UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES VISUAIS
ESCOLA DE BELAS ARTES

MILENA OLIVEIRA DA SILVA

LIAME DO TEMPO: UM DESENHO NA CERAMICA

Salvador
2016



MILENA OLIVEIRA DA SILVA

LIAME DO TEMPO: UM DESENHO NA CERAMICA

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao Programa de Pds
— Graduacao em Artes Visuais da Universidade Federal da
Bahia, como requisito parcial para obtencdo do titulo de
Mestre em Artes Visuais.

Orientador: Prof. Dr. Eriel de Araudjo Santos.

Salvador
2016



Silva, Milena Oliveira da.
S586 Liame do tempo: um desenho na ceramica. / Milena Oliveira da
Silva. - Salvador, 2016.
130 f.; il

Orientador: Prof®. Dr°. Eriel de Araljo Santos.
Dissertacdo (Mestrado) — Universidade Federal da Bahia. Escola de
Belas Artes, Salvador, 2016.
1. Ceramica. 2. Arte hibrida. 3. Fotografia. |. Universidade Federal
da Bahia. Escola de Belas Artes. Il. Titulo.

CDU 738




MILENA OLIVEIRA DA SILVA

LIAME DO TEMPO: UM DESENHO NA CERAMICA

Dissertacao apresentada como requisito para obtencéo de grau de
Mestre em Artes Visuais, Programa de Pds Graduacdo em Artes Visuais Escola
de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia.

Aprovada em de de 2016

Banca Examinadora

Eriel de Aradjo Santos- Orientador
Doutor em Artes Visuais pela Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, Brasil.

Universidade Federal da Bahia

Maria Celeste de Almeida Wanner

Doutora em Artes Visuais pela Califérnia College of Arts, Estados
Unidos.

Universidade Federal da Bahia

José Antdnio Saja Ramos Neves do Santos
Doutor em Letras e Linguistica pela Universidade Federal da Bahia




Para minha querida mae, que me ensinou a buscar meus sonhos.



AGRADECIMENTOS

Ao meu estimado orientador, Prof. Dr. Eriel de Aradjo Santos, que fomentou
desde a graduacdo o meu interesse pela pesquisa e muitas vezes provocou 0
meu trabalho como artista e mestranda. Por me acompanhar nesses caminhos da
vida e da arte.

Aos admirados professores que fizeram parte da minha banca de qualificacéo
Prof. Dr. Saja Ramos pelas brilhantes consideracdes que me catapultaram para o
futuro e Profa. Dra. Celeste Wanner, pela generosidade e cuidado em contribuir
com seu olhar para esta pesquisa.

Aos queridos Evandro Sybine, Nanci Novais, Concei¢ao Fernandes, Viga Gordilho,
Edgard Oliva, Tayguara Aguiar, Alejandra Mufoz pelo afeto e aos demais
professores e funcionarios da Escola de Belas Artes e Programa de POs-
Graduacao em Artes Visuais da Universidade Federal da Bahia e a Coordenacéo
de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES) que financiou esta
pesquisa.

Aos amigos Takeo Komorizono, Luiza Magaly e Luiza Gardénia, Jodo Oliveira e
Pablo Cordier, Mario Vasconcelos, Mariana Marim, Rodrigo Seixas, Tami Oliveira,
Rosa Buchaft, Helaine Ornelas, Sarah Hallelujah, Cenildo Silva, Rogerio Dultra,
Sol Barros, Eneida Sanches, Raoni Gondim, Rebeca Silva, Tonico Portela, Junior
Ferreira, Natalia Cavalcante, Rui Silva pela partilha das dores e delicias de ser
artista. E aos meus queridos amigos que compartilharam esta etapa do mestrado
Rodolfo Carvalho, Liege Galvao, Marcilene Ladeira e Ericky Nakanome.

A Ana Beatriz Ferreira, coordenadora da Galeria ACBEU, pela delicadeza e boa
vontade em realizar o projeto de exposicdo Liames, a ACBEU e a todos os
funcionérios pelo apoio.

Aos meus amados Crissa Costa, Paula Menezes, Lorena Andrade, Pedro
Magalhaes, Adriele Lacerda e Matheus Dourado pela eterna amizade.

A minha querida mae, Maria Neide, que permanece em memoria e a levo como
uma bela forma de existir.

A minha irma, Manuela, parceira, cumplice, amiga, por me apoiar em todos 0s
momentos.

Ao meu querido pai, Juraci, pelo amor incondicional, pelos conselhos e por seguir
comigo.

Aos meus avos, Avertina e Edilson Pacheco e Socorro Lucas, pelo enorme amor.

Aos meus tios e tias, Adilce, Mony, Neidinha, Osvaldo, Ivo, Nildete, Vanilda,
Carlos, Armando em memdria, primos e primas, Fernanda, Laize, Aline, Diego,



Heber, Alan, Tiago, Francisco, Manuel, Wescley, Pedro, Caio, Paula e agregados,
Gabriela, Ricardo, Diego Fahel, lugara, Idalcina, Danneila e Dessana, pelo afeto.
A essa minha grande familia, minha base, meus personagens reais, que contam
as memarias do meu album de familia.

A minha querida prima Laize Barranco pela traducdo para o espanhol e a Marcos
Rodrigues pela revisao.

A Carlos Gomes, pelo amor, apoio, cumplicidade e tolerancia nas horas dificeis,
pelo respeito e admiracéo.

Agradeco a todos que compartilharam da minha caminhada nesta pesquisa, que
vai além das folhas aqui escritas.



Tenho um pouco de medo:

medo ainda de me entregar

pois o proximo instante € desconhecido.

O proximo instante é feito por mim? Ou se faz sozinho?
Fazemo-lo juntos com a respiracao.

E com uma desenvoltura de toureiro na arena.

Clarice Lispector (1998, p. 9)



SILVA, Milena Oliveira da. LIAME DO TEMPO: UM DESENHO NA CERAMICA
2016. Dissertacao (Mestrado). Escola de Belas Artes da Universidade Federal da
Bahia. Salvador. 2016.

RESUMO

Esta dissertacdo discute a ceramica contemporanea a partir de uma producao
artistica que envolve procedimentos hibridos com albuns de familia e objetos na
criacdo em ceramica. Neste sentido, imagens fotograficas e objetos pessoais e
familiares sdo apropriados como matrizes para construcéo de trabalhos artisticos
constituidos por metaforas visuais ou sobreposi¢cdes de procedimentos como:
fotografia, desenho e ceramica. Com isso, os resultados obtidos durante esta
pesquisa apontam para o0 reconhecimento da memdria como norteador de
poéticas artisticas contemporaneas e a importancia de imagens e objetos como
elementos de estudos de uma ideia sobre o estado de rememoragdo e
esquecimento. O embasamento tedrico se ancora sobre 0s principais autores que
falam dos conceitos de memoria e reflexdes encontradas na ceramica
contemporanea. Entre os quais, o “complexo de Medusa” discutido por Gaston
Bachelard e a rememoracao, definida por Walter Benjamin e pelo critico de arte e
historiador Andrew Benjamin (1991), que comenta sobre o termo “Again and new”
na arte, conceitos identificados tanto nas praticas de atelier como nos
procedimentos adotados por artistas selecionados para analises de suas poéticas

como: Christian Boltanski, Regina Carmona, Sebastido Pedrosa, entre outros.

Palavras chave: ceramica, arte hibrida, rememoracéo, desenho, fotografia.
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RESUMEN

En esta disertacion se analiza la ceramica contemporanea de una produccién
artistica que implica procedimientos hibridos con albumes familiares y objetos en
la creacion de los objetos de ceramica. En este sentido, la fotografia y objetos
personales y familiares son adecuados como matrices para la construccion de
obras de arte compuesto de metaforas visuales o procedimientos artisticos
sobrepuestos como la fotografia, el dibujo y la ceramica. Los resultados obtenidos
durante este estudio apuntan al reconocimiento de la memoria como una guia
para la poética artistica contemporanea y la importancia de las imagenes y los
objetos como elementos de los estudios de una idea sobre el estado del recuerdo
y el olvido. El marco tedrico esta anclado a los principales autores que hablan de
los conceptos de memoria y las reflexiones que se encuentran en la ceramica
contemporanea y el "complejo de Medusa" discutidos por Gaston Bachelard y el
recuerdo, definido por Walter Benjamin, y el critico de arte e historiador Andrew
Benjamin (1991), que comenta sobre el término “Again and new” en el arte,
conceptos identificados tanto en las practicas de estudio como en los
procedimientos adoptados por los artistas seleccionados para el analisis de su
poética como: Christian Boltanski, Regina Carmona, Sebastido Pedrosa, entre

otros.

Palabras clave: ceramica, arte hibrido, recuerdo, dibujo, fotografia.
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INTRODUCAO

Esta investigacao foi desenvolvida na linha de pesquisa em Processos de Criagcéo
Artistica, no Programa de PoOs-Graduacdo em Artes Visuais da Escola de Belas
Artes da Universidade Federal da Bahia. O trabalho intitulado “Liame do tempo:
Um Desenho na Cerémica” apresenta uma reflexdo tedrica a partir de uma
poética apoiada em ressignificacdes de fotografias encontradas em albuns de
familia e procura estabelecer associacfes entre sentimentos, lembrancas,
imagens e objetos. Dessa maneira, as escolhas se deram pelas construcdes de
objetos artisticos em ceramica, através de interagbes com outras linguagens
artisticas: desenho e fotografia, principalmente. Assim, elaboramos configuracées,
sobreposicdes de procedimentos de linguagens artisticas para proporcionar um
didlogo entre o rememorar e 0 surgimento de uma imagem com caracteristicas
hibridas.

O ponto de partida para esta pesquisa se apoia nos trabalhos realizados em
ceramica e em minhas experiéncias inter-relacionais com esta linguagem e a
fotografia, surgidas durante a graduacdo, com o desenvolvimento de projeto de
pesquisa de iniciacao cientifica-PIBIC. A experimentacdo da matéria me conduziu
para criar formas num fazer ritmo com o tempo, num ritual entre forma, imagem e
memoria. Deste modo, esta dissertacdo tem como objetivo contribuir para uma
reflexdo da pesquisa em artes, tendo a ceramica contemporanea como principio
poético e suas relacdes com outras linguagens, em especial atencdo para as
imagens fotograficas.

Ao longo do periodo de pesquisa de iniciacao cientifica, os desvelos na ceramica
tonaram-se mais especificos, criando um objeto-relicario que pudesse na sua
forma resguardar objetos, lembrancas e imagens, que considero como diretrizes
do meu caminho como artista. Pois, enxergo na ceramica a possibilidade de
resguardar através da sinterizagdo na fusdo com outros materiais e linguagens
que se transformam durante a queima e se estende para uma ressignificacéo da

matéria, da imagem e do tempo.
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O objeto analisado como ponto de partida para o desenvolvimento dessa
pesquisa foi o relicario religioso, no qual investiguei as possibilidades de
ressignificacdo do seu uso, alcancando resultados escultoricos por meio de
procedimentos de recriagdo em ceramica. Durante os estudos tedricos sobre o
relicario, percebi que seria possivel reestruturar sua forma tradicional e propor
uma producdo artistica atualizada em procedimentos ceramicos a fim de obter
algo associado a transformacédo fisica da matéria e significados inerentes ao

resguardar a memoria e o esquecimento.

Percebo em meu percurso artistico que, desde os trabalhos iniciais, o desejo de
usar imagens e objetos afetivos fazem parte de um jogo de significados, no qual a
memoria e a lembranca conduzem o processo criativo e afirmam um lugar para
“falar” do que ndo pode ser dito. Somente a arte parece ser capaz de revelar
afetos por meio de objetos artisticos. Assim, a producdo desenvolvida em
laboratério/atelier dos objetos-relicarios em ceramica, alcancaram diversos

desdobramentos poiéticos por meio de procedimentos hibridos.

As préticas de atelier me levaram a reconhecer o uso de procedimentos hibridos
que pdem em acdo o desenho, a fotografia e a ceramica na construcdo dos
objetos analisados nesta dissertacdo, fato que norteou a escolha de outras
producdes artisticas e tedricas que tratam a arte com énfase na unido de acoes,
materiais e pensamentos. Com isso, acredito que tais atividades discutem o ato
criativo num campo ampliado e desloca o significado dos materiais e as

linguagens envolvidas para um estado hibrido.

Nesta dissertacdo, tento compartilhar os caminhos poéticos e 0s aspectos
relacionados a constru¢cdo da obra, que tem como base as impressfes pela
experiéncia, os interesses a partir das impressdes da memoaria (as imagens dos

albuns de familia) junto & rememoracao que as atualiza e ressignifica.

Esses elementos se atam pelos processos hibridos onde utilizo de procedimentos
técnicos, como a configuracdo da imagem em pontos, hibridizagdes de linguagens
(desenho sobre a ceramica) e procedimentos conceituais de rememoragao que
partem da apropriacdo do album de familia e que se resguardam através da

petrificagdo. Deixo claro que a conducdo da pesquisa parte da minha memoria
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individual e de albuns de familia que pertencem ao meu nacleo familiar, de modo
que o interesse da pesquisa se baseia nas reflexdes sobre experiéncias e

memorias individuais.

Para tanto, esses mecanismos de associacfes da experiéncia e da memoria
partem da coleta sensivel do artista que procura entender a origem e
direcionamentos processuais, suas escolhas e sobremaneira o0s resultados
obtidos em cada trabalho realizado. Desse modo, minhas acdes partem da
revisitacdo de arquivos pessoais como albuns de fotografias ou objetos antigos
com significados particulares. Neles parece conter um poder de nos transportar a
outros tempos, a infancia, momentos de encontro em familia, um casamento,
nascimento ou perda de alguém. E importante destacar que, com o tempo, esses
objetos e imagens sofrem deterioracdo e as imagens se alteram, restando apenas

lembrancas na memoria.

Nesse sentido, as questbes levantadas nesta pesquisa partem de algumas
perguntas: Por que atribuimos valores afetivos as imagens e objetos? O que
aconteceria se a recordagdao nunca envelhecesse? Como resguardar as
impressdes presentes na memaoria e nos objetos e imagens? Como associar uma

dindmica da memaoria a um objeto petrificado?

As experiéncias do cotidiano e as escolhas aplicadas nas préticas de atelier séo
vistas como um método de trabalho para o desenvolvimento das investigacdes.
Como propostas, foram produzidos objetos artisticos tridimensionais que se

relacionam com objetos-relicarios e possiveis ressignificacdes poéticas.

Dessa maneira, avangcamos numa pesquisa que propdem uma reflexdo a partir
dos trabalhos realizados, estabelecendo conexdes com objetos afetivos que
transformam a matéria e faz surgir o carater do resguardar. Para tanto, a

disposicéo desta dissertacao resulta em trés capitulos.

A primeira parte discorre sobre, Impressées da Memoaria a partir do interesse pela
configuracdo dos &lbuns de familia, como um conjunto de imagens capazes de
representar, em uma superficie, qualidades que nos levam a rememorar para

além do que é visto, nas quais relaciono o registro fotografico e a construcao de
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outras configuracbes dos albuns de familia. Para tanto, uso uma analise da

“fotografia caseira” *

como linguagem capaz de conter momentos em imagem, a
partir dos aspectos técnicos, que me levam a buscar outros modos de

apresentacao, a ceramica.

Assim, em Impressdes da Matéria apresento reflexdes sobre as escolhas que me
levaram a ceramica como procedimento para “resguardar’ imagens, identificando,
na histéria da arte, a instauracdo da ceramica como linguagem artistica
contemporanea, tomando como referéncia para esta discusséo alguns trabalhos
realizados em meados dos anos 50, como, por exemplo, o artista Bernard Leach,
que traz para o ocidente a técnica da ceramica oriental. Também vale citar as
fronteiras que foram rompidas pelos artistas Picasso, Mird, Léger, Chagall, que
utilizaram a ceramica, influenciada pelo Expressionismo Abstrato, como uma

linguagem autébnoma e os indices de contemporaneidade.

Na contemporaneidade, tornam-se presentes concepcdes que se hibridizam com
guestdes, técnicas, materiais, culturais e semanticas, referentes ao processo de
criagdo artistica e do pensamento sobre a arte, tornando-se plurais junto as
técnicas tradicionais, como a ceramica, por exemplo. Seleciono para essa
discussdo, uma série de artistas que lidam com procedimentos hibridos junto a
ceramica, como Celeida Tostes e Shoko Suzuki, que tratam de processos rituais
sobre a matéria; Tunga e seus procedimentos arcaicos; Eriel Aradjo que traz
resultados poéticos transversais entre linguagens e conceitos, bem como a
subverséo dos objetos produzidos por David Adamo ou a obra de Jodo Castilho

que procura representar algumas questdes que nos paralisam.

Em Colhendo ImpressGes pela Experiéncia, falo sobre a contribuicdo da
experiéncia individual para a reflexdo de poéticas artisticas contemporaneas,
verificando a capacidade de criar associagfes com as vivéncias passadas. Com o
aprofundamento das questdes levantadas sobre o processo criativo, € importante
ressaltar a discussédo de textos que abordam o processo investigatorio a partir dos

elementos da fotografia e objetos afetivos, funcionando como principios da

! Destaco a expressao “fotografia caseira”, do ponto de vista que ha de considerar como uma fotografia
intima e familiar, sem preocupac¢des técnicas, enquadramento e etc. Neste caso, referido como elementos
importantes pelos fotografos profissionais.
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criacdo artistica, seguida de experiéncias encontradas no cotidiano pessoal,
reforcada pelo pensamento de Dewey (2010), onde ele defende que a arte esta
ligada as experiéncias cotidianas e o0 artista restabelece uma unido entre
emocOes e elementos de interesse, atentando para os significados que séo
incorporados aos objetos criados. Nesse momento, o artista “vé&” potencialidades
a serem usadas em suas producdes e que se estreitam com o pensamento da
coleta sensivel abordada por Cecilia Salles (2008) na busca relacdes e conexdes
da memdéria e a percepcdo que nos levam a certos estimulos de sensacdes e
emocdes ao longo do processo criativo. Tornou-se um mecanismo usado por mim
para estabelecer correlacdes entre a experiéncia, apropriacdo da fotografia,

memoria, desenho, rememoracao e a petrificacao.

Assim, trato sobre os procedimentos adotados a partir do pensamento presente
em Modos de ver: Memoéria como Ferramenta criativa, analisada pela artista
Fayga Perla Ostrower (1986) em seu livro Criatividade e processos de criacao,
gue fala sobre a memoria e o processo de constru¢ao da obra, tanto no campo do
pensamento tedrico como na pratica do fazer. Por essas razdes, a matéria-prima
da criacdo desta pesquisa me encaminhou para referenciais tedricos sobre a
memdéria e o esquecimento, identificados no capitulo Lembrar — Esquecer.
Algumas reflex6es surgiram durante a criacdo e analises das obras, em especial
atencdo para os desvios possiveis entre a faculdade da memoria, discutida por
Bérgson (1999) e o esquecimento, apontado por Nietzsche (2009), contribuindo
assim, para o entendimento de alguns conceitos que permitem a criacdo de

imagens veladas ou apresentadas em outras perspectivas visuais.

No subcapitulo Rememorar: Desenhando em Pontos, considero as acfes
realizadas em imagens e objetos como elementos de estudos de uma ideia sobre
o0 estado de rememoracao das imagens que voltam ao presente, defendida por
Walter Benjamin (2000), podendo ser entendidas pela metafora usada por Platdo
sobre o bloco de cera e os significados das intensidades da impresséo, onde
proponho associacdes com o termo “rememorar”, apontado, inicialmente, pelo
critico de arte e historiador Andrew Benjamin (1991), que comenta sobre “Again

and new” na arte.
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No subcapitulo nomeado Arquivos e Processos de Criacdo Hibrida, trato sobre a
fotografia como arquivo para uma apropriagcdo de si; como, por exemplo, no
trabalho Caixa Verde, de Duchamp. Em O que é meu e ndo é meu, esclareco
sobre a escolha do album de familia como material de trabalho poético, sua
relacdo com a familia e presenca de entes presentes e ausentes. Associado a
essas e outras questdes, proponho uma discussédo a partir da obra de Sherrie

Levine.

Assim, sigo dissertando de acordo com as experiéncias e 0s contextos reflexivos
desta pesquisa analisam as relacdes dos materiais que representem um ato ou
efeito de reter sentimentos, perdas, lembrancas suspensas em objetos
despercebidos, em que procedimentos de apropriacdo, ressignificacdo de
imagens e objetos foram adotados por artistas contemporaneos como Sophie
Calle, Christian Boltanski e Juliane Fulganti. Com isso, construo um dialogo entre
0s processos desses artistas e 0 reconhecimento de contraposicoes e

equiparacdes que envolvem minhas estratégias de trabalho.

Deste modo essas reflexdes feitas em Resguardar: Transformando a Matéria
contribuem para discutir a relagcdo imagem/memadria e o desejo de resguardar,
onde escolho Gaston Bachelard (2001) como referéncia sobre o manuseio da
matéria e os desejos do artista de fazer nascer novos significados, a partir de
suas acdes. Para contribuir nessa discussao, estabeleco nexos com as obras
realizadas por Sebastido Pedrosa, Regina Carmona, Carusto Camargo e Paul

Cummins e Tom Piper.

No capitulo Recolher Rastros: uma lembranca poética, apresento uma analise da
minha producéo artistica anterior ao curso de mestrado, onde pude compreender
algumas associacbes formais e conceituais entre a configuracdo de bustos-
relicarios e 0s meus objetos-relicarios, da série de Relicarios do devaneio
petrificante (2011), nos quais procurei eternizar elementos representativos que

possui um significado particular.

Percebo que os resultados se distinguem nos aspectos e intencdes pertinentes a
cada obra, pois enquanto um direciona para um pensamento religioso cristdo, o

outro esta associado a um processo criativo que incorpora singularidades de um
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desejo, memdrias e imagens pertinentes a imaginacdo e producdo artistica
contemporanea. Dessa maneira, propus uma pesquisa sobre os relicarios e

outras realidades possiveis.

O subcapitulo Recolhendo Elementos para uma Petrificacdo trata sobre algumas
praticas de atelier que levam em consideracdo a criagdo de um personagem-
objeto apresentado em porcelana, no qual esse objeto assume uma forma hibrida,
procurando resguardar objetos de sorte, escolhidos a partir das minhas leituras
simbdlicas, foram transformados pela acdo do fogo no processo ceramico. Assim,
no seguinte subcapitulo Desvelar de formas e Imagens, trato sobre os
procedimentos praticos diante das mutacdes desse personagem-objeto, que ira
sofrer algumas modificagcdes na sua forma e transformacdes nos seus guardados.
Dessa maneira, houve outro direcionamento, de objetos da sorte para as imagens
do album de familia. Nesse momento, o objeto transformando apresenta imagens
graficas elaboradas sobre a superficie ceramica. Em seguida, apresento alguns
trabalhos que s&do importantes para discussdo do meu processo criativo e
construcdo desta pesquisa, como: Um e um sdo dois, Declaro as lembrancas

suspensas, Puro por lacos eternos e o trabalho Ponto-Ar.

No capitulo Liames: uma poética do resguardar, apresento reflexdes sobre o
desenvolvimento dos trabalhos artisticos desenvolvidos durante o curso de
Mestrado em Artes Visuais e os resultados artisticos apresentados na exposicao
Liames, realizada na Galeria ACBEU, em 2015. Em Perfuracbes e
Preenchimentos, discorro sobre as estratégias e métodos utilizados nas praticas
de atelier. Descrevendo e analisando o processo de construcdo de imagens por

meio de perfuracdes na superficie da argila e preenchimentos vitreos.

