para aprender a morar junto, 0 eu e 0
outro estdo convidados a fundirem-se em um corpo que
se olha no espelho e vé mais do que o préprio rosto,
mas entende que é constituido por suas relagdes a tal
ponto que n&o é possivel reconhecer-se sem entender o
agrupamento de eus que abriga.

Aqui tensionam-se duas instancias, a privada, ja que o
banheiro é por exceléncia, um lugar intimo de encontro
de si consigo mesmo, e a publica, quando a artista nos
conduz a nogdo de que a nossa identidade é construida
em contato com vivéncias alheias, num processo de

15. Dados de 2021 da ANTRA (Associagdo Nacional de Travestis e
Transsexuais).
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espelhamento. Me parece evidente que essa instalacao
trata-se de uma provocacdo ao autoconhecimento e
a ideia de que estamos inevitavelmente ligados aos
corpos que nos circundam.

Convocar o publico para entrecruzar-se com sua
realidade parece ser um ponto importante na pratica de
Manhattan. Os titulos de alguns de seus trabalhos s&o
fortes indicativos de que a alteridade € um ponto-chave
em sua producdo. Quando escolhe palavras como
Comunh&o e EUy TU, vejo que a artista esta construindo
vias de acesso para que o publico experimente ir além
de si, sendo um pouco outros, sendo um pouco ela.

No momento em que acessei EU y TU, fui transportada
para o interior das minhas préprias experiéncias, de
quando no espaco intimo do banheiro, despejei em suas
paredes os sentimentos latentes da minha adolescéncia.
Foi nesse lugar frio e Umido, que muitas vezes encontrei
abrigo para as minhas urgéncias juvenis, chorando em
frente ao espelho ou escorada nos azulejos antigos
desse comodo tdo caro para mim, condigao que tratarei
mais adiante nesse trabalho.

Aqui falei de objetos insubordinados, discordantes,
que foram concebidos como forma de desobedecer
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a ordens opressoras e tentar combater os sistemas politicos autoritarios durante os
séculos XX e XX| presentes na Europa e América Latina e como questionamento da
tradicdo artistica e seu envolvimento com a légica do mundo capitalista.

Eles sdo produto da emergéncia de falar, de gritar contra o silenciamento e contra as
regras de criacdo e por isso servem como lembretes de que a arte e a apropriacdo
podem servir como impetuosas formas de resisténcia.

Ao trazer estas discussdes sobre a estratégia de apropriacdo nesta parte do trabalho,
ndo tenho a pretensdo de encerrar o assunto por saber que esse é um campo de
estudos com grande amplitude, e que se eu fosse aprofundar mais nesta questao que
extrapola os limites desta pesquisa, eu correria o risco de desviar do foco da dissertacado
que é a centralidade da minha producao poética e as questdes de género e memoria a
ela associada. Entretanto, foi importante destacar estes aspectos histéricos para situar
minha propria prética artistica.

Nos préximos subcapitulos, abordo trés questdes relacionadas ao procedimento de
apropriacdo que acredito possuirem importantes pontos de contato com a minha
poética: a apropriacdo de imagens nas colagens de artistas modernas, os modos de
apropriacdo de objetos no surrealismo, e os trabalhos de artistas contemporéneas
nacionais com objetos apropriados que se estreitam aos meus.

* * %
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2.1 APROPRIACAO, COLAGEM
E PRATICAS FEMINISTAS

Logo que me propus a pesquisar artistas que lancaram mao da apropriacdo
enquanto ferramenta criativa, me dei conta de que a colagem feita por mulheres, como
estratégia de critica ao patriarcado e afirmac&o de sua presenca na coletividade, surgiu
e ainda surge em diversas producdes modernas e contemporaneas.

Dentre a grande quantidade de trabalhos de arte que entrei em contato, foi a descoberta
das fotomontagens de Hannah Hoch, Grete Stern e Nelly Gutchmacher que mais
chamaram a minha atencdo, porque, apesar do corpo de trabalhos poéticos que
apresento nessa dissertacdo ser constituido por objetos tridimensionais, observo que
suas reflexdes estdo interligadas as minhas.

As imagens criadas pelas trés artistas, além de possuirem raizes surrealistas, tem como
fios condutores as experiéncias de género, a memoria e a construcdo de estruturas
identitarias por meio da arte, interesses que temos em comum e que por essa razao,
dedicarei os préximos paragrafos ao estudo e reconhecimento de suas criacdes.

Inicio esse percurso com a artista Hannah Hoch (1889 -1978)" que fez da colagem um
territério de embate politico. Sua colecdo de recortes apropriados de revistas femininas
foi rearranjada em imagens que denunciavam as problematicas de género presentes na
sociedade alema pés primeira guerra mundial da qual fazia parte.

16. Para mais informagdes sobre Hannah Hoch ver o site do Museu de arte Moderna de Nova Iorque (MOMA)
que abrigou diversas exposi¢oes da qual a artista fez parte, e também o texto curatorial de Heidi Hirschl Orley,
disponivel em: <https:/moma.org/artists/2675> tltimo acesso em em 05 de maio de 2022.
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Sua principal inquietacdo eram os papéis femininos
desempenhados dentro deste espago/tempo, uma vez
em que no ideério social da época a nova mulher era
aquela que performava sua feminilidade através da
repeticdo de comportamentos impostos pelos discursos
masculinos sobre o lugar da mulher na sociedade,
concepcdo que estava sendo amplamente divulgada e
incentivada no pais, a contragosto de Hoch.

As mesmas publicacbes que ajudavam a reforcar
esses esteredtipos, apareciam fragmentadas nas
fotomontagens da artista como Sem titulo 1 (1930) e
Grotesco (1963). As duras criticas que direcionou ao
sistema de valores da época a partir de seu interior,
do uso de suas proprias imagens, evidencia o alto grau
de subvers3do presente em suas narrativas. Em muitas
de suas colagens, a artista recorta partes do corpo de
mulheres de outras etnias e as comp&e com imagens
de mulheres europeias brancas, apontando para o
racismo e colonialismo europeu.

Retornando ao inicio de sua carreira, € perceptivel
que sua estratégia de usar as ferramentas de coercao
da época contra si proprias, libertando as mulheres
da obediéncia e as incitando a transgredir o que lhes
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era imposto, sempre esteve presente no seio de suas
ideologias e acdes artisticas.

Antes de se envolver com a fotomontagem, durante
os anos de 1912 e 19177, voltou-se para a criagéo de
padronagens, desenhos téxteis e 0 bordado™®, linguagem
expressiva determinante em sua formac&o como artista,
que a despertou para a possibilidade criar figuras a partir
de seus desejos.

Tal técnica milenar, muitas vezes relegada as mulheres
e associada ao ambiente doméstico, foi entendida
por Hoch como uma acdo politica. Em seu manifesto
Rendas e Bordados, escrito em 1918, quando ja estava
profundamente ligada ao movimento comunista, escreve:

Vocés, artesas, mulheres modernas, que
sentem que seu espirito estd em seu traba-
lho, que estdo determinados a reivindicar
seus direitos (econémicos e morais), que
acreditam que seus pés estdo firmemente
plantados na realidade, pelo menos VO-CE

17. Informagdo proveniente do web site da revista Artforum e que pode
ser encontrada através do link a seguir: <https://www.artforum.com/
print/reviews/201406/hannah-hoech-46968>. Ultimo acesso em: 07 de
maio de 2022.

18. Este é um caminho que poucos pesquisadores percorreram e por
isso tive grande dificuldade em encontrar referéncias que se debrugas-
sem nessa fase de sua carreira, o que reforgou para mim a importancia
de abordar esse assunto, mesmo que brevemente.
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deve saber que seu trabalho de bordado é uma documentagéo de sua prépria
época (HOCH, Hannah,1918 APUD BOUCHER, Madeleine).®

Creio que esse texto é a chave para o entendimento de sua poética, por que convoca
as mulheres ao pensamento critico, as provoca a reivindicar seus direitos a partir
da conscientizacdo de que as mulheres deveriam fazer parte da historia coletiva,
engendrando uma forte negac&o a obediéncia e silenciamento.

E possivel concluir que a rebeldia era a substancia de sua arte, o que incomodou
importantes figuras alemas de poder, a ponto da artista ser proibida de fazer parte de
exposicoes durante a segunda guerra mundial, situacdo que motivou sua mudanca do
centro de Berlim para trabalhar escondida nos arredores da cidade.

Sendo contemporénea aos dadaistas berlinenses®®, e apesar de ter seu status
profissional negado por eles, sua postura radical fez com que resistisse ao apagamento,
produzindo até sua morte em 1978 e ganhando certo reconhecimento no universo da
arte, mesmo que tardiamente, por meio de retrospectivas de seu trabalho em Paris e
Berlim no ano de 1976.

Olhando para a América Latina, encontro Grete Stern (1904-1999), que apesar de
ter nascido na Alemanha, precisou se refugiar na cidade de Buenos Aires, Argentina,
onde viveu grande parte de sua vida, fugindo do regime nazista ja que era um grande
alvo, por ser uma mulher judia e assim como Hannah Hoch, comunista.

19. Tradugao livre.

20. Hoch se interessava pelos ideais da vanguarda dadaista e se envolveu intensamente com o grupo, inclusive apro-
ximando-se de Kurt Schwitters (1887-1948) e Raoul Hasmann (1886-1971). Mas mesmo sendo claramente parte

do movimento, foi cortada dos livros de histéria da arte, que nao a legitimaram como dadaista, pelo contrério, sua
participagdo é recorrentemente reduzida a “amiga” dos artistas da época (DINIZ, 2012).
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Nesse sentido, percebo o quanto a trajetéria de ambas as
artistas se assemelha. Ao entraram em desacordo com a
politica de seu pais de origem, criaram um corpo de ideias
desviante dentro do sistema, se valendo da poténcia
dialégica das artes visuais para exercer sua criticidade.

A pesquisadora e professora de literatura Adriana
Astutti (2009) afirma que entre os anos de 1948 e
1951, Stern trabalhou na revista argentina Idilio, que
era formada pelo entrecruzamento da cultura popular,
das vanguardas, da psicanélise e do feminismo, muito
consumida na época, por introduzir a fotonovela no pais.

Seu largo alcance, garantia que as publicacoes
chegassem até a casa de mulheres pertencentes a
diferentes classes sociais, desde as operarias até as
provenientes da classe média, a colocando em contato
com as mais variadas realidades (ASTUTTI, 2009).

Stern fazia parte de uma coluna intitulada A psicandlise
vai ajudd-la, onde recebia cartas com relatos de
sonhos (os literais, ndo os anseios) de suas leitoras
os transformando em representacBes visuais, que
adentravam estes territérios oniricos abracando e
explorando seu caos.
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Da mesma forma que as experiéncias oniricas n&o
conhecem limites, as interpretacées de Grete Stern
também nao as conheciam, como é possivel observar
em suas fotomontagens intituladas Sonho N2 7: [tens
elétricos domésticos e Sonho N2 7: Quem ela serd?,
ambas de 1949, onde a realidade é remodelada
denunciando a incontrolével agdo dos sonhos.

Sua coluna era semanal, e para que seus materiais
fossem entregues a tempo, Stern abria sua casa para
vizinhos que posavam para as suas fotos, convocava
sua familia para ajudar na construcdo das imagens e
se utilizava dos arquivos da propria revista Idilio. Seu
processo de criagdo, assemelhava-se a rotina das donas
de casa, mulheres que “ddo um jeito” e se arranjam com
o0 que tem por perto (ASTUTTI, 2009).

Ao abrir espaco para conversar com o cotidiano, ndo
apenas através das respostas imagéticas para as cartas
de outras mulheres, mas a partir de seu reconhecimento
e da apropriacdo das préticas e objetos presentes ao
seu redor, a artista flertava com vérias estratégias
alegoéricas de montagem e apropriacdo, o que afirma
sua relevancia no estudo do tema.



Nelly Guchmacher
Sem titulo 3

Fotornontagem

,97,

42

Trazendo essa discuss&o para o contexto brasileiro,destaco
a producgdo de Nelly Gutchmacher (1941) analisada da
tese Atravessamentos feministas: um panorama de
mulheres artistas no Brasil dos anos 60/70 escrita pela
pesquisadora Talita Trizoli, na qual mapeia a producdo de
artistas nacionais da época em questo.

Gutchmacher, assim como Hoch e Stern, se apropria
de imagens de revistas, e as rearranja em colagens
carregadas de significados. Ela usa a fotomontagem
como uma reorganizag&o subjetiva e critica, um espago
para os afetos, nocdo que fica evidente em Sem titulo 2,
Sem titulo 3 (1971) (TRIZOLI, 2018).

Quando olho para as suas criagbes, a imagino
folneando as publicacdes da época, buscando nelas
algo que se assemelhasse a sua realidade, numa
tentativa de identificacdo e autocriacdo. Nao é a toa
que suas montagens, recorrentemente se apresentam
fragmentadas, talvez este seja um indice de sua vontade
de construir-se a partir de imagens que espelhassem
suas sensagdes, memodrias e experiéncias

Essa foi a forma com que lidou com questdes que lhe
eram sensiveis, como a maternidade e o casamento,
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tentando entender seu lugar no mundo e os papéis que desempenhava enquanto
esposa e méae. Seu trabalho de arte era a formag&o de um repertério pessoal, Gutmacher
alinhavava as imagens escolhidas por ela para compreender algo de si, externalizando
suas subjetividades e incémodos.

Seu trabalho caminhou no contrafluxo de uma sociedade patriarcal e opressora, porque suas
criagbes negavam a passividade e a docilidade, comportamentos impostos as mulheres,
para gritar seu descontentamento diante de tal realidade, trazendo a tona, suas frustracdes
e expurgando dores internas por meio de uma forte negac&o ao que lhe foi imposto.

* * %

2.2
O SURREALISMO
E A CRISE DO OBJETO

A apropriagdo de objetos no contexto artistico, como venho argumentando,
¢ proveniente das préaticas presentes nas vanguardas historicas, por isso, neste
capitulo irei me aprofundar um pouco mais nesse contexto, mais especificamente, no
surrealismo. Mesmo sendo um movimento que se encontra distante temporalmente da
minha realidade, as premissas surrealistas estreitam lacos com a minha pesquisa em
muitos pontos.
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E importante enfatizar que tenho consciéncia das problematicas de género presentes no
interior do grupo surrealista, que dizem respeito ao apagamento do trabalho de mulheres
artistas que estavam trabalhando nos circulos surrealistas naquele periodo. Por essa
razao, optei por retomar as discussdes em torno da producdo de duas delas, Elsa von
Freytag-Loringhoven, sobre a qual falei no inicio desse capitulo e Meret Opnheim sobre
quem dissertarei a seguir.

Tal escolha busca explorar a poténcia de suas poéticas e reconhecer a inegavel
importancia de seus trabalhos para o movimento surrealista e que continuam
reverberando até o presente. Poderia abordar muitos aspectos do surrealismo, mas vou
destacar aqui trés deles que tangenciam a minha pesquisa: a apropriagdo de objetos, a
relacdo com a infancia e a atenc&o aos sonhos.

No artigo O castelo de André Breton: o fantdstico e o maravilhoso no surrealismo (2017),
Marta Dantas da Silva argumenta que os surrealistas sdo herdeiros dos simbolistas,
romanticos e dadaistas, e que estiveram a frente de um movimento que entendia a
arte como uma acgdo que extravasava os ateliés e que bradava em alto e bom som
questdes sociopoliticas. Seus interesses se voltavam para a desconstrucdo do rigido
racionalismo europeu pautado na filosofia cartesiana, do qual fundava a producéo
cultural e intelectual da época. Além disso, entravam em embate com a moral e os bons
costumes ao questionar quaisquer formas de repressao vigentes.

Suas palavras de ordem eram o amor, a poesia, a liberdade e a imaginacdo. A aventura
surrealista consistia em um despertar para o cotidiano através do acesso ao maravilhoso,
que seria para Breton, uma forma de pensar, desprovida de controle, onde as pessoas
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ampliariam a consciéncia. Assim, o maravilhoso pode ser entendido, sobretudo, como
uma “poténcia transformadora da vida” (SILVA, 2017, p.305)

Longe de serem homogéneas, as producdes dos integrantes do grupo, iam aos poucos
experimentando novas formas de conceber o dia-dia, tateando possibilidades de
expressarem-se para além da logica. De acordo com Marta Dantas da Silva (2017), os
surrealistas, eram guiados, por um forte impeto revolucionario. Suas ac¢des incentivavam
que as pessoas reestruturassem suas visdes de mundo e visavam a conciliagdo
com suas proéprias interioridades, o que segundo os membros da vanguarda, s era
possivel por meio da imaginag&o. Para tal, deveriam aceitar seus mistérios e abandonar
convencionalidades, pensamentos bastante subversivos em 1919% ano que marca o
inicio do grupo.

Nesse sentido, sonho e vigilia passaram a ser valorizados na mesma medida, j& que era
parte da concepcao surrealista a nocao de que as experiéncias oniricas fossem capazes
de aflorar os desejos mais intimos. Ao beberem na fonte da psicanélise freudiana, os
integrantes do grupo entendiam o ato de sonhar como uma acao libertadora, onde as
pessoas, em seu momento de descanso, produziam imagens carregadas de laténcias.

Em seu artigo, Os objetos e suas artes (2016), a professora e antropéloga Fernanda Aréas
Peixoto escreve acerca da vinculacdo entre os ideais surrealistas e a psicanalise:

A psicandlise é a inspiracdo primeira dessas prdticas, seja em funcdo do
método da associacéo livre, seja pelo sentimento de “estranhamento” (das

21. Data que a pesquisadora e professora Marta Dantas da Silva aponta como o inicio do movimento, quando a
primeira revista do grupo foi publicada em Paris.
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Unheimliche) teorizado por Freud, que sublinha a inquietante conciliagéo de
contrdrios. A atencdo ao dominio dos sonhos, da sexualidade e aos mecanis-
mos do inconsciente, que ndo se separam da vida consciente e do mundo “real’,
sdo outras das grandes balizas que a psicandlise freudiana oferece a Breton e
seus amigos. (PEIXOTQ, 2016, p.5)

Se o sonho é produto do sono, momento em que os corpos se encontram vulneraveis,
incapazes de controlar seus movimentos e pensamentos, creio que essa seria, uma
experiéncia surrealista por exceléncia, ja que as pessoas, libertas das amarras exteriores
e interiores, deixariam vir a tona o imprevisto. Através da forca da fantasia, dos impulsos
ilégicos e arrebatadores, sonhar seria sindnimo de deixar emergir camadas de si.

Costumo me surpreender com o poder que os sonhos tém em minha poética. Muitas
vezes, quando adormeco e os lacos com o mundo da vigilia e das obrigacées s&o
desatados, irompem em minha mente imagens de objetos e titulos para as minhas
producdes. Ao me levantar, recolho a poeira dos meus sonhos e crio trabalhos de arte
que contém em si os rastros dessas expedicdes introspectivas.

Integrante da vanguarda surrealista, André Breton (1896 - 1966),foi um dos responsaveis
por propagar as ideais do grupo. Apos vivenciar os horrores e castracdes da segunda
guerra mundial, escreveu o texto intitulado A crise do objeto (1965), onde propde
a reviravolta da sensibilidade e o alargamento das possibilidades de relacdo entre
as pessoas, 0 entorno e os objetos que o habitam através de praticas que valorizam,
sobretudo, a experiéncia.

Breton defendia veementemente que o excesso de trabalho ameacava a vivéncia
perceptiva,impondo restricdes para a fantasia e o devir, tornando as pessoas insatisfeitas
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e apaticas. Para os surrealistas o mundo era constituido por muito mais do que os
olhos pudessem ver e por isso acreditavam ser necessario travar uma batalha contra
o héabito, desarticulando a dimensdo maquinal da existéncia, que cega os sentidos e a
reduz & mera obediéncia de um conjunto de normatividades estabelecidas socialmente
(BRETON, 2001 apud SILVA, 2017).

E o caminho possivel para devolver as pessoas o encantamento e conciliagdo entre a
mente e o mundo sensivel, segundo o artista, seria o retorno a infancia, j& anunciado
pelo poeta simbolista, Charles Pierre Baudelaire (1821-1867)%2Tal concepcao, é fruto da
nog&o de que a crianga mantém uma intensa relacdo com o que a cerca, criando as mais
elaboradas fantasias no interior de suas vivéncias, por mais banais que essas podem ser.
Segundo o artista, as praticas surrealistas seriam vias de acesso a esse tempo infante,
sendo uma maneira de garantir a lucidez.

Ao escrever esse trecho da dissertacao, logo me lembro de um registro escrito em meu
caderno, datado de 24 de margo de 2022: O artista é como a crianga, capaz de reanimar
as coisas do mundo através de seu desejo. Um copo pode tornar-se um guardador
de oceanos, o reldgio, um lembrete para a morte. Assim como Breton, entendo que a
infancia € um tempo carregado de pungéncias, onde todos os dias exploramos mares
desconhecidos e cada experiéncia tem o sabor da descoberta, o frenesi das coisas
novas, da aventura.

22. Sua produgio foi fundamental na formagao do pensamento moderno e para André Breton. Para maior
compreensdo sobre as ideias de Charles Baudelaire sobre o papel da infancia no pensamento moderno, ler o
artigo Walter Benjamin e a infancia como rememoragdo. Escrito pela pesquisadora e doutora em psicologia social
Idenilza Barbosa Lima de Lima.
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Penso que é o momento do qual estamos experimentando o mundo, testando suas
possibilidades, e por isso, ndo apenas descobrimos o que esta consolidado socialmente,
mas torcemos a nosso modo, de acordo com nossa incomensuravel imaginagao, o
significado das coisas. Basta que se conviva com uma crianca para perceber que tudo
pode ser tudo, qualquer objeto pode ganhar dimensdes fantasiosas, ja que elas ainda
nao foram corrompidas pelo habito e pelas narrativas inflexiveis do mundo dos adultos.

Nesse sentido, a forma como os surrealistas apropriaram-se dos objetos me interessa, e
para entender mais esse percurso, retomo a pesquisa de Peixoto (2016), que menciona
as caminhadas de André Breton nos mercados e feiras de ruas parisienses. Sua procura
por objetos trouvés, que eram escolhidos ao acaso, tinha como fio condutor o imprevisto
e a procura por um encontro fortuito com alguma coisa que o atravessasse, unindo
assim os seres e as coisas pelo viés da atragdo, como fazem as criangas.