Em Entre Possiveis Memorias, chamo a atencdo para algumas histérias e
memorias que apresentam imagens construidas de pontos marcados na
superficie dos objetos produzidos. Para tanto, usei sobreposi¢des, perfuracoes,
preenchimentos, sinterizacdes e justaposicdes para interpretar o sentir. Assim, a
desconstrucao de algumas histérias percorre caminhos, refaz as imagens e revela
o0 que nao foi possivel capturar pelo ato fotografico. Para isso, escolho

procedimentos ceramicos para inserir algo que se encontra entre as imagens nos
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albuns de familia e sua reapresentacdo em superficies petrificadas. Este capitulo
esta dividido conforme os titulos das obras apresentadas em Liames: Desejo,
Partes, Do que pode ser, Existir e Acontecer, Esforco, Permeio, Mapeamento e

Tempo. Uma reflexdo poética sobre os produtos resultantes desta pesquisa.

As obras produzidas e analisadas nesta investigacdo flertam com nosso
imaginario e levam a reflexdes durante a construcdo do pensamento artistico,
tedrico e conceitual, onde percebo que as indagacdes feitas apontam caminhos
para varias “respostas”. Mas s&o apenas possibilidades que buscam por
memaorias rememoraveis. Assim, 0 processo artistico e o pensamento artistico
caminham por muitas direcdes e vao sendo processadas, reconfiguradas,

analisadas ou mesmo descartadas.
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A verdadeira imagem do passado passa voando. O passado so
deixa capturar como imagem que relampeja irreversivelmente no
momento de sua conhecibilidade.

BENJAMIM, 2012.

2 - IMPRESSOES DA MEMORIA

Nossa memoria pode ser impregnada de imagens e sensacdes a cada relacdo
que estabelecemos com pessoas, familiares, objetos ou espaco. Seus instaveis
vestigios, ora marcantes, ora fugidios, podem se apresentar entre devaneios ou

agregados as experiéncias que se relacionam com a memoria.

Com isso, os espacos de convivéncia em que transitamos, sejam eles
particulares, de uso coletivo, como ruas de grandes centros urbanos ou lugares
litordneos ou que nos oferecam uma paisagem mais tranquila, como interior e até
espacos virtuais, nos alimentam com elementos visuais, acessiveis para serem

elaborados como arquivos visuais e de memoria.

Neste sentido, observo alguns materiais que apresentam esses vestigios,
caracterizando-os como “impressdes da memoria”. Elas podem estar no nosso dia
a dia, assim como as memoérias guardadas em nossas gavetas em objetos de
valor afetivo, nas fotografias dos albuns de familia ou podem se apresentar como
uma lembranca marcante de um lugar. Assim como no tempo presente, estao
guardadas em nossos computadores, em nossos celulares ou nas redes sociais,

nas quais compartilhamos momentos.

Relaciono assim, meu interesse pela configuracdo dos albuns de familia, como
um conjunto de imagens capazes de representar em uma superficie, qualidades
gque nos levam a rememorar para além do que se registrou. Pois, as
configuracbes dos albuns de familia trazem questdes sobre as relacbes que
estabelecemos com nosso primeiro nucleo, a familia, as percepcdes do eu e 0

mundo, que atravessam o intimo e o particular.

Dentre as indagacOes relacionadas ao campo da arte, que tratam a fuséo de
procedimentos hibridos que pdéem em acdo nesta dissertacdo, escolho a

fotografia, o desenho e a cerdmica para construir novas configuragdes de albuns
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de familia. A escolha dessas linguagens tenta unir atividades para ampliar o ato

criativo, deslocando o significado dos materiais e dos conceitos envolvidos.

Como artista, identifico a percep¢do como uma coleta sensivel de impressodes,
reconhecendo na “fotografia caseira” uma linguagem capaz de registrar esses
momentos em imagem. Neste sentido, me apoio nas fotografias de albuns da
minha familia para a construcdo de outras imagens, criadas a partir de

perfuracdes pontilhadas em argila.

Ao perceber o tempo e 0 espaco das impressdes da memaria no meu processo
criativo, recordo dos tempos de infancia, que estranhamente olhava os albuns das
minhas avos, vendo fotografias antigas de pessoas que ndo conhecia, e que
pertence a histéria de minha familia. E perguntava: - E quem é? Ao mesmo
tempo, se construia uma memoria visual a partir dos registros da minha infancia e
de meus primos, captadas pelos olhares dos adultos, os pais, tios e familiares
mais proximos, envolvidos pelos lacos afetivos, que estavam preocupados em

apenas registrar, fotograficamente, aqueles momentos.

Lembrancas que me afetam ao escrever esta dissertacao. Fatos de que ndo me
lembro completamente, algumas vezes pareco estar ficcionando, e que me fazem
ter duvidas sobre o que vejo nos albuns. Esta duvida sobre as imagens abriu
espaco para reconfiguracdes, trazendo outras possibilidades visuais, como outros
albuns de familia. Onde a producéo e percepcdo das imagens transferidas para
objetos ceramicos, sdo apresentadas modificadas, com alteracbes ou excluséo
dos corpos presente, modificacdo e ou eliminacdo da cor original das imagens,
assim também auséncia de tracos da natureza e ou objetos que existiam nas

fotos originais.

Estratégia também usada por outros artistas contemporaneos, como por exemplo,
o artista visual Eriel Aradjo (2011) em seu texto, “Insituavel. A imagem como
representacdo da duvida”, que analisa “a instauragdo da davida numa imagem

fotografica®”, como um objeto de investigacbes para suas reflexdes praticas e

2 SANTOS, Eriel de Araijo. Insitudvel. A Inagem Como Representacéo da Duvida. In: 20° Encontro Nacional
dos Pesquisadores em Artes Plasticas, 2011, Rio de Janeiro.
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conceituais, onde sugere procedimentos que transformam sua materialidade,

trazendo um carater duvidoso,

Meu principal objetivo como artista e pesquisador é estudar o
comportamento das imagens presentes em nosso cotidiano e sua
relacdo com alguns materiais simbolicos usados em sua
composicao, assim também nas a¢bes de deslocamento fisico ou
conceitual dos seus elementos. As estratégias artisticas
estabelecidas por mim, pressupde alteragbes nas qualidades das
imagens fotogréficas; assim, o uso de suportes ndo convencionais
e situacdes de apresentacdo adversas garantem uma
instabilidade ou mesmo desaparicdo da imagem. Trata-se de uma
investigacdo que questiona a memoria e a percepcao dos fatos
gue presenciamos em nosso dia-a-dia. (SANTOS, 2011, p.2)

Podemos concluir que estas estratégias de criacdo e elaboracdo de uma obra de
arte questionam as caracteristicas da imagem em relacdo as suas qualidades
fisicas e durabilidade, onde a proposta do artista configura uma investigacao
sobre a fragilidade da imagem e da nossa memobria, que faz surgir um
enfrentamento entre lembrar e esquecer. Neste sentido, me cabe como artista,
colher essas percepc¢des sobre a imagem e a memoaria, que se acumulam e fixam

recordacdes, de modo a transformar a partir da arte.

Dessa maneira, as escolhas de procedimentos, a escolhas de materiais, a
escolha da temperatura de sinterizacdo em ceramica, a escolha da forma
modelada, da apresentacdo e producdo desses objetos, sdo os procedimentos

metodoldgicos utilizados na pratica de atelier que depois é confrontando com

investigacdes sobre memdria, sobre o resguardar.

2.1- IMPRESSOES DA MATERIA

N&o sei se escolhi a cerdmica ou ela me escolheu. Percebo sua presenca em
muitos lugares, em objetos do cotidiano, nas constru¢cdes arquitetbnicas, no
desenvolvimento de tecnologias, na industria e na area da saude. Na arte
contemporanea, ela ultrapassa suas caracteristicas elementares, estimulando a

criacao e sua relagédo com a vida.
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Para mim, os procedimentos da ceramica me fazem lembrar daquilo que é
gravado a todo instante, uma vez que o modo de modelar objetos passa a fazer
parte da minha memadria com a argila, uma impregnacao do gesto que entra em
contato com meus sentimentos. Experiéncias de menina, brincando com o barro
no interior da Bahia® e construindo castelos de areia em Salvador, esses eram os
meus contatos com a natureza, entre o litoral e interior. Mais tarde, senti que a
argila era um lugar para pensar, modelar e dar forma ao que imaginava ser

palpavel.

Talvez, diante dessas reflexdes sobre minhas memorias e a terra (argila), a
ceramica esteja relacionada com as perdas e conquistas. A vida e a morte sao
intercaladas pelas experiéncias e o destino que nos cabe parece ndo conseguir
desconstruir as relagdes com nossa mée. Esse vinculo parece me confortar pelo
laco atavico da terra mae. Lacos, que s6 me dei conta durante esta pesquisa, ao
ler relatos dos primeiros contatos de artistas com o barro como Celeida Tostes?,
Cleone Augusto® e Shoko Suzuki®. Percebi entdo, que todas trouxeram, de
alguma forma, suas interpretacdes sobre a auséncia materna para dentro dos

respectivos processos criativos.

A artista Cleone Augusto, por exemplo, em sua entrevista para o Prémio Pipa de
2010, fala sobre sua primeira experiéncia com a argila e parece traduzir essa

experiéncia,

® Minha cidade natal, Jacobina-BA. Onde passava as férias escolares, no qual podia estar em contato direto
com a natureza e onde também acontecia grande parte dos registros de encontro em familia, era 0 momento
de reunir, tios, tias, primos e primas na roga, com meus avés maternos, que ainda viviam no campo durante a
nossa infancia.

* Celeida Moraes Tostes (Rio de Janeiro RJ 1929 - Rio de Janeiro RJ 1995). Escultora e professora atuante
principalmente nos anos 80 e 90, na cidade do Rio de Janeiro. CELEIDA Tostes. In: ENCICLOPEDIA Ital
Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: I[tad Cultural, 2016. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21759/celeida-tostes>. Acesso em: 23 de Set. 2016. Verbete da
Enciclopédia.

® Natural de Lavras de Mangabeira, MG, 1937. Vive e trabalha no Rio de Janeiro, RJ. Artista ceramista, é
bacharel licenciada em Letras Neolatinas pela Faculdade Nacional de Filosofia da UB-RJ (1960), com pds-
Doutorado em Literaturas Francéfonas pela Universidade de Bordeaux Ill, Franca (1989). Pés-graduacao
lato-sensu em Arteterapia em Educacdo e Salde na Universidade Candido Mendes-RJ (1999). Em fins de
1989, inicia formagdo em 3D com Celeida Tostes, na Escola de Artes Visuais - Parque Lage (EAV-RJ). A
partir de 1996 — até hoje — participa do grupo de discussédo sobre 3D com lole de Freitas.

® Ceramista, Shoko Suzuki, 1929, natural do Japéo, Honshu, Téquio. Vive e trabalha em S&ao Paulo. SHOKO
Suzuki. In: ENCICLOPEDIA Ital Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Ital Cultural, 2016.
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9572/shoko-suzuki>. Acesso em: 23 de Set.
2016. Verbete da Enciclopédia.
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[...] e eu tive a sensagcdo maravilhosa da argila, eu amo a argila,

ela é caprichosa, ela é delicada, ela é requintadissima, ela é
arcaica, ela da para ser totalmente moderna, pds-moderna,
contemporanea, o que quiser, depende do uso que faca dela. Mas
sobre tudo por que, ndo sei, ela me lembra minha mae,
literalmente a terra, (pausa) lembrou minha mae, ela me lembrou,
ja disse isso outras vezes, mas vou repetir, ela me lembrou; viajei
com minha mae de navio de tudo, [...] (ndo audivel), eu era
pequena e eu me lembro, eu encostava no braco da minha mée,
encostando, dormindo, para cochilar e me lembrou daquela coisa
fina, aquele frescor]...] Cleone Augusto, 2010.’

Essas memodrias diante da matéria, desse primeiro contato da artista, me
transportaram para esse momento de perda e onde justamente crescia em meu
processo como artista em 2010. A vontade e 0 encontro com a ceramica surgiram
quando ingressei na pesquisa de Iniciacdo Cientifica pelo PIBIC (2010-2011) &. O
contato com a argila proporciona gravar todos os gestos que desejamos. Isso me
estimulou, naquele momento delicado, sustentar sentimentos de perdas e
descobertas. Talvez, esta seja uma das explicagbes sobre o meu desejo de

resguardar através da petrificacéo.

Trabalhar com 0s processos ceramicos me trouxe um modo de pensar sobre tudo
aguilo que ndo é possivel conter em uma caixa, em um receptaculo ou em um
objeto qualquer. Construir entdo uma forma de guardar’, que parece ser uma
maneira de tornar visivel aquilo que minhas experiéncias e memoria ndo déo
conta. Um processo de reconstrucdo pela ressignificacdo das historias que nédo

sei contar, que nem sei dizer, mas sei que existe.

Resguardar os albuns de familia através da petrificagdo, para mim, seria um
modo de transcursar os limites da superficie fotografica, onde as intempéries e as

"Cleone Augusto, artista indicada- PIPA 2010. Direcao de Luis Nachbin. Producdo de Matrioska Filmes.
Realizacdo de Pipa — Prémio Investidor Profissional de Arte. Intérpretes: Cleone Augusto,. Rio de Janeiro:
Matrioska Filmes, 2010. web cam (516 min.), Skype, son., color. Série 1. Disponivel em:
<http://www.premiopipa.com/pag/artistas/cleone-augusto>. Acesso em: 22 set. 2016.

8 Projeto de pesquisa: A imagem fugaz: imaginario e desejo nos processos artisticos contemporéaneos,
coordenado pelo Prof. Dr. Eriel de Araljo Santos. Bolsa de iniciagdo cientifica CNPg_IC com plano de
trabalho intitulado: Devaneios petrificantes: a imagem do desejo e o0s procedimentos artisticos
contemporaneos.

° As formas para guardar vistas nesta dissertacéo partem dos meus  trabalhos em ceramica antecedente
apresentada com terceiro capitulo, 3- Recolher rastros: uma lembranca poética e no capitulo, 4- Liames: uma
poética do resguardar.
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acOes do tempo fizeram desaparecer partes das imagens. E através da linguagem
da ceramica, juntamente com suas qualidades fisicas, que conferem a
durabilidade, resisténcia e impermeabilidade, podendo atravessar o tempo sem
muitas modificacbes. Desse modo, penso ser possivel eternizar uma imagem
ressignificada. Assim, uso estratégias artisticas que buscam, na fusdo de acdes
processuais da ceramica, impedir o envelhecimento de uma memodria que esta

além do suporte fotografico do album de familia.

Dessa maneira, a escolha da ceramica torna-se congruente diante do seu carater

signico, como nos diz Santaella (2007, p. 191-192):

O corpo material do signo — o som, as tintas, a grafia — ndo pode
existir sem o suporte em que se plasma. N&o se pode separar 0
dancarino da dancga. [...] Sem um suporte - parede, tecido ou
madeira-, as tintas ndo poderiam criar linhas, formas, volumes,
luzes e sombras.

Nesse sentido, posso materializar minhas ideias através das premissas do carater
signico da ceramica e da necessidade do artista em buscar um suporte sensivel
que me leva a construir objetos que passam por procedimentos hibridos entre a
imagem fotogréfica, o desenho e os processos ceramicos. A histéria da arte e os
conceitos usados nos procedimentos ceramicos, juntamente com outros
procedimentos graficos e escultoricos, sdo atualizados na arte contemporanea,
em especial atencédo para aqueles que se caracterizam pela
arte hibrida.

Levando em consideracdo as rupturas histéricas na arte,
marcada pela atuacdo norte-americana que romperia

fronteiras com a influéncia oriental e europeia, a partir dos

anos 50, sobre os canones da ceramica tradicional de “arte

menor”, que traziam como ponto principal os objetos com fins \ | R
\
\
utilitarios e decorativos, podemos lembrar da obra de N
Bernard Leach, quando fez sua visita aos Estados Unidos
Figura 01 Bernard
em 1953. Leach (1931). Fonte:
Pinterest.

Tais fronteiras foram rompidas por artistas inovadores para

sua época. Eles utilizaram a ceramica influenciada pelo Expressionismo Abstrato,
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como uma linguagem autbnoma, como uma nova forma de expresséo dentro das

possibilidades da técnica, a exemplo de Picasso, Mir0, Léger, Chagall.

Figura 02 Ceramicas: Picasso, vaso com duas algas alto de1952. Mir6 , vaso abstrato cubista
(1966). Léger,vaso de ceramica vidrada (1950) e Chagall, Dallas Museum of Art (s/n). Fonte:
Pinterest.
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Figura 03 Peter Voulkos,
(1959). Los Angeles, 1959.
Fonte: Snake Ranch.

Figura 04 Paul Soldner. Torso
43.1x68. 5x7. 6 cm. Fonte:
Profa. Dra. Celeste Wanner.

Outros artistas trabalham a ceramica como escultura e
apresentam destaque sobre suas transgressdes dentro
da técnica como Peter Voulkos e suas esculturas
abstratas e Paul Soldner, que ampliou as técnicas
ceramicas criando o “raku norte americano”. Viola Frey
construiu esculturas em grandes dimensodes, trazendo

cores vivas a pintura tradicional da ceramica, para

retratar seus temas do universo feminino. Antoni Tapies

em sua trajetéria artistica usou a ceramica como
linguagem, agregando experimentos e materiais as suas

esculturas.

Figura 05 Viola Frey, Mulher Figura 06 Antoni Tapies.
de reclinacdo I, (2003). Lit, (1988). Fonte:
Ceramica e esmalte. Fonte: Fundaci6 Antoni Tapies.

Rena Bransten Gallery.
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Deste modo, vemos no contexto da historia da arte um percurso de legitimacao da
arte ceramica, vista como uma categoria junto a pintura e a escultura, durante o
modernismo, com 0Ss movimentos da ceramica norte-americana ligados ao
Expressionismo Abstrato e que comecam a mostrar seus indices de
contemporaneidade, na Pop Art, dando inicio a discussGes sobre 0s pesos e
qualidades entre a arte maior e menor, onde as praticas de apropriacdo, de

hibridizacdo séo levantadas, como nos diz Wanner (2010, p. 147):

Retomando outras consideragdes de Santaella (2005), a Pop Art
nao esta preocupada com a representacdo da natureza, mas da
realidade urbana. A arte propde relagbes de ambiguidade com a
cultura de massas, € uma celebracdo da cultura americana, mas
apresenta, a0 mesmo tempo, um tom critico ao crescente
consumo. N&o se trata de uma mera apropriagdo de imagens e
objetos do cotidiano, mas de uma tradu¢do semidtica, um modo
de recontextualizar. As relacbes dicotbmicas entre arte maior e
arte menor, presentes no mundo da cultura por véarios séculos,
gue excluiam todas as praticas que ndo fossem pintura e
escultura, bem como os materiais tradicionais, nos levam a refletir
e ver a arte contemporanea por outros angulos.

Igualmente, surge uma democracia na contemporaneidade, quando as técnicas
tradicionais voltam a ter lugar na arte. Conforme Celeste Wanner (2010), o seu

interesse € como sdo apresentadas e o que elas apresentam,

A descentralizacdo de normas e regras pertinentes a pintura e a
escultura (consideradas como técnicas tradicionais) permitiu que
seu curso tomasse diversos rumos, ndo havendo uma substituicdo
dessas técnicas por outras correspondentes, mas uma
democracia, se assim podemos denominar, no sentido de misturar
elementos, materiais, objetos e imagens, indeterminadamente. E
nesse percurso algumas iniciaram um processo de hibridizagéo
entre escultura e fotografia, pintura e fotografia etc., sem uma
determinada terminologia que pudesse acompanhar pari passu
esse procedimento. (WANNER, 2010, p. 172)

Os procedimentos ceramicos parecem acompanhar o tempo e se atualizar a cada
descoberta técnica ou conceitual, inserindo outros meios aos modos de producao

tradicionais. Concepc¢des que se hibridizam com questfes técnicas materiais e
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culturais referentes ao processo de criacdo artistica e do pensamento sobre a
arte, tornando- se plurais. Assim, esta fusdo de acbes feitas unindo a ceramica

cruza o contexto da histéria da arte contemporanea, como reforca Canclin (1997),

visto que “todas as artes se desenvolvem em relacdo com outras artes” *°, uma

vez que, os processos de hibridacdo, passam pelas rupturas e as misturas dos

sistemas culturais, “a desterritorializacdo dos processos simbolicos e a expanséo

11

dos géneros impuros” Contudo, desejo trazer para essa dissertacdo um

apanhado sobre os procedimentos hibridos da cerdmica contemporanea,
destacando alguns artistas que trabalham na matéria como ritos ou que a utilizam
como suporte, meio ou resultado para suas pesquisas. A nocao das

potencialidades do barro, por exemplo, sdo apontados por Isabela Sielski (2009):

Sabe-se que por suas caracteristicas e potencialidades, o barro é
um material que esta presente na vida do homem desde os
primoérdios da humanidade. Matéria ductil, constitutiva do planeta,
0 barro possui caracteristicas as quais possibilitaram seu uso para
diferentes finalidades. Arquitetbnica, utilitaria, escultérica,
decorativa, pictérica, chegando em nossos dias a auxiliar na
tecnologia de ponta. Ambiguo, flexivel, cambiante, € ao mesmo
tempo wvulgar e nobre, efémero e duradouro, organico e
inorganico, e dependendo assim mesmo de seus diferentes
estados da matéria-liquido, seco, pé, plastico, cru ou queimado
possibilita inameras configuracbes. As alteracfes estruturais que
ocorrem ao longo do processo ceramico ou do proprio barro em
estado natural como matéria bruta, definem assim, as
capacidades expressivas da obra de arte. (SIELSKI, 2009, p. 587)

A ceramica possui 0 contato como o processo artesanal junto a uma relagédo de
transferéncia corporal, que lembra um ritual da matéria e suas caracteristicas
fisicas e simbdlicas, durante a construcdo da obra. Procedimentos que fazem
parte de relacfes estabelecidas entre o artista e a argila, independentemente de
sua capacidade de hibridiza¢des, podem ser um processo direto, como podemos

perceber nos trabalhos das artistas Celeida Tostes e Shoko Suzuki.

1% CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas - estratégias para entrar e sair da modernidade .
Tradugdo de Ana Regina Lessa e Heloisa Pezza Cintrdo. Sdo Paulo: EDUSP, 1997. p.283-350:
Culturas hibridas, poderes obliquos p.289

' CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas - estratégias para entrar e sair da modernidade .
Traducao de Ana Regina Lessa e Heloisa Pezza Cintrdo. Sao Paulo: EDUSP, 1997. p.283-350:
Culturas hibridas, poderes obliquos .Op.cit., p.283.
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Os trabalhos desenvolvidos por Celeida Tostes, tem um papel significativo na arte
produzida no Brasil entre os anos 80 e 90, a partir da ceramica. Artista e
educadora, ela explorou o carater processual da obra, permitindo que a
aprendizagem fosse surgindo através do contato com o material e que as

informacdes técnicas e conceituais brotassem espontaneamente.

Na performance, Passagem (1979), considerada pelos criticos como seu trabalho
matriz, Celeida, experimenta romper uma “urna-latero”, construida com barro
Umido, como descreve Sielski (2009), uma “integracdo do seu ser e a matéria” *2.
Nesse trabalho, a artista rememora o tempo de infancia na fazenda que
representa “uma tentativa de voltar ao Utero de uma mae que néo conheci. Tem
uma ligagdo muito forte com minha histéria de vida” 3. Uma acdo performatica
que apreende a matéria e busca transcender a ideia de ventre e de uma urna.