Ao entender 0 acaso como um encontro entre as pessoas e 0s seus desejos por meio
de um processo inconsciente, o proprio artista conta que uma vez ao caminhar por
estes espacos na companhia de Alberto Giacometti (1901-1966), outro artista da época,
comprara um artefato que a principio parecia ter sido escolhido sem qualquer razao,
mas que depois, elaborando a sua escolha, percebeu que essa atitude, a principio
aleatoria, era uma resposta ao seu inconsciente, uma forma de revelar suas aspiracdes
e medos (PEIXOTO, 2016, p.7 apud KRAUSS, 2010, p.134).

Essas criagGes artisticas que nascem a partir da erréncia, vdo aos poucos estreitando
os vinculos entre a arte e a vida?®, uma vez em que, através das praticas surrealistas,

23. Vinculagio jé anunciada pelos dadaistas.
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ambas encontram-se abertas a atravessamentos. Assim, os objetos passam a ser
produto da reflexdo, uma vez em que ao ultrapassar seus significados e funcionalidades
pré-determinados é possivel realocar seus sentidos para além do que estd dado,
apresentando novas formas de existéncia para eles.

Essas coisas passam a existir de acordo com as laténcias e desassossegos de cada
artista ao invés de se findarem em seus valores representacionais (BRETON,1936).
Peixoto ao se perguntar: mas o que é o objeto surrealista? Nos responde:

Em poucas palavras, poderiamos dizer que ele se define pela transformagao;
transformacgdo que néo se confunde com alteracdo formal ou com modifica-
¢@o da estrutura do objeto, mas que tem a ver com uma mudanga de sentido,
decorrente da intengéo do artista e dos novos espagos que o objeto passa a
ocupar. E fundamentalmente a decisGo do artista em transformar um objeto
cotidiano em objeto artistico que cria o ready-made (PEIXOTO,2016, p.5)

Quando em 1933, Meret Openheim (1913-1985) se une aos surrealistas, traz novas
questdes para o interior do circulo, j& que sua participacdo ia muito além do papel das
mulheres no imaginario masculino: musa, ou de femme-enfant (mulher infantilizada
na traducdo livre), mulher ingénua e manipulével, categorias das quais os homens
surrealistas frequentemente enquadravam as mulheres artistas.

O pesquisador, estudioso do surrealismo Robert James Belton afirma que Openheim
era contrario, uma artista potente, que com apenas vinte anos j& expunha ao lado de
artistas com a carreira consolidada.

Ao ser perguntada sobre a disparidade de género no contexto artistico, Openheim diz
que nenhuma mulher deveria ser considerada uma musa, e interrompe sua resposta
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dizendo que essa € uma questdo que a estd deixando maluca, o que deixa explicita
sua exaustdo frente a recorrente condicdo. Ao retomar o assunto durante a entrevista
concedida a Belton em 1984, a artista afirma que esse olhar para as mulheres por parte
dos surrealistas, ndo passava de uma projecado masculina.

Apesar de ter sido duramente empurrada para as margens do movimento, a artista
construiu uma poética sélida que abriu espaco para uma concepcao do objeto surrealista
a partir de um corpo de mulher, o que era incomum até entdo. A criadora, compartilhava
do mesmo interesse dos artistas da vanguarda, o de inventar novos pardmetros para as
coisas triviais, desafiando o status quo.

Tal interesse, surge em seus objetos, que provocam os sentidos e convidavam ao
desconforto, como é o caso de Almogo em pele de 1936, um aparelho de cha comprado
em uma loja de departamento forrado com pele de gazela. Estes elementos tao distintos
escancaram a tens&o entre o desejo e a repulsa, ja que o prazer em tomar o cha pode ser
interrompido pela aversdo do toque da pele de animal com a boca.

Existe ai uma perversidade que convida o publico a duvida, o que me conduziu a relacionar
tal produgé@o com os meus trabalhos e os de Elke Coelho. Além disso, o aparelho de cha
remete as mulheres da alta sociedade europeia, que ao se reunirem compartilhavam
segredos, confissdes e intimidades. A lougca também alude ao espago doméstico, tao
caro a mulheres ao longo dos séculos.

Outra criacdo de Oppenheim que desarranja as certezas e acorda questdes de género é
Minha governanta, de 1936. Neste trabalho a artista justapde sapatos brancos, babados
de papel, que eram usados no passado para assar costeletas, e uma bandeja. O Museu
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de Arte Moderna de Estocolmo que tem este trabalho
em seu acervo levanta a seguinte quest&o:

Os sapatos também podem ser vistos como
um fetiche, um objeto comum carregado de
significado sexual. Vidrios dos trabalhos de
Meret Oppenheim dizem respeito G constru-
¢do da "feminilidade’. Nessa perspectiva, o
cord@o em torno dos sapatos pode ser lido
como um simbolo de como os papéis sdo
impostos as mulheres (MUSEET,2020).

Penso que este objeto é uma provocacao, pois, expde
a problemética forma como as mulheres podem ser
vistas enquanto pedacos de carne “dados de bandeja’,
prontos para o consumo facil de quem desejar. Corpos
que sdo amarrados e enfeitados para servirem aos
fetiches masculinos, e 0 que se impde a eles é o siléncio
e a subordinac&o. Por outro lado, a sociedade espera
que as mulheres se dediquem aos cuidados alheios,
dentre eles, a tarefa de alimentar, o que acaba por nos
colocar de forma cruel, neste duplo papel de cozinhar
e nutrir ao mesmo tempo em que somos enxergadas
como alimentos.

Vinte anos depois, os sapatos tornam a aparecer em sua
producdo em O casal (1956) que consiste em um par
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de botas presas umas as outras pelo bico, o que torna
impossivel o caminhar. O titulo conduz para a nocdo de
que uma relacdo pode ser castradora, capaz de tornar
invidvel a autonomia. Quando se trata de um objeto
criado por uma artista mulher, parece inevitavel pensar

na posicdo feminina dentro do matrimaénio, que divergiu e
Meret Oppenheim

O Casal (Traducao livre)

ainda diverge consideravelmente da posicdo masculina.

Em muitos casos o casamento foi e ainda é um jogo de

poder, onde o homem entende-se superior. Segundo a
doutora em estudos da linguagem Claudete Carvalho
Canezin (2004) no inicio do século XX feministas
europeias como Simone de Beauvoir (1908-1986),
Betty Friedan (1921-2006) e Camile Paglia (1947),
contemporaneas a Openheim, j4 reivindicavam o direito
feminino. Essas ativistas, que vivenciaram o contexto
pos-guerra, defendiam o direito das mulheres de
inserirem-se na sociedade.

Sua luta era pela emancipagdo dos corpos femininos,
para que estes, fossem mais do que propriedades
masculinas passadas das m&os dos pais para os
maridos. Ser relegada ao ambiente doméstico e o
cuidado dos filhos foi o destino das mulheres durante
milénios, j& que elas nem sequer eram consideradas
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cidadas, sendo proibidas de trabalhar, votar, comprar e vender propriedades e escolher
pela maternidade. Essa realidade que foi perpetuada por séculos, replicava-se no mundo
da arte, como citei anteriormente.

Por essas razdes, O casal é um objeto carregado de significados que se relaciona com
um passado ndo muito distante e que ainda se faz presente na vida de muitas mulheres
ao redor do mundo. Creio que as escolhas materiais da artista denunciam o corpo
feminino por detras de seus objetos, acionando lembrancas comuns a muitas mulheres.
Os trabalhos de Openheim, longe de serem datados, atravessam décadas e encontram-
se com a atualidade, e ndo por acaso, aparecem como referéncia dessa pesquisa.

O movimento surrealista reivindicou o lugar heterogéneo dos objetos, afirmando
uma pluralidade de discurso para eles, levando-os ao limite, testando suas infinitas
possibilidades e tornando-os vetores de suas singularidades. Ao tratar artefatos
encontrados como veiculos de novas proposicdes no campo da arte, tornando-
os um meio de catalogar o mundo a partir de suas vontades, ora escancarando as
normatividades, ora dando lugar aos sonhos ou encontrando nas coisas do dia-dia
possibilidades de falar de si e de outras pessoas.

* k *
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2.3
MAIS PERTO DE MIM

Fazendo um salto para meu entorno, observo que essa diversidade de
possibilidades postas pelo uso de objetos mundanos na arte, ndo gerou apenas uma
profunda critica ao objeto artistico tradicional e as instituices artisticas, mas também
abriu espaco para uma multiplicidade de narrativas em relagéo aos objetos apropriados.

A arte contemporanea esta repleta de artistas que se valem de procedimentos de
apropriacdo, mas que se diferem dos membros das vanguardas europeias que 0s
sucederam porque falam a partir de nacionalidades, realidades, épocas, géneros e
concepcoes diferentes.

A posicdo que se encontram tais artistas atravessa suas criacdes, e faz com que
redesenhem suas praticas a partir da especificidade de suas vivéncias, como é o caso
da artista, pesquisadora e professora brasileira Elke Pereira Coelho Santana?, nascida
em Junqueirépolis, interior do estado de Sao Paulo em 1983, mas que atualmente reside
e trabalha em Londrina - Parané.

E recorrente em sua producdo o uso de materiais extra artisticos, que por estarem
disponiveis ao olhar cotidianamente, tem um carater familiar. Assim como ey, artista
cria levando em consideracdo a existéncia anterior dos objetos, e tangencia suas
possibilidades afetivas, memérias de uso e propriedades fisicas acrescendo a eles
camadas de si, histérias préprias ao que ja existe (SANTANA, 2009).

24. Elke Coelho foi a minha professora na graduagao e é uma referéncia para o meu trabalho, uma vez que assim
como eu, dentre outras questdes, se dedica a imbricada pratica de lidar com os objetos a partir de seu olhar.
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Através da relacdo sensivel que estabelece com estes materiais, ela testa suas
qualidades fisicas e tateis, formatos, tamanhos e quantidades ao mesmo tempo em
que apreende suas possibilidades metaféricas. Longe de buscar um sentido puramente
representacional, seus trabalhos sugerem um olhar para o mundo que se nega a
encerrar-se em categorias pré-concebidas.

O que lhe interessa é manter-se atenta em sua relagdo com as coisas, abdicando de
quaisquer generalidades para acessar a dimens&o subjetiva dos objetos que fazem parte
de sua vida. Mesmo tendo consciéncia de possiveis formas de categoriza-los a partir de
leis fisicas e quimicas, por exemplo, Elke Coelho, prefere habitar as coisas através de
suas proprias experiéncias.

A artista trabalha a contrapelo da impessoalidade, caracteristica das classificacoes
racionalistas, deixando-se guiar pelas sensacdes que desorganizam sistematizagdes
cientificas e polaridades e adentram na complexa dimens&o da vivéncia. Parece se nutrir
daquilo que o corpo percebe e que registra sem normas e limites. Certas categorias
n&o d&o conta de significar o afeto gerado pela relacdo das existéncias humanas com o
entorno, sobre isso escreve:

Ao se reportar a algumas experiéncias, principalmente no Gmbito da infdncia,
em que as palavras eram escassas e as sensagdes abundantes, é comum que
as pessoas rapidamente se deem conta que “macio” é pouco para se referir
aquele cobertor de estimacgdo, da mesma forma que a palavra “rigido” torna-se
precdria para pensar nos encontros de seus corpos débeis com o chéo (SAN-
TANA, 2009, p.53).
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Quando era crianca e cursava as séries iniciais, ouviu de sua professora que os nUmeros
eram infinitos, e que o significado de infinito seria tudo aquilo que existe em grande
quantidade, entdo ela passou a compreender que esta entdo era uma categoria, assim
como eram os nUmMeros primos, 0s pares e os impares (SANTANA, 2014, p.21).

Em um projeto de lidar com a infinitude, comecou um caderno para registrar os
nUmeros, na primeira pagina o nimero um, depois o dois, o trés e assim por diante até
completar dois cadernos inteiros e chegar ao quinze mil, um ndmero muito grande, e
como consequéncia, segundo seu entendimento, infinito.

A infinitude também aparecia nos campos de algoddo nos quais trabalhou desde
muito cedo quando vivia no interior. A artista conta que as esferas brancas e maciais
se enfileiravam em tantas linhas que o céu parecia ser o Unico contorno possivel para
aquela imensidado (SANTANA, 2014, p.23-4).

E se sua tarefa era a de recolher os chumacos de algod&o para ao final do expediente
receber em troca o pagamento de acordo com a quantidade recolhida, muitas vezes,
ela se distraia e passava mais tempo demorando seu olhar naquele encantador campo
branco do que se dedicando a colheita.

Em seu trabalho Deserto (2013), retine milhares de cotonetes, uma versao industrializada
do algodao, corta suas hastes uma a uma e os aloca em grades plasticas, experimentando
assim uma nova forma de existéncia desse utensilio tdo familiar. Quando agrupa e
ordena os objetos escolhidos com suas préprias maos - as mesmas que pequeninas
colhiam os chumacos de algod&o -, deixando discretas frestas que impedem sua
uniformidade, refaz os campos de algodao da infancia em suas paisagens minimas.
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Essas recordacdes sdo permeadas por contrapontos,que
€ uma outra caracteristica da producéo de Elke Coelho,
j& que ao mesmo tempo em que quando pequena
se admirava com a textura, as cores e a imensidao
dos campos de algodao, furava suas méaos em suas
estruturas rigidas vegetais, o que precocemente lhe deu
a nocao de que o que ¢ belo também pode machucar 2

Essa dicotomia entre a atracdo e o potencial de ferir,
aparece em seu trabalho Ninho (2008) no qual utiliza
algodao, pontas de cotonetes e alfinetes sobre uma
pequena prateleira de vidro posicionada na altura do
olhar. Seu titulo subverte sua aparéncia, j& que o se
espera de um ninho é que seja um lugar seguro, que
traga protecdo e ndo que machuque ao contato.

Esse  estranhamento  também  aparece em
Protuberdncias - Situacdo campo (2008), uma vez que
a artista agrupa centenas de cotonetes em pequenos
quadrados, se utilizando de uma estratégia visual e de
montagem semelhante a que usou em Deserto (2013),

mas dessa vez acrescentando micro pregos dourados

25. Como aponta o pesquisador e professor Ronaldo Alexandre Oliveira
em seu texto As ordenagdes poéticas de Elke Coelho (2017).
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em meio aos cotonetes que desestabilizam a visualidade
hE quase orgéanica trazida pelos pequenos pontos brancos.

Ha um contraste entre as superficies opacas do algodao
e o brilho da luz na superficie dourada, o duro e o macio

coabitam. Esse arranjo acaba gerando estranhamento e
uma distancia entre o ideal imaginado e a realidade que
se percebe pelo corpo sensivel.

Seus trabalhos, traem os significados comuns que

damos aos objetos Uteis. Eles provocam incémodos

_r'--'.‘a;s'."_-_f:" - - e g justamente porque a principio sdo convidativos, tem
" t : L S *4 . uma organizacg&o visual agradavel e apelam ao toque por
- ‘h““-‘-: ‘“"‘:- serem feitos de materiais macios, pequenos e delicados,
:}.-,..;_1‘-: b mas ao chegarmos mais perto, temos o nosso conforto

perfurado por uma sensacdo de confusdo. Rompe-se

Elke Coolh . T

:K “O‘{m - » com a confianca que temos nesses objetos sinalizando
Protuberancias - Situacéo ) L

- ’ suas delicadezas incisivas?®.

campo

nstalacéo de parede ) o

S ) |dentifico-me com a contradicdo dos objetos presente
Cotc e

grade pléstica nos trabalhos artisticos de Elke Coelho, porque ela
35x290x 2. cm também aparece nas minhas criacdes. Em O que vocé

2008 .
me ensinou sobre o amor (2020) trago uma faca de

26. Esta frase ¢ parte do titulo da Dissertagdo de Mestrado
de Elke Coelho.
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cortar alimentos com uma marca de batom em sua superficie para contar sobre o
relacionamento com meu pai a partir da tens&do gerada pela escolha de materiais que
sdo simbolicamente opostos.

A forma como eu aprendi sobre o amor - morando com um pai adoecido - é que ele
era formado por palavras muito bonitas, o que dava forma ao afeto era a voz, e isso por
um tempo era o que me bastava. Mas fora da voz as coisas s6 doiam, e tudo isso que
me machucava, voltava em pesadelos e eu estava sempre confusa sobre como alguém
que dizia me amar era capaz de me assustar tanto.

Casamento (2020) também ¢ atravessado por essa mesma inquietacdo, minha
percepcdo sobre a ambiguidade do amor. As duas l&minas unidas por um lago de
presente entram em embate com as nogdes de amor romantico, tdo propagadas pela
igreja e pela midia, quando as pessoas que optam pelo matriménio estariam fadadas a
viver “felizes para sempre”.

Resgato antigas memérias familiares do tempo em que vivia com meus pais e conto
uma pequena histéria sobre como as relagbes amorosas, para além das aparéncias,
podem ser permeadas por experiéncias cortantes, de soliddo, magoas e desencontros,
contrariando o que a sociedade promete.

Olhando para esses objetos, depois de tomar certo distanciamento do inicio da minha
producdo e ao escrever essa dissertacdo, me dei conta de que o intento de tornar os
objetos veiculos das minhas experiéncias é reflexo do intenso contato que tive com uma
artista que ha muito tempo tenho como referéncia, Jardelina da Silva?” (1929-2004).

27. Artista que estudei em meu trabalho de conclusdo de curso intitulado Jardelina da Silva: arte (bruta) nao é
modelo de conduta (2016) com orientagdo da Prof * Dra. Marta Dantas da Silva.
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Objeto e batom
Béarbara Paul, 2022
16x7 cm
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CASAMENTO

Objeto

Laminas e fita de cetim
8x5 cm

Barbara Paul, 2020
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Ela veio de Cachoeira, na Bahia, em meados de 1960, para trabalhar na lavoura em Bela
Vista do Paraiso no Parana, municipio localizado a 44,7 km de Londrina, onde vivo desde
2005. Esta proximidade facilitou que suas histérias chegassem até mim.

Apesar de sua morte, ha dezoito anos, as memodrias acerca de sua passagem pela
cidade ainda se fazem vivas nos relatos dos moradores, que lembram dela como uma
figura marcante, que desarranjou o pacato cotidiano da cidade com sua forma nada
convencional de se vestir e se comportar.

Jardelina, que aprendeu a costurar fazendo roupas para suas bonecas®® foi aos
poucos deixando de trabalhar no campo para confeccionar os vestidos de noivas das
mulheres da regido. Sendo uma eximia costureira, era capaz de atender aos pedidos
mais exigentes, 0 que tornou a costura sua fonte de renda, auxiliando-a a criar seus
trés filhos (SOUZA, 1999).

O ponto de virada de sua vida foi o falecimento de seu marido Jodo Francisco Menezes,
em 1996, porque pouco tempo depois, passou a vestir roupas nada convencionais,
produzidas por ela mesma e empunhando um bastao passou a gritar em alto e bom
som as mensagens que acreditava receber de Jesus e que deveriam ser propagadas a
populacdo como forma de evitar fim do mundo (ver Jardelina 1)%°.

28. A referéncia utilizada para escrever esse capitulo foi a reportagem escrita pela jornalista Deborah de Paula
Souza (1999) sobre Jardelina para a revista Marie Claire, que mais tarde serviu como referéncia para a tese de
doutorado da pesquisadora e psicanalista Cristiane Mesquita intitulada: Politicas do vestir: recortes em viés
(2008).

29. Apesar de fazer parte do acervo dos Bejora, essa imagem foi feita pelo artista, pesquisador e professor Rubens
Pileggi da Silva Sa.
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Ela era uma grande contadora de histérias, tanto
por meio de sua indumentédria quanto através
das narrativas que construia e disseminava. Em
suas palavras ela conta que: “Jodo Menezes é
meu marido, quando a Jarda saiu do rio de leite o
coracdo da Jarda caiu” (SOUZA, 1999, p.1).

O rio de leite pode ser entendido como uma metafora
para sua transformacao, quando ela deixa o ambiente
doméstico de dona de casa e costureira para ocupar
as ruas de Bela Vista com sua postura combativa. Se
Jo3o continha Jardelina, a impedindo de se vestir e de
se comportar como queria, agora ela estava livre para
ser quem desejava, da forma mais pungente que pdde
(PAUL, 2016).

Se antes a costura era apenas um ganha pao, naquele
momento, tornou-se sua aliada, porque suas criacoes,
eram muito mais do que meras pegas de roupas,
mas vestimentas que serviam como suporte para
suas narrativas, que a ajudavam a comunicar tudo
aquilo que sentia a necessidade de compartilhar.
Suas performances publicas eram espagos para a
incorporacg&o dos multiplos personagens que habitavam
seu imaginario.
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A artista assumiu para si uma gama de possibilidades de
ser o outro através do trénsito entre varias identidades
como as de Lampio Ferreira (ver Jardelina 2), assassino
de seu primo, Marina Bonita, noiva de Jesus, anjo (ver
Jardelina 3) e Exu. Jardelina negava-se a se esconder,
expondo-se para a populacao, obstinada a espalhar seus
saberes de Guardié do Planeta, como se autodeclarava
(PAUL, 2016).

Para construir-se, ela apoderava-se dos materiais que
encontrava por perto, comprando tecidos na tradicional
loja da Fauzi, tomando para si plantas do cemitério,
se utilizando de brinquedos infantis, biblias, cartas de
baralhos e de roupas, aderecos e maquiagens dos quais
inventava novos Usos.

As histérias que contava também eram parte da sua
autocriacdo, porque emaranhavam suas experiéncias e
giravam em torno de sua infancia, das noticias que via
pela televis&o, dos acontecimentos que testemunhava ao
circular por Bela Vista e dos dogmas de diversas religices.

Antes de apresentar publicamente suas producdes,
ela caminhava até Foto Pan, estidio fotografico da
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cidade, onde os donos conhecidos, Marcos e Cida Pan®,
registraram durante anos suas criagdes. Atras de suas
lentes, Jardelina se inventou e reinventou tantas vezes
que ao olhar para essa colecdo de fotografias, consigo
notar uma sutil sequéncia. Percebo seus cabelos

embranquecendo gradualmente, fazendo surgir um
semblante mais seguro de si a cada dia (PAUL, 2016).

Ela, que se denominava como “Velha, bonita, safada
e sem vergonha™', foi internada e presa por diversas
vezes, proibida pelo padre de participar da missa por
cantar alto demais. Foi renegada pelos habitantes de
Bela Vista do Paraiso por ter uma conduta considerada
escandalosa, e passou a vida inteira lutando contra as

amarras impostas a si pela comunidade, numa dura
Ano e dime

Jesconhecidos

batalha entre as tentativas de silenciamento e a ebuligao

de seus intensos desejos.

30. Seus nomes completos sio Antonio Marcos Bejora e Aparecida Au-
xiliadora da Silva Bejora. Além de fotografar Jardelina, foram intimos

a ela, sendo testemunhas de muitos de seus relatos. Suas colaboragoes
foram essenciais em meu trabalho de conclusio de curso e consequente-
mente nessa dissertagdo, porque além de cederem diversas fotografias de
Jardelina que nunca foram publicadas, me contaram inimeros de seus
relatos através de longas entrevistas que me ajudaram a conhecer mais
profundamente a trajetéria da artista.

31. Trecho do documentario Jardelina da Silva: Eu mesma (2006), uma
biografia da criadora, narrada em primeira pessoa e produzida por
Cristiane Mesquitsa, Deborah de Paula Souza, Lucas Bambozzi e Rubens
Pillegi.
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A liberdade expressiva de Jardelina, inaugurou em mim a urgéncia de me relatar e de
buscar nos objetos, provenientes do meio em que vivo, repertorio para meu processo
criativo. Por este motivo a sinto presente em minha prética artistica. Vejo em meus
trabalhos rastros de sua existéncia e acredito cada objeto que produzo é uma heranga
do que aprendi com ela.

* * %

2.4
MINHA RELACAO COM OBJETOS

Nos capitulos anteriores me referi a alguns debates teéricos acerca da
apropriacdo de objetos, mas, me pergunto, como essa operacdo se desenvolve na minha
propria pesquisa? Onde comeca o meu trabalho? O que vem antes: o objeto em si ou
os conceitos e recordacdes? Tentarei responder a estas questdes tateando os meus
processos de criacao.

As vezes 0 que vem primeiro é a lembranca e af parto para buscar um objeto que dé
substancia a ela, um invélucro. Quando isso acontece passo a olhar de forma mais
atenta para o que me cerca até que finalmente conseguir encontrar uma “roupa” para
essas experiéncias de revisitagdo ao que passei.

Mas em alguns momentos a ordem de apropriacdo se inverte, porque no meio das
minhas tarefas diarias algum objeto pode me atravessar, acessando minhas memdérias,
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e ai entdo eu o aceito como instrumento de criacdo, assim como faziam Breton e
Giacometti em seus Objets Trouvés.

E quando essa conciliagdo entre tempos acontece, esses objetos se tornam condutores
das minhas narrativas. Essas coisas que por vezes escolho e que por vezes me escolhem,
me ajudam a contornar uma parte indizivel da minha existéncia e a criar um repertério
sensivel a partir do que vivencio, ideias que dizem respeito a contetdos autobiogréficos.

A escolha desses materiais, que utilizo como meio de expressao e de inscricdo do meu
corpo no mundo, tal qual aprendi com Jardelina, ndo obedecem a nenhuma regra na hora
de serem escolhidos. Podem ser qualquer coisa que seja disparadora de reminiscéncias,
utensilios que acumulo, presentes, coisas perdidas por outras pessoas, alimentos
pereciveis ou nao, fragmentos de objetos quebrados, produtos que escolho comprar, etc.

Assim, busco manter flexiveis os meus sistemas de criagdo, ndo apenas quando se trata
da escolha dos objetos e dos lugares que os recolho, mas também quando elejo quais
linguagens vou utilizar para os conceber. Essa parte do processo de criacdo também é
negociavel, ja que me utilizo das mais variadas linguagens como fotografia, instalacao,
objetos, video, enfim, aquilo que melhor servir para comunicar as histérias que quero
compartilhar.

Também sou guiada por essa fluidez, quando o assunto é a elaboragéo das ideias e
contetdos que emergem do meu contato com esses objetos. Dou espaco a todas e
quaisquer lembrancas que possam vir a me inquietar, sejam elas minhas ou emprestadas
de outras pessoas com quem convivi, ndo importa que tenham elas chegado até mim
por sonhos ou vigilias.
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O meu objetivo é justamente preservar essa zona de indeterminacg&o para que eu possa
permanecer aberta a tudo aquilo que vier ao meu encontro e que eu acredite poder se
transmutar em objeto de arte. As coisas do mundo sdo muitas para que eu me feche
em regras. Por isso o que busco é expandir, alargar as possibilidades de didlogo com as
minhas memoarias e com as memodrias alheias.

Nos ltimos dias tenho pensado o que me levou a agregar objetos apropriados em meus
trabalhos artisticos, por qual razo tenho escolhido contar de mim e das minhas impressoes
através de coisas j& prontas, com estéticas, origens e fungGes pré-estabelecidas.

Andei me perguntando em que momento a minha produgdo como artista, que se iniciou
através do desenho, linguagem que ainda me utilizo vez ou outra, se voltou para o interesse
em lidar com o excesso tipico das coisas de baixo custo produzidas em escala industrial.

Ainda estou tateando possiveis respostas, mas percebo que meus desenhos anteriores
e posteriores a minha préatica de apropriacéo, j& indicavam algumas tentativas de
materializar minhas experiéncias, como é notério em A memodria é uma casa peluda
(2020), O sonho é o avesso da mentira (2020) e As mdgoas séo como pedras (2020).

Quando se trata dos objetos que seleciono, por serem utilitarios e fazerem parte do
cotidiano das sociedades, tem seus nomes e usos muito bem delineados, e este é um
dado que me interessa. Por outro lado, para além de sua serventia, entendo que estes
objetos podem conter em si histérias de quem os possui, servindo como souvenirs®,
marcando tempos e espacos vividos por alguém.

32. A palavra francesa souvenir, utilizada no Brasil para se referir a objetos que guardamos de viagens ou que sio
decorrentes de experiéncias que vivemos. Na lingua portuguesa, significa recordagio, lembranga.



A MEMORIA E UMA
CASA PELUDA

69

grafiti sobre papel
Béarbara Paul, 2020
21x27 cm
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OSONHOE O
AVESSO DA MENTIRA

grafiti sobre papel
Barbara Paul, 2020
8x12 cm

0D SONHO E O AVESS0 DA MENTIRA
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AS MAGOAS SAO
PEDRAS | (série)

Desenho
Caneta nanquim e papel, 8x8 cm
Béarbara Paul, 2020
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Desenho
Caneta nanquim e papel, 8x8 cm
Béarbara Paul, 2020
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O que estd em jogo nessa relacdo entre as pessoas e seus souvenirs é o fato de que a
importancia desses objetos n3o esta ligada ao seu valor financeiro, coletivo ou utilitério,
como acontece nos modos de producdo capitalistas das quais discorri anteriormente,
mas ao seu valor afetivo, que é Unico para cada um.

Alguns deles podem ser herancas de familia, terem pertencido a alguém que viveu
experiéncias em tempos e lugares distantes, transportarem para nascimentos e mortes
de pessoas queridas, servirem como amuleto, podem encerrar ou iniciar ciclos e criar
elos com vivéncias ausentes, enfim, esses objetos afetivos sdo possiveis de muitas
formas.

A partir dessas reflexdes, presumo, que nao haja objetos com um significado universal
que ndo possa ser modificado, torcido, rearranjado para se tornar uma extensdo da
recordacdo e da vontade de alguém. Suponho que as coisas criadas estdo em constante
negociacao de sentido com o entorno, s&o presencas vivas.

Sendo assim, sigo entrecruzando narrativas proprias a esses objetos cotidianos,
contaminados por seus significados e usos, a0 mesmo tempo que pretendo provocar
as pessoas a acordarem suas lembrancas em contato com essas invencdes. Por isso, 0
titulo € uma parte importante do processo, visto que minha pretensdo ¢ a de que eles
viabilizem o didlogo entre os participantes e os trabalhos de arte que concebo.

Ao investigar o lugar do titulo em sua poética, a artista contemporénea e pesquisadora
Cléudia Zimmer, organizou a publicacdo O titulo como meio (2015) como forma de
investigar o assunto, entretanto, suas reflexdes, mais do que trazerem respostas
definitivas, me levaram a reexaminar o meu proprio processo de nomeacao dos objetos
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que segundo seus escritos, € uma acado tao relevante no processo de criagdo, que até
mesmo quando ausente é indicado através da frase Sem titulo.

Em um certo momento de sua escrita, Zimmer pondera se os titulos seriam como
pontes, estruturas que ligam a natureza sensivel a conceitual dos trabalhos de arte. Se
pudesse respondé-la diria que concordo, porque vejo a palavra como uma instancia de
aproximacao, que pode levar o participante, a ter acesso mesmo que parcialmente aos
processos mentais do artista, que a principio, sdo inacessiveis.

No entanto, em minha producao, os titulos, ndo necessariamente, resolvem a distancia
entre as minhas memodrias e as percepcdes alheias®, muitas vezes o que ocorre é o
contrario, 0 nome que escolho para certas criacdes desarranja certezas ao contradizer o
objeto. Além disso, como citei anteriormente, muitos dos materiais que seleciono entram
em contradicdo entre si préprios.

Portanto, os objetos que crio, podem causar estranhamento tanto por serem constituidos
a partir de materiais que carregam diferentes simbologias, quanto por possuirem titulos
que entram em desacordo com eles,como é o caso de Lembranga dos meus quinze anos
(2020) - trabalho que seré apresentado mais ainda nessa dissertacdo- onde justaponho
objetos cortantes com cartdes de aniversario, desestabilizando/ problematizando a
ideia de festividade para inserir a sensacdo de desconforto e de outros trabalhos que
apresentarei ao longo dessa dissertacao.

No meu fazer artistico, o titulo e o trabalho ndo se separam, mas se retroalimentam,
uma vez que ambos estabelecem um acordo entre si, onde um n&o pode existir sem o

33. Como acontece nos trabalhos de Elke Coelho citados acima.
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outro. Nomear minhas criaces ndo é uma acdo descolada do processo de criacdo, mas
é parte dele.

Outra questdo levantada por Claudia Zimmer e que se estreita com a minha
pesquisa, é sua concepcdo de que para nés artistas, o titulo pode ser o ponto chave
para a compreensdo da propria poética, logo, dar nome ao que se produz, é bastante
significativo. Zimmer também cita o autor Jorge Larossa Bondia, referéncia fundamental
dessa dissertacao, ao refletir sobre o processo de nomear:

Quando fazemos coisas com as palavras, do que se trata é de como damos
sentido ao que somos e ao que nos acontece, de como correlacionamos

as palavras e as coisas, de como nomeamos o que vemos ou o que sentimos
e de como vemos ou sentimos o que nomeamos (BONDIA,2022, p.21 APUD
ZIMMER 2015, p.26).

A atitude de batizar os objetos de arte, pode ser entendida como um meio para assimilar
as experiéncias, entender o que do mundo nos afeta, € uma ag&o que atua diretamente
sobre o pensamento artistico, delineando nossos interesses frente a materialidade, ao
nos relacionarmos com ela, significando-a a nosso modo.

Ao escrever essa etapa da dissertacdo onde me propus a reconhecer minhas escolhas
artisticas, me dei conta de que gosto de me entender como alguém que joga uma
garrafa com uma mensagem ao mar, sem ter certeza do destino que ir4 alcancar,
desconhecendo quem vai encontra-la, como essa pessoa vai recebé-la, quanto tempo
vai demorar para que esse encontro aconteca. O que me interessa é fazer o convite a
essa destinataria desconhecida, chama-la para unir os fios de suas memdrias aos meus,
de modo a criar um trancado Unico.

* * %
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3.
CiRCULO
SEMIABERTO

Quando apresento um trabalho de arte nunca sinto que esté finalizado, ele sé é
interrompido em algum pedaco do caminho, deixando um fio solto, uma parte inacabada.
Por mais que os objetos que produzo sejam oferecidos ao publico, a minha operacdo
reflexiva ndo se encerra, pelo contrério, ela se desdobra no tempo, permanecendo como
lembrete de que preciso da incerteza. Sustentar o processo de descoberta é perceber a
sua fluidez.

Acredito que durante a troca de impressdes com outras pessoas seja possivel criar
significados - mesmo que instaveis - para os objetos artisticos. O que ofereco sdo
minhas duvidas, para que elas se entrelacem com as percepgdes alheias na recepcdo
destes trabalhos. Assim, nos retroalimentamos.
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Ja que para mim como artista o trabalho estd sempre inacabado, para o publico nio
poderia ser diferente, por isso encontro uma visualizagdo possivel desta incompletude
na figura do circulo semiaberto, esta forma que contorna a si mesma, mas deixa escapar
uma pequena abertura. E como se alguém estivesse sofrido uma interpelacao durante
0 seu gesto circular, deixando assim uma porta sempre aberta para que quem quiser
possa entrar.

E se alguém recebe o convite para entrar no que ndo se compreende de imediato, que se
apresenta mais como um conjunto de duvidas e auséncias do que como algo finalizado,
talvez seja possivel dizer que estes objetos tém um grande potencial de gerar incémodo.
Seré que a poténcia do objeto artistico, mesmo que temporéria, seja justamente sua
capacidade desestabilizadora?

Arrisco dizer que sim, pois ndo compreendo que o meu papel como artista seja
produzir sentidos pré-fixados, pelo contrario, espero que os meus trabalhos propiciem
cocriagbes por parte daqueles que se relacionem com eles. Tendo em vista estas
questdes, o que pretendo é articular tais ideias acerca da relagéo entre as pessoas e
os trabalhos de arte através da experiéncia em conexdo com a minha produgdo como
artista visual.

Produzindo arte a partir de um corpo de mulher, algumas questdes me movem e
como consequéncia aparecem nos meus trabalhos como as violéncias de género que
sofri, a estrutura patriarcal na qual cresci, a tensdo entre o amor e o 6dio na minha
relacdo parental, a soliddo de viver em um lar desestruturado durante a infancia e a
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adolescéncia, os conflitos e os traumas decorrentes desse periodo da minha formacao
e a maneira como estes momentos que vivi ressoam na minha vida adulta.

E dessas vivéncias pessoais com ressonancias coletivas que tratam as narrativas do meu
trabalho poético. Elas nascem de uma agao de compartilhamento que extravasa o dmbito
privado e constitui um fluxo entre mim e as pessoas que participam dos meus trabalhos,
visto que os assuntos que abordo, podem ser comuns a realidade de muitas delas.

Este envolvimento com as criacOes artisticas, poderia ser analogo ao conceito
psicanalitico de identificacdo, descrito pelos psicanalistas Elizabeth Roudinesco (1944)
e Michel Plon como: “processo central pelo qual o sujeito se constitui e se transforma,
assimilando ou se apropriando, em momentos-chave de sua evolucdo, dos aspectos,
atributos ou tragos dos seres humanos que o cercam” (1998, p.363).

Sendo assim, ao entrar em contato com estes trabalhos de arte ¢ possivel de espelhar-
se neles, uma vez que estes abordam questdes que se assemelham as mais variadas
experiéncias de vida, que estabelecem uma troca entre artista e participante. Neste
sentido, a pessoa espectadora pode ser uma intérprete apta a relacionar as obras das
quais acessa com suas experiéncias através de um olhar que é também acéo; que
seleciona, assimila e reinventa o que lhe é proposto.

* Kk K
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3.1
FLUXO
E CONTRAFLUXO

Quando reflito sobre o didlogo entre as pessoas e os trabalhos de arte e sobre
a minha poética, me interessa pensar as possiveis formas de vivenciar esses objetos.
Como podemos lhes atribuir sentido? Para quais direcbes os pensamentos podem
caminhar ao penetrar este circulo semiaberto?

Entendo que os autores Jorge Larossa Bondia e Vivian Abenshushan (1972) que tém
estado presentes em meus pensamentos e producdes desde que os li, podem me
auxiliar a tentar responder essas perguntas, ja que ambos, em algum momento de suas
pesquisas, voltaram-se a investigacdo do papel da experiéncia em nossas vidas.

Nao pretendo aqui sugerir uma homogeneidade entre seus escritos, mas estabelecer e
identificar possiveis entrelagamentos entre suas ideias, propondo uma reflexdo acerca
dos diferentes modos de experienciar o mundo, e consequentemente, os trabalhos de
arte na contemporaneidade.

Inicio trazendo algumas concepcdes presentes no texto Notas sobre a experiéncia
e o saber da experiéncia escrito em 2002 pelo professor e pesquisador de Filosofia
da Educac&o Jorge Larossa Bondia. Apesar do autor discutir a experiéncia no ambito
escolar e social, acredito que as questdes trazidas por ele, podem ser Uteis para alguns
didlogos acerca da recepg&o dos trabalhos de arte, dos quais falarei mais adiante.

Este autor observa que a sociedade industrial ocidental tende a privilegiar a informacao
e a velocidade em detrimento da vivéncia. Temos cada vez mais compromissos e
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trabalhamos em excesso, por isso “a cada dia se passam muitas coisas, porém, ao
mesmo tempo, quase nada nos acontece” (BONDIA, 2002, p. 21).

Quando Bondia diz que “nada nos acontece” e escolhe dizer isso na primeira pessoa do
plural, ele indica um caminho viavel para compreendermos essa forma de viver sem
vivenciar, j& que muitas coisas passam por nds, sdo exteriores a nés, mas poucas nos
afetam, colocam nossos corpos em comunhao com o entorno. E raro que algo nos leve
a saborear a vida ao invés de apenas assisti-la.

Temos um cotidiano todo estruturado para tornar a experiéncia inviavel. Segundo
Bondia (2002), seguimos obcecados pela novidade sempre buscando algo que nos
excite, mas quando conseguimos n3o nos demoramos a substitui-lo. Assim, ele nos fala
da eterna insatisfacdo que nos move, numa rotina baseada sempre no que estéa por vir,
na ansiedade de ir de encontro com o que ainda ndo conhecemos.

Em consonancia com estas concepcdes, a autora mexicana Vivian Abenshushan em
seu texto Notas sobre os doentes de velocidade (2020), chama a atencdo para um dos
sintomas dessa relagdo impaciente com o cotidiano, a forma como nos comunicamos.
Fazemos isso através de mensagens instantaneas, que sédo desprovidas de qualquer
lentiddo. Essa forma de nos comunicarmos conta muito sobre nds, uma vez que
parecemos nutrir um vicio em imediatez.

Trazendo um contraponto com esta forma de viver apontada por Bondia e Abenshushan,
me pergunto se nNo encontro com a arte terlamos a chance de escapar dessa ldgica
ansiosa de levar a vida. Presumo que sim, pois me parece que ao experienciarmos a arte,
seja como artista ou como publico, temos a oportunidade de entrar em um outro nivel
de conexao com a existéncia.
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Ao substituirmos a nossa costumeira pressa por um momento que n3o necessariamente
busca a excitagéo, ou a satisfacdo imediata do que almejamos, mas que convoca a uma
conexdo com estes objetos que podem nos fazer desacelerar, temos a chance de sair
temporariamente do piloto automatico.

Para Abenshushan (2020), o problema n3o reside apenas nas formas répidas de
comunicacdo que nos levam a sucumbir & doenca de velocidade, mas também quando
glorificamos a exaustao diéria, uma vez que esta, nos tira o direito de viver o écio. A
imposicdo deste produtivismo, exige de ndés que uma postura permissiva com nossas
jornadas de trabalho excessivas e nossas infinitas listas de obrigagdes.

Nos submetemos a légica da producg&o industrial, onde é preciso correr para atingir a
“méxima velocidade, maxima eficiéncia e maximo lucro”. Vejo o quanto nosso cérebro
foi colonizado por essa ideia de urgéncia, como aponta Abenshushan, pois quando
nao respeitamos as nossas necessidades individuais, acabamos por nos converter em
méquinas que obedecem a outras maquinas: os relégios. (ABENSHUSHAN, 2020, p.13).

O relogio é um simbolo caracteristico dos nossos tempos, a sua existéncia evidencia
0 quanto nossas vidas sdo regulamentadas e fragmentadas em por¢des de tempo
que nos consomem diariamente. Quando somos obedientes aos ponteiros e légica de
producao capitalista, passamos a viver de forma parcelada, pré-definida e uniforme. Nao
importam mais os diferentes tempos de nossas existéncias, porque elas deixam de ser
desejantes para tornarem-se seguidoras de imposicoes coletivas.

Diante desta realidade trazida por estes dois autores e das reflexdes decorrentes do
trabalho de arte que apresentei acima, me questiono se temos recursos para sair deste



83

circulo vicioso, ja que nos ensinaram a n&o tolerar nada que se alongue no tempo, nada
que peca qualquer tipo de elaboracao, ou seja, ndo suportamos a experiéncia. Fugimos
sistematicamente de tudo o que nos convide a pausa.

Seré que fugimos das experiéncias estéticas porque estas nos fazem perder tempo?
Por que ndo contribuem para a produtividade das sociedades pds-industriais? Por que
nos levam a esticar o tempo ao invés de fazé-lo correr? Por que estas nos colocam em
contato com outras légicas de existir no mundo que nao sdo as de gerar produtos, mas
gerar vivéncias?

Os escritos de Bondia (2002) conversam com estas questées quando dizem que para
passar por uma experiéncia € preciso parar, tornar a préatica de viver mais lenta, abrir
espaco para demorarmos naquilo que nos acontece. Substituir nossas opinides e juizos
pelo siléncio e pela atencao, ir de encontro aos detalhes evitando as reacGes automaticas.

Esta atitude contra o automatismo caminha no contrafluxo dos modos de viver
adotados hoje em dia. Parece-me que ao nos abrirmos para viver uma experiéncia
outra, nos desarmamos de nossos costumes, nos colocamos em suspensdo. Pode
ser uma possibilidade de nos retirarmos da linha de producéo e devolver a nés nossa
humanidade.

Para o autor, experienciar é viver uma situacédo de forma Unica. Segundo ele, se vérias
pessoas tiverem acesso a um mesmo acontecimento cada uma delas terd uma
experiéncia diferente, por isso estes momentos nos ddo a chance de criarmos nossas
préprias realidades, ao invés de assim como as maquinas, repetir e repetir aquilo que nos
foi ensinado, ou melhor dizendo, foi imposto a nés (BONDIA, 2002).
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Neste sentido, penso que os trabalhos de arte podem atuar como condutores para mais
diversas experiéncias, ja que cada participante acessa sensages e memorias diferentes
em frente a um mesmo objeto. E se estes trabalhos ndo possuem um significado estatico
como foi trazido no inicio deste capitulo, mas que se oferecem abertos as experiéncias
alheias, acredito convocarem a criagdo de realidades Unicas.