Uma espécie de estagio de renascimento.

Figura 07 Celeida Tostes, Passagem, (1979), Performance realizada no apartamento da artista.
Rio de Janeiro. Fonte: Museu do Essencial e do Além Disso

Sua acao performatica traz como resultado uma narrativa fotogréfica, registrada

por Henry Sthal, na qual apresenta o barro e o corpo carregados de discussdes

12 SIELSKI, 2009, p. 587

13 Relatos da Celeida Toste, no livro: PINTO, Regina Célia. Celeida Tostes. Rio de Janeiro: Museu do
Essencial e do além disso, 2006, p.92.



33

que se relacionam com algumas acdes artisticas que ultrapassam os limites

tradicionais da arte, como afirma Sielski:

Em torno ao Maio de 68 estiveram artistas que participaram das
tendéncias processuais e gque buscaram neste momento ativar 0s
processos quimicos, fisicos, naturais — arte pévera —; e ao
empregar o préprio corpo como suporte de seu trabalho — Body
Art, happenings, performances — tenciona os limites ao maximo,
ocorrendo no ambito do escultérico uma verdadeira expansao
(Krauss), o que ja se vinha constatando desde as posturas
minimalistas. Em sua maioria, extrapolaram o0s limites
convencionais dos géneros artisticos, questionando assim mesmo
a nocdo da arte como objeto, tal como os artistas neoconcretistas
brasileiros. (SIELSKI, 2009, p. 588)

Uma expansdo escultérica referencial para a arte contemporanea®, quando o
registo performatico introduz o corpo e agrega valores potenciais aos processos
artisticos, onde a ceramica faz transbordar os limites constituidos pelos principios
utilitarios e decorativos da mesma como “arte
menor”. Assim, torna-se possivel agregar outros
valores e caracteristicas a matéria, tornando-a
uma linguagem capaz de estar sempre em
transformacao junto ao corpo, ao espago e ao
tempo.

Shoko Suzuki, imigrante japonesa, veio para o
Brasil encantada com a construcdo de Brasilia e
pela liberdade que aqui encontrava para ser
artista. Suas experiéncias pessoais e as

memorias de sua infancia fizeram com que ela

Figura 08 Shoko Suzuki, Ceramica,

escolhesse a ceramica e nao tirasse mais as (2003). Foto: Romulo Fialdini.
Fonte: Casa Claudia Luxo.

maos da terra.

Shoko traz o espirito do ritual sagrado da ceramica da cultura japonesa que

envolve tradicdo e contemporaneidade. O critico de arte Jacob Klintowitz afirma

1 Celeida Tostes estava conectada tanto com a arte nacional (Neoconcretismo) quanto internacional
(Pévera, Body art, Posminimalismo). SIELSKI, 2009, p. 587
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que: “a ceramica é a primeira das artes. (...) No Brasil, a sua atuagéo contribuiu
muito para a elevacdo do conceito da ceramica como arte maior. (...) contribuiu

para colocar a ceramica como uma manifestacéo criativa de alta reflexdo” *°.

O ritual nos ensina o espirito da tradicdo ceramica e o conhecimento dos
procedimentos trazem contribuicbes para a contemporaneidade. Deste modo,
possiveis hibridizacbes acontecem através de saberes estéticos e culturais, nos
quais trafega entre a geografia e a migracdo, a referéncia ancestral e atavica em
Seus processos construtivos e que se transformam pelo gesto individual da artista.
Shoko, atenta para a forma e dimensdo pensadas como volumes esféricos,
cilindricos, ovoides, procura reestabelecer uma ligacdo com a natureza, onde as
texturas e incisdes representam reelaboracdes de sementes que fecundam a
Terra, construidas a partir de um gesto sensivel, ela conduz sua obra para uma

reveréncia a mae terra.

Assim, os sentidos dados por essas artistas nos mostram uma producdo que
desenvolve caracteristicas processuais e conceituais, onde Tostes, envolve acdes
processuais em relacdo ao barro, que resultam em uma producao hibrida de
linguagens, performance, ceramica e fotografia. Ao mesmo tempo Shoko
apresenta o ritual realizado segundo a tradicdo da ceramica japonesa, que revela
em seu contexto a hibridizacéo cultural, de modo que sua ceramica ja nao é mais

japonesa.®

Outro modo de producéo e analise da ceramica que podemos ver é o trabalho de
Tunga'’, um dos artistas precursores dos neoconcretos, nos quais a corporeidade
e experiéncia da arte sdo consideradas como acao fundamental. Para Tunga, o

conceito de “experiéncia” tem o “poder de transformacdo da matéria e da

5 Klintowitz, apud TARCISIO TATIT SAPIENZA (S3o Paulo). Instituto Arte na Escola. Shoko
Suzuki: ceramica e tradigdo. Santana de Parnaiba, SP: Indusplan Express, 2005. 22 p. Coordenagédo de
Mirian Celeste Martins e Gisa Picosque. p 3.

16 Segundo a afirmagcéo da artista “o que eu fago ndo é mais japonés’. In:TARCISIO TATIT SAPIENZA (S&o
Paulo). Instituto Arte na Escola. Shoko Suzuki: ceramica e tradicdo. Santana de Parnaiba, SP: Indusplan
Express, 2005. 22 p. Coordenacao de Mirian Celeste Martins e Gisa Picosque. Op. Cit. p 5.

' Antonio José de Barros Carvalho e Mello Mouro, mais conhecido como Tunga, natural de Palmares,
Pernambuco, (1952 — 2016). Foi Escultor, desenhista, artista performatico. TUNGA. In: ENCICLOPEDIA ltau
Cultural de Arte e Cultura Brasileira. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2016. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pess0a376775/tunga>. Acesso em: 26 de Set. 2016. Verbete da
Enciclopédia.
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linguagem com um componente mistico profundo”.® Em sua exposicdo “La Voie

Humide”, o artista utiliza materiais que consideram arcaicos para construir

esculturas, cujas escolhas se dao pelo aspecto estético e conceitual, levam a

experimentos com a ceramica para se unir a outros materiais que se referem a

ideia matriz da criagdo do mundo como nos diz Joequera (2014),

En su reciente exposicion “La Voie Humide”, ya la quinta individual
gue realiza en Luhring Augustin (Nueva York), se pueden ver sus
obras mas recientes, dibujos y esculturas con una fuerte presencia
fisica de la mano como idea matriz de la creacién de un mundo
tanto arcaico como moderno. Para Tunga los objetos de disefio,
por ejemplo una bombilla, nunca dejan de remitir a formas
arcaicas, a otras bulbas o ampollas, e incluso a los frascos de
vidrio utilizados por los maestros de la alquimia. Esta practica
ancestral ha sido fundamental en la construccion de su obra, un
concepto clave en el pensamiento de este artista y en la carga
simbdlica de las formas y materiales que utiliza. (JORQUERA,
2014, pl)

Deste modo, a coleta desses materiais escolhidos por Tunga para compor suas

esculturas estdo carregados de significagbes que evocam a transmutacdo da

matéria que parecem pertencer a um COrpo

expandido, um
Consideramos entdo, como exemplo, o conceito de
misturar elementos entre técnicas e materiais
tradicionais como
construtivos que
descaracteriza seus materiais, mas os uni de forma
harmdénica por meio de processos operacionais que

envolvem o tempo de acgéo, entre peso e equilibrio.

resultam na forma que nao

laboratorio, um orgao.

parte de procedimentos

Figura 09 Tunga, Sem titulo
(2014). Ferro, bronze, cerémica,
gesso, quartzo, couro, vidro. 260 x
200 x 220 cm. Fonte: Galeria Pilar
Corrias.

18

contemporaneo.2014.

JORQUERA, Carolina Castro. Tunga: La persistencia del pensamiento Arcaico. Critica de arte
Disponivel em:  <http://blog.caroinc.net/tunga-la-persistencia-del-pensamiento-

arcaico/>. Acesso em: 24 set. 2016. (traducéo nossa)
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O artista visual Eriel AraGjo™ trabalha a partir dos processos ceramicos para
explorar diferentes possibilidades poéticas da matéria®, criando estratégias que
conduzem acdes hibridas para apresentar “resultados poéticos transversais”.**
Por exemplo, na obra Em siléncio (2007), ele cria desenhos que sao impedidos de
serem vistos, pois 0os procedimentos adotados incorporam a préatica do desenho e

a sinterizacao do suporte gréafico, que nesse caso € a porcelana.

Este trabalho propde uma reflexdo paradoxal
do bombardeio de imagens e informacgbes
gue sofremos no dia a dia, pois seu excesso
promove uma saturacdo e consequente
incapacidade de absorcdo ou reflexdo, além
da discussdo sobre as varias formas de
censura. Assim, as acdes apresentadas pelo
artista geram questdes sobre a importancia

do siléncio para ver imagens, ou mesmo

ativar nossa imaginacao para olhar o que nao
vemos, um exercicio para o conhecimento

individual.

Neste sentido, as estratégias artisticas de
Eriel sdo acompanhadas de pesquisas sobre
processos hibridos, instaurando conceitos

operacionais que se relacionam com diversos

meios de producdo e reflexdo sobre arte e

. Figuras 10 Eriel Aradjo. In siléncio.
vida. Como nesta obra, que apresenta uma (2007). Pasta para porcelana
de modificada e 6xido metdlico. 1300° C.

Dimensdo aproximada: 150 cm2.
Fonte: Site do artista.

discussdo sobre a incompreensao

' Eriel de Araudjo Santos. Artista visual, pesquisador e professor da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal da Bahia, desenvolve pesquisas sobre processos hibridos na producgéo artistica contemporanea e é
um dos representantes da ceramica contemporanea na Bahia.

“diferentes estados da matéria-liquido, seco, pd, plastico, cru ou queimado possibilita inimeras
configuragdes.” SIELSKI, 2009, Op.cit. p. 587.

“ISANTOS, Eriel de Aradjo. A imagem em siléncio. In: 18° Encontro da Associacdo Nacional de
Pesquisadores em Artes Plasticas, 2009, Salvador. Anais do Encontro Nacional da ANPAP. Salvador:
EDUFBA, 2009.p.376
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informacgdes, ativando a imaginacéo a partir de uma imagem velada.

Vejamos também o artista David Adamo?’, que apresenta em sua poética a
ceramica como linguagem para subverter as caracteristicas fisicas de outros
objetos. David incorpora aos objetos banais, algumas caracteristicas distintas
daquelas pertencentes a esses objetos, onde o material se distancia do seu uso
ordinario para compor instalacbes com caracteristicas minimalistas. Nas quais, 0

artista produz propostas Iludicas em suas

narrativas.

Destaco uma especial atencdo para sua

obra feita em ceramica, que representam

. 2 % E 1] »
e '\ »w @ e® borrachas usadas”. Adamo trata a forma

e funcdo das borrachas, usadas em

escritas manuais, como estratégia

artistica para construcdo de objetos

ceramicos, uma materialidade do
‘ improvavel, no qual, como vemos na

‘ g ‘ imagem, as pecas apresentam aspectos

\ formais e cromaticos de borrachas

&) -

s (b usadas. Essa obra provoca um
deslocamento sensorial, resultando na
perda do sentido e funcédo daquilo que é

Figura 11 David Adamo, Sem titulo (2012). _ . _

Ceramica. Fonte: Paddle 8. visto, em funcdo do material usado.

Assim, a expansdo da linguagem ceramica pode trazer aspectos de outros

materiais.

Podemos, assim, reconhecer que 0s primeiros elementos integrantes desse
objeto que se assemelham a borrachas tornam-se impossiveis de se distinguir,
como um material pertencente ao nosso cotidiano, de modo que a subversao nos
alerta para outras realidades e nos conduz a olhar além das formas

representadas, num jogo de imitacao e realidade.

22 David Adamo ,nascido em 1979 em Nova York, vive e trabalha em Berlim.
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Diferente da obra produzida por Adamo, o
artista Jodo Castilho® investiga através

da terra, a ideia irreversivel da queima, na -

qual intitula seus trés  jabultis, .
posicionados de cabeca para baixo, de

Irreversiveis (2014). Explora a questao

existencial e a conducdo de sentenca Figyra 12 Jodo Castilho, Irreversiveis, I,
1, . (2014) Escultura, terracota.
| —35x% 18 x 25 cm,

ser um modo de petrificacdo, onde o ser !l-31x18x17cm,
Il =21 x 14 x 13 cm.

entra em confronto com o que lhe Fonte: Zioper Galeria.

dada a sua disposicao, que também pode

paralisa. Assim, Castilho associa qualidades do material junto a linguagem verbal
para ressignificar a representacdo do animal. Posicionamentos que se defrontam
com seus interesses pela literatura, arte, cultura popular, problemas
contemporaneos e sua propria historia, que se alternam entre a memoria pessoal
e a coletividade. As ideias de petrificacdo sdo interesses explorados em sua

producdo, como processo de ordem técnica e conceitual.

Em suma, vemos diferentes caminhos que artistas tomam para obter distintos
resultados com uso de varias linguagens, criando misturas entre técnicas,
ressignificagdes conceituais, culturais e semanticas. Com isso, se relacionam com
valores que surgem da materialidade sobre o tempo, o arcaico e o0
contemporaneo, empurrando o fazer artistico para além dos limites tradicionais

das artes.

Assim, as investigacdes de atelier, realizadas durante o curso de mestrado,
partem de impressdes de experiéncias e escolhas de imagens e objetos afetivos,
pertencentes as minhas vivéncias pessoais. Neste sentido, verifico uma relacao
intrinseca com 0s processos de criacdo artistica que incorpora experiéncias
vividas no cotidiano e possiveis relacdes com atos de rememorar. Uma escolha

gue depende das estratégias para ressignificar o visivel.

3 Joso Castilho (1978), nasceu, vive e trabalha em Belo Horizonte, Brasil.
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2.1.2- COLHENDO IMPRESSOES PELA EXPERIENCIA

A todo tempo sofremos e recebemos influéncias do meio. Para Dewey (2010),
iIsso se denomina experiéncia. Em seu ponto de vista, a origem da arte na
experiéncia humana é apreendida pela maneira que realizamos nossas acoes,
por exemplo, na delicadeza ao cuidar das plantas, o interesse por uma atividade e
0 prazer em executar algo torna-se capaz de alcancar uma dimensao estética.

Pensando assim, podemos ver modos de percepcdo da experiéncia com a arte,

Uma concepgdo das belas-artes que parte da ligagdo delas com
as qualidades descobertas na experiéncia comum podera indicar
os fatores e forcas que favorecem a evolugdo normal das
atividades humanas comuns para questdes de valor artistico.
Podera também assinalar as condicbes que blogqueiam seu
crescimento normal. Os que escrevem sobre a teoria estética,
muitas vezes, levantam a questao de a filosofia estética poder ou
ndo ajudar no cultivo da apreciagdo estética. Essa indagacao €
um ramo da teoria geral da critica, a qual, ao que me parece, ndo
consegue cumprir plenamente sua tarefa, quando néo indica o
gue procurar e 0 que encontrar nos objetos estéticos concretos.
(DEWEY, 2010, p.72)

A proposta de Dewey (2010) reforca que a arte estd ligada as experiéncias
cotidianas e que os contextos teoricos e filosoficos das teorias existentes se
limitam por classificagdes predefinidas e/ou elevam a categoria “divina”, afastando
as qualidades da ligacdo com os objetos da experiéncia concreta. Neste sentido,
ele propbe a integracdo da obra de arte e do contexto humano onde as
qualidades da experiéncia comum podem indicar compreensdes dos valores

artisticos.

Sua teoria indaga sobre o pragmatismo®*, discutindo sob o ponto de vista das

experiéncias vividas na Terra, como elas surgem e evoluem a partir de acdes

24 John Dewey é uma das figuras da escola filoséfica do pragmatismo nos EUA, junto aos relevantes Charles
Sanders Peirce e William James, nos quais prop8e a doutrina do pragmatismo, considerada como base a
experiéncia, que se estabeleci a partir da concepgdo de habitos que resultard ao homem adquirir novos
conhecimentos. Dewey desenvolveu sobre a filosofia da educagdo centrada na experiéncia como base do
aprendizado e inspirou no Brasil o movimento da Escola Nova, orientado por Anisio Teixeira. Considerando
nesta dissertagédo, a atengdo dada por Dewey a arte em seu livro “Arte como experiéncia” (2010), que nao se
desvia da visdo pragmatista que atravessa sua obra filoséfica e sua teoria pedagogica, mas que reflete sobre
0 ponto de vista construido sobre a experiéncia artistica, ressaltando a necessidade do fazer e o prazer
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comuns e fundamentais a vida, que “traz em si os germes de uma consumacao
semelhante ao estético” (DEWEY, 2010, p.77). Assim, através de suas acodes
relacionais, o artista estabelece uma unido entre emocdes e elementos de
interesse, atentando para os significados que sao incorporados aos objetos
criados. Nesse momento, o artista “enxerga” potencialidades a serem usadas em
suas producbes. Para ele, a arte envolve elementos intelectuais, emocionais e
sensibilidade. Contudo, em seu pensamento, a arte ndo é definida pelo ludico

apenas, existe uma fusao entre o subjetivo e o objetivo.

Levando em conta o subjetivo e o objetivo que transformam a vida, que geram
conflitos, a eventualidade do acaso, as indagacdes entre o eu e mundo, a nossa
origem, a morte e 0s sentimentos presentes, implicam percursos que se
modificam e provocam novas experiéncias. Logo, consciente dessas
necessidades que nos atravessam diante da vida, a ideia de trazer para 0 campo
da arte e da pesquisa em arte, as nossas experiéncias marcantes emergem pela

singularidade, pois

A experiéncia singular tem uma unidade que lhe confere seu
nome - aquela refeicdo, aquela tempestade, aquele rompimento
da amizade. A existéncia dessa unidade € constituida por uma
gualidade impar que perpassa a experiéncia inteira, a despeito da
variagdo das partes que a compdem. (DEWEY, 2010, p. 112)

Dewey (2010) refere-se ao carater individual e particular da experiéncia com ciclo
de acOes vividas que passam por um movimento permanente de um estado para
0 outro e que se distingue uma das outras. Compondo histérias, “... cada qual
com seu enredo, seu inicio e movimento para seu fim, cada qual com seu
movimento ritmico particular, cada qual com sua qualidade ndo repetida...”.
(DEWEY, 1953, p110). Ao refletir sobre a singularidade das experiéncias e como
elas fazem parte da historia de cada pessoa, percebo o quanto as lembrancas de

situagdes experienciais preenchem a mente e influenciam nossas acoes.

implicados nesta experiéncia, influenciado pelo devido contexto no qual se introduz o individuo.



41

A experiéncia é parte de um contexto historico e cultural e, a0 mesmo tempo,
possuimos nossas identidades e particularidades, dentro de um contexto cultural,
como seres que se expressam tanto pela razdo quanto pela sensibilidade, aptos a

conferir experiéncias e memarias coletivas e individuais.

Ao elucidar sobre esses contextos, estabelecemos algumas relagdes importantes
para o processo de criacdo, a partir das experiéncias singulares que podem ser
sensivelmente recordadas e perfazem a construcdo da memdria individual. Neste
sentindo, pude perceber que esta estreita conexao entre experiéncia, percepgao e
memoria na criagdo artistica é substancial. E acrescento que os estados de
transformacdo de imagens e materiais, possuem intima relacdo com nossas

vidas.

Bem esclarecidas por Jean-Yves e Marc Tadié (1999): “ndo ha percepgédo que
nao seja impregnada de lembrangas” e “as sensacgfes tém papel amplificador,
permitindo que certas percepcdes figuem na memoaria.” (apud. SALLES, 2008,
p.68). Esta intensidade de relacbes e conexdes da memoria e a percepcado nos
levam a certos estimulos de sensacdes e emocdes ora intensas ora fugazes.
Apesar disso, estes niveis de estimulos fazem com que, ao longo do processo
criativo, o artista estabeleca suas buscas, crie seu modo de se apropriar do
mundo.

Partindo dessa coleta sensivel %

gue guia meu caminhar artistico, prossigo o olhar
para a linguagem da ceramica, na qual contemplo as qualidades intrinsecas da
matéria, em especial atencdo para a transmutacao dos elementos, terra, agua, ar
e fogo. Por isso, a ceramica proporciona inserir qualidades que desejo vivenciar
com a arte, uma experiéncia que possibilita estar em contato com o sensivel,
como diz Dewey (2010) “... a experiéncia em si tem um carater emocional
satisfatorio...”p.114, que me conecta na agao pratica, seja de modo inconsciente

seja pelo desejo em realizar uma experiéncia.

% A “coleta sensivel” abordada no livro Redes de criacdo de Cecilia Salles (2008) que propdem no capitulo
“Olhares, lembrangas e modos de fazer” refleti sobre a relevancia da memoria, partir da das macrorrelagdes
do artista com a cultura em sentido as pesquisas sobre a subjetividade nos modos de agdo no processo
criativo. Onde busca relacdes e conexdes da memoria e a percepgdo que nos levam certos estimulos de
sensagbes e emocgdes ao longo do processo criativo, termo usado por Salles, para falar sobre as
apropriacdes das percep¢des que interagem com as experiéncias e a memoria.
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E seguindo esta coleta sensivel, recolho algumas experiéncias singulares. Uma
percepcdo primeira do mundo, a familia, o lugar onde mora, os parentes, 0s
amigos da escola, todos guardados na memodria, alguns presentes em imagens
impressas nas fotografias dos albuns de familia. E essas fotos, de uso doméstico,
intima e familiar, pude usar como instrumento de trabalho, tentando ressignificar
lacos afetivos, conquistas sociais ou ritos de passagem, que emocionalmente

tornam-se desejos de visualidades.

Esses momentos ndo estdo nos livros de historia, entretanto, fazem parte da
memoéria de cada sujeito que provoca sentimentos, amor, dor, tristeza, saudade.
Assim, cada histéria individual entrelaca elos afetivos, bem como se estende
relacbes de significados com matérias e signos presentes no seu dia a dia. Do
mesmo modo, as interacbes com objetos e imagens, podem relembrar um ente
querido ou um momento feliz, agregando valores a memoaria, proporcionando uma
dindmica onde o desejo de trazer outra vez a memoaria, permita que o imaginario e

imaginacéo desloquem e ampliem a realidade em que estamos inseridos.

Os momentos que determinamos como importantes dao forma as historias, sejam
eles momentos em familia ou de celebracdo, nos quais me interesso e procuro
apresentar poeticamente através de procedimentos hibridos, que péem em acao
o0 cruzamento das linguagens que registram cada uma ao seu modo uma
transformacao realizada na construcdo dos objetos ceramicos para inserir algo
gue se encontra entre as experiéncias e as imagens descobertas em fotografias

de familia.