A arte como a experiéncia pode nos distanciar de definicGes prontas, dadas pelo relégio
ou por rigidas normas sociais. Ao abrir espaco para viver uma experiéncia, e aqui penso
na arte, possibilito que algo me sensibilize. Entretanto, existe um risco em sair das rotas
previstas, uma vez que o0 que nos acontecerd n3o pode ser planejado ou controlado,
ndo podemos prever o que vird dessa pratica (BONDIA, 2002). Percebo isso muito
claramente no meu processo criativo.

Quem abdica sua posicdo de controle para relacionar-se com a vida de maneira mais
sensivel, aberta a percepgéo, Bondia (2002) chama de Sujeitos da experiéncia, seres
errantes, dispostos a lancarem-se em travessias imprevisiveis onde ndo saberdo
0 que irdo encontrar. Sd0 pessoas que entendem que ndo é possivel viver quaisquer
experiéncias sem se expor, sem assumir suas vulnerabilidades, e que ao desvencilharem-
se de certezas, decidem correr certos riscos, para que no meio desse caminho algo
possa realmente toca-las.

Seré que escolher estabelecer uma relacdo mais proxima com os trabalhos de arte
poderia nos levar, mesmo que temporariamente, a sermos Sujeitos da experiéncia?
Seré que ser artista e ter como fio condutor suas préprias experiéncias, criando sem
saber exatamente qual seré o resultado ou a ressonancia destas producdes nos tornaria
analogos a esses seres?
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Diante do que Bondia nos coloca, suponho que para entregar-se a uma experiéncia de
qualquer natureza, inclusive para vivenciarmos um trabalho de arte, seja como artista ou
como publico, é preciso disposicdo, manter uma relacéo de abertura com esses objetos,
tendo em mente que eles ndo nos informam, ndo nos dao respostas prontas, mas nos
apresentam um caminho para nos conectarmos com aquilo que nos arrebata, nos
desordena e nos comove.

Logo, entendo os trabalhos de arte como proposicdes que artistas enderecam ao seu
publico na intencdo de que vivam experiéncias diversas. Se é inerente aos objetos
artisticos a condicdo de que seus significados sejam oscilantes, que permanecam sendo
Circulos Semiabertos, o que pretendo é justamente convidar as pessoas ao envolvimento
com minha realidade, onde me coloco vulneravel na tentativa de estabelecer vinculos
Com as pessoas.

Quando conto estas historias, acabo por expor ndo apenas a mim, mas aos que fazem
parte delas, ja que escancaro a porta da minha casa de infancia, mostrando para além
das coisas bonitas de nosso lar, mas também suas feiuras/dores, esta parte que nao
aparece nas fotografias de nossos albuns cheias de cenas de abracos. Mas é importante
dizer que conto tudo isso através do meu ponto de vista, me pergunto como seriam
estas historias se fossem contadas pela minha mae, pelo meu pai, pelos meus vizinhos
ou pelos meus tios.

Por isso reitero a nogdo de que n3o falo de verdades Unicas, mas de concepcdes que
estdo sempre prontas para serem reelaboradas por mim e por quem mantém contato
com as minhas criacdes. Produzo com a intengdo de que meus trabalhos sirvam como
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vias de acesso a historias de outras mulheres, familias ou quaisquer pessoas que tenham
sido silenciadas e que estas possam adentrar este Circulo Semiaberto e caminhar pelo
territorio das memorias.

Assim, espero que a minha realidade possa se esgarcar até tocar outras existéncias e
para que isso aconteca espero que o publico possa fazer uma pausa, e que mesmo por
alguns instantes, deixe de ser doentes de velocidade, como diria Vivian Abenshushan.
Desejo que minhas criagdes possam instigar as pessoas a se deterem um pouco mais
diante delas, e se abrirem para o encontro com afetos. Que sejam capazes de suspender
a submiss&o ao tempo do reldgio, para viverern um outro tempo, o dos afetos.

* * %



4.
FABULACOES
DO EU
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4,
FABULACOES
DO EU

Os conceitos de Escrita de Si, criado pelo filésofo Michel Foucault e de
autobiografia, apesar de se assemelharem no que diz respeito a criagdo e ordenagéo de
processos interiores, e servirem como ferramentas de constituicdo do eu, também se
distanciam por fazerem isso por meio de diferentes vias, ja que cada uma delas parte de
posicionamentos e préticas distintas.

A autobiografia ja foi conceituada e abordada através de dticas e linhas de pensamento
diversas, mas aqui, irei perpassar por escritos de pesquisadores como Leonor Arfuch,
Ligia Maria Leite Pereira, Philippe Lejeune e Jean Starobinski de modo a alinhavar
suas reflexdes para compreender melhor esse género literdrio que frequentemente se
estende para as artes visuais e para outros campos de criacao.
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Se autobiografar-se pode ser entendido como um processo de organizacao e fabulacao
da identidade, a Escrita de si faz o caminho inverso, ao incitar que as pessoas recolham
do mundo o que lhes interessa para construirem a si mesmas. E uma estratégia que
diverge da autobiografia porque n&o é sobre elaborar o que se passou, acrescentando
ou nao doses de invengao, mas de arquitetar o eu através de escolhas conscientes das
quais que irei discorrer mais adiante nesse capitulo.

Minha pesquisa se intersecciona com ambos os conceitos e por isso os trago para
essa dissertacdo. Em seguida, desloco essa discussdo para o &mbito das artes visuais,
onde frequentemente encontramos artistas que arranjam, rearranjam e ficcionam suas
realidades por meio de trabalhos de arte, como é o caso de Nazareth Pacheco e Beth
Moysés, criadoras que creio relacionarem-se diretamente tanto com a Autobiografia e a
Escrita de si, quanto com a minha poética.

* k *

4.1
AUTOBIOGRAFIA

Este retorno ao passado, quando crio espacos narrativos proprios, me transporta
para a ideia de autobiografia - movimento que me parece inevitavel - e numa direcdo
ainda mais atenta a estes processos sou levada a pensar sobre a Escrita de Si, conceito
criado por Michel Foucault que dialoga diretamente com os meus interesses e do qual
falarei um pouco mais adiante costurando seus pensamentos com os da escritora Rebeca
Solnit para pensar também as ressonancias do autorrelato na vida das mulheres.
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Procurando autores que me ajudassem a compreender essa maneira de inscrever-me no
mundo através da fala em primeira pessoa, e voltando no tempo, descubro - através dos
escritos da historiadora Ligia Maria Leite Pereira (2000) - que o género autobiogréafico
como conhecemos hoje, que € entendida pela préatica de contar histérias individuais,
surge no século XVIIl impulsionado pela Revolugdo Francesa (1789 - 1799) que trouxe
consigo um forte interesse pelos direitos sociais e pelas singularidades das pessoas.

N&o digo aqui que antes da Revolugéo Francesa ndo tenha existido autobiografias, creio
que seria impreciso marcar o comeco deste interesse por um Unico acontecimento
histérico por mais importante que ele tenha sido. Estratégias autobiograficas j& apareciam
muito antes dela como é o caso das Confissdes de Jean Jacques Rousseau, romance
publicado em 1778 em que o fildsofo escreve sobre suas experiéncias exercitando a
compreensdo de sua identidade.

Poderia aqui citar inUmeros exemplos de autobiografias escritas antes e depois da
Revolugdo Francesa, mas para além de lista-las, gostaria de evidenciar que a escolha de
se autorrelatar € marcada pelo desejo de criar um espaco de individualidade dentro da
coletividade, de construir narrativas que aos poucos abrem espaco para trajetérias que
sempre existiram no interior das sociedades, mas que durante muito tempo n&o foram
consideradas um género literario.

A autora pontua que esse desinteresse nas singularidades é fruto de uma historiografia
que valorizava apenas os fatos sociais e histéricos distanciando sistematicamente
os relatos de vida da construgdo historiografica. Essa fratura entre as macros e as
micronarrativas me faz pensar nas incontaveis histérias que deixamos de conhecer.
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Falo da infinidade de vozes que se perderam na imensiddo de uma coletividade que
as invisibilizou para criar uma historiografia com H maiUsculo, que entendia como
importante apenas os grandes eventos como as guerras e as revolucdes, esquecendo
muitas vezes dos relatos de gente comum (PEREIRA, 2000).

Sendo assim, me pergunto o que teriam a dizer essas pessoas que ndo puderam falar, e
mais ainda, as que foram marginalizadas socialmente, como as mulheres, escravizadas,
operérias, presidiarias, residentes de instituicdes psiquiatricas, indigenas, homossexuais
e tantas outras que foram e continuam sendo caladas. Dentre outras coisas, quando
se trata de auto narracdo o que me interessa é justamente olhar para estas narrativas
desviantes, que escapam ao autoenaltecimento e trazem a histéria de vidas ordinarias
como a minha.

Penso que falar de si partindo de um lugar de pessoa sem qualquer destaque social
chama a minha atencdo porque sinto que a minha narrativa de alguma forma também
obstrui a cultura dominante, que apesar de ter sido reconfigurada ao longo dos anos ainda
repete o desgastado comportamento colonial de valorizar o homem, branco, europeu.

Apesar de branca, sou uma mulher latino-americana e por isso desejo que minha voz
enquanto artista seja ouvida, para que eu possa relatar meus afetos e para que a minha
memoria, por mais trivial que seja, possa permanecer. O que me atrai na autobiografia é
essa possibilidade de contar a prépria histéria sem intermédio de outros, fazendo com
que esse género literario e artistico seja baseado na busca da verdade subjetiva.

E é partindo desse fascinio pelo tema que dialogo com os escritos do pesquisador
Philippe Lejeune (1938), pioneiro no assunto, que ao longo de sua carreira escreveu
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uma quantidade enorme de livros sobre biografia/autobiografia. Por ser uma referéncia
relevante no assunto, trago aqui a sua definicdo para o que seria entdo a autobiografia.
De uma maneira geral o autor a entende como: “narrativa retrospectiva em prosa que
uma pessoa real faz de sua prépria existéncia, quando focaliza sua histéria individual,em
particular a histéria de sua personalidade” (LEJEUNE, 2008, p.14)

Também me interessa a pesquisa sobre autobiografia da socidloga Leonor Arfuchque,
que estad ancorada em autores considerados importantes no assunto como Bakthin,
Starobinski e o préprio Lejeune, mas ela cria um discurso proprio a partir destes autores.

Quando Arfuch escreve sobre a autobiografia e relaciona suas teorias com as de Lejeune,
um dos pontos mais importantes que ela evidencia é a precariedade da identidade,
a dificuldade de reter sua escorregadia definicao, ja que o “eu do autor” é constituido
pelos mais diversos entrecruzamentos e transitos, como o pseudonimo e a passagem
da primeira para a terceira pessoa por exemplo, acdes que dissolvem as certezas de
quem |é fazendo surgir a seguinte questao: “Mas como saber se o eu do sujeito é quem

diz eu?” (ARFUCH, 2010, p.53).

Diante desse dilema irreconciliavel entre quem & e a verdadeira identidade de quem narra,
é que Lejeune propde o Pacto Autobiogrdfico,que consiste em uma proposta a quem entra
em contato com escritos alheios para confiar no nome préprio que assina tais criacdes,
se desvencilhando da busca pela certeza. Mas este é apenas um pacto de confianca que
ndo resolve as dUvidas sobre este assunto, que ndo desfaz os noés provenientes do género,
quem entra em contato com essas producdes continua em desamparo.

E é nesta incerteza, que marca a relacdo entre o auto relato e quem o recebe, que se
situa meu trabalho, porque diferente de Lejeune ndo pretendo dar garantias a quem
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vivencia os objetos que produzo, pelo contrério, 0 eu que compde os meus objetos -
relato pretende se manter instavel, sempre pronto a mudar, j& que quando falo de mim
estou em processo de descoberta ao mesmo tempo em que negocio com as pessoas
até que ponto o que € meu pode tornar-se delas e vice-versa.

Além da veracidade da autoria, algumas outras questdes rondam essa discussdo: Como
a escrita autobiogréafica pode ser apresentada em temporalidades exatas se a vida é
um emaranhado de experiéncias que muitas vezes desordenam o tempo cronolégico?
Como apreender essas vivéncias retrospectivas na atualidade? Como garantir assim a
fidelidade e exatiddo dos acontecimentos passados?

Jean Starobinski (1920-2019), critico literério e autor, responde essas inquietacdes
assumindo a autobiografia como uma entidade mista, que flerta com a verdade e com
a ficgdo ao mesmo tempo, impossibilitando que limites claros sobre onde comeca uma
e termina outra sejam definidos. Muitas coisas escapam nesse processo de autorrelato,
quem escreve uma memoria j& ndo € a mesma pessoa que a viveu, o tempo trai a
verdade destas historias, tornando-as construcdes imaginarias (STAROBINSKI, 1974,
p.72,apud ARFUCH, 2010, p.54).

Concordo com Starobinski, acredito que n&o é possivel falar de meméria sem falar de
esquecimento, ja que o que nao nos lembramos, criamos. Como artista eu ndo tenho a
tarefa de uma historiadora de registrar os fatos com fidedignidade, eu posso lidar com
as lacunas, tatear a minha memoria-4gua que escorre pelas maos, que é fluida. Posso
me dedicar a uma escrita - e aqui entendo escrever como o uso de imagens para me
comunicar - que parte dos meus anseios.
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Um terceiro autor com o qual dialoga Arfuch € o filésofo russo Mikhail Mikhailovich
Bakhtin (1895-1975) que superando tais questdes acredita que este estranhamento
causado pela autobiografia é comum a qualquer criag&o artistica, até para quem narra
existe um estranhamento de si ao experimentar olhar para a propria vida, da mesma
forma que quem escreve uma biografia estranha sua posicao de tornar-se um pouco a
sua personagem quando escreve sobre ela. E uma confusdo comum a essa forma de
criar (BAKHTIN, 1982, p.134, apud ARFUCH, 2010, p.55).

Estranho a mim a todo momento que me olho, porque o que eu fago é me experimentar
a partir do desejo intimo de me encontrar, € sobre tentar descobrir-me sem ter uma
verdade pronta, olhar para coisas que nado olhei direito no passado porque eu nio havia
percebido a sua gravidade, mas que hoje tenho a oportunidade de compreender. Estou
olhando para trés para buscar o conhecimento que eu n&o tive sobre as coisas que
persistem em mim como as cicatrizes.

Ao mesmo tempo que contar minhas experiéncias me é familiar, sempre sinto que
estou falando de alguém que nao sou eu, o tempo me déa essa sensac&o de desconforto,
de distanciamento das minhas percep¢des e me fazendo sentir estrangeira de mim
mesma. Ndo me reconheco mais em tantas situacdes, aquelas que fui, por mais que
morem em mim, parecem com parentes distantes que s6 encontro no natal, pois as
conheco ao mesmo tempo que n&o tenho mais intimidade com elas.

Por isso trago estes autores a partir do olhar de Arfuch, porque de alguma forma eles
questionam a estabilidade do auto discurso, que suscitou tanta curiosidade justamente
por seu carater inexato, que encosta nas questdes do eu, uma categoria impossivel
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de ser fechada, resistindo a nomenclaturas faceis, tornando qualquer tentativa nesse
sentido, um movimento fragil.

O processo de escrita ndo candnica é uma forma de exercitar as possibilidades deste eu,
onde quem relata suas histérias pode se entregar a um processo de experimentagéo no
qual Leonor Arfuch (2010, p.127) denomina como um “vasto laboratério de identidade”.
Contar sobre si torna-se entdo uma ac&o intima que da contorno material ao repertério
de cada um, & um ato que vai muito além de contar-se, € uma forma de descobrir-se.

Desconfia-se da autobiografia na mesma medida em que se desconfia da vida porque
ambas sdo inapreensiveis, formadas por camadas e mais camadas de vivéncias
e duvidas, de lembrancas e esquecimentos, de tempos sobrepostos e turvados pela
passagem dos anos. Neste sentido, narrar-se é fazer um inventério proprio, lidar com o
caos interior numa tentativa de colocar ordem na prépria existéncia, € compreender-se
através de um enfrentamento com a vida que é por exceléncia fragmentaria.

Essas particulas de si, encontram na autobiografia uma forma de alcancar outras
existéncias, ja que a escrita estd sempre enderecada a alguém - nem que seja a quem
escreve -, ela existe como forma de comunicar a parte possivel de sua histéria a quem
desejar relacionar-se com ela. Digo parte possivel, porque contar-se a alguém é uma
facanha incompleta, ha sempre alguma coisa que escapa, que as palavras ndo dao conta
de trazer a superficie.

Pode-se compartilhar tudo nesse processo de construcao de si, experiéncias, segredos,
vivéncias habitadas por diversas outridades, ideias sobre o passado etc., mas existe algo
que é incomunicéavel, a soliddo de existir. Esta dor ndo pode ser resolvida nem mesmo
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no encontro com alguém ou na distracdo de si relacionando-se com o mundo e com os
prazeres, essa parte é pessoal, intransferivel e ndo encontra uma projegao possivel na
exterioridade (ARFUCH, 2010).

Nesse sentido, acredito que a autobiografia seja a negociacdo entre esta dimens&o
indizivel - porém existente e insistente - e o que se é capaz de comunicar, uma danca
entre o siléncio e o barulho que estica os horizontes do eu na tentativa de encontrar
um par - acdo que permanece sempre no ambito da tentativa, que tem a falha como
enunciado.

* * *

4.2
ESCRITA DE SI

Michel Foucault (1926-1984) passou grande parte de sua pesquisa se
dedicando a pensar as praticas de liberdade possiveis dentro das sociedades que sdo
por si s6 altamente normativas, o que acaba por impor as pessoas formas de viver
pautadas na sujeicdo e na obediéncia de um sistema que ignora os desejos individuais.

Como forma de lutar contra isso, 0 autor sugere que a construcdo da subjetividade e o
autoconhecimento seriam possiveis caminhos desviantes deste sistema autoritario que
nasce com o cristianismo e que reaparece com toda forca durante a modernidade.
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Para falar de uma vivéncia em liberdade Foucault volta a antiguidade, quando antes
da existéncia de instituicdes de controle como as escolas, as igrejas e os hospitais
psiquiatricos etc. a sociedade greco-romana do primeiro século do império voltava a sua
ética para os cuidados de si.

Praticar a autonomia através da autodescoberta, experimentando multiplas estratégias
de olhar para dentro como a meditacdo enquanto exercicio do pensamento e a escrita,
tinham a funcdo de auxiliar na assimilagdo de si preparando a populacdo para o
enfrentamento com a realidade (FOUCAULT, 2004).

Presumo existir uma enorme importéncia nesse conceito porque na antiguidade
conhecer-se era contornar-se, e escrever era uma das estratégias utilizadas para dar
conta desta auto constituicdo. Muito mais do que contar a prépria histéria tentando
compreendé-la, a Escrita de sindo é um diério, um mero registro ou uma confissao, é o
ato de inventar-se, criar a prépria identidade.

Diferente da autobiografia, que por vezes busca a autocompreensao, a Escrita de sinéo é
apenas contar histérias de vida, mas é uma oportunidade de inserir aquilo que se deseja
tornar ou excluir o que ndo se quer ser. Sinto que quando crio também estou praticando
a Escrita de si, porque longe de ter uma histéria pronta, finalizada da qual apenas me
volto para relembréa-la, o que faco ¢ ir criando quem eu sou ao mesmo tempo que olho
para mim.

Visitando minha infancia e adolescéncia na vida adulta eu vou fabricando a mim mesma
a partir das minhas experiéncias individuais e coletivas. Minha poética é um instrumento
de formac&o da minha personalidade, é onde eu encontro com as minhas subjetividades.
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Como parte da ideia de auto escrita, era comum na sociedade greco-romana manter um
conjunto de anotacdes que chamavam de hupomnémata onde escreviam fragmentos
de obras lidas, formas de conduta, ideias que foram ouvidas, testemunhos de acdes
diversas etc. Eram reflexdes das coisas que vivenciavam cotidianamente e que iam
formando um livro da vida.

Tais escritos eram como um tesouro guardado para a posteridade, para que outras
pessoas pudessem adquirir essa sabedoria acumulada durante a trajetéria de alguém.
Nao eram apenas registros da memoria, eram escritos feitos para serem lidos e relidos
durante a vida como forma de reflexdo.

Estudando o que Foucault escreve sobre a antiguidade, percebo que esse contorno
de si ndo servia apenas como forma de olhar no espelho e ir costurando aspiraces
individuais, mas propunha uma relagdo com quem estava por perto, um didlogo possivel
entres as pessoas da comunidade.

Portanto,ao desarquivar esses escritos o que existia era uma pratica que no se encerrava
no relato de si, mas que procurava estender-se para o exterior. Estes tratados eram
utilizados para tomadas de decisdes na sociedade, eram consultados para resolugdes
de problemas como por exemplo a ruina, a colera, a inveja etc.

Conhecer-se n3o é algo que se faca em solidao, ndo ¢ possivel extrair de si a resposta
para tudo, por isso o autoconhecimento ¢ um duplo caminho, o da escrita e 0 da
leitura, porque enquanto se olha para fora é possivel elaborar a parte de dentro, o que
guardamos em nosso interior.
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E preciso aprender a adentrar o terreno alheio e tomar posse do que te interessa para
chamar isso de seu, transformando a acdo da escrita em um movimento de incorporagéo,
é uma habilidade saber tornar as coisas que deseja partes do eu. *

Assim como trazemos em nossos corpos marcas de ancestrais, a escrita que fazemos
de nés denuncia nossas relagdes com os outros, estas que deixam residuos no que
criamos. A identidade é formada assim pela genealogia daquilo que passamos, nos
tornando sempre uma extensdo das pessoas que passaram por nossas vidas.

A partir dessa ideia, percebo que sou constituida por coisas tdo antigas e anteriores a
mim, a infancia dos meus pais mora na minha infancia, as dores da minha familia estdo
alojadas na minha personalidade e certas memoarias que nunca me foram contadas com
precisdo e que pertencem a outros alguéns também gritam na minha pratica artistica.

Nao hé espaco para a pressa nesse autorreconhecimento e tampouco para 0 excesso,
assim como fazem Larossa em Abenshushan, o filésofo defende a ideia de tornar lenta a
acao do pensar, ndo criando ansiedades acerca do futuro ou fazendo leituras numerosas,
mas dando espaco para retornar em vivéncias por diversas vezes dando a si a chance
de compreendé-las.

Foucault nos conta que os Estoicos j& negavam essa postura agitada de querer sempre
olhar para frente, sem ter tempo de se deter no que passou. Séneca propunha a escolha
de um pensamento para digerir bem, investigando seus detalhes, o que seria mais um
braco da Escrita de si.

34. 1. Estes escritos sdo elaborados por Michel Foucault a partir das ideias de Séneca.
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Talvez seja por isso que eu esteja sempre caminhando em circulos, voltando aos anos
iniciais da minha vida tantas e tantas vezes, porque quero parar as coisas no tempo para
olha-las com calma, como se olham os albuns fotogréficos antigos. Mas cada vez que
retorno a essas lembrancas, percebo algo que antes ndo havia notado.

Vejo que isso acontece, porque tenho escolhido poucos assuntos para revisitar, me
negando ao excesso - como propde Séneca relembrado através do que escreve Foucault
- e assim, encontro a possibilidade de ampliar minha sensibilidade frente ao que passei.

Percebo, durante a escrita desse trabalho, que ele é uma forma de desenhar a mim
mesma ao mesmo tempo que vou digerindo leituras de trabalhos tedricos e artisticos
que se entrelagam com a minha produc3o artistica, vejo que esta é uma oportunidade
- em meio ao caos e aos excessos de Compromisso que me sobrecarregam tornando
a minha rotina exaustiva - de pausar e meditar sobre muitas coisas que passei, sendo
um momento valioso para mim.

Transpondo para a pesquisa em arte, a escrita de si pode ser entendida como um método
de trabalho, visto que é mais do que um exercicio intelectual, é parte da vida. Ao dialogar
com os autores e artistas escolhidos, transformo o jeito que penso a arte e reinterpreto o
que produzi, € uma forma de digest&o para mim que ultrapassa a simples ilustracdo de uma
ideia.

* * %
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4.3
ESCREVER-SE
COMO MANOBRA DE RESISTENCIA FEMININA

Entendendo que o principal material que tenho como artista sdo as minhas
recordacdes, paro para pensar enquanto escrevo esta dissertacdo, quais seriam as
questdes, temas e vivéncias que compartilho com o publico neste momento, e que
fazem parte do meu processo de criagdo.

Encontro uma possivel resposta ao revisitar os meus trabalhos e ler o livio A mée de
todas as perguntas: reflexdes sobre os novos feminismos da escritora Rebecca Solnit
(1961), pois percebi que grande parte da minha produc&o gira em torno de memorias
dos meus silenciamentos.

Digo isso porque como mulher faco parte de um grupo que tem sido altamente
desfavorecido ao longo dos séculos quando o assunto é praticar a prépria voz. A autora
diz que em nossa sociedade patriarcal a histéria feminina é justamente a histéria do
silenciamento e de nossas constantes tentativas de para rompé-lo (SOLNIT, 2017).

N&o tenho a intencéo de usar aqui o termo mulher como uma condicdo universal, como
se todas nds fossemos iguais, j& que esta categoria tem sido cada vez mais alargada e
compreendida em sua multiplicidade. Como uma mulher branca cisgénero sei que para
as mulheres negras, indigenas, homossexuais, transexuais e outras, a imposi¢ao deste
siléncio opera de formas diferentes.
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Apesar de nossas diferencas e evidentes desigualdades, penso que talvez o que nos una,
seja o fato de que independentemente da realidade da qual estamos inseridas, nossas
bocas tém sido caladas ao longo dos séculos através das mais diversas e sordidas
estratégias, mesmo que em graus diferentes.

E importante destacar que este silenciamento ao qual me refiro nada tem a ver com o
siléncio deliberado que diz respeito a uma busca pela tranquilidade e pelo relaxamento do
qual de certa forma propde Foucault, Larossa e Abenshushan. Falo de outra modalidade
de se calar, aquela engendrada pelo patriarcado, da qual somos forcadas enquanto
mulheres e que reside no interior das nossas relacoes familiares, sociais, profissionais e
afetivas (SOLNIT, 2017).

Nos silenciar é tirar de nés a “jurisdicao de nossos proprios corpos”, segundo Solnit (2017,
p.19). Quando ndo possuimos o direito de contar nossas proprias historias, deixamos de
definir nossos espacos, deixamos que outras pessoas contem por nos sobre as nossas
experiéncias, 0 que as esvazia completamente. E como se vagassemos pelo mundo
destituidas de nossos eus. A condicdo natural desta opress&do é o nosso sufocamento.

Os corpos das meninas s&o tratados de maneira diferente dos corpos dos meninos, isso
acontece porque “nossos papéis se colam em nds desde a hora do nosso nascimento”
(SOLNIT, 2017, p. 27). Para as garotas é ensinada a passividade, a amputacdo de seus
desejos em detrimento dos desejos alheios, o cuidado com o outro, a domesticidade e a
docilidade. Para os garotos esta opressdo acontece de outras formas igualmente nocivas,
como por exemplo a maneira com que sdo ensinados a reprimir seus sentimentos e
sempre demonstrar forca.
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Estas qualidades a longo prazo podem nos esmagar. Quando falo em meus trabalhos
sobre momentos da minha vidacomo ainfancia e a adolescéncia, carrego inevitavelmente
as marcas dessas imposicdes. Os varios episédios em que a minha fala foi impedida
geraram em mim uma colecdo de traumas, que vao sendo re-significados todas as
vezes que os visito durante a fatura de meus objetos de arte.

S&o imersdes naquilo que um dia me afetou e que se permanece retornando € porque de
alguma forma ainda me afeta. Acredito que minha producéo é constituida de disparos,
das coisas que me aconteceram e que foram deixando residuos em mim. Voltar a estas
recordagBes, € uma forma de organiza-las e de compreender a pessoa que hoje sou
tendo vivido o que Vivi.

Fago esse caminho de retorno através dos trabalhos de arte, como tenho sustentado
ao longo dessa dissertacdo, mas alguns deles trazem mais explicitamente minhas
experiéncias de género e as de outras mulheres proximas a mim como é o caso da
videoarte Pdo nosso de cada dia (2021) *. O ponto de partida para essa criagdo foram
alguns questionamentos que me fiz e dos quais compartilho a seguir.

Se as mulheres foram impelidas a domesticidade ao longo da histéria, que precisaram
cuidar da manutenc3o da casa e do cuidado com a familia, e entendendo esse processo
de nado escolha como uma forma de violéncia, pergunto: quais outras violéncias tém
acontecido dentro dos espacos domésticos? O que acontece enquanto os paes estao
sendo assados? Enquanto as roupas estdo sendo lavadas e os filhos estdo sendo
colocados para dormir?

35. O video em questdo pode ser acessado através do seguinte link: <https://www.youtube.com/watch?v=4Kff-
QI_HANTI> Ultimo acesso em 11 de junho de 2022.



104

PAO NOSSO DE
CADA DIA

Videoarte
45"
Béarbara Paul, 2021
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SEM TITULO 4

Objeto

13x25cm

Sapatos femininos e cacos de vidro
Béarbara Paul, 2020
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Na esteira dessas mesmas reflexdes, recheio um par de sapatos femininos com cacos
de vidros (ver figura Sem titulo 4) pensando como habitar um corpo de mulher ¢ uma
caminhada dificil, permeada por imposicdes e autoritarismos, pensamento que conversa
com o trabalho Comunhdo (2017) da artista Agrippina R. Manhattan que apresentei
acima. E se é preciso continuar a andar, apesar das opressdes, aqui, reconheco as
dificuldades desse percurso.

Nesse sentido, o escritor David Morris (2015 apud SOLNIT, 2017) em seu livro As horas
mds: uma biografia sobre o transtorno de stress pés-traumdtico (2015) escreve que
viver sucessivas situacoes trauméticas corroem o eu, tornando as lembrangas dificeis
destes momentos sombras que mesmo domesticadas pelo siléncio permanecem por
perto e insistem em machucar. Passar por estes episddios nos fragmenta de tal forma
que é preciso recuperar os estilhacos para nos reconstruirmos.

O autor escreve que uma forma de nos refazermos, é através dos relatos em primeira
pessoa, que resgatam nossas histérias, j4 que conforme as vamos exteriorizando,
podemos pouco a pouco ir nos lembrando de quem somos. Assim essas narrativas
acabam por ter um potencial terapéutico tanto para quem expurga suas memorias
através delas, quanto para os que as escutam (MORRIS, 2015 apud SOLNIT, 2017).

E possivel observar este exercicio de didlogo durante os anos 1970, quando o
movimento feminista nos Estados Unidos organizava reunides entre mulheres, e em
meio a assuntos triviais surgiam testemunhos de sofrimento acerca das diversas formas
de agress&o sofridas por elas. Estes encontros acabavam por gerar vinculos entre as
participantes criando um espaco de compartilhamento, onde falar e escutar eram
exercicios de amparo mutuos num ato de reorganizacdo de si mesmas (SOLNIT, 2017).
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Ao escrever esse capitulo, ficou claro para mim que a minha producdo como artista
visual me reorganiza enquanto mulher e ser no mundo, é 0 espago que encontrei para me
posicionar insistentemente, ndo aceitando qualquer forma de silenciamento, praticando
a minha prépria voz e reconhecendo as vozes de outras mulheres.

* * %

4.4
AUTODESCOBERTA E INVESTIGACAO
DAS SUBJETIVIDADES NAS ARTES VISUAIS

Muitas artistas visuais tém como fio condutor de suas criacdes a auto narracao
e a investigacdo de suas histdrias intimas, como é o caso de Louise Bourgeois, Sophie
Calle, Yayoi Kusama e Niki San Phalle, apenas para citar algumas das mais conhecidas
e que tiveram suas producoes amplamente divulgadas pela histéria da arte feminista do
hemisfério norte.

Entretanto, nesse capitulo, opto por falar de artistas brasileiras, uma vez que suas
realidades estdo mais proximas da minha. Apesar de j& terem sido estudadas, creio que
suas producdes foram menos exploradas do que as criadoras supracitadas e por isso
me interessa conversar com suas poéticas.
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Comeco falando de Nazareth Pacheco (1961), uma artista relevante nao apenas para a
histéria da arte brasileira, mas para mim. Percebo que navegamos pelas mesmas 4guas
porque seus trabalhos artisticos perpassam por tematicas autobiogréaficas que partem
de suas experiéncias traumaticas, desejos e aflicdes.

Ao me relacionar com suas producdes, me deparei com objetos inquietantes, que
de acordo com a psicanalista e cineasta Miriam Chnaiderman (1950) em seu texto
A criagGo como triunfo da vida (2019) resgatam momentos cruciais da biografia da
artista. Em sua luta para reparar as deformacdes do corpo, causadas por uma doenca
congénita, passou por diversas intervencdes cirirgicas que resultaram em uma intensa
convivéncia com a dor desde muito nova.

Chnaiderman (2019) que também produziu o documentéario Gillete Azul (2003), no
qual Pacheco tece importantes consideragdes acerca de suas criagBes, e que tem
acompanhado seu trabalho de perto, a descreve como uma existéncia sensivel que foi
violentada por uma sindrome rara que a fez lutar pela sobrevivéncia desde muito cedo.

Sua chegada ao mundo foi marcada pela certeza de que teria que abrir espaco por entre
os &rduos caminhos de sua enfermidade. Desde ent&o, renascer através de cirurgias e
trabalhos artisticos tem sido a incessante tarefa de Nazareth Pacheco que fez de sua
producdo um espelho e uma maneira de elaborar seus traumas.

O trabalho Sem Titulo 5 (1998), produzido trinta e sete anos apds seu nascimento, conta
dessa condic3o. Trata-se de um berco acrilico, idéntico aos utilizados em maternidades,
envolto por uma cortina de ldminas que parecem revelar sua agonia de ser parida e logo
em seguida, ser exposta a tantos procedimentos invasivos.
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Apesar de nos oferecer apenas o rastro de uma crianca
recém-nascida, que creio ser ela propria, a justaposicdo
de elementos dissonantes que demonstram
paralelamente a afetividade e a violéncia, cria um
ambiente de tensdo e escancara a vulnerabilidade de
sua dolorosa infancia.

Além dos materiais escolhidos por Pacheco, me
parecerem frios e assépticos, como sdo os ambientes
hospitalares tdo familiares a ela, eles sdo perturbadores,
porque expdem a crianga - ausente - a quaisquer
ameacas que possam surgir. O trabalho em questao,
subverte a funcao original do leito infantil, pois, ao invés
de resguardar, acolher, ser macio, quente, uma extensao
do Utero, apresenta-se como risco, capaz de romper a
integridade do corpo.

Os utensilios clinicos também aparecem em outros
trabalhos seus, como Sem titulo 6 (1994), instalagao
composta por uma grande quantidade de espéculos
feitos de acrilico e aco inox dispostos na parede. Tais
objetos, servem para dilatar cavidades corporais
facilitando o exame de partes como a vagina, os ouvidos
e a boca, trazendo a tona as experiéncias de violagdo
sofridas por ela, a cada exame, a cada cirurgia.
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Se para algumas pessoas, esses instrumentos médicos
sdo abjetos a ponto de desejarem distancia deles,
a artista, ao contrario, os traz para perto e os utiliza
como material de criacdo para contar de momentos
em que seu corpo foi exposto, escaneado, manipulado,
examinado, medido e cortado, tendo sua intimidade
esfacelada.

Mais recentemente, os objetos hospitalares reaparecem
em sua producgdo, mas dessa vez ndo para falar das
sucessivas intervengdes médicas das quais sofreu, mas
como uma homenagem pdstuma a seu pai, que era
médico neurologista. Em DELE (2018) apresenta trés
instrumentos clinicos fundidos em bronze utilizados
cotidianamente por ele.

A escolha dos materiais utilizados por Pacheco forma
uma imagem carregada de afeto. Ao resgatar objetos
manipulados diariamente por seu pai e os banhar em
bronze, ela imortaliza sua pratica ao mesmo tempo que
conta sua histéria ao construir um pequeno memorial
em seu tributo.

As laminas que compdem muitos de seus trabalhos, se
fazem presentes em Gillete Azul (2003), um ambiente
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que tensiona a sua timidez e o desejo®. Ao construir
uma espécie de camarim circundado por uma cortina
composta por micangas e ldminas, Nazareth Pacheco
fala de sua impossibilidade de estabelecer contato,
tornando-a muitas vezes impenetravel.

Nao é apenas sua personalidade introvertida que serve
como referéncia para sua producéo, mas as medidas de
seu corpo. O trabalho Vestido (2009) é confeccionado
a partir de moldes que acompanham suas curvas de tal
modo, que depois de pronta, a pega, poderia até mesmo
ser vestida por ela caso desejasse.

Desde o primeiro instante que vi esse objeto o associei
as dores intimas que todos nds carregamos, e que aqui
transformadas em indumentérias parecem simbolizar a
possibilidade de adentrar em tais memorias vestindo-as,
como forma incorporéa-las e digeri-las. O corpo envolto
por essas camadas do eu.

Conhecendo suas narrativas anteriores, vejo que
também é possivel compreender esse trabalho como

36. Esse parégrafo foi escrito a partir da fala da propria artista presente
no documentario Gillete azul (2003), citado anteriormente no texto. O
video pode ser acessado através do seguinte link: <https://www.youtube.
com/watch?v=xPgYW Vefiro&t=28s> Ultimo acesso em: 21 de abril de
2022.
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uma denuncia da extrema fragilidade do corpo humano
e de sua constante vulnerabilidade,uma vez que as dores
fisicas e emocionais sdo consequéncias inevitaveis de
se estar vivo.

Apesar de tomar conhecimento da poética de Nazareth
Pacheco apds a producdo da maioria dos trabalhos
que apresento nessa dissertacdo, mais do que nunca
a reconheco como uma grande referéncia, nao
apenas porque suas reflexdes e escolhas materiais
se assemelham as minhas de muitas maneiras, mas
porque seus objetos me comovem profundamente.

Talvez isso aconteca porque experimento trocar de
lugar, e ao invés de artista me torno testemunha de
seus trabalhos de arte, me envolvendo com eles. Em
alguns momentos, me sinto atraida por essas criacdes
e em outros elas me repelem e me desconcertam, por
uma simples raz&o, quando olho para as memérias de
Nazareth Pacheco, de certa forma, também olho para
as minhas.

Dando continvidade ao didlogo com criadoras que
encontram nas producdes um meio para relacionarem-
se com suas memodrias, trago para essa discussao Beth
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Moysés (1960), artista que tem construido sua poética a respeito de assuntos como
feminismos, relacionamentos amorosos e violéncia doméstica.

" reforca que seu posicionamento frente as

A todo momento, a escrita de Moysés *
questdes que escolhe abordar, ultrapassa o nivel de mera representagéo para tornar-se
uma poderosa ferramenta de denuncia e cura. Cada trabalho criado por ela carrega o
desejo de tocar as pessoas e fazé-las olhar para coisas graves e que muitas vezes se

encontram encobertas pelo véu do cotidiano e da falta de conscientizacdo social.

Logo na primeira linha escrita pela artista encontramos uma declaracdo fundamental
para compreender a conexdo que mantém com os assuntos que traz a tona: “Meu
trabalho é muito autobiogréfico, vida e arte sdo imbrincadas de tal forma que é
praticamente impossivel falar dele sem falar das minhas lembrancas. Eu trago para a
arte minha vivéncia, minha infancia.” (MOYSES, 2020, p.85)

A costura é um elemento recorrente em sua producado, € uma acdo que se reinventa
de muitas formas em seus objetos, performances, fotografias, videos e instalacdes. Ela
conta que além de ser uma linguagem concreta de criacdo, a costura também une o
“universo externo com o universo interno” (MOYSES, 2020, p.85), ou seja, produzir arte,
para ela, € uma maneira de conciliar-se com seus pares, outras mulheres.

Sua mae, talvez seu primeiro par, era costureira de vestidos de festa, entdo essa é uma
lembranca antiga que toma corpo nos vestidos de noiva, tdo embleméticos em sua

37. Decidi escrever essa parte do trabalho a partir de um texto escrito recentemente pela propria artista intitulado
Fecha os olhos e vé (2020), pois creio que partir de sua propria fala me da a chance de adentrar mais intimamente
no seu territdrio poético.
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trajetoria artistica. E possivel citar varias producdes de
Moysés na qual a pega ocupa um papel central, mas a
instalacdo Forro de sonhos pdlidos (1996) é uma das
que mais me tocou desde meu primeiro contato.

A grande quantidade de vestidos afixados no teto da
tradicional capela do Morumbi, disputada para sediar os
casamentos mais glamourosos da cidade de Sao Paulo,
e a forma displicente em que eles sdo alocados no

espaco, me causaram certo desconforto,uma percepcao

S Nao H"\T’(‘AH’T“\H(,{ES
do de noiva de que algo estivesse errado, fora do lugar.

Beth Moysés Esta sensacdo vai de encontro com a intencdo da
artista, que diz ter pretendido desconstruir a intocavel
simbologia em torno dos vestidos de noiva que gira em
torno da pureza e da esperanca de uma unido prospera
e feliz * Porém, essas aspiracbes nem sempre se
concretizam, podendo tornar o matriménio um lugar
de sofrimento e de frustracdo dos desejos pessoais que
foram nutridos.

38. Para compreender melhor a simbologia em torno desses trajes ma-
trimoniais, ler a dissertagdo da pesquisadora Tamires Souza Coutinho
intitulada VESTIDA DE NOIVA: o significado do traje de casamento
como artefato de moda (2020).
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Sendo assim, ao dessacralizar esses trajes envoltos de significados religiosos e
romanticos construindo um mar palido logo acima dos bancos cerimoniais do local,
Moysés desmonta o encanto em torno desses objetos para tratar de coisas que vao
além das idealizacGes e que tocam mais profundamente o nivel do real.

O relacionamento com outras pessoas ndo se deu apenas através das tematicas
escolhidas para guiar sua producdo, mas durante a recolhida dos vestidos, que foram
doados por diversas mulheres que contaram a artista suas experiéncias amorosas que
as desapontaram e desconstruiram suas expectativas.

A vida de muitas dessas mulheres foi marcada por graves episédios de violéncia por parte
de seus companbheiros, 0 que tornou Moysés mais do que uma coletora/colecionadora
de vestidos de noivas, mas de historias intimas, de confissdes e compartilhamentos.

As relacbes amorosas também surgem em outros trabalhos de Moysés como
Casamentos no Carandiru (2000), série fotografica que retrata mulheres que se
casaram *° dentro daquele que foi o maior presidio da América Latina durante um longo
tempo até ser desativado em 2002.

Essas mulheres que escolheram se casar com homens encarcerados, apesar de se
encontrarem em liberdade, intrigaram Beth Moysés, que mais uma vez colocou-se como

ouvinte e ao testemunhar a fala dessas mulheres, a artista conta a nés leitores:
Foi quando eu percebi pela narrativa delas que tinha alguma coisa de conto de
fadas ao contrdrio, que subvertia uma certa légica de poder, nesse jogo entre
homem e mulher, um jogo muito cruel e muito estabelecido socialmente: onde a
espera é da mulher e é o homem que toma a deciséo (MOYSES,2020, p.93)

39. As mulheres que protagonizaram essas fotografias usaram os vestidos da colegao de Beth Moysés no dia de
seus casamentos.
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Naquele momento, eram elas, as esposas desses
homens que haviam perdido temporariamente seu
direito de ir e vir, que estavam no controle. Uma vez
que seus companheiros estavam presos, elas estavam
protegidas de possiveis violéncias, infidelidades e
sofrimentos. Além disso, diziam se sentirem valorizadas
ao serem recebidas com saudades e muito carinho por
aqueles que esperavam ansiosos pelos dias de visita.

Em sua performance/instalacdo Frente e verso (2004),
a artista leva ao limite a questdo da codependéncia
nos relacionamentos afetivos, ao colocar um casal
deitado ao lado um do outro e unidos por uma sonda
acoplada em seus estdmagos. Eles se alimentavam
mutuamente pelo aparelho, refazendo por horas a
operacao de doar e receber.

Essa imagem, quase insuportavel causou grande
incémodo para o publico, segundo Moysés (2020). Ao
observar uma mulher e um homem que dependem um
do outro para além da subjetividade, mas alcancando

: um grau de dependéncia fisica, onde a alimentacao,
rie fotogre

ensdes nao informadas

essencial a sobrevivéncia, é relegada ao outro, 0 absurdo
que reside em muitas relacoes é explicitado.



Frente e verso
Performance/instalacao
Dimensoes nao informadas
2004

Beth Moysés
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Conta-se uma narrativa em que o companheirismo é
substituido pela necessidade de que alguém complete
a existéncia de outra pessoa. Além disso, ao simular um
ambiente hospitalar, apesar da performance/instalacdo
ter sido apresentada em um hotel, penso que enquanto
publico, somos levados a conceber essa situagdo como
uma doenga, algo repulsivo, que nada tem a ver com o
que aprendemos sobre o amor.