Logo meus familiares, os objetos, as paisagens e as pessoas encontradas nas
imagens passam a ser personagens nao ficticios, mas que configuro como
arquivos para construir um estado de rememoracao e que passam a ganhar outra
narrativa, outra imagem. Uma imagem construida, anulada, modificada ou
sobreposta por uma rememoracdo. Neste momento, surge a ressignificacao, pois
as imagens alteradas em objetos idealizados configuram outros modos de ver a

memoria.
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2.2.- MODOS DE VER: MEMORIA COMO FERRAMENTA CRIATIVA

Esse outro modo de ver a memadria me leva a observar, dentro das organizacfes
da criacdo artistica e filoséfica, exemplos que possam dilucidar como se dao as
questdes da memoria e do estado de rememoracdo. De modo que me interessa
na producdo artistica, enquanto ferramenta criativa e como ela faz parte do
processo de construcdo das imagens desenhadas sobre a ceramica. Em
consideracdo a estas ponderacfes, podemos destacar no livro Criatividade e

processos de criacdo, de Fayga Ostrower (1986), que:

Em nosso consciente destaca-se o papel desempenhado pela
memoria. Ao homem torna-se possivel interligar o ontem ao
amanha. Ao contrario dos animais, mesmo 0s mais préximos na
escala evolutiva, o homem pode atravessar o presente, pode
compreender o instante atual como extensdo mais recente do
passado, que ao tocar no futuro novamente recua e se torna
passado. (OSTROWER, 1986, p.18)

A capacidade de interligar o ontem ao amanha, reter momentos da vida e guarda-
los, permite que as lembrancas sejam usadas de forma consciente, reformulando
as intencdes do fazer e adotando critérios para o futuro. Na arte, Fayga (1986)
fala sobre a memdria enquanto ferramenta criativa, como uma estrutura que
permite recolher as experiéncias anteriores, as lembrancas, que se interligam as

intencdes do fazer, adotando critérios importantes que orientam a criacao.

Podemos considerar que essa estrutura de pensamento sobre a memaria propicia
a formacdo no processo de construcdo de uma obra, tanto no campo do
pensamento tedrico como na ideia e pratica do fazer. Nesse sentido, reforca a
discusséo de Dewey (2010) sobre a extenséo da arte como experiéncia, seja pelo

fazer prético seja pela ativacao da sensibilidade.
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2.2.1 - LEMBRAR - ESQUECER

Ao discutir sobre o antagonismo ente Lembrar e Esquecer, podemos considerar
primeiramente que a meméria® é um territorio ilimitavel, analisado por muitos
pensadores, desde Platdo a Freud. Segundo Gagnebin®’, “a memoria é uma
faculdade paradoxal”; pois trata de uma atividade com autonomia. Contudo, néao
temos controle sobre as imagens que nos afetam e que chegam a memoria.
Desta maneira, sua capacidade ultrapassa os limites da realidade, pois a
interpretacdo do lembrar nos garante, também, um poder imaginativo e

simultaneamente as linguagens simbdlicas.

E para encontrar os desvios que constituem a nossa memoria € preciso
esclarecer, brevemente, sobre o esquecimento e memoria. Bérgson (1999) diz
gue nosso corpo € capaz de reter informacdes através das experiéncias e da
memoria habitual que esta ligada ao aprendizado. Distinguindo o verdadeiro
lembrar, o espontaneo e o auténtico, podemos identificar um lembrar que nao
aprendemos, pois s&o imagens que nao voltam conscientemente, sao

espontaneas, capazes de voltar ao momento anterior e esclarecer o presente.

Ao entender sobre a atividade, o lembrar de Bérgson (1999), podemos defrontar o
pensamento sobre o esquecimento. Nietzsche (2009), em seu livro, “A
Genealogia da Moral”, elucida sobre a faculdade oposta, apresentando o
esquecimento como uma for¢ca que permite a digestado das préprias experiéncias.
Ao longo da histéria, esquecer foi considerado como uma falha da meméria. O

autor define o esquecimento como,

%6 vale lembrar também que a memoria € um mecanismo além do individual de conservagdo e transmissédo
de uma cultura e de constru¢cdo uma identidade. E que nesta dissertagdo a memaria e esquecimentos sao
empregados como ferramenta criativa e que trazem referéncias individuais da artista pesquisadora Milena
Oliveira.

2" Video Meméria. Entrevista com a professora de filosofia, Jeanne Marie Gagnebin. S&o tratados os
seguintes autores, desde o papel da memoaria, histérica e narrativa: Platdo, Agostinho, Benjamin, Bérgson e
Proust. NAINTEGRA - Jeanne Marie Gagnebin - Memoéria. Direcéo de Univesp Tv. Realizagéo de Univesp Tv.
Intérpretes: Jeanne Marie Gagnebin. Sdo Paulo: Universidade Virtual do Estado de S&o Paulo (univesp),
2009. (10252 min.), son., color. Entrevista com Jeanne Marie Gagnebin, professora de Filosofia da PUC/SP,
livre-docente em Teoria Literaria na Unicamp. Nessa entrevista Jeanne Marie nos conta sobre a memoéria. Na
filosofia...e suas proprias. Entrevista gravada em 2009. Programa complementar & disciplina Etica e
Cidadania https://goo.gl/VOzLbZ do curso de Pedagogia Univesp / Unesp https://goo.gl/7sghy2. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=b_v0-t2vnWY>. Acesso em: 05 ago. 2015.
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Esquecer ndo é uma simples vis inertiae [for¢ca inercial], como
creem os superficiais, mas uma forga inibidora ativa, positiva no
mais rigoroso sentido, gracas a qual o que é por nos
experimentado, vivenciado, em nds acolhido, ndo penetra mais
em nossa consciéncia, no estado de digestdo (ao qual podemos
chamar — “assimilagdo psiquica®), do que todo o multiforme
processo da nossa nutrigdo corporal ou — assimilagao fisica.
(NIETZSCHE, 2009, p 47)

Assim, podemos entender que 0 esquecimento pode ser uma poténcia inibidora
para tantas memorias e informacdes. A tarefa do esquecimento possibilita um
equilibrio. E um controle necessario saber esquecer, para que se possibilite a
criacao sob outras perspectivas.

Gagnebin (2006) afirma que somos movidos por uma vontade, nos esforcando a
tentar lembrar, mas ha também uma vontade de esquecer, “Ha um esquecer
natural, feliz, necesséario a vida, dizia Nietzsche. Mas existem também outras
formas de esquecimento, duvidosas: ndo saber, saber, mas nao querer saber,
fazer de conta que nédo se sabe, denegar, recalcar. (GAGNEBIN, 2006, p. 100 e
101)”. Assim, o esquecimento nos faz pensar sobre o que nao ficou visivel a
nossa memoéria, o que foi embaracoso, traumatico ou considerado errado e

tentamos esquecer.

Dessa maneira, podemos tentar imaginar outras versdes possiveis das histérias
vividas. Percebo, entdo, que em alguns momentos do meu processo criativo,
existem tentativas para ndo esquecer, uma busca pela rememoracao através de
procedimentos gréficos e escultdricos. Formas e imagens de uma rememoracao

petrificada pelos processos ceramicos.

Estes conceitos de memoéria e esquecimento nos levam a refletir sobre a
sensacdo de perseguir a todo custo o desejo de eternizar uma lembranca, um
recordar, assim também algumas concepc¢des que estdo ligadas a ideia do purgar
ou celebrar um passado. Mas podemos revezar essas ideias para outros modos
de ver a memoria, onde o tempo passado nos catapulta para o futuro. Vejo nos
caminhos artisticos o liame para rememorarmos as nossas historias e transforméa-

las, dando um novo ou outro significado
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2.2.2 - REMEMORAR: DESENHANDO EM PONTOS

Para entender como o rememorar conduz o processo de criacdo nesta pesquisa,
introduzo algumas relacdes metaforicas para referirme ao que chamo de
impressfes da memoéria. Uma passagem que ilustra a questao das impressoes é
a metéfora de um bloco de cera, no didlogo Teeteto®®, em que Platéo fala sobre a
memoria. Ele descreve que as imagens mnémicas?® ficam gravadas na alma, sdo
comparaveis a uma pequena tdbua de cera, na qual podemos gravar impressdes
exteriores com forcas variaveis, que deixariam vestigios, marcas, rastros, como

por exemplo, imagens ou caracteres da escrita.

Platdo descreve que os resultados das impressfes possuem caracteristicas
distintas, cada bloco de cera tem qualidades diferentes que depende de duas
coisas: a qualidade da cera pode ser mais ou menos mole ou mais ou menos
dura. E assim, observa que as vezes a cera € boa, mas a impregnacéao é fraca e o
rastro fica muito leve e ndo conseguimos decifrar; as vezes a cera é dura e o
rastro é forte demais e ela quebra. Entdo, ha momentos que podemos ter
lembrancgas que sdo muito fortes, que se despedacam, e que parecem danificar a

alma.

Desta forma, a teoria platonica dirige para uma reflexdo sobre a confiabilidade das
imagens que, dependendo da qualidade da cera e da qualidade do rastro e da
sua forca, teremos imagens mais ou menos confiaveis, j& que para cada “alma”
existe uma impressdo diferente. Contudo, as impressdes nao podem ser
compreendidas como fato isolado, pois em cada ocasido, para cada sujeito ha

lembrancas distintas.

28 Dialogo baseado no livro, Teoria literaria e hermenéutica Ricoeuriana: um dialogo possivel. / Adna Candido
de Paula, Suzi Frankl Sperber (Organizadoras). — Dourados, MS: UFGD, 2011.272p. Capitulo: A memoéria, a
historia, o esquecimento. Jeanne Marie Gagnebin de Bons, p149. E no video Memoria 1, Entrevista com a
professora de filosofia, Jeanne Marie Gagnebin. Ibid.

2 As imagens mnémicas, lembranca, memoaria, adj. Relativo a memdéria, que tem a sua origem na palavra
mné-me em grego. "mnémicas"”, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-
2013, http://www.priberam.pt/dlpo/mn%C3%AAmicas [consultado em 24-10-2015].
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Logo, penso que independe da confiabilidade das imagens e das impressodes
exteriores e interiores®, ressaltadas por Ricoeur (2011) sobre a metéafora
platbnica. Os resultados das nossas impressdes dependem do estar atento ao
que nos afeta, o que sera levado de significados por cada individuo, sejam elas
agradaveis que provoquem emocdo ou que apresentem lembrancas improprias,

ou melhor, esquecidas e até traumaticas.

A ideia do rastro, bem como as impressdes que sdo gravadas na memoria,
remete a algumas técnicas como: fotografia, litogravura, a impressédo dos livros,
etc., todas elas estdo ligadas a pardbola da memoaria. Percebo que o conceito das
impressdes da reminiscéncia faz parte da coleta sensivel e se assemelha
metaforicamente as praticas nas quais utilizo a imagem fotografica e o ato de
gravar a ceramica por perfuragcdo da argila com uso de agulhas. Sdo imagens
reconstruidas ponto a ponto.

Portanto, a construcdo por uma configuracdo de pontos nos da ideia de guardar
uma imagem e ao mesmo tempo pensamos sobre as qualidades das apreensoes,
bem como uma abertura para as imagens que voltam ao presente. Deste modo,
as qualidades das imagens e os significados dados por cada sujeito as suas
memorias conduzem a estudos sobre o estado de rememoracdo, no qual a

experiéncia do artista traz para o presente a lembranca de um tempo vivido.

Ao encaminharmos esses estudos para 0 campo da arte, encontramos 0 termo

‘rememorar” incialmente com o critico de arte e historiador Andrew Benjamin

» 31

(1991), apud Wanner (2010), onde ele comenta sobre “Again and new” ° na arte,

dando como exemplo o retorno a paisagem na pintura de Kiefer,

% Ricoeur observa que “a teoria platénica trata da memoria e do lembrar dentro de uma reflexdo maior sobre
a confiabilidade das imagens: aquelas oriundas dos sentidos, isto &, as sensag¢fes, e aquelas oriundas da
memoria, as lembrangas. Em relagdo as primeiras, as lembrangas sdo mais duvidosas porque ndo provém de
uma impresséo exterior (que pode também ser uma ilusdo) produzida por um objeto presente, mas sim de
uma impressao interior, vestigio deixado por algo que ndo é mais presente, mas ausente. Assim, o rastro
indica simultaneamente a auséncia da presenca e a presenga da auséncia, um enigmatico ser do ndo ser que
adere as imagens e as tinge de duvida: na metafisica classica, a mesma desconfianca se dirige as imagens
sensiveis e as imagens mnémicas, ambas as fontes de ilusdo e de erro”. [dem, p. 158.

%1 De novo, mas novo, (traduc&o nossa).
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Ao se referir & pintura de Anselm Kiefer no sentido de retorno a
paisagem, o que, segundo este autor, ndo se restringe apenas a
uma recordacado, ou a uma simples meméria em que o objeto se
perde efetivamente e nunca envolve a distante relacdo de luto.
Assim, Andrew Benjamin se refere a repeticdo da paisagem na
obra de Kiefer, dentro de um panorama que requer explicacdes
mais especificas do que a simples aplicacdo de um termo, tanto
em referéncia a paisagem quanto em seus sentidos etimoldgico e
epistemolégico. (BENJAMIN, 1991, apud. WANNER, 2010, p.209)

Ao entender que a poética de Anselm Kiefer tem relagdo com o contexto histérico
do fim da Segunda Guerra Mundial e o fim do Nazismo, podemos dizer que a obra
de Kiefer penetra numa rememoracao a partir da manipulacédo de elementos que

recupera e sobrepdem memorias e objetos junto a um contexto sociocultural.

Assim o termo “de novo, mas novo” de Andrew Benjamin, esta além de um
retorno ao préprio processo do artista. Ele atualiza a representacéo do real que se
materializa em camadas pictéricas que fazem parte de um passado histérico real,
onde o tempo de fruicdo da obra € o tempo atual. Visto que, ndo podemos
apropriar o espirito de uma época, mas sim atualiza-la, rememorar através da

materialidade da obra.

Ao visitar outros autores que discutem a rememoracdo, tenho um especifico
interesse sobre as consideracdes de Walter Benjamin, (2012) que em seu escrito,
O Narrador®?, profere que a atividade de contar histérias é uma tradicdo oral, um
meio de comunicacado construido pela prépria experiéncia. Bem como, o interesse
em contar histérias ou acontecimentos sobre sua origem que estabelece
conexdes como a memoaria, assegurando a transmissao dos “fatos” e conserva o
qgue foi narrado. Isto €, ao rememorar as historias, permite a continuacao e sua
transmissao de geracao em geracao, pois, “A memoria € uma faculdade épica por
exceléncia”. (BENJAMIN, 2012, p 227) Visto que a rememoracao € a porta voz do

narrador, uma rede liga uma historia a outra.

%2 0 Narrador. In: BEMJAMIN, Walter Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da
cultura. Tradugdo Sérgio Paulo Rouanet; prefacio Jeanne Maire Gagnebin- 82 Ed. revista. Sdo Paulo, SP:
Brasiliense, 2012. p.213. (Obras escolhidas; 1).
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Ao identificar este narrador como um meio para “transmitir e perpetuar memérias”,
podemos relacionar essa transmissdo para o dominio do artista, no qual o
identifico como porta voz da historia da arte, das historias “imaginarias”, dos
contos e narragbes concebidas em forma de rememoragdo, onde revisitar o

passado permite capturar a esséncia e formar sua relagdo com a atualidade.

O termo “Rememoracgédo”, empregado por Walter Benjamin (2000) remete para
arte a capacidade do artista evocar a memoéria e atualizar o passado. Conceito
que se refere a relacdo entre o tempo e a memodria. Onde olhamos nossas
experiéncias como relato de nossas lembrancas, numa passagem do tempo, é
exatamente porque as imagens nao estdo “no presente” que sdo capazes de
tornar visiveis as relacdes de tempo. Isso quer dizer que a relacdo que nés

estabelecemos pela memoaria esta ligada ao nosso presente.

O retorno a um determinado momento garante a uma reconstru¢éo de um tempo,
Walter Benjamin salienta as obras de Proust e Baudelaire, nas quais busca a
relacdo entre a experiéncia e sua construcdo junto ao passado das
reminiscéncias. Em seus escritos, Proust ndo escreve “memarias”, mas estd em
busca de “analogias e das semelhangas entre o passado e o presente”.
(BENJAMIN, 2012, p 15) Deste modo, as semelhancas entre o passado e
presente, sdo mais fortes que o tempo, no qual a funcdo do artista ndo é

simplistamente relembrar, mas retirar das possibilidades do tempo, uma metéafora.

Ao utilizar os recursos da memodria para o dominio do artista, observo que tais
discussfes levantadas aqui sobre o rememorar, podem orientar minhas escolhas
artisticas por meio da imagem resguardada pela fotografia. Assim, as
semelhancas entre o presente e situagdes vividas por mim vao se atualizando
pelas metaforas e conceitos operacionais que elejo, ao manipular, sobrepondo-as,
perfurando-as, preenchendo-as, transformando-as e justapondo-as em agdes

para o sentir da memoria.

A partir do sentir dessas memoarias, entendendo que ha um desejo de fazer
presente, “Again and new”, as imagens rememoradas com o apoio da fotografia,

onde uso como procedimento artistico a manipulagdo das imagens através das
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perfuracbes e preenchimentos, desvelando ou escondendo suas historias,
“ressignificando” imagens reais, estas se transfiguram em outras imagens. Tanto
pelos meus procedimentos adotados quanto pelos desvios encontrados nas
imagens e objetos produzidos, as imagens de pessoas reais tornam-se
personagens, dilatando a imaginacdo, facultando a identificacdo pela
configuracdo intima dos albuns de familia, que por tras da imagem conta uma

histéria “narrada’.

Dessa maneira, a ressignificacéo visual, formal e metaforica, abre possibilidades

para construcao de impressées da memoria, um construir de si mesmo.

2.3 - ARQUIVOS E PROCESSOS DE CRIACAO HIiBRIDA

Dentro do contexto da producdo artistica que envolve a imagem e procedimentos
hibridos, observo que alguns artistas possuem relacdées com o ato ou efeito de
trabalhar com sentimentos, perdas, lembrancas e objetos. Sdo procedimentos de
apropriacao e ressignificacdo de imagens e objetos ligados, de alguma maneira, a

memoria, a familia e a vida intima.

A fotografia vem acompanhando o modo de fazer arte desde sua invencao,
inicialmente destinada para fixar imagens. Suas contribuicbes trouxeram novos
modos de pensar a imagem, tanto para as vanguardas modernistas como para 0s
artistas contemporaneos. Sobre a vida privada, o fazer artistico, arquivos de
imagens e objetos e outros modos de fazer e pensar a arte, podemos destacar a
obra produzida por Marcel Duchamp, que provoca importantes redirecionamentos

e reflexdes sobre a arte.

Entre suas diversas contribuicbes para o sistema e producdo artistica, o
desaparecimento do autor e o paradoxo da manufatura chama a atengcédo, mas a
apropriacdo dos proprios trabalhos, como seus “arquivos” encontrados na obra
intitulada Caixa Verde (1934), destaca-se pelo uso dos recursos da fotografia para

reproduzir ideias e trabalhos desenvolvidos por ele mesmo. Nesta obra, ele expde
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imagens, miniaturas, dados do processo criativo, notas, instrucbes, desenhos e

diagramas referentes a O grande vidro.

Segundo Costa (2010), “séo possivelmente os primeiros exemplos de uma arte de
arquivo que aborda ironicamente a fotografia em sua habilidade de gerar valor
documental”.®® Este valor estende-se & idéia de apropriacdo, remetendo as

praticas de “colecdo e preservacdo da meméria da cultura”*

, conceitos que
inicialmente referem-se a idéias lluministas e que influénciam a arquivologia e

pensamento critico sobre a racionalidade lluminista-moderna.

Ja o arquivo na arte pode ser
analisado por outras pespectivas,
onde a fotografia ultrapassa os
conceitos sistematicos da histéria da

arte e a configuracdo museal. A

fotografia foi a principal fonte de

A A

analises criticas para o campo da arte. =~ = S .
o L . Figura 13 Marcel Duchamp, O Grande Vidro,
Sua contribuicdo técnica transita por (1915-23) e La Caixa Verde, (1934),

arquivos de informacao, discussdes giifgrgi Ssg?tas sobre O Grande Vidro.
estéticas e muitos outros assuntos

relacionados com a sociedade, identidade e processos de reconhecimento dos
fatos. Deste modo, o uso das operacdes fotograficas possuem a capacidade e
habilidade para gerar artificialmente valor de documento, de multiplicar, reproduzir
e dar visibilidade a um acontecimento, contextualizando e deslocando de seu

espaco, constituindo uma poética heterogénea e transversal.

Séao procedimentos que, para a arte contemporanea, sdo subvertidos, o que faz
pensar sobre o deslocamento e a recontextualizacdo que podemos dar a esses
arquivos, como de resguardar a propria génese da criacdo, a transformacéo do

préprio arquivo ou documentacéo das obras. Por exemplo, o respectivo Duchamp,

% COSTA, Luiz Claudio da. 2010, Op.cit. 1 p.

3 COSTA, Luiz Claudio da. 2010, Op.cit. 1 p.
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que segundo Elena Filipovic®, qualquer ready-made sdo réplicas, pois os
originais ndo existem mais, eles foram perdidos ou destruidos. As obras
apresentadas hoje sédo reconstrucdes e documentos de outras obras efémeras.
Ou como vemos em sua “"Caixa-Valise" (...) idéia de copiar-se a si mesmo e de

fazer copias baratas de obras de arte”.*®

Sao exemplos que pdem a refletir sobre esta apropriacédo artistica de registros
visuais, que serve de material documental, artistico, que estimula a criacdo de
producgdes hibridas ou que seve de base para producdo de uma obra de arte.
Dessa maneira abro um espaco neste capitulo para falar dessa apropriacao

fotografica que coleto.

2.3.1 - O QUE E MEU E NAO E MEU

Apresento aqui outra discussao da coleta sensivel desta dissertacao, o que € meu
e nao € meu. Tratam-se de apropriacdes de imagens que estdo no meu album de
familia, mas que ndo me pertence. Sao registros feitos pelo olhar dos meus pais e
dos meus familiares que, conpulsivamente, resgistraram momentos vividos. S&o
lugares e tempos que ndo lembro, mas sei que fazem parte da minha historia.
Fatos que me pertencem e, todavia, ndo conhecia ou conhecia de outra maneira,

através de imagens produzidas por outros.

Esses arquivos fotograficos caseiros, realizados por amadores, identificam
algumas relacbes pessoais e emocionais vividas pelos familiares, sem
preocupacdes de ordem técnica da fotografia. Registraram espontaneamente
esses momentos de lacos afetivos, presentes neste diario intimo das fotografias
de familia. Nesta pesquisa, tomo partido desse ambiente intimo, visualizado em
imagens fotograficas, para propor outros direcionamentos do olhar para uma

memoéria. Contudo, vale ressaltar que algumas acgdes artisticas com apropriacao

% Elena Filipovic, curadora de exposi¢cao sobre Duchamp no MAM, de Sao Paulo em comemoracgéo as 60
anos do museu. 2008.

% FARINACI, Antdnio. Entrevista com Elena Filipovi, Duchamp foi o primeiro "artista-pensador", diz curadora
de mostra sobre artista no MAM. Site UOL Entretenimento. Berlim, 2008.
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de imagens, podem apresentar de outras maneiras
poiéticas, como por exemplo, quando Sherrie Levine

fotografa uma imagem fotogréfica.

Levine apropria-se de imagens classicas, como aquelas
produzidas por Walker Evans (1930-1975) para
questionar o ato fotografico realizado pelo género

masculino e seu reconhecimento pelo sistema da arte.

Além disso, ela aponta para uma ideia irbnica ou de

Figura 14 Sherrie Levine,
falsificacdo de imagens, retirando-as do “status de coisa  Segundo Walker Evans,
o o (1981). Fonte:  Livro
unica e individual”’, como no trabalho Segundo Walker Charlotte Cotton.

Evans (1981).

Sua proposta artistica, que discute a autoria, carrega polémicas, né&o
dessemelhante de Marcel Duchamp, pois interroga a nogéo de arte “original’;
assim também, um posicionamento politico relacionado ao género feminino. Isso
porque sua obra trata de uma imagem realizada por uma mulher, a partir de uma

fotografia feita por um homem.