Atrelar trabalhos de arte a vivéncias pessoais que
esbarram na coletividade é um assunto que pode ser
estudado e dissertado de muitas formas, pelas mais
variadas perspectivas. Poderia me debrucar sobre essa
questdo durante um grande periodo, mas aqui me ative
a duas artistas, das quais escolhi de maneira minuciosa
e que por ainda produzirem ativamente, acredito que
seguirdao me afetando e servindo como referéncias
essenciais para minha pesquisa tedrico/prética.

* k *



G.
MEMORIA
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5.
MEMORIA

Quando trago para esta pesquisa reflexdes acerca da autobiografia, Escrita
de Si e experiéncia, me deparo com a centralidade da meméria nestes processos, por
isso, neste capitulo, pretendo articular minhas ideias com as pesquisas de autores que
desafiam os limites da recordacéo.

Sei que a memoria é uma tematica que ja foi amplamente estudada por diversos campos
do saber, desde a psiquiatria e a psicologia até as ciéncias sociais e a filosofia, mas aqui
pretendo me ater a trés de seus aspectos, dos quais acredito se aproximarem da minha
pesquisa: a coexisténcia do passado com o presente, a meméria como formacdo da
identidade e o papel da familia na construcdo das histérias de si.

Enquanto escrevia sobre o assunto, minhas préprias lembrancas me assaltaram, e por
essa razdo, mais do que conversar com os autores escolhidos, me lanco ao desafio de
tecer uma escrita que entrelaga teorias com uma cancao, algumas obras literarias, e
trabalhos poéticos meus e de outras artistas.

Os paréagrafos a seguir sdo compostos dessas investigacdes que sdo desenvolvidas na
medida dos meus afetos, que acordaram - e ainda estdo acordando - coisas e mais
coisas em mim.

* k *
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5.1.
O PASSADO
INDESTRUTIVEL

A produgdo da qual escolhi para comegar esse percurso é Adolescéncia (2021).
Trata-se de um objeto de arte formado por chicletes mastigados que tem impresso em
sua superficie a palavra homénima. Por meio dele acesso a adolescente que fui, volto
aos anos 2000 quando cursava o ensino fundamental na escola publica do bairro que
eu morava na cidade de S&o Paulo.

Viviamos em um periodo de transicdo, pés 11 de setembro, atentado que marcou
definitivamente a politica mundial. No dmbito nacional, assistimos Luiz Inécio Lula da
Silva assumir a presidéncia do Brasil em 2002. Enquanto isso, 0os meios de comunicacao
mudavam a passos largos com a popularizacdo das redes sociais e celulares bem como,
maior acesso a internet.

Ao mesmo tempo em que os jovens da minha idade tentavam se adaptar a essas
grandes mudancgas, eu sentia que algumas coisas continuavam como antes. Ser mulher
ainda era um lugar de solidao, cercado por repressdes e julgamentos, e por mais que
a comunicac&o fosse a palavra de ordem do momento, meu género nao podia usufruir
integralmente de suas vantagens.

Por isso, vivenciei minha puberdade em siléncio, escondida por detrds de camisetas
largas, cartas escritas em segredo para as minhas amigas proximas e fugas de casa
enquanto meus pais trabalhavam em tempo integral. Eram tempos em que existir era
uma tarefa discreta. Escolho a goma de mascar como material para essa producao
porque ela me remete a insisténcia dessas recordacdes.
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ADOLESCENCIA

Objeto - Chicletes e
carimbo

5x8cm

Barbara Paul, 2021
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Entendo lembrar como esse eterno mastigar que me mantém em contato com as
versdes pregressas de mim, € uma maneira de elaborar minhas experiéncias, que ao
serem remoidas com a boca deixam residuos no meu corpo ao mesmo tempo em que
me fazem reviver e reavivar camadas antigas de quem fui.

Para mim, usar os chicletes como metafora para falar da memoria, é evocar seu caréter
elastico e seu potencial de transformacao, j& que as recordages podem ser ruminadas
até que se perca ou se mude seu sabor. Expandindo-as ou as triturando entre os dentes,
as memorias me preenchem de sua matéria mutante.

Faco uma ligacdo deste movimento oral de desgaste das gomas de mascar com o
desbastamento das minhas lembrancas, que a principio eram doces, mas de tanto
reviver tornaram-se enjoativas e até mesmo repulsivas, fazendo com que a vontade de
as mastigar fosse substituida pelo desejo cuspi-las.

Para que este trabalho pudesse acontecer, tive que colocar o meu préprio corpo em agao,
levando uma quantidade excessiva de chicletes sabor tutti-frutti para dentro da boca os
mastigando inGmeras vezes, fazendo doer meu maxilar, o que me remeteu ao trabalho
de arte Homenagem a George Segal *° (1975 - 1990) de Lenora de Barros (1953).

Nessa videoperformance *, a artista escova os dentes energicamente em frente a
cédmera deixando a espuma branca, gerada pelo ato, tomar conta de seu corpo até que
seu rosto seja completamente coberto por ela, o que |he faz parecer uma das esculturas
de gesso criadas por Segal (1924-2000).

40. Essas informagdes sdo provenientes da sinopse do video que pode ser encontrada no site: <http://site.video-
brasil.org.br/acervo/obras/obra/180922> Acesso em: 20 de abril de 2022.

41. A primeira vez que este trabalho foi realizado a linguagem escolhida pela artista foi a fotoperformance, mas
em 1990, Homenagem a George Segal ganhou uma versdo em video.
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Mesmo que o titulo da producdo deixe explicito a
intencdo de Barros em fazer um tributo ao artista,
transfigurando-se em uma de suas figuras insolitas,
foi inevitavel associar seu processo de criagdo ao meu.
Penso isso, porque nés duas repetimos movimentos
orais incessantemente para criar narrativas artisticas
geradas a partir dessas experiéncias fisicas.

Por mais que Adolescéncia ndo seja apresentada
como uma performance, fica claro que existe um corpo
cansado por detrés do objeto, por isso, me parece que
tanto eu quanto Lenora de Barros, nos colocamos a
disposicdo da exaustdo, que insistimos em repeticdes
que nos exaurem e que fazendo isso pela boca, estamos
reafirmando a poténcia desse 6rgdo que pode construir,
mas também, destruir.

Para além das reflexdes geradas a partir da ligacdo
entre Adolescéncia e o trabalho poético de Barros,
busquei possiveis didlogos tedricos, que me levaram
até o conceito de duracdo formulado pelo filésofo Henri
Bergson (1859-1941) que a partir de seu desassossego
frente ao carater subjetivo da existéncia humana, passou
a investigar a temporalidade e o papel da memoaria na
vida das pessoas.
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O autor dedicou grande parte de seu trabalho para refletir sobre as dimensdes
psicolégicas da temporalidade e justamente por isso suas teorias sdo vastas, mas
para esse trabalho o que me interessa é o seu conceito de duracdo, que tem como fio
condutor a compreensado de que o tempo é subjetivo, sendo uma condicdo especifica de
cada pessoa que o percebe e o compreende diferentemente.

Bergson deixa claro em suas explanacdes que o ser e a memoaria ndo se separam porque
a lembranca é uma caracteristica humana essencial, portanto, a duragéo é a realidade
propria do sujeito que estando vivo, repete infinitamente a operacéo de gerar sentidos a
partir do contato com o que o que esté ao seu redor.

Em seu livro Memdria e Vida, ele escreve que quando passamos por quaisquer
experiéncias,estas estdo acrescidas de nossos tempos anteriores e assim sucessivamente,
nos mudando qualitativamente de forma imprevisivel e irreversivel (BERGSON, 2006).

Nesse sentido, ndo seria possivel fixar o tempo interno, proveniente das experiéncias,
em categorias homogéneas como os calendéarios e relégios, que dividem a vida
matematicamente, ja que alheio a estas classificacdes, ele ndo apenas transcorre,
mas se prolonga unicamente.

O que ocorre é um estiramento no presente de um passado que resiste, que se mostra
indestrutivel, ou seja, 0 que retemos conosco é todo o Nosso pretérito,uma massa inteira
daquilo que vivemos, é toda ela que se impGe sobre o agora. Todas as lembrancas
existern em ndés de formas mais ou menos contraidas (BERGSON, 2006).
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Mas do que se trata a contracdo? Trata-se de um passado indiviso, que se apresenta
condensado ao presente, por isso é possivel dizer que nossas anterioridades ndo apenas
resistem em nds, Mas se misturam aos nossos momentos atuais (BERGSON, 2006).

Essa concepcdo de que ndo podemos distinguir passado e atualidade quando se trata
de duracdo porque ambos sdo elementos dindmicos, que se contaminam e coexistem,
se aproxima do trabalho Histéria de trés tempos (2020), composto pelo empilhamento
de etiquetas datadas com todos os anos desde o meu nascimento em 1990.

A forma como decidi embaralhar as datas, ignorando qualquer sequéncia cronoldgica,
deixa explicita a dimens3o instavel da minha meméria, que passeia pelos momentos que
vivi sem o menor pudor de saltar do passado para o agora, revelando acontecimentos
remotos que ora me desestabilizam, ora apaziguam certas descontinuidades de mim.

Ao sermos perfurados por nossas vivéncias cada vez mais abundantes, passamos a
nos organizar em temporalidades multiplas onde os instantes ndo apenas se sobrepde
uns aos outros, mas se interpenetram. Nossos eus ao regressarem acabam por serem
remodelados, assim, a adolescente que fui se une a adulta que sou para ruminar nossas
lembrangas e criar novas porcdes de significados.

A partir dessas leituras, me lembro do ditado popular que sugere que coloquemos
uma pedra sobre o passado, a fim de o esquecer, 0 esmagando e o escondendo. Essa
visdo social denuncia a crenca no apagamento das vivéncias pregressas como forma
de recomecar, mas, segundo as ideias bergsonianas esse ato seria inUtil porque nossa
anterioridade ficaria arquivada em nés, tornando o passado contemporéaneo ao futuro.
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HISTORIA
DE TRES TEMPOS

Objeto - Etiquetas
impressas em papel
couché fosco
6x9cm

Barbara Paul, 2020
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Esse tempo n3o linear, contém em si um emaranhado de momentos situados em
temporalidades inexatas e ziguezagueantes, o que o torna anti diacrénico (2020) “,
o titulo de mais uma de minhas producdes que se dedica a pensar as questdes da
memobria e suas ressonancias.

A criacdo desse objeto de arte teve como gatilho a visita a uma loja de festas, quando
ao caminhar por seus corredores despretensiosamente me deparei com um pacote
de cartdes de aniversario, que com letras bem pequenas, anunciavam a seguinte frase:
Lembranga dos meus quinze anos, o que imediatamente me transportou para os
tempos do colégio, para as festas de debutante.

Escrevendo esse trabalho, percebi que aqueles cartes que a principio eram impessoais,
que deixavam um espacinho para completar com o nome da pretensa aniversariante,
passaram a ser coisa minha, vetores de rememoracdes pessoais e por isso acredito que,
a minha maneira, completei com meu nome o espaco vazio.

Aquele objeto disparador, me deu acesso a algumas das minhas bagagens até entdo
silenciadas, evocando meus quinze anos em um corpo com o dobro de idade. Em
seguida pensei nas rochas, essas formacgdes geoldgicas que carregam em si tanto
a qualidade de pesar quanto a de permanecer, e pensei que juntos - os fragmentos
rochosos e os cartdes - poderiam contar uma pequena histéria do entrecruzamento
dessas temporalidades.

42. O termo correto seria acronico, mas troco por anti diacrénico para relacionar o texto ao titulo do trabalho de
arte que trarei em seguida.
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Uma experiéncia pode durar, ser capaz de voltar a superficie, uma quantidade de vezes
diferente na vida de cada pessoa com intensidades variadas. O passado é algo vivo,
parte de quem somos No agora e que justamente por isso ndo cessa de retornar a todo
momento, insistindo em permanecer como forma de reatualizar nossas existéncias.

Menos pelo desejo da metéfora e mais pelo apreco as minhas lembrancas infantis,
comparo a memoria com as heras que tomavam os muros das casas do meu bairro
quando eu era crianga, plantas que sem pedir licenca invadiam nossas fachadas
tornando-as suas apesar das recorrentes pragas e podas.

Parecia uma tarefa impossivel livrar-se delas porque eram presencas inevitaveis, assim
como s3o as experiéncias pregressas, que atuam como as heras fazendo-se insistentes,
invasivas e volumosas, 0 que torna impraticavel recordar sem invocar toda a sua massiva
existéncia tal qual argumenta Henri Bergson. A memoria inunda nossas vidas fazendo
com que tenhamos que encaréa-la quer desejemos ou n3o.

Contrariando a maneira como concebemos as experiéncias anteriores a partir da ideia
de algo finalizado, encerrado no tempo, estéril, remoemos o passado como ruminamos
as gomas de mascar, unindo os tempos em massas heterogéneas que nos situam em
relacdo a nds mesmos, ndo apenas enquanto mera repeticdo sem sentido, mas como
forma de assimilagéo, formando novas estruturas de pensamento.

A concepgdo que temos do passado e o relacionamento intimo e inevitavel que
estabelecemos com ele a partir de nossos processos internos de elaboracéo,
reelaboracao, ou seja, de transformac&o é justamente o que estrutura nossa concepcdo
Unica do mundo, em outras palavras, nossa nocéo de realidade.
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ANTI DIACRONICO

Objeto

Cartdes de aniversario e
britas. 15 x 20 cm
Barbara Paul, 2020
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As memdrias operam como matrizes, sdo elas que nos auxiliam ndo apenas a significar
0 que vivemos, mas a dar novos contornos para o presente, possibilitando que vivamos
para além dos instintos e automatismos, que possamos fazer escolhas, porque é a
meméria que sustenta a histéria pessoal, a agdo de cada vivente sobre a matéria.

A duragéo tem grande influéncia sobre como agimos em relacdo ao que nos cerca, mas
é preciso reforcar aqui sua dimens&o voluvel, a compreendendo como uma arquitetura
imprecisa que toca em algo que ndo se pode controlar por completo, a condigdo humana,
ja que esta resiste a qualquer generalidade.

O que media nosso relacionamento com o que nos cerca é uma camada grossa
composta por infinitas versdes de quem fomos alojada em algum lugar de nosso ser.
Bergson entende essa estrutura espessa como a memodria, j& que para ele, seu substrato
seria justamente o passado, essa colecdo de anterioridades que perdura em nds e que é
constituida e acessada através e a partir das vivéncias.

Na esteira dessa reflexdo, penso ser possivel atrelar as ideias de Larossa, trazidas
anteriormente nessa dissertacdo com a concepgdo de duragéo de Bergson. Apesar
destes autores terem escrito a partir de lugares e épocas diferentes, entendo que alguns
de seus conceitos se entrelagcam de forma interessante.

Entendo que as teorias de ambos os autores se assemelham - em alguma medida
- porque defendem o caréter singular da experiéncia. Larossa diz que vérias pessoas
podem viver a mesma situacdo, mas que cada uma delas extrai algo diferente para si
a partir desse contato e Bergson, através de sua concepgéo de duracdo nos diz que o
tempo é vivenciado de forma distinta por cada um de nés, tornando impenséavel que seja
imposta a essa relacéo, quaisquer classificagdes homogéneas.



131

Se a percepcdo individual gera realidades Unicas em meio a multidao, creio que o
conceito de Escrita de Si de Foucault também possa ser trazido para essa discussao,
porque ela diz respeito a contornar-se, auto constituir-se, desenhando para si, a partir do
embate com o tempo, o proprio repertdrio.

Assim, sendo seres imersos em nossas duracdes, tecemos a maneira de nossa consciéncia,
uma teia constituida de vivéncias pregressas, memarias do corpo, rastros de sensacoes
com o que estad acontecendo. Reunimos fragmentos oriundos de temporalidades das
quais ndo podemos precisar, que unidas ao agora, formam costuras originais.

Estas ideias me levam a pensar o quanto ser artista é de fato conjurar o volume das
minhas existéncias. No meu processo artistico o passado dura e se reconfigura a cada
criacdo poética, que é uma das formas que encontrei para manejar a matéria a partir de
minha histéria pessoal e da maneira como dou sentido & minha presenca no mundo.

* * *

5.2.
RECORDAR-SE,
ORDENAR-SE, CONSTRUIR-SE

Fotografia 3x4 é um trabalho de 2020 que criei unindo duas ldminas a uma
embalagem fotogréfica. Eram objetos que estavam guardados junto com varios outros
em uma caixa onde coleciono utensilios, a principio aleatérios e dos quais aos poucos
vou criando novas narrativas para eles.
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Foi sé depois de um tempo - como acontece muitas vezes no meu processo de criacao
- que o liguei a ideia de construcdo identitaria. Percebi que através dele poderia contar
sobre o ato de cavar o passado e reconhecer os caminhos, permeados por varias
modalidades de dor, pelos quais tenho construido a minha histéria pessoal.

A escolha de subverter a embalagem fotogréafica, tornando-a depositaria de objetos
cortantes ao invés da foto do meu rosto, enfatiza o trauma - uma das tematicas centrais
da minha pesquisa poética - e denuncia a ldmina como um simbolo duplo, que alude ao
risco de machucar e ser machucada, cortando a carne e/ou ferindo a memoria.

Ao escrever sobre esse trabalho, encontro parentesco com a criagdo de outro artista,
o cantor e compositor Anténio Carlos Belchior (1946-2017) que escreveu, em 1976, a
cancdo que carrega o mesmo titulo de minha producéo, Fotografia 3x4, na qual conta
sobre as angUstias e descobertas de um rapaz recém-chegado do interior do Norte do
Brasil, para morar na cidade de S&o Paulo.

Segue abaixo um trecho da cancao:

A noite fria me ensinou a amar mais o meu dia
e pela dor eu descobri o poder da alegria

e a certeza de que tenho coisas novas,

coisas novas pra dizer.

(BELCHIOR, 1976)



FOTOGRAFIA 3X4

Objeto

Embalagem fotogréfica
e l[dminas . 5x8 cm
Barbara Paul, 2020
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Apesar de termos produzido nossos trabalhos poéticos em tempos e realidades distintos,
essa cancdo me faz supor que estamos falando de coisas parecidas, descobertas,
tentativas e auto elaboracdes, por isso me sinto proxima ao compositor, ndo apenas
porque nossos trabalhos tém o mesmo nome, mas porque apontam para um lugar em
comum: o ato de olhar para si - apesar das feridas - e o desejo de criar coisas novas a
partir do que se passou.

Assim como o rapaz da musica, quero me organizar, estruturar verdades renovadas a
partir das dores, deixar emergir as memodrias, dando novos significados a elas. Nesse
sentido a repeticdo do passado se torna dispositivo para que eu possa reconstrui-lo a
minha maneira.

O meu interesse pela relagdo entre as lembrancas pessoais e 0s processos de construcao
identitarias me levou até Joel Candau, professor e antropélogo que estuda tais questdes.
Dialogando com diversos autores, conceitos e teorias para construir sua pesquisa,
que apesar de recorrer a referéncias historicas, ele tece argumentos que encontram
correspondéncias com a atualidade.

As lembrangas estruturam nossas identidades, sem elas estariamos vazios. Sdo nossas
memodrias que nos ddo a oportunidade de viver para além do tempo presente,impedindo
que nos distanciemos de nos mesmos. Além disso elas estruturam duas grandes
categorias psicoldgicas, o tempo - como nos apresenta Bergson - e a identidade, nogéo
que irei discutir nessa etapa do trabalho.

Para Candau (2021) a meméria é por exceléncia moldavel e ordenadora do eu. E
através de processos ambivalentes como a organizacao e a desorganizacao, lembranca
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e esquecimento, insercao e corte, que ela se constitui. Sua poténcia reside justamente
em equilibrar-se na corda bamba dessas dicotomias, numa tentativa de unificar o eu, lhe
dar uma roupagem menos caotica.

Essa ordenacéo psiquica torna possivel a reapropriagéo da histéria pessoal, porque é a
partir das manobras de inventariac&o, proprias da lembranca, que vamos aos poucos
filtrando o que queremos/conseguimos inserir em nossos autorrelatos, uma vez que as
recordages ndo podem abarcar toda a complexidade de nossas existéncias.

Assim, unimos uma experiéncia a outra, na tentativa de formar um fio continuo, que
ignora as intermiténcias e lapsos constituintes da meméria, para garantir a linearidade
das nossas histérias, domesticando-as. Nesse sentido a lembranca se difere do
acontecimento - conceito no qual me demorarei mais adiante - porque ela é uma
imagem que age sobre ele a partir da intencionalidade.

Essa busca de totalizagdo existencial, nasce do desejo de dar sentido aos acontecimentos
da vida através do recolhimento e da sistematizagcdo dos fragmentos de nossas
experiéncias pregressas. Se 0s processos vivenciais pressupdem a descontinuidade,
0s mnemanicos tomam para si a tarefa de delinear a identidade a partir na nogdo de
realidade de cada pessoa (CANDAU, 2021)

Trata-se de reunir o que é semelhante e separar o que ¢ diferente, selecionando para
fazer parte do corpo mnemaénico aquilo que da coeréncia para nossos discursos do eu.
Classificamos para dominar o que a exterioridade nos oferece, abrandar o temor de que
o futuro que nos espera é incerto e alimentar nosso sentimento de continuidade.
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Em contato com esses escritos, me lembrei do personagem Funes, criado pelo escritor
Jorge Luis Borges (1899-1986)* |, que avesso a ideia de que as coisas ao seu redor
tivessem nomes gerais, acreditava que cada uma delas deveria ser reconhecida em sua
peculiaridade, para além de um simbolo que as encaixasses em categorias uniformes.

Acreditava que a palavra cio n3o era suficiente, que ndo abrangia todos as criaturas
dispares que carregassem essa nomenclatura, ja que para ele o cdo das treze e quatorze
(visto de perfil) ndo poderia ter o mesmo nome do cdo das trés e quatro (visto de frente),
tudo deveria ser nomeado de acordo com a vivéncia do personagem com as coisas,
pessoas e animais a serem batizados.

Funes era assim porque compreendia o cotidiano através dos detalhes, era um arquivista
de minucias, lembrava das coisas tal qual aconteceram, sendo capaz de retornar as mais
antigas lembrancas, de se deslocar ao passado e trazer a tona cada acontecimento
testemunhado por ele com todos os pormenores que uma histéria pode ter, por isso se
aborrecia com a forma vulgar com que as pessoas intitulavam as coisas.

Esse conto de Borges me levou a pensar que talvez o autor, exagerando as capacidades
da memodria, trata de assuntos semelhantes aos de Candau, como o impeto de governar
0 entorno a partir da sistematizacdo mnemaénica e o desejo de construir sua identidade
a partir dessa operacao.

Além disso Funes é uma versdo impossivel de alguém que relembra, porque em
sua histéria pessoal nada é descartado. Quando o personagem diz se lembrar de
cada segundo da sua existéncia, deixa escapar um aspecto essencial da memoria, o

43. O conto do qual me refiro é Funes o Memorioso, parte do livro Fic¢oes de Borges (2016).
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esquecimento, afinal, ela ndo é constituida apenas pelo que recordamos, mas também
pelo que ocultamos.

Muitas vezes, ao encarar de frente nosso repertorio psiquico, nos deparamos com
coisas das quais ndo conseguimos suportar, e por isso nos negamos a reté-las. Uma
homenagem a tudo que eu ndo pude ver (2021), é uma produgdo poética que se
relaciona com essa questdo, porque através desse objeto, pretendo encarar a existéncia
de certas lembrancas das quais sufoquei.

Enfaixar com atadura uma tesoura e uma faca de cozinha, assim como fazemos com os
corpos feridos, foi a forma que encontrei para homenagear esses fragmentos de mim,
que resistem em meu corpo, sendo parte de quem sou. Através deles, assumo que suas
existéncias ainda me inquietam, mesmo que encobertas por curativos que os revelam
apenas parcialmente.

Nossa mente mantém uma relacdo préxima com o esquecimento, por esse motivo
podemos dizer que rememorar é um processo conflituoso, permeado por negacdes e
aceitacoes, recordacdes e auséncias. Além disso, esquecer nos da a possibilidade de um
respiro, alivio da operacéo exaustiva de auto constituicao.

As lembrancas encontram na ocultacdo a possibilidade de acomodar-se em um
abrigo *, nos protegendo daquilo que nos assombrou um dia, mas que nem por isso
deixa de existir em nos, pelo contrério, essas vivéncias anteriores se situam no plano de
fundo de nossas memodrias.

44. Essa tensdo entre identidade e memorias excluidas da consciéncia é a base da teoria psicanalitica, mas esse é
um campo de conhecimento muito vasto do qual néo irei me aprofundar nessa dissertagao.



UMA HOMENAGEM
A TUDO QUE NAO
PUDE VER

Objeto

Tesoura de metal, faca e
atadura. 26x22cm.
Barbara Paul, 2021
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Mas é preciso significar essas partes faltantes para darmos conta de manter a coeréncia
das histérias intimas, para que elas ndo se tornem demasiadamente fragmentarias
a ponto de escaparem de nosso controle, ou em outras palavras, aquilo que nao
lembramos, inventamos.

Na memoria, assim como na biografia, existe uma linha ténue que separa verdade e
ficcdo. Sabemos que boa parte do que passamos se torna esquecimento e que os lapsos
podem dar espaco para criacdes que os preencham, portanto, é possivel formular a
ideia de que a veracidade da lembranca nada mais é do que o produto daquilo que
agregamos, excluimos ou inventamos em nossas histérias pessoais (CANDAU, 2021).

A verdade, nesse caso, é formada pela maneira como arranjamos nossas vivéncias em
sequéncias mais ou menos complexas, mas que sempre carregam algo de escolha;
lembrar pode ser considerado assim um posicionamento, mesmo que em alguns
momentos, involuntario. Estamos sempre seguindo seu fluxo interminével que consiste
em selecionar, criar e recriar 0 que ocorreu através da simbiose entre acontecimento e
fabulacao.

Essa estratégia de preencher os buracos das narrativas pessoais torna a memoria
um canteiro de obras, ao invés de um campo de ruinas - onde o passado se mantém
dormente - porque a partir deste terreno incerto, porém fértil, somos capazes de intervir
sobre nossas narrativas mneménicas, edificacdes singulares, compostas do que faz
sentido para cada pessoa dentro de sua trajetoria.

A forma como significo minhas recordagdes e compreendo como elas atuam em mim,
deu origem a série fotografica A desobediéncia da memdria (2021 - 2022) da qual
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resgatei imagens feitas pelos meus pais na década de 1990 com o uso de cadmeras
analdgicas para, em seguida borra-las digitalmente.

Esse trabalho teve inicio nas aulas da professora Maria Raquel Stolf sendo parte de
uma proposicdo lancada por ela para a turma®. Sao fotos provenientes dos albuns
da minha familia, que além de congelarem certos momentos, os inscrevendo em um
tempo infinito, acordam outras sensacdes alojadas em minha memoria e que invocam
cheiros, medos, ansiedades, vozes, excitacoes, calores e sonhos.

O texto que escrevi como desdobramento de uma destas fotografias - do qual
compartilho no paréagrafo a seguir - traz a tona algumas dessas sensacdes e nasce da
pergunta: O que existe por detras do siléncio de uma fotografia?

Uma campainha atrds da outra, todo mundo que entra pisa barulhento no assoalho,
tsss da churrasqueira, meu pai impaciente ora tsc, ora grito, minha mde encolhe o corpo
e esse movimento faz um barulho baixinho que sé eu escuto porque estou no colo
dela. A barra do meu vestido - que é feito de uma renda dura- roca nos seus bracos e
na sua camisa de seda estilo anos 90 todas as vezes que nos mexemos, e nés duas
escutamos esse ruido mais e mais uma vez até acharmos a posicdo perfeita para
a foto que vai servir para colar no dlbum de familia. O dltimo barulho é o da minha
mae soltando a respiragdo, chamo de barulho porque foi escandaloso o prazer dela de
terminar de fazer essa imagem toda mentirosa. Obs: quem bateu a foto foi meu pai.

45. Me refiro aqui a disciplina de Processos de Escuta, Escuta de processos, da qual cursei em 2021 no PPGAV-
-UDESC que teve como trabalho final o desenvolvimento de uma produgao poética que integrara a publicagio
Anecoica.



A DESOBEDIENCIA
DA MEMORIA (SERIE)

Objeto
Fotografia analégica e intervenc&o digital. 10 x 15 (cada)
Barbara Paul, 2021-2022
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Estas imagens foram escolhidas - dentre tantas outras - porque possuem o poder
de permanecer em mim, mesmo que de forma incompleta e precéria. Penso que as
fotografias declaram a forma miope como enxergo meu passado, e o texto é a via de
acesso as minhas sensacdes por detras da imagem na mesma medida em que serve
como fabulagdo que completa os lapsos da minha memoéria.

De acordo com Candau (2021), acontecimentos como aniversarios, casamentos, mortes,
rupturas, despedidas, conquistas etc. se inscrevem no campo do memoréavel, daquilo
que nos marca e que justamente por isso, cola-se a nés. Diferente do que se abafa, esses
momentos sdo dignos de entrar na memaria, resistindo ao esquecimento.

Tais circunstancias tém uma certa hierarquia e por isso aparecem com intensidades
diferentes em nossos pensamentos. Elas servem como marcos em nossas vidas,
monumentos que erguemos no centro de nossas identidades e que se impdem sobre o
que se encontra disperso em nossa meméoria.

A escritora Clarice Lispector (1920 - 1977),em seu livro A Paixéo segundo G.H (2020),
escreve que as vezes as lembrancas ficam tao fortes que o corpo chega ao ponto de
gritar todo em si mesmo. E esse grito, essa intensidade de experiéncia do sentir descrito
por Lispector, e da laténcia de certos acontecimentos de que fala Candau, que eu
percebo na génese dos meus processos poéticos.

A personagem G.H dizia ser remota a si mesma, ser inalcancével como é um astro e
que se contorcia para alcancar o tempo atual que a rodeava. Me percebo como ela e
por isso insisto em reviver, em criar rituais de retorno a partir das minhas criacdes, para
que possa compreender aquilo que vivi, mesmo sabendo que isso seja inalcangavel em
sua inteireza.



144

Um dos acontecimentos que mais gera ressonancias poéticas em minha pesquisa € a
fase em que passei da infancia para a adolescéncia. Foi um momento que deixou marcas
no meu corpo e na minha consciéncia e que justamente por isso, tornou-se memoréavel.
Em Violagéo (2020) produzo uma imagem que faz emergir as memarias dessa transic&o.

Quando entendi que estava adolescendo, tive diversas crises de choro. Com a minha
boneca na mao, as lagrimas escorriam, molhando seu vestido; era desesperador saber
que ser crianga nunca mais seria possivel. Senti-me como se tivesse sido jogada em
mar aberto, obrigada a mergulhar abruptamente no desconhecido.

Aquela foi uma experiéncia escandalosa, que bagungou tudo para mim ao mesmo
tempo em que preencheu meu corpo de uma nova forca. O vermelho surge nesse
trabalho para falar dessa inauguracao, desse espanto de ser puxada para o inicio da vida
adulta violentamente.

A simbologia dessa cor*® ¢ ligada a acdo e a poténcia irredutivel da vida em toda a
sua imensiddo. Sendo uterino, o vermelho representa o nascimento, o renascimento e o
amadurecimento. Presente no sangue e no fogo, esse tom, pode ser considerado como
um convite a transgressao, aflorando a libido e certos instintos passionais, o que o liga
de muitas formas a adolescéncia.

Nessa época, eu dividia 0 mesmo quarto com meus pais, 0 que impediu, muitas vezes
qualquer movimento de descolamento por minha parte e por parte deles. Tanto os meus
desejos quanto as minhas angustias eram resolvidas embaixo do chuveiro, lugar onde o
choro e o grito deveriam ser abafados para que ninguém ouvisse nos outros cémodos.
46. Essa parte do trabalho em que falo sobre as possibilidades de simbolizar a cor vermelha, foi escrita com base

no Diciondrio de Simbolos: mitos, sonhos, costumes, gestos, formas, figuras, cores e niimeros de Jean Cheva-
lier, Alain Gheerbrant (2015).



VIOLACAO

Objeto

Maibs infantis
confeccionados em lycra
60 x 28 cm

Barbara Paul, 2020
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Esta busca por esconderijos teve seu inicio quando eu tinha uns seis ou sete anos
e munida de uma lanterna, biscoitos, um caderno de desenho e lapis de cor, eu me
refugiava em um armério branco. Era uma tentativa de me tornar invisivel e resguardar
qualquer coisa que fosse minha.

Ao me tornar adolescente, quando meu corpo n3o coube mais atrds das portas desse
movel, tive que buscar o banheiro como alternativa para exercer a minha liberdade e
desenhar a minha individualidade, que naqueles anos era permeada por conflituosos
sentimentos.

Esse parece ser um periodo pungente para muitas pessoas, e comigo nao foi diferente.
Aquele foi um momento de muitas descobertas, principalmente porque tomei
consciéncia de coisas que com olhos infantis ndo podia enxergar.

Em Lembranca dos meus quinze anos (2020) trago uma faca unida por uma fita de
cetim preta, a um cartdo de aniversario - o mesmo que usei em Antidacrénico - para
mais uma vez, resgatar e compartilhar as sensacdes que experimentei ao romper com a
minha identidade infantil e ganhar uma maturidade para a qual ndo me sentia preparada
para viver.

Na cultura ocidental, ¢ comum que a chegada dos quinze anos na vida de uma garota
seja celebrada através de uma festa de debutante. Tal palavra tem origem na lingua
francesa e é composta pelo radical Débute que em portugués significa “comecar”.
Segundo o dicionario da lingua portuguesa Michaelis online (2022) sua acepg&o seria
“Aquela que se inicia em uma determinada atividade; principiante” ou ainda “Aquela que
¢ apresentada formalmente & vida social”.
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Eu mesma n3o tive uma festa de quinze anos. N&o foi através deste rito de passagem
que esta fase foi inaugurada na minha vida, houve um outro indice que denunciou que eu
havia crescido, meu préprio corpo. Ele fazia pequenos escandalos silenciosos dentro das
minhas calcas jeans e doia sem raz&o, me lembrando de que havia chegado a inevitavel
hora de tornar-me mulher.

* * %

5.3.
O PAPEL DA FAMILIA

As relacoes familiares sdo tematicas recorrentes na minha pesquisa artistica.
Em diversos momentos me vejo reexaminando, a partir dos objetos, as histérias dos
meus antepassados, a intimidade com os meus pais, seu casamento, a minha fragilidade
infantil em meio a esse convivio e as sensacdes que tive ao crescer nesse ambiente.

Quando me volto para essas memdrias, tantas e tantas vezes me pergunto: qual seria o
impacto que elas tiveram na formacao da minha personalidade? Quanto do que ha em
mim foi agregado pelos meus familiares? Para tentar responder a essas perguntas e gerar
reflexdes a partir delas, introduzo alguns conceitos da pesquisadora Anne Muxel (1956).



LEMBRANCA DOS
MEUS QUINZE ANOS

Objeto
Faca, cartdo de
aniversério e fita de

cetim. 225 x5 cm
Béarbara Paul, 2020

148



149

Em seu artigo The Functions of Familial Memory and Processes of Identity (2012), a
autora conversa com algumas teorias do sociologo Maurice Halbwachs (1877-1945)%,
que indo na contram&o da concepcdo bergsoniana da memdria enquanto instancia
estritamente pessoal, investiga a tensdo e os entrecruzamentos entre identidade
individual e coletiva.

E a partir dessa inter relacdo que propde Halbwachs, que Muxel reflete sobre o papel da
familia na constituicdo das historias pessoais. Segundo ela, as lembrancas decorrentes
do convivio com nossos familiares, evocam uma série de emocdes, e por isso é comum
que estas rememoracdes estejam permeadas por um grande volume afetivo e subjetivo.

As memorias sociais e individuais ndo podem ser dissociadas, estamos em constante
negociagdo entre o exterior e o interior, e € nesse cenario que as relacdes familiares se
constituem, participando ativamente do processo de formacao de nossas identidades.

N&o é possivel que nos mantenhamos ilesos frente a essas relacoes, porque elas sdo
dotadas de tamanha proximidade, que em alguma altura de nossas vidas mal sabemos
aonde comecam nossas memorias e aonde terminam as de nossas familias. Ambas
estdo atreladas a ponto de interferirem na percepcdo que temos de quem somos.

Assim sendo, me questiono se o processo de agrupamento da memoria, quando
abracamos lapsos e selegdes acerca de nossas experiéncias individuais, ndo poderia
ocorrer da mesma forma em relacdo a nossa familia. Seré que esse contato tio intenso

47. Tais teorias do autor estdo presentes em seus livros: Os quadros sociais da memdria (1925) e A memdria
coletiva (1950).
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ndo nos faz introduzir ou negar as memoarias de nossos familiares em nossas proprias
histérias pessoais sem que ao menos possamos perceber?

Uma vez li um livro que se chama A imensidéo intima dos carneiros, escrito pelo autor
Marcelo Maluf (1974) no ano de 2019, e dentre tantos outros, um dos trechos chamou
mais a minha atencdo, e por isso o transcrevo a seguir:

Quando eu nasci, sob o sol daquele més de janeiro, o medo estava no meu pri-
meiro choro. O mesmo medo que hoje ainda vive em mim. Um medo genético
passado de pai para filho, de avé para neto. Um medo que subiu e desceu as
montanhas, que atravessou o oceano num navio e veio se misturar ao fluido
amnidtico que me envolvia no ventre materno. O medo estava nos olhos da
minha mée na hora do parto, nas méos suadas do meu pai e no corpo inteiro
do médico que me segurava pelos pés.

(MALUF, 2019, p. 4)

Essa escrita autobiografica, que em certos momentos flerta com o fantéstico, conta a
histéria de um avd e um neto que jamais se conheceram, mas que tem suas vidas
enlagadas por uma antiga heranca familiar, o medo. A narrativa é escrita em primeira
pessoa por Marcelo, que conheceu a histéria de seu avé Assaad Simao apenas pelos
relatos de seus pais e tios, porque quando nasceuy, ele ja havia falecido.

Inquieto com a sombra de um homem que era ao mesmo tempo conhecido e
desconhecido para ele, Marcelo decide viajar a Santa Barbara D'oeste, cidade para qual
seu pai havia emigrado, ainda crianca, do Libano apds viver uma tragédia. L4 ele encontra
o diario que Assaad escreveu em seus Ultimos dias de vida.
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A leitura desses escritos intimos lhe dé a oportunidade de conhecer um pouco da vida e
dos temores ndo apenas de seu av4, mas de si mesmo. Sentado na janela da antiga casa
de seus familiares, ele inicia uma expedicdo em memérias alheias, mas que se misturam
intensamente com as suas.

Hoje compreendo que este livro foi fundamental no desenvolvimento da minha pesquisa
poética porque inaugurou em mim a ideia de que algumas lembrancas teriam forca o
suficiente para resistirem a morte, se fazendo presentes apesar do tempo em pessoas
pertencentes a geracdes distantes, mesmo que estas jamais tenham se encontrado.

Recentemente, no casamento de uma prima, curiosa para saber sobre a histéria da
minha familia por parte de pai, que carrega um sobrenome dificil de ser pronunciado,
mas que ninguém sabe a origem, fiz varias perguntas para uma tia que nao via ha anos.

Ela disse que a Unica coisa que sabia sobre o nosso passado é que a minha bisavé havia
supostamente enlouquecido e o recurso Ultimo para silencia-la foi o internamento em
uma instituicdo psiquiatrica por parte de seu marido. Minha familia nunca mais voltou
para vé-la e deste dia em diante, meu bisavd passou a viver como se ela nunca tivesse
existido, ja que ele nunca mais pronunciou o seu nome e se casou com outra mulher que
fez o papel de mae para os seus filhos.

Atrés dos portdes deste estabelecimento que tem seu endereco desconhecido, morreu
esta mulher que foi apagada e perdeu o seu direito de viver com a sua familia e de fazer
parte da vida publica por se tornar incbmoda.

Sabendo disso, passei a me perguntar se quaisquer pesadelos, sentimentos de abandono
e de soliddo que vim a ter em algum momento da vida, poderiam ser resquicios da sua
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presenca que morariam em mim. Serd que essa mulher atravessou geragdes e fez-se
presente na mulher que hoje sou?

O trabalho Transgeracional (2020) ¢ uma interlocucdo com a minha bisavé, onde
assumo a conexao ancestral entre nds duas. Nao compartilhamos apenas a mesmo
sangue, mas também o mesmo sentimento de méagoa de termos sido caladas.
Dentro de uma caixinha de joias coloco cacos de vidro, e assim busco lidar com as
lembrancas que guardo, que fazem parte de quem sou ou quem fui ensinada a ser,
mas que me dilacera.

Contei essa histéria para o0 meu pai que disse nunca ter ouvido sobre ela, 0 que fez parecer
ainda mais eficaz a estratégia de silenciamento do meu bisavé. Meu pai e ele se viram
poucas vezes ao longo de suas vidas, mas por algum motivo eles também se unem por
uma semelhanga: ambos aprenderam a controlar as mulheres impelindo-as ao siléncio
cada um a seu modo, meu bisavo levando para longe sua esposa “louca” e meu pai com
a sua constante postura autoritaria no convivio comigo e com a minha mae.

De quando o pai chegava em casa (2020) é uma das minhas producdes que aborda
seu comportamento repressor. A voz dele era sempre alta e desde pequena isso me
assustava, por isso, rapidamente aprendi com a minha mae a medir as palavras para ndo
o incomodar e esconder quase tudo dele com receio de que explodisse.

Ser a sua filha era como estar tomada por forcas opostas de amor e angUstia. Sentia-
me protegida por ele, j& que sua forma agressiva de existir resolvia qualquer problema
dentro ou fora da nossa casa, mas essa mesma brutalidade também aparecia quando
transbordava a ponto de se espalhar por todos os cémodos da nossa casa, se tornando
senhor de todas as escolhas.
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Ele aprendeu com seu irmao mais velho que para educar uma crianca é preciso que
um corpo mais forte se sobreponha a qualquer fraqueza ou vulnerabilidade que ela
possa vir a ter. E mesmo sem perceber ele performava este irm&o quando alternava
seu comportamento entre as ameacas e o cumprimento delas. O objeto de arte Papai e
filhinha (2020) conta dessa relacao entre meu pai e eu.

Tinhamos uma relacdo ambigua onde coexistiam sensacGes como a admiracdo e
o temor, o cuidado e a violéncia, a vulnerabilidade e a seguranca. No tempo em que
moramos na mesma casa, meu relacionamento com ele n3do obedecia a qualquer
linearidade, qualquer obviedade, ja que foi construido a partir de uma intimidade que se
difere das outras relagdes que vim a ter posteriormente ao longo da minha vida.

Rememorando tudo isso e entrando em contato com as ideias de Muxel (2014), percebo
que quando se trata de familia, tudo acontece de uma forma muito latente, e tais laténcias
s30 ancoradouros de nossas identidades. E a partir dessas memérias longevas, e
justamente por isso muito potentes, que de geracdo em gerac3o certos comportamentos
sd0 passados.

A onipresenca da familia em nossas vidas é elaborada por Muxel (2014) através de
quatro tipos diferentes de classificacdo da qual ela chama de circulos da memoéria
familiar. Essas instancias, se encaixam uma nas outras, assim como faz a boneca russa
Babushka, metéfora utilizada pela autora para evidenciar a memaria enquanto resultado
de vérios estratos de nos, que resistem e perduram de formas variadas mas que se



TRANSGERACIONAL

Objeto

Porta joias de porcelana e
plastico e cacos de vidro
5x7cm

Barbara Paul, 2020
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misturam uns aos outros.

O primeira forma de existéncia da memaria familiar diz respeito as sensacdes, o
modo como retemos, através das experiéncias corporais como sons, cheiros, visdes e
tatilidades, certas lembrancas que n&o se encerram jamais.

Quando entramos em contato com tais conteldos sensoriais que nos transportam para
o passado, como por exemplo algum cheiro que nos lembra uma certa fase de nossas
vidas ou a maneira como alguns sons nos deixam nostalgicos, estamos vivenciando as
possibilidades da memdria de se reinventar sem jamais encerrar-se.

Essas associacdes fazem com que nossas anterioridades se apresentem mais vivas
do que nunca, elas tem o poder de trazer de volta emocdes arquivadas, assaltando
nossas percepcdes atuais sem aviso prévio, tomando nossas consciéncias sem qualquer
previsibilidade, pois escapam a racionalidade.

S&o reminiscéncias solitarias, porque sdo tao intimas, pessoais e singulares que nao
podem ser acessadas por mais ninguém além de quem as possui. Ainda que certo grupo
de pessoas pertenca ao mesmo circulo familiar, elas ndo compartilham as mesmas
memorias, uma vez que no seio desse relacionamento, cada membro vai vivencia-las e
significa-las diferentemente.