Diferente dos procedimentos adotados por Sherrie Levine, que discute temas
politicos junto a questdo de género, proponho criar inter-relacdes com imagens
fotograficas de album de familia e possiveis hibridizabes de linguagens,
associando conceitos rememoracao, transfiguracdo, ficcdo e ressignificacao de

arquivos visuais.

Podemos entender que o conceito de apropriacdo na arte contemporanea
apresenta uma abertura para diversos desdobramentos, entre eles a incorporacéo
de objetos extra artisticos. A participacdo do conceito de apropriacdo nas artes
visuais soma a outros que aplicam os procedimentos e reflexdes sobre a
producdo artistica atual. Por exemplo, o conceito de “rizoma”, originado da
botanica e que foi usado por Deleuze e Guattari como conceito filoséfico a ser
aplicado nas reflexdes artisticas. Outro conceito que foi apropriado e vem se
expandindo nas discussdes sobre arte é Desterritorializacdo, que envolve
procedimentos de ressignificacdo pelo deslocamento. Podemos perceber, por
exemplo, no trabalho realizado pela artista Sarah Halleujah, Diluindo Fronteiras



54

(2009), em que retira uma pedra de sua nascente geogréfica e descola para

outros espacos.

Quando falamos da apropriacdo, podemos lembrar que na literatura, Roland
Barthes®’ comenta que a linguagem é uma manifestacdo do discurso, onde o
homem em contato com o mundo se apropria de suas experiéncias através dos

sentimentos, sensacgodes, etc., transmitindo um novo conhecimento.

Nesse sentido, reuno a vontade de apoderar-se de imagens afetivas, entendendo
que apropriar*® é “O ato segundo o qual um sujeito toma posse de algo que nao
lhe pertencia e o torna préprio.”. Assim, estabeleco outras relacées afetivas com a
memoria e imagens presentes nas fotografias de albuns de familia. Uma acao
rememorativa. Uma impresséo refeita pela imaginacéo, pois compreendo que nao
podemos estabelecer memorias claras, sdo apenas outras impressdes

interpretadas no presente.

A artista Sophie Calle® trabalha sempre a partir de algum envolvimento afetivo
para desenvolver suas obras, onde as narrativas criadas desconsideram 0s
limites entre a ficcéo e realidade. Seu olhar é construido diante dessas narrativas,
que incorporam textos literarios, objetos e imagens que documentam acdes quase
investigativa de seus personagens, onde a distancia fisica e temporal em relacao
aos fatos concede a ela escolher o que deseja expor, como memorias e vida

intima.

Uma série de seus trabalhos contesta a relacdo da imagem e da memaria, onde a
nocdo de auséncia, tanto nas suas acodes individuais quanto nas que envolvem
colaboracbes coletivas, oferecem uma presenca incompleta, ou seja, uma

presenca pela auséncia. A maneira como Calle lida com as lacunas deixadas

% para Roland Barthes, a enunciagcdo contém em si a apropriagdo do discurso e as ciéncias humanas
deverdo ter em conta que a linguagem devera ser perspectivada em tudo o que faz o real do homem
(trabalho, cultura, histdria, instituicdes, etc.)

Disponivel em: <http://www.edtl.com.pt/index.php?option=com_mtree&task=viewlink&link_id=794&Iltemid=2>

% Genericamente, apropriacao é o ato segundo o qual um sujeito toma posse de algo que nédo lhe pertencia e
o torna proprio. Do mesmo modo, o ato de enunciar implica um processo de apropriacdo da lingua em que o
locutor/enunciador constréi um universo de referéncia discursiva que é parte integrante da enunciagdo
(Benveniste).

Disponivel em: <http://www.edtl.com.pt/index.php?option=com_mtree&task=viewlink&link_id=794&Itemid=2>

%9 Artista visual, nascida na Franca, 1953.
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pelas imagens sugere um espago que pode ser preenchido pela imaginacao.
Neste sentido, os procedimentos adotados pela artista operam acbes que
provocam discussdes entre as imagens reproduzidas do real e as imagens do

imaginario. De acordo com Ronaldo Entler (2005),

A suposta vocacdo que a fotografia tem para reproduzir o real
garantiu-lhe desde sua invencdo uma posicdo de destaque no
campo das ciéncias e da comunicacdo. Em contrapartida, esse
mesmo entendimento criou empecilhos para sua aceitacdo como
forma de manifestagdo artistica, tomando suas imagens como
mero produto de uma agdo mecanica, sem nenhum vinculo com a
expressao de sentimentos ou com qualquer capacidade
imaginativa. Em resposta, a fotografia se esforcou ao longo do
século XX para anular esse vinculo com o real, destacando seu
carater artificial e sua capacidade de codificacdo do mundo visivel.
Ainda que a fotografia documental tenha mantido sua vitalidade,
tentou-se sempre delinear uma noc¢ao de arte fotografica marcada
pelas possibilidades de manipulacédo e reconstrucédo da realidade,
0 que garantiria a ligagdo dessa produgdo com o imaginério de
seu autor. (ENTLER, 2005, p.2)

Assim sendo, a fotografia ganha um espaco para que 0s conceitos operacionais
de manipulacdo de imagens, através de recursos graficos e a interacdo com
outros procedimentos hibridos, tornando-a responsavel pelo confronto entre o

visivel e o imaginério.

As “Ficcbes de Artistas” nos lembra da tradicdo da escrita autobiografica e a
memoria, que segundo Walter Benjamim, “... Proust ndo descreveu em sua obra
uma vida como ela de fato foi, e sim uma vida rememorada por quem viveu”.
(BENJAMIM, 2012, p 38) Nesse sentido, os trabalhos de Sophie Calle podem ser
considerados uma ficcdo por meio de imagens e textos, como ela afirma: “Nao
invento historias. Mas as histérias sdo sempre ficticias. Se escolho uma palavra
no lugar de outra, j4 estou fazendo ficcdo”.*° Escolha de uma estratégia que
permite compor suas histérias a partir de regras estabelecidas para tentar

despertar uma curiosidade pelas evidéncias da veracidade em seus trabalhos.

0 palavras da artista em entrevista a Istoé independente. Disponivel em:< http://www.terra.com.br/istoe-
temp/edicoes/2070/imprime143835.htm>
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A partir dessa premissa, entre a ficcdo e a arte, em que a arte, de modo geral,
pode ser compreendida como um tipo ficcdo, ela propicia mudancas em nossa
capacidade de apreensdo do mundo. E ao correlacionar o conceito de ficcdo no
campo das producdes artisticas, partimos do principio de que suas constru¢des
formais e visuais, ndo sédo obrigadas a ter um compromisso com os fatos e a
instauragcdo da “verdade”, mas sim outras verdades. Como elucida Ranciére
(2009), “o real precisa ser ficcionado para poder ser pensado” **, de modo que
para estabelecer interconexdes entre o real e o ficcional, precisamos codificar

nossas acoes por meio da ficcao, sejam elas artisticas ou néo.

Ranciéere (2009), em seu texto, “Se € preciso concluir que a historia é ficcdo. Dos
modos de ficcdo”, aponta que o artista € um “ser falante”, como um potente
agente historico, capaz de produzir ficcbes que podem atingir “efeitos reais”. Pois
ao construir seus enunciados, “que serdo postos em circulacao no espaco publico
e, por conseguinte, terdo efeitos no real” **, nos leva a pensar sobre o papel do
artista e seus modos de agir sobre o real. Neste sentido, podemos relacionar a
ficcdo visual do artista, enquanto gesto criativo, como uma poténcia capaz de

evocar significados variados, conforme instauragdes poéticas no real.

Podemos observar que a criacdo de estratégias e uso da fotografia como
“referéncia do real”’, usadas como apoio na instauracdo de uma obra, pode
modificar uma imagem e rememorar vivéncias. Neste sentido, em meu processo
criativo, ficciono a partir de imagens fotograficas que se hibridizam com
procedimentos ceramicos. Assim, junto a composicfes por sobreposicbes de
imagens, eliminacdo de figuras e anulacdo das paisagens, os registros do real

séo modificados, transfigurados, ressignificados.

Sophie Calle, por exemplo, explora a propria experiéncia afetiva para criar suas
narrativas artisticas e expande seus registos da vida cotidiana em atuacdes que
ressignificam os fatos vividos. Ao evidenciar essas estratégias artisticas de Calle,

podemos lembrar de algumas obras que estabelecem uma proximidade afetiva e

“I RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica. Op.cit., p.58

42 KAMINSKI, Rosane. Reflexdes sobre a pesquisa historica, a ficgio e as artes. In: FREITAS, A.; KAMINSKI,
R. (Orgs.). Histdria e arte: encontros disciplinares. Sdo Paulo: Intermeios, 2013, p17.
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intima que se estende ao outro, através de acdes colaborativas, como notamos
na obra Cuide de Vocé, apresentada em 2008, no MAM da Bahia. Nessa obra, ela
opta pela interpretacdo multipla como um carater de ressignificacdo de um fato

ocorrido, por uma separagdo amorosa.

Figura 15 Sophie Calle, Cuide de Vocé, (2008). Instalacéo, video e fotografia. Fonte:Flirck/Blog
Para além do Diva.

Nesse trabalho, Sophie Calle usa uma carta como objeto de lembranca de uma
experiéncia vivida, e transfere este material para outros participantes da obra,
como uma ferramenta de rememoragdo para interpretacdes pessoais. Uma
relacdo entre o Eu e o outrem. Os procedimentos operacionais feitos a partir do
meu album de familia, contudo, sdo estabelecidos numa criacdo individual. Neste
sentido, a ressignificacdo parte da instauracdo daquilo que era da fotografia agora
para o desenho e o objeto. Para Calle, por sua vez, aquilo que era verbal passa a

ser uma imagem, um video.

Assim, podemos dizer que esses trabalhos partem de processos de
ressignificacdo. Da mesma maneira, compreendo que cada artista possui
procedimentos técnicos diferentes, onde cada linguagem trata de maneira distinta

e possui qualidades especificas que conduzem o modo de agir e pensar com arte.

Esses desvios do olhar podem ser observados em outros artistas que usam
outras linguagens, outros modos de ver, outras acfes técnicas, conceitos e
estratégias, numa tentativa de reconstruir imagens da memoaria e redirecionar o

olhar para outros modos de ver.
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Os exercicios visuais com, o tempo e acumulacdo de registos fotograficos estédo
presentes em trabalhos artisticos que se apropriam de arquivos publicos e

privados, uma espécie de exercicio de alteridade.

Christian Boltanski, nascido em 1944, em Paris, por exemplo, incorpora em seu
trabalho conceitos ligados aos temas universais como a morte, 0 esquecimento e
a conservacdo da memoria. Seus trabalhos transitam em diferentes linguagens
como escultura, pintura, fotografia, cinema e principalmente instalagbes, usando
matérias ndo convencionais, como caixas de biscoitos, roupas usadas, objetos
arquitetbnicos abandonados, entre outros, envolvendo, muitas vezes, a

colaboracédo de outras pessoas.

Suas estratégias artisticas resultam em acOes que atingem o individual e o
coletivo. Na instalagdo, Reserve of the Dead Swiss, 1991, Boltanski exibe
centenas de latas de biscoito empilhadas em colunas, e na frente de cada lata
foram afixadas recortes de fotografias dos obituarios de jornais suicos. Propde
uma ligacdo com o individual, intimo e emocional, refletindo sobre assuntos
relacionados a identidade, memdria individual/coletiva e arquivo, que transcende
e atinge “sentimentos universais”, que nos provocam comogdes, vao além das

guestdes culturais, abragcando o sentimento humanao.

Figura 16 Christian Boltanski, vista da instalacdo “Reserve of the Dead Swiss” e detalhe, (1991),
Caixas de lata, cOpia de prata gelatina, paPeléo e lampadas elétricas, 288 x 469 x 238 cm; 12,1 x
21,8 x 23,3 cm. Fonte: Fundacdo MACBA 3

43 http://www.macba.cat/en/reserve-des-suisses-morts-0088
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Percebo que as agdes de resguardar de Christian Boltanski, estdo associadas aos
objetos/arquivos, caixas e materiais que promove reflexdes sobre relacdes
humanas, lembrancas agradaveis, fragilidades do individuo e a conducdo d

comportamentos com a perda, morte e esquecimento.

Nas escolhas de artistas que utilizam memorias e procedimentos hibridos para
construcéo de imagens, destacamos a producdo da artista Juliane Fulganti,** que
cria seus Jardins da Passiflora (2011), uma fusé@o de procedimentos artisticos que

envolve ceramica, gravura, fotografia e desenho.

Figura 17 Juliane Fuganti, Série Passiflora (2011). Ceramica com trés queimas. Fonte: Juliane
Fuganti.

A artista conduz suas experimentacfes a partir da imagem da flor de maracuja,
também conhecida como Passiflora, e suas memoérias guardadas de experiéncias
vividas. Seus procedimentos hibridos exploram as interfaces entre a gravura e 0s
processos ceramicos para criar seus jardins imaginarios, lembrancas de sua

infancia que se une a sua trajetéria de artista.

Podemos lembrar, como diz Casagrande (2011), que “A palavra jardim é
originaria do hebreu, gan, que significa proteger, defender, e den, que significa

 Gravadora, pintora, desenhista e professora universitaria. Natural de Joagaba, 1963, vive e trabalha em
Curitiba.



60

prazer”.*> Assim, seu prazer em construir flores para jardins imaginados pode ser
visto como uma maneira de resguardar suas memaorias e lembrancas através dos
desenhos registrados e petrificados pelos processos ceramicos. Para isso, ela
usa técnicas e ferramentas da gravura em metal, fotografia digital e desenho para

construir outras imagens, rememoragoes.
2.4 — RESGUARDAR : TRANSFORMANDO A MATERIA

Nosso desejo pelo eterno nos impulsiona buscar maneiras para perdurar nossa
existéncia e de entes queridos, como as fotografias e
os videos, por exemplo, onde a impresséo de parar 0
tempo, nos aproxima de alguma maneira das pessoas

gue amamaos.

Resguardar imagens e objetos que sdo reconheciveis
para ndés podem evocar lembrancas e ativar memaorias.
Ao guardar esses “artefatos”, buscamos por um
prolongamento da presenca o que nao € possivel.
Contudo, quando a sensibilidade é afetada pelas
experiéncias com a arte, podemos potencializar esses
desejos e dar novos rumos a inexisténcia. Assim, 0s
artistas constroem habilidades para dar “voz” a essa
vontade. O artista pernambucano Sebastido Pedrosa

(1944), em seu trabalho “Relicérios”, busca, nas suas

lembrangcas de infancia, o seu interesse pelas

Figura 18 Sebastido
Pedrosa, Relicéario, (1998).

cadernos, diarios, seus segredos de crianca, um universo  Fonte: Catalogo Relicarios.

caixas/objetos. Suas caixas continham pequenos objetos,

de pequenas preciosidades.

Seu trabalho possui caracteristicas hibridas, pois seus suportes sdo “pequenas

esculturas, narrativas, ‘assemblages’ contidos em caixas em formatos de livros?

%5 CASAGRANDE, Juliane Fuganti. Jardim De Passiflora: Impressdes, Marcas e Devaneios. 2011. 107 f.
Dissertagdo (Mestrado) - Curso de Artes Visuais, Processos Criativos, Universidade Federal da Bahia,
Salvador, 2011. Cap.4. p 44.
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Livros em palavras, sem texto? Porque ndo.” (Pedrosa, 1998, p. 04), assim como
as caixas produzidas por Duchamp, ele transporta os “livros-objetos”, que nao
necessitam de um discurso impresso, para se converter em “livro portatil”, e
confere os sentidos das memorias da infancia numa metafora impregnada na

natureza do objeto.

Suas caixas exalam a memoria, que Pedrosa (1998) considera “‘como tema e
procedimento criativo”, a acdo de preservar, guardar e recolher: paus, penas de
passaros, sementes, galhos, folhas mortas, entre outros, confere um estado de
rememoracao em sua obra. Deste modo, ele “gaveta” os artefatos que deterioram
pelo tempo e pelo ser humano. Sao caixas que parecem livros, materiais que para
ele, originam sensacdes de conhecimentos interiores em virtude da sua relacéo

com a natureza e com o homem.

Os procedimentos adotados por Pedrosa se assemelham a uma alquimia da
forma e dos materiais, nos quais a condicdo dos seus objetos sdo alterados.
Extraidos da natureza, submete-os a temperaturas para ‘requeimar’ suas
“reliquias” e faz resurgir novas formas, alteradas na sua superfice pelas cinzas
dos materiais organicos e modificados por praticas como lixar, enrolar, encrustar

na cera, perfurar, colar. Um esmeramento do gravetos e memorias.

Assim, ele vai protegendo seus desenhos formados pelos materiais organicos,
acbes que se relacionam com o resguardar, onde os seus ‘livros-obejtos”
intitulados Relicarios, sdo construidos a maneira de Pedrosa, gavetando folhas e
galhos secos, transformados por procedimentos artisticos que carregam historias
contadas de memarias da infancia, da terra e dos seus diarios.

Assim, entendo que os procedimentos do resguardar de Cristian Boltanski e
Sebastido Pedrosa funcionam em momentos e maneiras distintas, bem como
podem ser exemplos de como usar o conceito de resguardar na produgdo artistica
contemporanea.

O tedrico Gaston Bachelard (2001), em seu livro “A terra e os Devaneios da
Vontade”, versa por questdes relacionadas com o processo de criagao artistica e
a materialidade, inerente ao modus operandi do artista que trabalha com materiais

e a carga simbdlica pertencente as qualidades da matéria. Assim, Bachelard fala
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que, ao trabalhar com uma matéria, exploramos desejos de dar significados a
essa.

Petrificar por exemplo, pode ser entendido como converter algo em estado de
pedra, um endurecimento de algo, ou ainda tornar algo imovel. Metaforicamente,
ficar ou permanecer paralisada, diante de um determinado momento de
sentimentos de dor ou perda, parece estar relacionado com estagnacéo,
paralisacdo, morte. Podemos ainda estabelecer outros sentidos para a palavra
petrificacdo, como um modo de tornar eterno, de proteger ou guardar objetos,
sentimentos, lembrancas. Neste sentido, podemos remeter as manifestacdes
religiosas, como os relicarios que preservam de um artefato que pertenceu a um

santo.

Verifico que alguns procedimentos artisticos sobre a metafora do resguardar
estdo presentes na gravura, na fotografia e na ceramica, onde o registro e 0s
modos de fixacdo de uma imagem fazem permanecer a lembranca de uma
experiéncia dada pela imagem ou forma. Algumas acfes de alguns costumes
culturais como gravar um nome ou uma data especial em algum material
simbdlico, como um anel de casamento, formatura, ou mesmo o proprio corpo,
sao rituais que me interessam como possibilidade de ressignificacdo, assim como
agueles objetos e fotografias guardadas numa caixa que interpreto como uma

“capsula do tempo”.

Reflexdes sobre o “petrificar” se associam ao processo técnico de sinterizacao
nos procedimentos ceramicos. Desta maneira, incorporo a singularidades dos
meus desejos, memarias e objetos encontrados no espaco material € no universo
imaginario. Recorro, para tanto, a algumas breves passagens do livro “A Terra e

os Devaneios da Vontade”, para discutir sobre a petrificagéo,

Mas esse germe racional ndo nos deve fazer ignorar o carater
direto das imagens da petrificacdo. Estamos realmente diante de
uma vontade de “medusar”’, a ponto de se poder considerar as
paginas de Huysmans como ilustragbes de um complexo de
Medusa. (BACHELARD, 2001, p.168)

Ao discutir sobre a petrificagdo como conceito operacional, presente nos trabalhos

desenvolvidos por muitos artistas, lembro que esse desejo parece guiar nossas
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acbes, mesmo quando os fendbmenos nos impulsionam para outras direcoes.
Assim, construimos imagens e nos relacionamos com outras, muitas vezes

adormecidas em nossa memoria,

As imagens de um mundo petrificado, quer se apresentem nessas
contemplacBes dos poetas sensiveis as belezas cdsmicas, quer
se cubram como o pessimismo das contemplacdes desdenhosas
de um Huysmans, ndo esgotam todas as fun¢des da imaginacgéao.
Particularmente, pode-se encontrar em certos poetas uma espécie
de vontade de petrificar. Em outras palavras, parece que 0
complexo de Medusa pode ter dupla funcdo, conforme é
introvertido ou extrovertido. Por vezes, o poeta vive poténcias
medusantes, sabe imobilizar no chdo o seu adversario.
(BACHELARD, 2001, p.179 e 180)

Bachelard recorre aos textos do pessimismo colérico de Huysmans para explicar
a vontade que temos em petrificar imagens dos devaneios. O artista trabalha no
intuito de “medusar” toda a beleza ou todo o pessimismo. Nos trabalhos artisticos
gue venho desenvolvendo, percebo que o complexo de Medusa se faz presente
nos procedimentos adotados, procurando adotar técnicas e linguagens que
representam a petrificacdo de sensacdes e sentimentos interiores, suspensos em

objetos despercebidos.

As questdes levantadas neste capitulo procuram estabelecer associacfes entre
0s sentimentos, lembrancas, objetos e memdérias arquivadas através de imagens
gue envolvem a experiéncia individual e conceitos que buscam, nas impressdes
da memdria, apreender e eternizar acdes que venham a reforcar o carater de

resguardar uma imagem num objeto.

Assim, reforco o surgimento da pratica da linguagem da ceramica para a
construcdo dessa poética, assumindo como elemento que possa receber as
acOes do tempo, dos sentimentos e das lembrancas que as imagens fotograficas

conduzem a uma reconfiguracao ficcional de uma memoria da artista.

Para salientar sobre a producdo contemporanea, escolho alguns artistas que
comungam com as estratégias de utilizar a ceramica como impressao,
preservacdo e resguardo da memoria. Observo que, para 0s artistas aqui

apresentados, a matéria usada por eles, a argila € um meio de explorar as
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possibilidades poéticas junto as técnicas tradicionais e seus interesses intrinsecos

aos valores afetivos.

Para registrar suas experiéncias, Regina Carmona®®, por exemplo, imprime seu
proprio corpo sobre a argila ainda imida. Para ela € como “... captar e registrar as
marcas das emogoes, do pensamento na luz dos olhos, nas cicatrizes das feridas,
na forma como pernas, bracos, barriga, seios e face vao se amoldando e

" 47 uma memoria

modelando. Nessa travessia, tenta captar a vida a flor da pele.
de seus caminhos percorridos pelo Brasil, Israel, india e Roménia entre outros

paises, ao longo de dez anos.

Destaco para uma breve discussdo a exposicdo desenvolvida por Regina
intitulada “Inscritos”. Para a instalacdo A Roda do Samsara, realizada de modo
colaborativo, algumas pessoas foram convidadas para ceder impressdes de seus
pés, somado as impressfes dos pés de familiares e amigos, hum gesto sobre
argila ainda em estado plastico, que inscreveu os rastros deixados pelos
participantes do evento “Ocupacao” - residéncia artistica, realizado no Paco das
Artes, em S&o Paulo, 2005.

Figura 19 Regina Carmona. A Roda do Samsara, processo. (2005) Instalacdo. Fonte:
Regina Carmona.

Sua necessidade em apreender a vida pelo contato com o humano, com outras
culturas e com a espiritualidade traz um dialogo entre o ser, as relacdes afetivas e
sensoriais com a natureza, compreendendo o corpo como receptaculo sagrado.