A segunda faceta da meméria familiar apresentada por Muxel também diz respeito

2

a fisicalidade, mas diferente da anterior, essa lembranca é acessada através da



DE QUANDO O
PAI CHEGAVA EM
CASA

Pratos ceramicos e
letras de macarrao
85 cm

Barbara Paul, 2020

156




PAPAI E FILHINHA

Objeto

Faca de brinquedo, faca
de cozinha e fita de
cetim

225x55cm

Béarbara Paul, 2020

157



158

identificagdo de tracos fisicos e trejeitos de entes queridos, falecidos ou nao, presentes
em seus descendentes.

A sobrevivéncias dessas caracteristicas corpéreas em alguém pode nos fazer reviver
momentos Unicos, até mesmo Nossos corpos podem servir Ccomo pontes para 0S N0SSOS
antepassados, uma vez que eles contém em si detalhes e imensiddes que remetem a
muitos outros familiares ausentes, contando as histérias de nossas acentralidades, as
tornando imortais.

O corpo também estd a servico da meméria quando guarda consigo rastros de
experiéncias tateis, sejam elas boas ou ruins, como é o caso do calor de um abraco, da
dor de receber um tapa ou de qualquer outra marca proveniente do contato familiar.
Muxel corrobora com a ideia de que esses desejos e temores estdo alojados em
camadas subterraneas de nds mesmos, porque conforme seu argumento “o corpo
esquece pouca” (MUXEL, 2014, p.26).

O terceiro circulo, diferente dos anteriores, ndo diz respeito a experiéncias subjetivas,
mas concretas, como ¢ o caso dos objetos que guardamos como fotografias, colecdes,
decoragdes, roupas etc, e dos lugares que frequentamos como as casas que Nossos
antepassados viveram, escolas, igrejas, etc..

Apesar de serem fruto de selegcdes pessoais, podem ser entregues ou acessados por
diferentes membros da familia. Esses artefatos simbolizam acontecimentos pregressos
do grupo em questdo ao mesmo tempo que ajudam na sobrevivéncia e perpetuagdo de
modos de viver, moral e costumes.



159

A quarta forma de reconhecer o impacto dessas recordacdes é através de sua dimens&o
estritamente coletiva. Neste caso, determinadas rememoracées sdo compartilhadas
com todos os membros, que as mantém vividas através da repeticao de historias, lendas,
mitos e rituais cotidianos como refeicdes, festas, celebracdes e lutos tipicos de cada
familia.

Apesar da autora separar o circulos da memodria, ela nos lembra que eles trabalham
juntos para garantir a manutencdo e narragdo das experiéncias sofridas por nossos
ancestrais, assim como citado anteriormente, contribuindo para a construcdo da
identidade pessoal, formando nossas genealogias e nosso senso de pertencimento a
um determinado grupo.

S&Go muitas as estradas que nos levam ao nosso passado familiar. Mas todas elas
apontam para um lugar em comum onde o envolvimento com nossas ancestralidades
nos auxilia a entender de onde viemos, para que dali em diante, possamos nos inscrever
para a posteridade, que seré acessada, em um tempo futuro por alguém que ird nascer.

* * %
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6.
CONSIDERACOES
FINAIS

N

O acesso as minhas recordacdes, que aconteceu paralelamente a essa escrita, foi
aos poucos me acordando para experiéncias remotas e levantando questdes que se
tornaram temas dos capitulos desse trabalho. Fiz um inventario - mesmo que parcial -
das minhas memodrias e criagBes artisticas, das quais fui significando/ressignificando a
cada passo dessa pesquisa.

Foram meses intensos, onde a forca dessas lembrancas extrapolou os limites da
dissertacdo e invadiu meu cotidiano. As versdes pregressas de mim me visitaram em
sonhos e me assaltaram durante o dia, trazendo a tona, vivéncias das quais eu havia
enterrado em algum lugar da minha memoria, mas que reapareceram e sem pudor
algum, me convidaram para uma danca frenética.

A magnitude da minha infancia e adolescéncia se mostrou ainda mais clara durante
minhas investigacoes teérico praticas e mais uma vez misturou-se ao meu dia a dia.
Me dei conta de que como professora do ensino fundamental |, a convivéncia com
as criancas e adolescentes me faz reviver antigas memorias diariamente, mantendo
pungente esse periodo da minha vida que insiste em regressar.
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Tendo o conceito de duracdo de Bergson como guia, aprendi, que ndo seria possivel
separar pragmaticamente passado, presente e futuro, tal qual acreditava até entao.
Tal descoberta ampliou a minha nog&o sobre a meméria e me ensinou que o que nos
antecede vive em nés e pulsa em forma de sensacdo, e que nada jamais se encerra,
somos constituidos por tudo que nos antecede e que é ressignificado no agora.

Nesse sentido, penso que esse processo de auto elaboragdo, é anélogo a construcdo
da minha poética, e que ambos, sdo continuos. O poeta Rainer Maria Rilke (1875-1926)
dizia viver em circulos crescentes, e que ndo sabia se iria completar o Ultimo deles até o
final de sua vida *. Encontro afinidade com essa ideia, e por isso assumo a incompletude
da tarefa de compreender-se, e afirmo que aqui, apresento alguns dos circulos pelos
quais caminhei até o dia de hoje.

Por mais que minha busca pela elaboragédo do meu passado e da minha poética nao se
encerrem por aqui, essa dissertacdo est finalizada - pelo menos em termos formais
- e ao cessa-la, tomo consciéncia de que minhas apropriacées artisticas s&o desvios,
préaticas disruptivas dentro de um cotidiano viciado pelo habito. Mais do que nunca, me
percebo mais atenta as experiéncias que vivo, porosa, desejante de compreender-me
ao mesmo tempo em que me projeto para fora de mim e alcanco outras vivéncias.

Partindo dos meus trabalhos de arte e buscando relagées com outros tedricos e
artistas pude compreender melhor minha poética, e mapear meus processos de
criacdo. Para mim, um exemplo claro desse encontro foi a relacdo que estabeleci entre
0s objetos que aproprio e a valoracdo das memorias de infancia nos meus processos

48. Trecho do poema A minha vida eu ando em circulos crescentes, presente em O livro das horas
escrito por Rilke em 1905.
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artisticos que encontram ecos em nocdes surrealistas da arte enquanto instrumento
de retorno a infancia.

O vinculo entre minha poética e as teorias acerca da memodria e identidade de Joel
Candau e Anne Muxel, e a estreiteza da minha narrativa artistica com outras mulheres
como Jardelina da Silva, Beth Moysés, Meret Openheim, Elke Coelho, Nazareth Pacheco
e muitas outras artistas que também foram essenciais para a constituicdo dessa
dissertac3o.

E preciso dizer que ao dar prioridade para producdes de mulheres brasileiras, creio ter
tomado consciéncia da necessidade de superar a colonialidade do saber que enquanto
pesquisadoras, s seremos capazes de fazer isso, trazendo optando por estudar e
valorizar as criagdes de mulheres artistas que ndo foram valorizadas dentro do cénone
da historiografia da arte.

Aproveito a ocasido, para dizer que, algumas das artistas que escolhi para trazer para
essa dissertacdo, como Hannah Hdch e a Elsa von Freytag-Loringhoven, que apesar de
terem producdes de extrema relevancia, parecem ter sido esquecidas pela histéria da
arte. Tive grande dificuldade em encontrar bibliografias sobre suas produgdes, portanto,
o que reforcou para mim, a certeza de que os trabalhos de arte dessas mulheres devem
ser evidenciados e aprofundados em pesquisas futuras, por isso, sigo buscando essas
referéncias.

Me sinto conectada com essas producdes e encerro esse trabalho com uma forte
sensacgdo de que ndo estou sozinha, j& que minha histéria enquanto mulher, condigao
que impde diversas modalidades de silenciamento, infelizmente, encontra ressonancias
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com muitas outras. Essa consciéncia sobre o peso das questdes de género n3o estava
tao clara para mim antes dessa pesquisa, mas agora percebo que minha prética artistica
é também uma forma de romper esse silenciamento.

Os trabalhos de arte que apresento no Livro dos percursos foram produzidos entre os
anos de 2020 (agosto) e 2022 (julho) e por isso, é importante frisar que essa pesquisa
foi escrita durante a pandemia da Covid-19 e de um contexto brasileiro altamente
desfavoravel, onde, governados pelo presidente Bolsonaro, um homofdébico, miségino e
racista, nos encontramos em luto.

Por essa razdo, me identifico mais ainda com alguns tedricos e artistas que mencionei
e que passaram por situacdes limite e que também vivenciaram governos autoritarios
e sentiram na pele a desvalorizacdo a vida e o cerceamento da liberdade durante os
séculos XX e XXI na Europa e América do Sul. Assim como eles, entendo meu trabalho
como um ato de resisténcia dentro desse cenario, assim, deixo aqui registrado, meu
profundo pesar diante dessa situacdo e minha esperanca de dias melhores.

kK hkkhkhkhkkhkhkhkhkhkkhhkhkhkkkkkkk
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AS MAGOAS SAO
PEDRAS (série)

Desenho
Caneta nanquim e papel, 8x8 cm (cada)
Béarbara Paul, 2020
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AS MAGOAS SAO
PEDRAS (série)
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AS MAGOAS SAO
PEDRAS (série)




174

AS MAGOAS SAO
PEDRAS IV (série)
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O SONHO E O AVESSO DA
MENTIRA

Desenho
caneta nanquim e papel, 8x12 cm
Barbara Paul, 2020

0D SONHO E O AVESS0 DA MENTIRA
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AO MESMO TEMPO

Objeto

Balanco infantil de madeira,
facas e cordas. 3mx42cm
Barbara Paul, 2019




VOCE NAO SABIA

Instalacdo

piscina infantil, agua
e cacos de vidro

@ 100cm x 22cm
Barbara Paul, 2020

177



OQUEETEUTA
GUARDADO

Objeto

Caixas acrilicas redondas

e cacos de vidro, 20x55 cm
Barbara Paul, 2020
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PAIXAO

Objeto
Méquina de reldgio, placa PET e
adesivos vinilicos, @ 20x55 cm

Béarbara Paul, 2020
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FANTASMA

Objeto

Travesseiro, fronha com
rendas e cacos de vidro
39x56 cm

Barbara Paul, 2020
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SEM TITULO (série)

Objeto/fotografia
Agulha, ralador metalico,
martelo de carne e
morangos

Barbara Paul, 2020
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SEM TITULO (série)
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SEM TITULO (série)
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ENGOLE TUDO!

Objeto
Colher e pedras brita
3x15 cm
Barbara Paul, 2020
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LIVRO DOS OBJETOS
PARTE Il

- entre agosto de 2020 e julho de 2022 -



O QUE VOCE ME
ENSINOU SOBRE
O AMORI|

Objeto
Faca e batom. 16x7cm
Béarbara Paul, 2022
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A MEMORIA E UMA
CASA PELUDA

Desenho

tinta nanquim sobre papel.
8x15 cm

Barbara Paul, 2020
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A MEMORIA E UM
MAPA PELUDO

Desenho

tinta nanquim sobre papel.

8x15 cm
Barbara Paul, 2020
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A MEMORIA E UMA
MONTANHA PELUDA

Desenho

tinta nanquim sobre papel.
8x15 cm

Barbara Paul, 2020
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PAPAI E FILHINHA

Objeto

Faca de brinquedo, faca
de cozinha e fita de
cetim

225x55cm

Béarbara Paul, 2020
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DE QUANDO O
PAI CHEGAVA EM
CASA

Pratos ceramicos e
letras de macarrao
85 cm

Barbara Paul, 2020
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TRANSGERACIONAL

Objeto

Porta joias de porcelana e
plastico e cacos de vidro
5x7cm

Barbara Paul, 2020
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VIOLACAO

Objeto

Mai6s infantis confeccionados com lycra
60 x 28 cm

Béarbara Paul, 2020
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A DESOBEDIENCIA
DA MEMORIA (série)

Fotografia

Fotografia analdgica e
intervencao digital, 10 x 15cm
Barbara Paul, 2021-2022
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A DESOBEDIENCIA
DA MEMORIA (série)

195
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A DESOBEDIENCIA
DA MEMORIA (série)




UMA HOMENAGEM
A TUDO QUE NAO
PUDE VER

Objeto

Tesoura de metal, faca e
atadura. 26x22 cm
Barbara Paul, 2021
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FOTOGRAFIA 3X4

Objeto

Embalagem fotogréfica
e l[dminas . 5x8 cm
Barbara Paul, 2020

198



199

ANTI DIACRONICO

Objeto

Cartdes de aniversario e
pedras brita, 15 x 20 cm
Barbara Paul, 2020

d‘f b dos o b o Vi |
7 Fi F;;t
¥ .r.is..« M | AR e | (O L P
r; __::_z_j & L & |




200

HISTORIA
DE TRES TEMPOS

Objeto - Etiquetas de papel
6x9cm
Barbara Paul, 2020
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ADOLESCENCIA

Objeto - Chicletes e
carimbo

5x8cm

Barbara Paul, 2021
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SEM TITULO

Objeto

13x25cm

Sapatos femininos e cacos de vidro
Béarbara Paul, 2020
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PAO NOSSO DE
CADA DIA

Videoarte
45"
Béarbara Paul, 2021
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CASAMENTO

Objeto

Laminas e fita de cetim
8x5 cm

Barbara Paul, 2020




LEMBRANCA DOS MEUS
QUINZE ANOS

Objeto

Faca, caixa e palitos de fésforo,
ralador metalico, fitas de cetim e
cartdes de aniversario
Dimensdes variada

Béarbara Paul, 2020
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LEMBRANCA DOS MEUS
QUINZE ANOS
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LEMBRANCA DOS MEUS
QUINZE ANOS







livro dos didlogos intimos

barbara paul
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Londrina, 01 de agosto de 2020

Vocé vai precisar sorrir tanto que suas
mandibulas vao doer, vao te dizer que
vocé foi longe demais, que vocé deveria
ser menos rude.

Até mesmo antes de brotarem seus
seios, ouvira vozes que dirdo como deve
se sentar, abaixar ou caminhar e nunca
mais vai conseguir repousar em canto
algum antes de checar se alocou correta-
mente suas pernas num lugar invisivel.

Vai aprender que dor é a condi¢do da
sua existéncia e por isso serad queimada,
raspada, arrancada, penetrada e costu-
rada com um mal-estar que disfarcarao
de cuidado.

Seu corpo sera sempre publico e sendo
publico um dia na vida (ou varios) vocé
vai ser tocada sem consentimento.

Vocé vai querer falar, ndo, vocé vai que-
rer urrar, mas vai falar tdo baixo que
vao pedir para que repita e ai vocé vai
desistir de falar.

Vai esquecer varias vezes do verdadeiro
motivo que a fez escolher o que escolheu
e por isso vai se sentir vazia e o vazio vai
se tornar parte de quem é.

Vai se deitar no diva semanalmente para
entender por que sente tanta raiva até
perceber que essa raiva é provocada pe-
los seus maiores afetos, aqueles que sao
capazes de te causar mais dor e entéo vai
se sentir profundamente sozinha.

Vao te dividir em categorias pragmati-
cas e sem perceber vocé vai fazer tanta
forca para caber nelas que sentira dores
musculares insuportéaveis e enxaquecas
interminéaveis que tentari cessar com
analgésicos sem sucesso.

Vaiduvidar de vocé mesma e vai conferir
milhdes de vezes todas as suas tarefas e
as vozes voltarao desta vez te chamando
de burra, de ma ou de mau amada.

Contara nos dedos as vezes que vai dizer
nao sem culpa e vai performar sua méae
com tanta habilidade que por fim néo sa-
berd onde comeca uma e termina outra.

Talvez vocé asse bolos, deixe queimar al-
gumas panelas de arroz, mas nunca con-
te para ninguém o verdadeiro motivo.
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31 de outubro de 2021

Pai,

Eu néo sabia que vocé ainda era capazde
me machucar tanto, eu escrevo essa car-
ta - que eu nunca vou ter a coragem de
te entregar - segurando firme um choro
antigo que faz meu queixo tremer igual-
zinho quando eu tinha seis anos e vocé
gritava comigo.

Sébado passado vocé ligou todas as bo-
cas do fogao e deixou o gés escapar pela
sua casa inteira, mandou uma mensa-
gem de despedida pra minha mae e foi
dormir, a 500 km de distancia de nds, ai
a gente revisitou tanta coisa sabe, essa
dor de te amar e te ver escorrer pelos
nossos dedos igual tentar segurar agua.

Vocé é como se fosse uma torneira que
alguém esqueceu aberta e que comecga
enchendo a cuba da pia, mas vai esca-
pando para o banheiro todo, alagando o
chéo, tomando os comodos, invadindo
os quartos, molhando os modveis, inun-
dando tudo, sem qualquer limite.

A gente ja se afogou tanto nesse teu ex-
cesso de agua, a gente tem passado a
vida inteira tentando fechar essa tornei-
ra, mas a gente ndo consegue. Tem uma
dor que mora em vocé que nido deixa
nada se fechar.

Eu tive tanto medo de vocé partir pai,
mas eu aprendi a fingir até para mim
mesma que isso era mais uma das suas
crises, que ia passar, porque eu tenho
medo de cair no buraco junto com vocé.

Ai eu volto a trabalhar, tem sempre uma
loucga para lavar, e a distancia também
ajuda bastante. Mas eu sei que vocé esta
chegando perto, que cada vez que vocé
testa tentar morrer vocé vai aprendendo
como fazer e eu sei que um dia vocé vai
conseguir, vocé ja tentou tantas vezes...

E é claro que eu ja cai no buraco junto
com vocé, a gente as vezes vive bem la no
fundo, juntos, num siléncio tdo ances-
tral que alcanca nossas duas infancias
ao mesmo tempo, e eu te vejo bem meni-
no, ja sofrendo tanto.

Eu te vejo no rosto de um aluno meu que
tem as orelhas grandes assim como vocé
tinha, e eu amo tanto esse aluno como
se ele fosse uma versio antiga sua que eu
pudesse salvar de alguma forma, eu qua-
se o chamo pelo seu nome.

Te amar é tdo confuso pai.

Alguém desligou as bocas do fogédo a
tempo, mas nao fui eu.
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Londrina, 25 de setembro de 2020
Querida Lygia,

Desde que li a carta que escreveu Mon-
drian compreendi que os artistas tém
o poder do encontro com os mortos de
todas as espécies, do contato com tudo
que voluntariosamente forgam apesar
do tempo e do espaco.

E nesse siléncio em que encontro com
sua voz, entendo meu corpo como um
balanco, destes de parque infantil, or-
dinarios, coloridos e seriados, um azul,
outro amarelo, outro vermelho...

Entregue ao vento, nesse movimento
de ir e vir involuntario, como péndulo
sirvo de ponte entre os mundos da in-
fancia e a méo adulta.

Trago e devolvo, contraio e solto, mas
nunca deixo de caminhar ao sabor do
outro, do que nao escolho. Quando
todos vao embora, acabam-se os do-
ces de palito e os choros causados por
demandas primarias, quando as crian-
cas exaustas dormem sem perceber, eu
continuo indo e vindo.

Sinto toda a dureza que me contém de
tal forma que nem esse vento que me
arrebata, nem a chuva que me enferruja
os cabos, nem esse sol brasileiro que
gueima minha superficie desgastada de
mil assentos é capaz de transformar.

Eu sou fixa, mas sou levada pelo con-
tato, sou o resultado de todos que me
usaram, para acalmar ansiedades,
depois de uma corrida de testas sua-
das, minutos ap6s a primeira pedalada
sem auxilio parental, durante uma
briga sem causas aparentes e daquela
angustia que ndo tem nome tipica da
infancia, sei que entende por que foi
essa crianca.

Serei esquecida, é impossivel lembrar
de mim apds a puberdade, vou me tor-
nar fruto de miopias e nao havera 6cu-
los que os fara enxergar esse momento
inapreensivel. Continuo madeira,
continuo ferro, continuo indo e conti-
nuo voltando e resisto a tempestades e
umidades de todas as espécies, queimo,
descasco, nao escolho.
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Londrina, 20 de outubro de 2020

Carta a mim e aos meus 15 anos,

Eu sei que se sente sozinha e que por
isso anda por toda a cidade e passa dias
fora de casa, que o Ginico lugar em que
pode chorar é o banheiro da casa de ou-
tras pessoas e talvez seja por isso que no
futuro vocé terd uma fé imensa naquilo
que esta longe, como se correr cada vez
mais rapido fosse um jeito eficaz de néo
olhar para tras.

Seu corpo esta crescendo e percebo
que se aperta cada vez mais para caber
na calcga jeans que usa todos os dias
para ir para a escola, mas que se aperta
também para caber em muitos outros
lugares que nunca foram seus.

Busca o acolhimento nos bracos de
meninos que almo¢am com seus pais
em restaurantes caros aos finais de
semana e que néo sabem o que é dar
de comer para ninguém, e por isso se
machuca tanto e tantas vezes que a sua
pele ndo consegue criar feridas antes
da préxima queda.

Sei que tem vergonha e que se escon-
de em camisetas larguérrimas e em
siléncios tao violentos que vao te as-
sombrar mais tarde em forma de uma
revolta sem nome e que vocé buscara
as causas de tanto desejo, de tanta von-
tade de comer o mundo com garfo e
faca, mas que no final vai perceber que
essa auséncia nao passa de um empi-
lhamento de méagoas.

E como se ao longo da vida vocé néo
desenvolvesse a habilidade de expurgar
seus detritos e que essa condicdo resi-
dual fosse também uma condicdo para
ser vocé e por isso nao é dificil prever
que escreverd cartas mentais a todos
aqueles que nao pbde alcancar, criara
didlogos infinitos durante seus banhos
dos quais nunca tera coragem de falar
em voz alta.

Sera um ser ruminante e de digestao
lenta que andara em circulos, parecera
aos olhos dos outros um ser sem me-
moria que se permitira ser chio vezes
demais sempre procurando a diferenca
em meio a tantas repetigdes.

Assim como seu corpo adolescente vocé
percorrerd por toda a cidade a procura
dessa coisa sem nome e todos os calos
de seus pés serao testemunhas dos seus
excessos. Vocé ainda vai se lancar em
dguas escuras muitas vezes e andara
também por outras cidades até que um
dia exausta vocé vai desistir e construir
para si uma casa na qual possa voltar.

Espero que um dia seja capaz de se

perdoar por ter se esgotado tanto nessa
procura impossivel.
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