Deste modo, sua poética sensorial pertence a identidade, espiritualidade e a

memoria.

“% Artista visual, natural de Araraquara (SP), vive e trabalha em S&o Paulo.

" Trecho extraido do catalogo da exposigao “Inscritos”, de Regina Carmona. p. 11
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Observo em sua obra que os significados da argila, o processo de construcéo de
modo experiencial, o gesto de imprimir na argila ainda em seu estado plastico,
revelam questbes mitoldgicas, espirituais e simbdlicas da expressdo humana.
Desse modo, ao gravar uma marca, parece
conduzir a um retorno e reencontro de si, um
ciclo que nos faz pensar nos inscritos da
nossa trajetéria gravada tanto no corpo

quanto na memoria.

Dentre os aspectos processuais dessa obra,

- : - percebo que ha semelhancas nas acoes

Figura 20 Regina‘é—avrn:(;r}a. A Roda tomadas na construcdo de imagens que
do Samsara. (2005) Instalacéo. ] ]
Fonte: Regina Carmona desenvolvo a partir do contato com a argila e

sua transformacdo em ceramica. O uso da
argila em seu estado plastico permite gravar/ imprimir os rastros da acédo do corpo
sobre a matéria, em seguida podemos petrificar esses resultados. No entanto,
noto que os resultados da obra de Regina n&o se transformam em ceramica,
procedimento que levo como condi¢cdo principal para que as impressdes sejam
eternizadas, pois 0 processo de sinterizacdo, onde a petrificacdo esta associada
ao conceito de medusar, uma possibilidade poética para a rememoracao e fixacdo

de memorias alteradas pela imaginacao.

O artista plastico Carusto Camargo*® também trabalha com as impressdes do seu
corpo sobre modelagens em argila umida, contudo, ele provoca uma sinterizacao
dos seus gestos. Neste caso, a impressao do seu corpo altera e fecha uma forma
construida previamente, as pressdes do seu corpo sobre esses trabalhos

envolvem questdes do resguardar, da morte e memarias guardadas.

“8 Nascido na cidade de S&o Paulo, em 1962, reside atualmente em Porto Alegre.



Seus contatos com objetos utilitarios e urnas funerarias
das culturas pré-coloniais da Bacia Amazbnica
encaminharam sua pesquisa para resultados artisticos
que partem de impressdes do seu corpo fisico em
modelagem dos que ele chama de vazocorpos,*
constituindo seu corpo poético. Deste modo, o0s
vazocorpos geraram caminhos construidos pelo
percurso do seu corpo e na elaboracdo de “suas
mortes”, criadas a partir de produgéo ceramica em que

o artista define como um recipiente lacrado de
conteudo omitido, um objeto artistico de conceito
formulado, inatil a funcdo utilitaria e amplo de

percepcao poética”. (CAMARGO, p. 06)

Ao criar seus vasos relacionados com a morte (suas
mortes) e o fechamento do vazio, Carusto se inspirou
na cultura dos povos pré-coloniais da Bacia Amazoénica,
entre outros que produziram utilitarios para seus rituais

de sepultamento. Para cada urna construida pelos povos

pré-coloniais ha caracteristicas que descreviam o0 sepultado,

Figura 21 Carusto
Camargo,
Vazocorpos, (2003).
Fonte: Blog Carusto
Camargo.
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trazendo

significagcdes para este ritual de passagem, vista como uma continuagéo da vida.

Assim, ele nos conta uma histéria sobre sua trajetoria, onde os enfrentamentos da

vida e da morte se encontram para renascer em outro corpo poético,

Senti a presencga da morte dos amigos e familiares que me foram
nos corredores dos quartos e hospitais quando ela sempre me
venceu e intencionei significa-los em uma série de urnas. Recriei
nos encontros poéticos minhas memorias, a morte, o desejo, a
auséncia, a cultura e a palavra e compreendi a urna funeréria
como sintese das relagdes entre 0 corpo e a cultura dos povos
pré-coloniais. Ao reconhecer o percurso de meu corpo dentro de
minha producéo, observei o percurso de outros corpos na arte e
percebi os coletores urbanos da cidade de Porto Alegre. Durante a
producdo das urnas, estas mortes tornaram-se minhas, ciclo de

49

Séo trabalhos elaborados e construidos para o Mestrado, em 2003, segundo o artista , vazocorpos: série

de seis objetos cerdmicos modelados e queimados em escala humana, quando: Vazei / forma vaso / vazei

corpo / imprimi contra corpo / corpo vazo / vaso corpo / vazocorpos.
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extingdo e renascimento de meu corpo poético, elaborado a cada
morte poetizada, a cada urna lacrada, a cada gozo amado, nas
perdas, nos desejos, nas auséncias poéticas e fisicas, quando
morri de saudades de renascer e conceituei a morte como
renovacdo e recriacdo, como ritual de passagem a novos
horizontes, a partir do sepultamento de outros. (CAMARGO, 2008
p. 150)

Percebo em seu processo de “sepultamento”, que as urnas lacradas resguardam

sua performance reservada, “as impressdes de meu corpo e desejos na superficie
Figura 22 Carusto Camargo. Minhas

marcando em todas as urnas com o0 seu gortes, (2006).  Fonte: Blog Carusto
amargo.

fria e mole das modelagens®. ”, os desejos
nelas contidas, as memoérias e auséncias
que todo artista elabora junto com seu
modus operandi. Além do préprio “mistério”
gue envolve a morte e seus rituais, Carusto

usa no seu fazer artistico as mesmas

técnicas de modelagem tradicionais,

polegar e o dedo indicativo da mé&o direita,

caracterizando seu ritual.

Noto que as referéncias entre os objetos utilitarios, a morte, a memoéria e 0s
rituais, estdo presentes em muitas culturas, onde as manifestagdes imateriais e
simbdlicas se fazem presentes na trajetdria da humanidade. Destaco aqui alguns
aspectos que considero relevantes para essas discussfes, pois 0 objeto utilitario
dos povos pré-coloniais da Bacia Amazonica (Urna) e o objeto de culto religioso
da igreja catdlica (Relicario), ambos preservam parte da matéria de seus

sepultados, como uma forma de tornar presente a meméria de seus membros.

A instalacdo Blood Swept Lands and Seas of Red™, feita para homenagear
combatentes da Primeira Guerra Mundial, realizada na Torre de Londres, em
2014, foi inspirada a partir das papoulas que brotaram nos campos de batalha,

logo apds o fim da guerra. Assim, esta flor tornou-se um icone significativo para

% Ppalavras de Carusto, em sua tese de Doutorado. p. 151.

*1 Em traduc&o livre, Terras de Sangue Varrido e Mares de Vermelho.
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esta passagem da histéria da humanidade em sinal de respeito, pois muitos
ingleses usam a flor vermelha no peito para homenagear seus conterraneos ou

mesmo familiares que foram para as batalhas.

Foram feitas 888.246 papoulas em ceramicas, representando os soldados mortos
durante a Primeira Guerra Mundial. Uma instalacdo idealizada pelo ceramista
Paul Cummins e o design e cendgrafo Tom Piper. Para este projeto, Paul foi
inspirado pela histéria de um homem Derbyshire, o qual lutou nos primeiros dias
da guerra e faleceu em Flanders, onde escreveu: "As terras e mares de vermelho,
onde os anjos temem pisar sangue varrido".>> A partir desta frase foi criado o
projeto para confeccdo das 888.246 papoulas de ceramica, representando a
fatalidade militar britdnica ou colonial durante a Primeira Guerra Mundial. A
memo©ria coletiva, simbolizada pela papoula, deixa um rastro de cada memdéria
individual, onde suas histdrias tomam sentimentos proximos a cada pessoa que

perdeu uma pessoa querida.

Figura 23 Paul Cummins e Tom Piper. Instalacdo Blood Swept Lands and Seas of Red. (2014).
Fonte: Agenda White

Desse modo, podemos refletir que esta instalacéo traz o conceito da memoria e
da rememoracdo, ressignificado pela singularidade de cada papoula que
representa a dor, a perda e os valores que uma guerra pode destruir ou modificar
em cada ser. A instalacdo realizada num objeto arquitetdbnico que mantém
relagbes com a historia e memoéria de muitos parece instaurar uma rememoragao

para a paz.

*2 Trecho extraido no site: Blood Swept Lands and Seas of Red, Historic Royal Palaces, Catlin Group Ltda. e
Santander UK apoio. Premier Partners da Torre de Londres. Londres, 2014. Disponivel em: <
http://www.hrp.org.uk/tower-of-london/history-and-stories/tower-of-london-remembers/about-the-installation/>>
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A arte ndo representa o visivel, a arte torna visivel.
PAUL KLEE, 1980.

3 - RECOLHER RASTROS: UMA LEMBRANGCA POETICA

Este capitulo discute alguns trabalhos desenvolvidos precedentes ao Mestrado,
fundamental para compreender o objeto de pesquisa desenvolvido durante este
curso. Os processos de criacdo partiram da idealizacdo de objetos e o guardar,
0S quais considero como rastros de lembrangcas encontrados em objetos e
imagens que desejariamos que ndo envelhecessem, que considero “objetos de

sorte”.

Os objetos Relicarios do Devaneio Petrificantes, produzidos em 2011, foram
resultado de um estudo breve sobre os relicérios religiosos. Inicialmente, procurei
entender as atribuicbes simbolicas dos relicarios religiosos cristdos e outras
possiveis maneiras para criacdo de objetos artisticos que se apresentam como
objetos de arte. Desta maneira, criei um objeto-personagem que passou a
representar alguns desejos relacionados com a sorte (objetos de sorte) e com a
memoria (relicarios), orientados por uma analise dos meus procedimentos
artisticos, nos quais a representacdo do desejo envolveu linguagens como o
desenho, fotografia e a ceramica, o que conduziu reflexdes sobre o carater hibrido

do meu trabalho.

Na concepcdo da minha poética, os elementos da Sorte e Relicarios foram
apresentados como principios de uma criacdo artistica, seguindo uma
metodologia orientada pelas experiéncias encontradas no cotidiano ou memoria
pessoal. O processo baseia-se na ressignificacdo de elementos que considero de
sorte, como um signo pertencente a uma personagem criada para responder as
inquietacbes pessoais, seja pela memoria seja pelo desejo de aproximacao

sentimental.

Ao analisar a producdo desenvolvida em laboratério/atelier, pude perceber que

existem algumas associacdes formais e conceituais entre a configuracdo dos
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bustos-relicarios e o0s objetos-relicarios (Relicarios do Devaneio Petrificante).
Assim, podemos discutir algumas aproximacdes e distanciamentos sobre os

objetos religiosos e as intengdes artisticas pertinentes a cada obra.

Percebi que o imaginério se faz presente em ambos os casos, distinguindo-se nos
aspectos tedricos e filoséficos, pois enquanto um direciona para um pensamento
religioso do sagrado o outro se associa ao processo de criacao e fruicdo artistica
contemporanea, que traz em seus procedimentos a construcdo de outras formas

de atencao.

Segundo Guimardes (2005)°3, “O culto as reliquias, tdo antigo quanto a propria
humanidade, é encontrado em quase todas as civilizacdes.” Sua pratica pretende
“‘manter viva a lembranca” de entes queridos ou veneragao de fatos e ideologias,
uma vez que os relicarios guardam reliquias preciosas por seu valor afetivo,
material e religioso. Conforme Guimarées (2005, p.2), “os primeiros relicarios da
era cristd foram os préprios tumulos dos martires, nas catacumbas”, onde os
formatos, no decorrer do tempo, foram se modificando, comumente definidos em

pequenos recipientes fechados como caixinhas, ampolas, cruzes e medalhdes.

Com valores singulares, atribuidos pelo cristianismo, a prética e uso de reliquias
tomaram uma dimensado que tornou os sacrificios dos santos martirizados em
artefatos que poderiam estar ao alcance da admiracdo, como modelos de piedade
e santidade, definindo-os como herdis da fé cristd. No império cristdo do Oriente,
por exemplo, a teologia centrada na imagem atribuia aos icones poderes
reservados a divindade. No entanto, no ocidente “Acreditava-se que as imagens
servem para tornar visivel o ausente; assim, as reliquias podem encarnar a

presenca divina”, segundo Gaul&o (2007).>*

% Texto do Catalogo Busto-Relicarios: Catedral Basilica do Salvador, de Francisco Portugal Guimaraes,

diretor do MAS.

> Maria José Gauldo é professora em regime de colaboracdo na Faculdade de Letras da Universidade de
Coimbra (FLUC) na Licenciatura de Histéria da Arte, e no Instituto de Investigagdo Interdisciplinar - Centro de
Estudos Sociais (CES). Foi também na FLUC que se licenciou e se doutorou em Histéria da Arte. Maria José
Gauldo é ainda professora auxiliar da Faculdade de Belas-Artes da Universidade do Porto (FBAUP).
Atualmente é investigadora integrada do Centro de Estudos da Populagéo, Economia e Sociedade (CEPESE)
e centra a sua investigagcdo na Arte Colonial Ibero-Americana. Disponivel na internet:<
http://www.uc.pt/antigos-estudantes/perfil/livro_da_semana/Maria_Jose_Goulao>



Para aprofundar a pesquisa e contribuir para o
de

desenvolvendo, averiguei no acervo do Museu de

processo criacdo  artistica que estava
Arte Sacra, a Colecéo Bustos - Relicérios da Catedral
Basilica do Salvador, organizada pela Universidade
Federal da Bahia. S&0 encontrados nesse museu,
bustos de santos, virgens e martires que possuem
valores sacros cristdos, 0s quais ndo contém
reliquias: pedacos do vestuario, partes do corpo,
cabelo, dentes, entre outros. O que existe é a
representacdo de tais elementos, relacionados com

a iconografia e representacdo histérica, um desejo
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Figura 24 Santa Catarina de
Siena, madeira policromada
e dourada, século XVII.
Acervo Catedral Basilica do
Salvador. Fotografia: Marisa

Vianna \Raimundo Bandeira.
Fonte: Catalogo Bustos-
Relicérios.

do homem de construir icones sobre a fé. Assim,
podemos refletir que a partir dos relicarios podemos
ativar o desejo de estarmos proximos ao que se encontra distante, pois o relicario
ndo € uma memoria pela imagem, como as fotografias citadas no primeiro

capitulo, e sim um encontro entre corpos, dado pelo objeto.

Entdo, podemos associar que uma imagem fotogréfica é talvez um modo de
rememorar um fato ocorrido ou uma pessoa familiar e um relicario €, talvez, uma
maneira ou um modo de rememorar um fato ou um ente querido a partir do objeto

e da fé.

Seguindo a préatica de crencas religiosas e populares, inseridas no cotidiano e na
cultura popular, os relicérios e as reliquias acabaram sendo deslocados da esfera
religiosa e tomando significados pessoais com o passar do tempo. Como no
Romantismo, onde criou-se o habito de se conservar varias espécies de relicarios
contendo recordagfes familiares ou de conquistas amorosas, como os medalhdes

retendo uma madeixa de cabelo do amado ou de um membro da familia.

Podemos identificar ainda que, na contemporaneidade, o conceito de reliquia e
relicarios podem alcancar outras significacfes. Nesta pesquisa, inserida nos

processos criativos atuais, as escolhas das reliquias fazem parte de uma selecao
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de objetos, cujos significados pessoais sdo rememorados e ressignificados em
praticas de atelier, os quais denomino objetos de sorte e que estardo sendo

transformados pelo processo de sinterizacdo das massas para ceramica.

Deste modo, podemos propor novos significados aos elementos, como por
exemplo, o trevo da sorte que é parte de uma planta e que possui uma
representacdo dentro das crencas populares, no qual investigo os significados
dados a esse elemento da crenca popular para entender os desejos depositados
nos objetos e suas significacdes.

Assim, em alguns trabalhos artisticos me apropriei da crenca popular com uso do
trevo da sorte ou trevo de quatro folhas, que é uma tradicdo milenar e relaciona a
sorte e 0 encontro dessa folha especifica. Seu surgimento € desconhecido até
entdo, pois os relatos contam que sua origem se da nas antigas tradicdes do povo
celta, com os druidas, sacerdotes dos celtas, que povoaram a Europa no primeiro
milénio A.C., conforme Cecilia Borges®. Acredita-se que ao encontrar um trevo
de quatro folhas é sinal de boa sorte. A Botanica explica que é raro encontrar o
trevo de quatro folhas na natureza, pois o Trifolium repens®®, nome cientifico da
planta, normalmente nasce com apenas trés folhas. Além de disso, o simbolismo
do numero quatro é considerado importante para algumas culturas. Ele simboliza
as quatro estacdes, 0s quatro pontos cardeais, as fases da lua, os elementos
alquimicos (terra, ar, fogo e agua). Representam as quatro letras do nome de
Deus, YHVH, Javé, traduzido para o hebraico. E o nimero também dos
evangelistas e para os cristdos os quatros bracos da cruz.

Dessa maneira, podemos refletir que essas crencas sobrevivem por causa da
nossa eterna busca pela seguranca, algo inerente a natureza humana que nos faz
depositar, em um objeto, o desejo de protecdo, como se fosse capaz de

salvaguardar de qualquer mal ou Ihe atrair coisas boas.

> BORGES, Cecilia. Por que o trevo de quatro folhas é um simbolo de boa sorte. Revista Producao on-line.
[on-line]. Edicdo 108 a. Setembro de 2002. Editora Abrii S.A. Disponivel na internet:
<http://super.abril.com.br/cultura/por-que-o-trevo-de-quatro-folhas-e-um-simbolo-de-boa-sorte>

* presente na maioria das regibes temperadas e subtropicais do planeta, o trevo — como ja diz seu nome
cientifico Trifolium repens. (cit. in Borges 2002) Disponivel na internet: <http://super.abril.com.br/cultura/por-
que-o-trevo-de-quatro-folhas-e-um-simbolo-de-boa-sorte>
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3.1- RECOLHENDO ELEMENTOS PARA UMA PETRIFICACAO

A partir de elementos apropriados do religioso e das crencas populares, elaborei
um projeto artistico com objetos-relicarios e construi uma série intitulada
Relicarios do devaneio petrificante, que representam desejos pessoais da sorte
(objetos de sorte) e da memoria (relicarios). Esta investigacéo se relaciona com a
ressignificacdo dos elementos da sorte e com a recriacdo do relicario religioso,

buscando, junto a pratica em atelier, uma reflexdo sobre as formas dos objetos.

Ao realizar a pratica de atelier, os objetos-relicarios seguiram estudos graficos
adotando regras elaboradas com indices crométicos e formais que determinaram
a escolha da linguagem da ceramica, usando a porcelana como material para a
construcdo dessa obra. Por tratar-se de um produto ceramico, de massa mais fina
e de valor estimado, assim como nos relicarios religiosos que sao construidos

com madeiras nobres, ouro e pedras preciosas.

Partindo dessas escolhas materiais, construi um personagem-objeto, elaborado
com base num estudo em desenho e transposto para a representacao
tridimensional. O acabamento e o tratamento apurado aplicado ao personagem-
objeto deram-lhe aspecto de um objeto “industrial”. A definicdo do objeto
escultérico foi estabelecida com a forma apresentada na Figura 25, acomodando
na regido da parte central inferior desse personagem-objeto, elementos
considerados de sorte. Nestes espacos foram colocados objetos escolhidos por
mim, para serem transformados pelo fogo durante o processo de sinterizacao da

massa para ceramica.

As particularidades da sua forma, por néo ter um sexo definido e apresentar trés
‘pernas”, sao pontos de apoio que significam, metaforicamente, trés membros da

minha familia.
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Nesta regido do meu personagem-objeto,
foram colocados os objetos escolhidos para

— serem transformados pelo fogo.

Figura 25 Estudo do personagem-objeto e do Figura 26 Detalhe do Invélucro do Busto
Invélucro Relicario do devaneio petrificante, Relicario (Santa Catarina de Siena).
2010. Foto: Milena Oliveira. Fonte: Acervo do Fonte: Catalogo Bustos- Relicérios.

autor.

E desta maneira, foi construida a série Relicarios do devaneio petrificante,
realizados no ano 2010, quando o personagem-objeto passou pelo processo de
sinterizacdo, em alta temperatura. Seguindo pela escolha de materiais que iriam
se transformar em “reliquias”, partindo de um garimpo de objetos acumulados
durante a infancia e em outros momentos da minha vida, entre eles encontrei um
brinco dado de presente a minha mae, um dente, uma medalhinha e uma mecha
de cabelo. Coisas suscetiveis a uma apropriagéo indicada pela lembranca e pelo
valor afetivo, nas quais esses elementos tenham significados atribuidos de acordo
com as minhas experiéncias pessoais e sdo considerados por mim como objetos

de sorte. Assim, as reliquias escolhidas foram:

1- Reliquia da Perda. O dente foi escolhido naquele momento, pois havia sonhado
que eu perdia um dente e o cuspia. Sonhar com dente significa a morte de

alguém préximo.

2- Reliquia dos Lagos. O cabelo seria a ligagéo entre mae e filha. Encontrei uma
mecha dos meus cabelos e uni a alguns fios de cabelo da minha mae,

encontrados apos o falecimento da dela.

3- Reliquia da Saudade. O brinco foi escolhido como o registro de um momento,

um presente que foi dado a minha mée em seu aniversario.
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4— Reliquia, o que ficou do amor. Uma medalhinha escolhida pelo acaso. Certo
dia, uma moca sentada ao meu lado no énibus me deu uma medalhinha de Nossa

Senhora de Fatima e no mesmo periodo, minha irma recebeu de presente uma

mesma medalhinha de uma amiga.

Lagtie

Figura 27 Elementos da sorte e preparacdo para o processo de sinterizacdo. (2010). Fonte:
Acervo do autor.

Logo, os materiais eleitos como objetos de sorte (reliquias) foram considerados
em carater experimental para a pratica de atelier, visto que 0s objetos carregam
em sua composi¢do, materiais sintéticos, organicos e minerais. 1sso promove 0
surgimento de procedimentos que evolve a experimentacdo de materiais nao
convencionais no processo de sinterizacdo ceramica e fusdo de vidrados

transparentes, trazendo elementos da surpresa a obra.
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Figura 28 Preparacdo para o processo de sinterizacdo, fixacdo do vidrado transparente.
(2010). Fonte: Acervo do autor.

As reliquias receberam uma quantidade de vidrado transparente e foram levadas
ao forno para sinterizagédo, atingindo um ponto de fusdo dos materiais, onde

podemos perceber as transformacdes sofridas:
Religuia 1 - Perda. O dente se partiu e obteve uma nova configuracao.

Reliquia 2 - Lacos. Cabelo desapareceu, deixando o vidrado transparente, com
uma coloracéo leitosa.

Religuia 3 - Saudade e Reliquia 4 — O que ficou do amor modificou seus aspectos

diferenciando-se dos seus materiais de origem.

3- 4-

Figura 29 Resultados do processo de sinterizacdo dos Relicarios do devaneio petrificante.
(2011). Fonte: Acervo do autor.
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E assim, junto a essa forma dos Relicarios do devaneio petrificante guardo meus
objetos de sorte, como se eles pudessem se tornar eternos. Reforcando o sentido
do relicario e da rememoracdo que sugere, talvez, uma maneira de rememorar
um fato ou uma pessoa através do objeto e suas transformacdes fisicas, visuais e
simbdlicas. De modo que, o conceito de resguardar dentro do meu processo
criativo, realizado pelo procedimento de sinterizacdo, parece petrificar os

devaneios em “objetos de sorte”.

Compreendo que atraveés dessas transformacdes, os objetos de sorte foram
eternizados de modo diferente das reliquias encontradas nos relicarios religiosos,
onde as reliquias de sorte podem ser vistas. Porém, tomam outros significados
gque descaracterizaram sua aparéncia original, mas que permitem novos olhares

sobre aqueles objetos eternizados.
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Figura 30 Resultado da sinterizacao, Relicario Perda, da série Relicarios do devaneio petrificante,
(2010-2011).Foto: Milena Oliveira. Fonte: Acervo do autor.
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Diferente da ideia das transformacgdes dos objetos de
sorte, Sophie Calle, se apropria pela acumulacdo de
objetos de modo ritualistico como na obra, "Ceriménia de
aniversario” (1980-1993), na qual ela constroi relicarios
ao longo de treze anos, um projeto em que a cada

aniversario, correspondente ao dia 9 de outubro. Ela

segue um ritual de convidar para jantar 0 nimero exato
de pessoas que correspondem a sua idade no

determinado ano, seguindo a regra de incluir a escolha

de um estranho, por um dos seus convidados. Toma
nota dos presentes recebidos nessas ocasides e os Figura 31 Sophie Calle,

Cerimobnia de aniversario,

acumula como sinal de afeto. E em 1993, aos quarenta  (1980-1993). Fonte:
. . ] 57 Galerie Perrotin.
anos de idade, ela coloca um fim a este ritual®’.

Neste projeto, os presentes recebidos pela artista, foram conservados e expostos
em vitrines, como um registro de suas lembrancas paralelas as acumulacfes de
objetos, de rituais e do tempo, e que assume o0 medo do esquecimento. Percebo
que Calle documenta experiéncias como uma maneira de organizar as préprias

regras do jogo, criadas por ela mesma, com um propdsito poético.

Assim, podemos analisar comparativamente os modos de apresentacdo dos
Relicarios do devaneio petrificante (2011) e a Cerimdnia de aniversario (1980-
1993), pois trazem construcdes sobre a ideia de relicarios, que guardam objetos
gue se relacionam com o individual, e atribuem valores de um tempo que passou.
De modo que, cada artista elabora suas estratégias, uma parte do ritual de
acumulacado de objetos e a outra parte de escolhas de materiais jA acumulados
durante a infancia. Na instalacdo de Sophie Calle, ela preserva intocavelmente
seus objetos em uma redoma de vidro (uma vitrine), que mantem suas
caracteristicas originais, enquanto em meus Relicarios, ocorrem transformacdes
formais e simbdlicas pela agdo do fogo, onde os elementos escolhidos se

modificam e se apresentam como resquicios da lembranca modificada.

* Ritual de Sophie Calle para a obra Ceriménia de aniversario (1980-1993) e a lista de objetos, disponivel
em< https://www.perrotin.com/Sophie_Calle-works-oeuvres-10064-1.htm|>
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Para tanto, afirmo que este relicario ndo se trata de um objeto transplantado®® do
religioso, tampouco um objeto escultérico que se assemelhava a um Toy art,
apesar das suas caracteristicas formais citadas anteriormente. A ele atribuo o
carater de objeto hibrido, pois ele mantém caracteristicas de uma escultura que
se relaciona com a “ideia” do relicario sagrado, o industrial, o contemporaneo e o

individual.

3.2- DESVELAR FORMAS E IMAGENS

Ao reestruturar a forma dos Relicarios do devaneio petrificante, que guarda
objetos de sorte transformados pelo fogo, percebi que o objeto poderia alterar sua
forma e revelar imagens guardadas na memoria. Esse objeto-personagem é para
mim como um ser que contém imagens, memorias, sonhos, tristezas e
felicidades. Ao modificar sua forma, proponho expor parte desse conteudo, seja
pelas imagens de lembrancas, seja por aquelas presentes nos albuns de familia,
agora reconfiguradas pela acdo do desenho sobre ceramica, como sugerem as

imagens abaixo.

- =
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Personagem-objeto > Transformacgéo > Resultado de suas novas forma.

Figura 32 Processo de transformacédo do personagem-objeto 2.(2012) Fonte: Acervo do autor.

% 0O termo “Transplantacédo” se refere ao objeto deslocado do espaco real, e podemos considerar o que é do
sagrado e religioso, para o espaco artistico. Analisado por Rosalind Krauss, na discussao sobre: Formas de
Ready-made; Duchamp e Brancusi. Onde ela fala sobre as transferéncias, em substituicdo do trabalho
concretizado pelo artista para objetos prontos: “Este ato de inversdo compreende um momento em que o
observador é obrigado a perceber que um ato de transferéncia teve lugar - um ato que o objeto foi
transplantado (grifo nosso) do mundo comum para o dominio da arte”. (KRAUSS, 1998, p.94.).
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Seguindo a transformacdo do personagem-objeto, dei continuidade a analise
sobre sua configuracdo imaginaria. Assim, 0 objeto passa a perder a parte
superior do personagem, metaforicamente falando, como se ele abrisse a

“cabecga” e revelasse as imagens, num desejo de libera-las do seu corpo.

A forma inicial do personagem-objeto agora é transformada e apresentada pela
metade, contendo ainda as mesmas caracteristicas originais (trés pernas e sua
indefinicAo sexual). Nesta nova apresentacdo, optei por explorar diversas
dimensdes para a obra, seguindo o mesmo tratamento estético e experimentando

novas massas ceramicas, tipo branco Shiro e a massa preta.

Os resultados da ceramica branco Shiro e a massa preta apresentaram outros
efeitos em sua tonalidade, uma cor branca rosada e um tom chocolate para
massa preta, devido ao forno que ndo alcangou a temperatura de sinterizacao

ideal para esse tipo de massa, um efeito inesperado que agrego a obra.

Desde entdo, esse personagem vem seguindo um percurso em diversas
transmutacfes e recomposicdes. As acdes dos procedimentos adotados para
esse desvelamento dos Relicarios do devaneio petrificante, seguem trazendo a
apropriacdo da imagem fotografica dos albuns de familia que sdo modificadas e
transferidas para o objeto. A essas imagens, associo recordacfes de tempos,
lugares da minha infancia e pessoas que convivi, numa conducdo de guardar

momentos suspensos a memdaria.

O processo de transferéncia da fotografia para o objeto ceramico passa pelo
decalgue da imagem fotogréafica, um exercicio para delinear os limites das figuras.
E como lembrar dos desenhos de infancia, aqueles decalques das figuras

encontradas nos exercicios escolares.

A ideia do decalque para ceramica no meu processo artistico € realizada com
papel translicido aplicado sobre o objeto, formando efeitos gréficos de figuras que
representam lembrancas. Neste momento, a imagem fotogréafica serve de apoio

para transformar imagens da lembranca.
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Fotografia Desenho Transferéncia para a ceramica

Figura 33 Processo de transferéncia da fotografia para o desenho para a cerdmica. (2012). Fonte:
Acervo do autor.

Na “abertura” do objeto-personagem destaco os desenhos escolhidos para cada
obra. Sdo imagens de objetos, pessoas ou lembrancas que desejo resguardar,
“esgrafitando” na superficie recortada do relicario. Os recortes recebem
simplificacdo de seus corpos e as vestes, provocando uma hibridacdo com o

personagem ou trazendo a imagem para o objeto escultérico.

Esse processo do desenho aplicado a ceramica é feito com diversas espessuras
de agulhas, abrindo pequenos sulcos na argila para formacdo da imagem.
Primeiro um decalque leve para definir os contornos e depois os esgrafiados
retirando a argila. Em seguida é feita a sinterizacdo do corpo ceramico e é
aplicada nos sulcos uma pequena quantidade de esmalte vitreo. Assim, surge
didlogo entre linguagens, desenho aliada a ceramica, tornando-se um recurso
hibrido para o efeito grafico de gravar figuras que representam as minhas

memorias que proponho revelar sobre esse objeto transformado.

Em um didlogo com artistas que utilizam a cerdmica como suporte para
procedimentos graficos, destaco a artista visual vietnamita Diem Chau, que relne
a forca da durabilidade da cerdmica e da porcelana, encontrada em objetos
comuns de uso doméstico, como pratos, xicaras, junto a fragilidade e delicadeza

de seus desenhos bordados com linhas e tecidos de algodao.
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Figura 34 Diem Chau, (2010), placa da porcelana, organza, tecido de algodao e fios, 6,5 x 9 x .75
polegadas. Fonte: Site da artista.

Seu trabalho parte das suas historias pessoais de refugiada em 1986, quando ela
e sua familia imigraram para os Estados Unidos, apds a queda de Saigon.
Experiéncias que trouxeram para o seu trabalho questdes sobre a comunicacao
entre culturas distintas, buscando aproximar suas diferengas, como nos diz a
artista, “a capacidade se conectar uns aos outros através de semelhancgas

culturais e humanisticas” °°-.

Chau traz em seus objetos ceramicos o legado das histérias, utilizando pecas que
carrega um valor atravessado por geragdes e que possui signos que reforcam a
ideia de semelhancas entre culturas, visto que a porcelana utilitaria, de uso
doméstico, atravessa o cotidiano de culturas distintas. Seus enredos partem das
histérias contadas pela oralidade, criando vinhetas delicadas que registram
gestos, memoérias fugazes e histérias descritas que foram passadas de geracao

para geracao.

Podemos assim indicar outro olhar sobre a materialidade e as imagens
produzidas sobre porcelana resultando em efeitos graficos a partir de das suas
relacbes com objetos cotidianos e com a acdo manual de bordar, desenhando
figuras que estabelecem relacdes pelos gestos representados ligados pelas linhas
vermelhas, pelo comportamento de seus personagens. De modo que suas
composigdes visuais remetem a memoria e historias, apresentadas em seus

trabalhos.

% CHAU, Diem. Sobre a artista. Site do artista Diem Chau. Disponivel em: <http://diemchau.com/about.html>.
Acesso em: 16 set. 2016.
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3.2.1- UM E UM SAO DOIS

Um e um s&o dois, (2013), € um trabalho resultante da ideia dos lacos
sanguineos, onde as duas imagens do meu pai e seu irmao gémeo, por serem
idénticas, parecem se duplicar, deixando uma duvida sobre quem é quem. Nas
lembrancas de familia contadas pelo meu pai, nem sua mae e nem outro membro
da sua familia sabe identifica-los. As imagens parecem ndo completar suas
lembrancas do dia em que foi registrada, nem possibilitam que se reconhegam
individualmente. A memoria parece trair seus olhos, ndo deixando que reconheca

seu préprio rosto.

Podemos refletir que ao “revelar” imagens, trazemos algumas lembrancas
estranhas, que parecem pertencer ao esquecimento, imemoraveis, onde as
histérias guardadas nas fotografias de familia, de um membro que néo
conhecemos ou de pessoas mais velhas que ndo vimos quando crianca. E
guando somos tocados por essa imagem desconhecida, que detém um passado
impedido pela falta de dados da sua historia, provocamos entdo, um paradoxo ao
estarmos fadados ao esquecimento e ndo podermos reconhecer alguém presente

e, no caso do meu pai, de ndo reconhecer a prépria imagem.

Figura 35 Milena Oliveira, Um e um s&o dois, (2012-2013), Ceramica e vidrado. 34 x 26 x 26 cm. Foto:
Rommel Portugal. Fonte: Acervo do autor.
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3.2.2 - DECLARO AS LEMBRANCAS SUSPENSAS

Este titulo tem uma relacdo direta com o mundo infantil, o qual todos nés
podemos lembrar, onde os objetos possuem uma relacao afetiva e que se refere a
determinados momentos dela. Passando da infancia a adolescéncia, tomamos a
consciéncia do tempo e ao relembramos destes objetos, podemos reviver aquele
tempo. A peca menor com o trevo remete as minhas rememoracdes sobre esses

objetos que fizeram parte da minha infancia.

Diferente dos objetos encontrados nos Relicarios do devaneio petrificante, os
objetos apresentados, agora
se transformam em figuras.
Podemos relacionar assim:
as escolhas da cor o objeto e
do desenho esgrafitado em
uma superficie escura sao
representacfes da memoria,
do esquecimento, dos
sentimentos, onde o fazer
artistico da4 forma, como na
significagdo do  engobe
branco, aplicado para que
pudesse revelar o que esta
guardado no esquecimento, e
o esgrafito, a lembranca dos
objetos perdidos na memoria

da infancia e que recorro a

ficie d bi Figura 36 Milena Oliveira, Declaro as lembrancas
superficie desse objeto para suspensas, (2012-2013) ceramica e vidrado. 23 x

32 x 32 cm. Fot0: Rommel Portugal. Fonte: Acervo

eterniza-los.
do autor.
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3.2.3 - PURO POR LACOS ETERNOS

Puro por lacos eternos fala do elo entre mée e filha, do nosso primeiro contato
com o mundo, a relacdo do cuidado oferecido pela mae, protecédo e carinho que
criam lacos que ficam gravados em nossa memoria. Diante disso, ao abrir a
cabeca do meu objeto-personagem, ele revela a saudade do meu laco eterno
materno, um recorte das memorias, onde se mostram 0s pequenos momentos,

agora ausentes, que estado suspensos em fotografias antigas.

Figura 37 Milena Oliveira, Puro por lagos eternos, (2012-2013). Ceramica e vidrado. 23 x 32 x 32
cm. Foto: Rommel Portugal. Fonte: Acervo do autor.
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3.3 - PONTO-AR

O trabalho Ponto-ar surgiu pela escolha de uma palavra que parece sintetizar
minha poética, mais uma escolha conceitual, além da palavra: Resguardar.
Percebi em seu significado um suporte para todas as inquietacoes e dentro dessa
proposta desenvolvi a partir da linguagem do desenho, da escrita e do contar
historias a possibilidade de resguarda-las em palavras. Busquei nas minhas
narracoes de infancia a lembranca do meu pai pontilhando meu nome em letra
cursiva para que pudesse aprender a escrever. Esta ocasido ficou marcada na
minha memoria.

E assim, criei uma oracéo, registrando um codigo como uma escrita secreta, que
formam desenhos ainda desconhecidos pelos pontos presentes na obra,

possiveis linhas que ocultam palavras intimas indecifraveis.

Figura 38 Milena Oliveira, Escrita secreta, (2013), Papel japonés e caneta estabilo. Foto: Milena
Oliveira. Fonte: Acervo do autor.

Partindo dessa escrita secreta, desenvolvi um livro de artista. Neste percurso,
voltei a ler um livro que marcou um momento importante da minha vida, O Mundo

de Sofia, e seguindo minhas estratégias artisticas, como uma regra de
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rememoracao, onde minhas escolhas partem da minha relagdo com um objeto
que se tornou marcante em um determinado momento, onde respondia algumas
perguntas de Sofia através de desenhos. A partir dai os pontos se transformaram
além das palavras e foram produzidos diversos desenhos onde a palavra e as

imagens fotogréficas apropriadas dos albuns de familia comecavam a se cruzar.

Figura 39 Milena oliveira, Estudos dos desenhos em ponto, nanquim, caneta sobre papel vegetal.

(2013) Foto: Milena Oliveira. Fonte: Acervo do autor.

Em uma aproximacdo com a minha escrita secreta, as relacbes da memdria e das
acOes transformam as lembrancas, os desejos e 0s sentimentos, numa espécie
de resguardar. E como resultado, criei experimentos em ceramica, seguindo os
mesmos formatos dos objetos-personagens que produzi em 2013, que
carregavam agora, os desenhos feitos por pontos. Esse trabalho € um mote
importante na pesquisa, pois a partir dele pude fazer novas conexdes entre o

resguardar e a memoria.

Do Sadiers ¥, 52
- : . ..J_u - * -

Figura 40 Milena Oliveira, Ponto-ar. (2014). Foto: Milena Oliveira. Fonte: Acervo do autor.
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Eu preciso de minhas memdrias. Elas sdo meus documentos. Eu
as vigio. Sao minha privacidade e tenho um ciime intenso delas.
LOUISE BOURGEIOS,1998.

4 - LIAMES: UMA POETICA DO RESGUARDAR

Liames € o nome dado a mostra de trabalhos artisticos de conclusdo deste
projeto de mestrado, apresentado na Galeria ACBEU®®, em Salvador — Bahia, que
esta relacionado com a poética do resguardar e rememorar, a partir de um album
de familia e imagens guardadas na minha memoria, reconstruidas pelo desenho

em objetos ceramicos.

Como o resultado pratico/tedrico desta pesquisa, a exposi¢cdo Liames reane um
grupo de sete obras, onde pude perceber que a imagens atuam como um lugar de
memoéria, um lugar para ndo esquecer, um lugar em que podemos buscar
lembrancgas esquecidas, matar a saudade e recriar recordagdes. Neste sentindo,
trago para esta pesquisa uma nova maneira de rememorar e apresentar algumas

imagens que estdo na memoria, nos albuns de familia e nas lembrancas.

Este capitulo esta dividido em sete subcapitulos, cada um denominado a partir
dos titulos das obras presentes na exposi¢ao realizada na Galeria ACBEU. Nesta
mostra, podemos perceber que 0 objeto-personagem antecedente, sofre novas
modificacbes da sua forma, seu corpo se transforma e constréi outros

significados, agora fragmentado em vérias partes.

Neste momento, as imagens e a escrita desenvolvidas no trabalho Ponto-ar,
estendem-se e somam-se a outros procedimentos que envolvem as imagens das
fotografias analdgicas apropriadas da minha familia, como apoio para a criacédo
de imagens que se transformam em pequenos pontos furados na argila. Assim, o
corpo do objeto-personagem se apresenta como um suporte para essas

impressdes das imagens, trazendo cruzamentos escolhidos entre fotografia,

60 Projeto contemplado pelo edital de pauta de exposi¢des da Galeria ACBEU 2015.
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desenho e “pontilhismo” na cerémica, que possibilitam um resultado que se

diferencia entre a técnica e as acoes realizadas durante o processo.

A fotografia tem o poder de apreender imagens de um real vivido, bem como um
arquivo de processos, “como uma lembranga materializada” (SALLES, 2008), s&o
como mecanismos de disparo para uma lembranca, ou seja, um dispositivo
ativador da memodria. Ilgualmente, acredito que esse gatilho possa ser uma atitude
para investigar como a imagem ou objeto pode ser um instrumento para uma
rememoracdo que vai mais além da imagem fotogréfica. S&o imagens

transformadas e transformadoras.

A pesquisa em arte permite que estejamos abertos a descobertas de
procedimentos que contribuem para a expansao da producdo e criacdo. E nem
por isso as técnicas tradicionais, ressaltadas aqui nesta dissertacdo, como o
desenho e a ceramica, perdem seu valor artistico, por se apresentarem de outro
modo. Segundo Santaella (2008), a expresséao hibrida é uma palavra que provém

de outros campos de conhecimento, e sobre a origem do termo descreve:

No sentido dicionarizado, ‘hibridismo’ ou ‘hibridez’ designa uma
palavra que é formada com elementos tomados de linguas
diversas. “Hibridagao” refere-se a producado de plantas ou animais
hibridos. ‘Hibridizagao’, proveniente do campo da fisica e da
guimica, significa a combinacao linear de dois orbitais atdbmicos
correspondentes a diferentes elétrons de um atomo para a
formagdo de um novo orbital. O adjetivo ‘hibrido’, por sua vez,
significa miscigenacao, aquilo que é originario de duas espécies
diferentes. (SANTAELLA, 2008, p.20)

Neste sentido, podemos trazer o conceito hibrido para os procedimentos
adotados nesta pesquisa, onde tais laboracdes artisticas produzem diadlogos com
0 ambiente que envolve o ser e sua cultura, além de expandir os limites entre as
técnicas tradicionais e os significados dos materiais, além da intermediacdo entre
linguagens como a fotografia, o desenho e a escultura ceramica. Sandra Rey
(2004) deixa claro esse cruzamento de processos artisticos que estende as

proposicdes poéticas e conceituais do trabalho.
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As diversas definicbes e implicagbes do termo hibridacdo definem
grande parte da arte contemporanea, indicando as formas
artisticas que misturam técnicas e tradicdes diferentes, tais como
podemos constatar nas instalagdes, arte hibrida por exceléncia,
nos videos que cruzam técnicas de desenho, modelagem, com a
fotografia e a edicdo digital; no tratamento da fotografia analégica
pelos meios digitais nas obras in situ, nas apropriacbes de
objetos, materiais e procedimentos originalmente estrangeiros a
arte; na net-art e na arte interativa, por exemplo. [...] a hibridagéo
na arte refere-se as formas artisticas que nao se constituem
enquanto aplicacdes ou explora¢des de uma técnica tomada como
um sistema fechado constituindo um dado preliminar no processo
de criacdo. Ao contrario, nas proposicbes que recorrem a
hibridacdo, os artistas tiram partido das especificidades do
médium, inventam procedimentos, realizam cruzamentos e
combinagfes diversas que podem assumir proposi¢cdes poéticas,
ludicas, sociolégicas, filosdéficas, conceituais, ecoldgicas e/ou
politicas. (REY, 2004, p.401- 402)

Nesse sentido, compreendo que o carater hibrido deste trabalho se refere as
formas de exploracdes e aplicacbes técnicas que ndo se limitam a uma técnica
tomada como um “sistema fechado”, como nos reforga Rey (2004) na sua reflexdo
sobre a hibridizacdo de processos artisticos. Portanto os cruzamentos escolhidos
entre a apropriacdo da fotografia e desenho possibilitam um resultado feito por
‘pontilhismo” na ceramica que trazem para esta pesquisa em arte e
nomeadamente para a ceramica contemporanea, especificidades tanto de ordem
técnica, quanto ao processo inferencial de criacdo artistica, estabelecendo
relacbes conceituais com a apropriacdo, rememoracdo, lembranca e

esquecimento.

4.1 - PERFURACOES E PREENCHIMENTOS

O cruzamento entre linguagens da fotografia, desenho e ceramica € importante
para a construcdo do pensamento artistico e para as discussodes levantadas nesta
pesquisa e descreve uma hibridizacdo que participa da pratica de atelier, de modo

a figurar imagens por perfuracdes, algo como marcar impressoes da memoria®.

®1 Abri espaco nesse ultimo capitulo para uma descricdo especifica sobre o processo hibrido de construgao
das imagens, visto que, esses procedimentos sao relevantes dentro da pesquisa. Ndo menos importante,
mas 0s processos de construgdo em argila ficam designados a cada subcapitulo correspondente as sete
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Nas imagens escolhidas pontilho no limite dos sinais, marcando o esquecimento,
os reflexos do que se passou, somados aos sinais das a¢des de rememoracao da

minha imaginacao.

Na exposicdo Liames, a maioria da producdo dos trabalhos se deu pelo
pontilhismo, onde a imagem formada pelos sulcos realizados na argila, feitos com
auxilio de agulhas, foram preenchidos com vidrado preto. Esses vazios

preenchidos, reconstruiam recordacfes nas superficies dos objetos.

A producao das imagens foi realizada por decalques das fotografias apropriadas
dos a&lbuns de familia, elas sdo como matrizes para constru¢cdo de outras
configuracbes seja por metaforas visuais, seja por sobreposicoes de
procedimentos técnicos ceramicos. Os procedimentos de sobreposicdo de

imagens atingiram, inclusive, o desaparecimento das mesmas.

A orientacao dos procedimentos técnicos, no que se refere ao processo ceramico
(modelagem, fases de secagem, desenho, perfuracbes imagens, secagem,
sinterizacdo, preenchimentos dos sulcos com vidrado e fusdo em alta
temperatura) conduz reflexdes pertinentes as transformacdes ocorridas nas
formas e imagens, ativando o desejo de “medusar’, apontado por Bachelard
(2001), e a concepgdes associativas que devaneio metaforicamente em “petrificar

»n 62

nossa memoaria” °“, na qual atribuo aos meus procedimentos como uma maneira

de resguardar a imagem através de transformacgées pelo fogo.

O processo segue as seguintes etapas: primeiro o decalque das imagens e um
estudo das perfuracfes na superficie da massa ceramica, transferindo levemente
o desenho na argila, depois retiro o desenho, com uma esponja Umida e apago as

linhas para ndo deixar um sulco na extens&o.

obras apresentadas, de modo que cada peca possui uma forma que revisita o objeto-personagem. O
processo técnico de elaboracao das pecas é feito a partir das construgdes de placas de massa ceramica.

62 Concepgao de “petrificar nossa memaria” descrita no primeiro capitulo. p.60



94

Figura 41 Processo de preparacé@o da imagem na argila.(2014) Foto: Milena Oliveira.
Fonte: Acervo do autor.

Na segunda etapa, comeco a preencher a imagem. As perfuracdes sdo desenhadas com
a ajuda de agulhas, explorando vérias espessuras ou regulando sua penetragdo e
definicdo da profundidade. A perfuracdo na superficie, na maioria das vezes, ndo segue
rigorosamente o desenho, ela pode se estender a uma diluicdo da figura no espaco,

como nos exemplos abaixo.

Figura 42 Procedimentos de perfuracdo da argila, sobreposicdo, apagamento, eliminacéo.
(2014). Foto: Milena Oliveira. Fonte: Acervo do autor.
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O mesmo serve quando as imagens séo recortadas dos corpos e as posi¢oes das
mesmas ou quando sdo sobrepostas (visto acima), explorando diversos
tamanhos. O efeito gréafico de diluir as figuras na massa plastica remete as falhas

das impressdes na memodria.

A terceira etapa corresponde ao processo de secagem na ceramica, onde a peca
perde sua agua e sua umidade, atentando para os cuidados de uma secagem
homogénea, para que nao ocorram deformidades, rachaduras ou quebre em
lugares mais espessos, bem como as condi¢cdes do ambiente que favorecem ou

podem atrasar a secagem da peca.

Chegando ao ponto de 0sso, auséncia quase total de agua, seguimos para quarta
etapa, quando as obras sdo levadas ao forno para sinterizacdo das pecas
perfuradas. Na queima acontece o que chamo de resguardar e onde ocorrem
também os imprevistos e riscos indominaveis, mudancas de cor, texturas ou até

mesmo a perda por explosdes que faz parte do processo em atelier.

Nesta queima, resultou uma gama de tons de ceramicas, referente a massa
branco Shiro. Esses tons foram agregados a minha proposta dando leves
contrastes entre as pecas apresentadas, observando que método da queima é
uma acdo que sucede dentro do processo pratico, em transformar-perfurando,

transformar-queimando e transformar-preenchendo.

Depois dessa etapa, as pecas receberam uma camada de vidrado preto em po,
finamente peneirado, pois ir4 ocupar os espacos deixados pelos sulcos feitos com
as agulhas. O excesso foi removido com auxilio de um pincel macio e uma
esponja umedecida, tomando cuidado para que a placa ndo manchasse, pois, a
porosidade da superficie faz com que alguns residuos penetrem nos poros da

ceramica.
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Figura 43 Processo de aplicacdo do vidrado, (2014). Foto: Milena Oliveira. Fonte: Acervo do autor.

Depois da aplicacdo do vidrado em pd, por compressdo, as obras passam por um
novo aquecimento para fusdo do mesmo. O preenchimento pontual € uma
escolha estética que dialoga com o conceito rememorar- transformando, visto que
0 revestimento vitreo aplicado nas pecas nédo traz resisténcia e durabilidade, e

sim configuragdes parciais de uma imagem em formagao.

4.2 - ENTRE POSSIVEIS MEMORIAS

A exposigcdo Liames contempla as obras Desejo, Partes, Do que pode ser,
Existir e acontecer, Esfor¢co, Permeio, Mapeamento e Tempo. Um espago que
proponho apresentar o transcurso de um labor que se relaciona com a
rememoracao através de imagens desenhadas sobre a cerdmica. Neste momento
apresento, por uma reflexdo poética, esses vestigios de impressdes que atuam
em minha imaginacdo ao rever meus albuns de familia, acompanhados por a¢des
artisticas, onde através dos pontos perfurados revejo meu cotidiano e devaneios

configurados em imagens modificadas.

Observe meu ponto de vista: percebemos que na vida tem sempre um
determinado ponto. Um sinal de pontuagdo para indicar a pausa de uma frase,
para empregar apds uma palavra abreviada, ou mesmo definir um ponto de vista,
metaforicamente falando. Ele também é usado como sinal grafico em diversas

técnicas de identificacao cientifica e diversos outros fins.
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Mas cuidado para néo perder seu ponto.

Marque como um furo num tecido com uma agulha enfiada de linha para coser ou
bordar um tecido, acertando a linha de seda ou de 14, em ponto de cruz, definindo
o limite da linha compreendida entre dois furos. E ainda se preferir, tome seus
pontos cardeais: norte, sul, leste ou oeste, ou simplesmente identifigue-o como
uma figura geométrica sem dimensdes, ou mesmo resultado da interseccédo de

duas linhas.

E quando a calda do acgucar chegar ao ponto de fusdo ou a temperatura de uma
matéria entrar em fusdo e se liquefazer, acredite, ainda podem ser uma unidade
de célculo para assegurar sua velhice. Entdo analise esta questdo, as vezes é
melhor nédo insistir sobre esse ponto. Porém ndo entregue os pontos, render-se
ao adversério, é desistir. E essa situacdo pode encontrar-se ho mesmo ponto ou

estar no ponto mais alto.

Em ponto, exatamente, precisamente. A ponto de, pér os pontos nos is, sem
omissbes ou disfarces, quase, prestes. De ponto em branco, com apuro, com
esmero. Assine o ponto, escrevendo seu nome no proprio livro. No meu modo de
considerar o ponto, meu ponto é s6 o comeco das minhas impressdes da minha
memoria fotogréfica, diluida em pontos pelo desenho, numa imagem afetiva

petrificada entre pontinhos que deixam dizer tudo o que sente e o0 que nao diz.

Nessas entrelinhas pontilhadas, como Seurat, na imanéncia préatica, ndo se refere
a comprovacao empirica da realidade, e sim ao olhar investido das impressfes da
luz sobre realidades. “Porque toda a imagem tem sido desde a primeira fotografia,
exatamente isso, um real que ndo pode ser mais tocado (a ndo ser como

imagem)” ®.

. Assim, penso na possibilidade para conservar na memoria o0 que so
meus registros fotograficos conseguem tocar? E no devaneio dessas lembrancas,
zelo pelo apuro raso e profundo do espetar da agulha na massa, uma reliquia da

memoria dos dias de chuva, das estorias contadas, dos abracos que nao

63 Frangoise Cachin apud no texto Espectros de Seurat (ou Georges Seurat versus Marcel Duchamp) de

Eric Alliez Professor de filosofia francesa contemporanea na Kingston University (Londres), professor de
filosofia e criagdes contemporaneas em arte na Université Paris VIII.
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pertencem mais aos meus bragos. Entdo, convido vocé a pontilhar numa folha de

papel a lembranca do seu ultimo abraco que seus bragcos deram.

E como reveladora de momentos vividos, pontilho no limite dos sinais da
fotografia, que marca a lembranca e o esquecimento, reflexos do que passou e
que sao rememorados em imagens imaginadas. Assim, atenta as minhas
impressdes sobre a ceramica, sou afetada pelo desejo de encontrar uma forma
para resguardar memorias em figuras alteradas da realidade. O personagem
criado ja ndo é mais o0 mesmo, sdo pedagos que resistiram de algo que se

quebrou.

4.2.1 - DESEJO

A obra Desejo partiu da retomada de outra obra Escrita secreta (2013), onde criei
uma oracao, intimamente registrada em cédigos indecifraveis, pontos que formam
desenhos desconhecidos, palavras que se relacionam com o transcendental, com
o0 espiritual, com uma memodria que nao € descrita, ela toca o ilegivel, o

misterioso. Contudo, sentimos algo que nao conseguimos identificar.

Nesta reapresentacdo da oracdo, agora em formato de medalhdo feito em
ceramica, trago a poténcia dessa linguagem (visto que a outra forma de
apresentacdo da oracdo era feita em papel japonés) que remete tanto aos
medalhdes e relicarios quanto as fotografias antigas de familia, apresentadas na
parede. Uma soma de impressdes: a mao que comprime a argila e as agulhas

que imprimem codigos pontuais de uma oracao.

A imagem produzida dessa fuséo, vista na superficie do medalhdo me leva a
considerar significados sobre a posicdo das mé&os, quando em oracao, o rito de

junta-las traz significados de grande valor simbélico® espiritual e religioso. Elas

% Entendendo que simbolo, segundo Wanner (2010), “... representa através de uma leia geral (regras),
convencional ou semiconvencional. O simbolo refere-se ao que possa concretizar a ideia ligada a palavra.”
(WANNER, 2010, p.43) que seguem as trés tricotomias definidas por Peirce que seguem a ordem de signos
icone, Indice e Simbolo... “O Icone ndo tem conexdo dinamica alguma com o objeto que representa;
simplesmente acontece que suas qualidades se assemelham as do objeto e excitam sensagdes analogas na
mente para a qual € uma semelhanca. Mas, na verdade, ndo mantém conexdo com elas. O indice esta
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podem referir-se as posturas de elevacdo como gesto de entrega, humildade,
bem como um pedido de piedade ou suplica, uma maneira de interiorizar suas
qualidades de fé, de paz consigo mesmo. Uma comunh&o entre o0 eu, 0 universo e

o Deus ou forgas vitais em que cada um acredita.

Esta determinacao de acdes que deixaram o rastro das méaos abertas sobre uma
placa de argila ainda Umida, pode ser interpretada como uma maneira de estar
em oracdo. Desta maneira, as transformacdes do modo de apresentacdo das
mMAaos operam na percepc¢do, agindo como impressdes da memoria sobre 0s
materiais, consequentemente, de ressignificar o gesto de unir duas méaos, de
interiorizar a alma, uma conexdo intima com a matriz de codigos que nao

sabemos ler, mas que significam desejos em acao.

fisicamente conectado com seu objeto; formam, ambos, um par organico, porém a mente interpretante nada
tem a ver com essa conexao, exceto o fato de registra-la, depois de ser estabelecida. O Simbolo esta
conectado ao seu objeto por forca da ideia da mente-que-usa-o-simbolo, sem a qual essa conexdao néo
existiria.” (WANNER, apud, PEIRCE, 2005, p. 73). Assim a for¢a da ideia das mé&os unidas se aproxima dos
elementos inferenciais que interpreto no processo de producao da obra discutida nesta dissertagéo.
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Figura 44 Milena Oliveira, Desejo, cerAmica sobre vidrado, (2014-2015). Foto:
Milena Oliveira. Fonte: Acervo do autor.
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Figura 45 Milena Oliveira, Desejo, cerdmica sobre vidrado, (2014-2015) Detalhe. Foto: Milena

Oliveira. Fonte: Acervo do autor.

4.2.2 - PARTES

Partes surgiu de fotografias tiradas espontaneamente, mal enquadradas, com
baixas qualidades visuais, onde pequenas partes revelam uma memoria corporal
que nado lembramos. Sao registros de um gesto quando nos apoiamos numa
cadeira, quando demostramos afeto a alguém ou animal, bem como uma acgéo
natural quando nos reunimos para tirar uma foto. Estas imagens sdo geralmente
descartadas ou deixadas fora do album de familia, ou “deletadas” dos nossos

computadores e celulares etc.
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Ao sair dos formatos que venho elaborando desde a graduacdo junto a
transformacdo do objeto-personagem, entro num processo de construir
comunicacdes que explora a formatacdo das impressdes fotograficas analogicas.
S&o papeis retangulares, quadrados, estilo polaroide, formatos 3x4/6x4 para
identidade e passaporte e aquelas fotografias, dos ano 90 que vinham com duas
miniaturas para guardar na carteira, até as fotografias mais antigas em formato

oval.

Figura 46 Milena Oliveira. Partes, ceramica sobre vidrado, (2014-2015). Foto: Milena Oliveira.

Fonte: Acervo do autor.

Este didlogo com os formatos que recortam e enquadram uma imagem em sua
revelacdo, permitiu relacionar o objeto bidimensional da fotografia as imagens
registradas pelo fotégrafo por um acaso, feito sem nenhuma pretensdo e que as
vezes revelam momentos esquecidos e ndo estao nos albuns de familia, mas que

por algum motivo foram tiradas e guardadas.

A partir dessas imagens excluidas, procuro rememora-las e construir o “album”
Partes. Uso essas imagens como referéncia para criar novos desenhos para as
cenas registradas, configurados pelas posicbes momentaneas do corpo presente

na imagem fotografica. Os procedimentos artisticos adotados para criar imagens
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a partir dessas fotos oferecem ruidos, numa tentativa de ampliar o signo

fotografico.

4.2.3 - DO QUE PODE SER, EXISTIR E ACONTECER

Do que pode ser, existir e acontecer. S&o possiveis impressfes de historias
reais, ficcionais e imaginarias, impressfes que contamos sobre nossas
recordagdes. Apresento como possibilidades narrativas em que a imagem sugere
o primeiro banho de sol, a pose para foto do encontro de geracfes, os lugares
gue nos parece tao familiar, o dia no parque ou aquela viagem, um exercicio para

unir experiéncias e reconstruir singularidades da nossa existéncia.

Ao criar esses objetos-imagens proponho uma reflexdo a partir de encontros no
tempo, onde os momentos ndo sdo amarrados por uma linha continua, eles sdo
fluidos, “espontédneos” como o verdadeiro lembrar-se de Bérgson (1999), capazes
de voltar ao passado e modificar o presente. Porém, nem tudo que lembramos é
como temos a impressao de ser, por sua vez, podemos abrir um espaco pela arte
e nao obedecer ao tempo, tornando possivel criar a partir da memoria e da
fotografia, historias reais e ficciona-las ou trazé-las para a imaginacdo. Esta
criacdo envolve o processo de rememorar-transformando, que esta associada ao
modo de manuseio das linguagens e dos materiais (fotografia-desenho-
ceramica). Neles os desenhos brincam com a paisagem, ora eliminando a figura,

ora 0 espaco, imaginando e transfigurando suas partes.

Para criacdo deste trabalho desconstrui o objeto-personagem e usei a parte
superior da “cabeg¢a” em um corte vertical (ver ilustracao abaixo). Este frequente
retorno ao meu objeto-personagem, me ajuda a interconectar tanto as ideias de

resguardar / petrificar imagens quanto objetos da memodria.
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Figura 47 Transformacé&o do personagem-objeto 3. (2014-2015). Fonte: Acervo do autor.

As obras que constroem esta instalagdo podem ser apresentadas em diferentes

formatacdes, como a estante realizada na exposicdo Liames ou em forma de

torre, empilhando os nichos até onde néo
possa alcanca-los. Pois acredito que o
modo de apresentagcéo de uma obra pode
ser um didlogo com o espaco e a escolha
das suas vistas vertical ou horizontal
pode ser sugerida pelo espaco que a

abriga.

A importante observacao desta instalacéo
€ no seu modo de ver as esculturas,
empilhadas, sobrepostas, causando
obstaculos a sua percepc¢do, um exercicio
gue nos dispdem a procurar 0 que esta a
vista e/ou 0 que ndo podemos ver ou

temos dificuldades para alcancar.

Um jogo da lembranca, onde recordar
nao obedece a linha do tempo, mas a
todo tempo se ressignifica Do que pode

ser, existir e acontecer.

Figura 48 Milena Oliveira. Do que pode ser,
existir e acontecer, ceramica sobre vidrado,
(2014-2015) (Detalhe). Foto: Milena Oliveira.

Fonte: Acervo do autor.
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Figura 49 Milena Oliveira. Do que pode ser, existir e acontecer, ceramica sobre vidrado, (2014-
2015). Foto: Milena Oliveira. Fonte: Acervo do autor.
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4.2.4 - ESFORCO

Figura 50 Milena Oliveira. Esfor¢o, cerdmica sobre vidrado, (2014-2015). Foto: Milena Oliveira.

Fonte: Acervo do autor.
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Ao refletir sobre a obra Esforco, apresento discussfes pertinentes ao exercicio
para lembrar daquilo que n&o conseguimos guardar em nossa memoria,
completamente. Este trabalho se relaciona com a obra anterior, Do que pode ser,
existir e acontecer, assemelhando a idealizacdo da forma ja esclarecida
anteriormente, mas trazendo alguns antagonismos, que irdo refletir nas imagens
produzidas nessa instalacdo, numa conducdo entre perdas e ganhos junto a

memaoria e sua contraparte, o esquecimento.

Ao falar destas duas naturezas humanas (memdéria e esquecimento) proponho a
experimentar organizar novas estratégias de elaboracdo da imagem que
apresento nesse formato elaborado,”> a percepcdo da memoéria e do

esquecimento refletidos sobre o tempo nos desafia a esforcar a lembrar-se.

E justamente neste estimulo de trazer imagens que voltam a memoria, sejam elas
boas ou ruins, que nos estimulam capacidade de lembrar. Entre o esfor¢co de
lembrar e 0 esquecimento, proponho outro exercicio que nos dispde a procurar o
rosto que atravessou o tempo e que parece familiar, a imagem de nds quando

criancas.

Percebi que as imagens selecionadas para serem resguardadas fazem parte da
minha infancia, colocando em questdo este esforco em constituir na memoaria a
imagem de si. No instante, me esforcei para lembrar a minha imagem real, para

lembrar os momentos que consigo ver 0 meu rosto quando garotinha.

Nesta relacdo da percepcao de si e como idealizamos nossa fisionomia, entendi
que as vezes nos reconhecemos e desconhecemos nas fotografias do nosso
passado. Esta procura pela imagem de si e por aqueles que estdo “esquecidos”
traz para o trabalho um incémodo visual, onde a transfiguragédo imagética levanta
essa questao metafdrica entre a percepcédo e a memdaria, uma imagem presente e
ausente. A construcdo pratica de atelier é feita seguindo um mecanismo de
organizacdo do fazer, envolvendo varias etapas importantes que apontam um

método de técnico e poético da queima ceramica.

6 Transformacgdo do personagem objeto, ilustrado na figura 47, p.104.
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A primeira etapa € a construcao do suporte em ceramica, respeitando o tempo de
perda da agua até chegar a ponto de couro, seguido pelo desenho feito através
da perfuracdo e o esgrafito da figura. Vale observar que nesta obra, rememoro
meu proprio procedimento unindo o esgrafito® & perfuracdo, onde linhas e pontos

se hibridizam na imagem.

E em seguida, acontece o processo da queima da escultura, que altera as
qualidades fisicas da massa ceramica, atribuindo resisténcia, impermeabilidade e
consequentemente uma durabilidade do objeto, garantindo a esse modo do fazer
as caracteristicas da minha reflexdo poética sobre a materialidade e o desejo de
“‘medusar” descritos por Bachelard (2001), a que atribuo para o0s meus
procedimentos um método de resguardar a imagem através transformacoes pelo

fogo.

A segunda etapa se inicia no preenchimento®’ das perfuracdes, com vidrado
preto, o qual vai garantir o efeito grafico do contraste preto e branco na superficie
da obra, que segue novamente para o forno. Na terceira etapa acontece a
esmaltacdo, feita com pincel no espaco da imagem que estid envolta por um
invllucro. E ela recebe uma fina camada de vidrado branco fosco, impedindo o

reconhecimento do rosto da figura.

Assim, esta veladura pontual, oferece um novo modo de acdo para o processo
que encobre a superficie, materializando o carater de esforco em relembrar as
experiéncias passadas e cria novas relagbes com os procedimentos de

elaboracdo de uma imagem ressignificada.

% processo técnico ja descrito no 3.1- Recolhendo Elementos para uma Petrificacéo na pag. 73.
%7 Processo técnico descrito Perfuragcbes e preenchimentos na p. 92.1



109

4.2.5 - PERMEIO

Permeio apresenta um trabalho de uma aproximacdo de dois tempos entre o0s
meus 26 anos, em 2014 e os 26 anos, em 1984, da minha mae, trinta anos que
podem ser aproximados através da sobreposicdo das imagens. Tempos que
desejo unir pela semelhanca genética, uma tentativa para voltar a um passado

desconhecido.

Esta obra foi produzida a partir de duas imagens em fotos 4x3°, ampliadas e
transferidas por pontilhamento e sobreposicdo fotogréafica, uma fusdo de tempos e

geracdes distintas, uma metafora da aproximacao.

Durante a visita aos arquivos visuais dos albuns de familia, encontrei fotos de
formato 3x4 de parentes, amigos do meu pai da minha mée, registros para
documentos deles ainda jovens, imagens minhas e de minha irma para
identidade. Foi assim que, dentre tantas imagens, encontrei uma fotografia de
tamanho 4x3 da minha méae e lembrei-me de como ela me contou a histéria por
trds daquela foto, feita no centro da cidade de Jacobina-BA. As associacdes
fisicas entre aquela imagem e minha aparéncia naquele momento, despertaram
uma curiosidade sobre o tempo passado. Percebi entdo que existia uma
aproximacédo das idades, a idade que tinha minha méae, no momento do registro
daquela foto e minha idade. Percebi, mais atenta, que nossas aparéncias eram
muito proximas. Resolvi entdo, aproximar essas imagens por meio da

sobreposicao pontilhada das imagens até sua total fuséo.

Entdo sucede dentro dessa proposta, uma preparacdo esquematica do meu
corpo, onde pudesse me configurar para me aproximar das feicbes encontradas
naquela fotografia. Cortei os cabelos mais ou menos no mesmo tamanho, vesti
uma peca de roupa parecida e fotografei no formato 4x3 em um estudio no centro
da cidade de Salvador, tentando seguir 0s supostos passos que minha mae deu

no interior de Jacobina.

% Formato 4x3 é formato pouco comum no uso de documentos e registros de retratos, chamo a atencao para
esse tamanho por conta do meu achado em meio a colegéo de fotos 3x4 guardadas pelos meus pais.
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A preparacao da obra encaminhou-se para um estudo grafico e formal das figuras
a serem sobrepostas. Para isso, as imagens foram ampliadas em quatro vezes
para caber no formato do medalhdo. De tal modo, sobrepus em ceramica os dois
membros da mesma familia, da mesma linhagem genética para configurar um
desenho entre pontos, onde repeti esse processo de perfuracdo para cada
imagem. Assim, pude unir duas geracdes, méae e filha, dois tempos em uma

imagem.

Podemos refletir que 0 modo de construcdo da imagem sobre a massa ceramica,
passa por uma sobreposicdo de ressignificacdo de imagens, que ja ndo é mae e
filha, eu e minha mée que estdo perfuradas sobre essa massa plastica, no
entanto, um hibrido que gera um terceiro elemento. Portanto, é retrato
ressignificado enquanto fotografia, enquanto tempos distintos, enquanto modo de
apresentacdo. Nado é claro e escuro, ele é feito por uma acdo de perfurar
pontilhando duas ligacfes femininas e familiares, assim a ressignificacdo formal,

signicas, temporal estdo modificadas e apresentadas em uma nova imagem.

Figura 51 Milena Oliveira. Permeio, 45 x 25 cm, (2014). Foto: Milena Oliveira. Fonte: Acervo do

autor.
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4.2.6 - MAPEAMENTO

A proposta da instalacdo Mapeamento busca no corpo as marcas do tempo e
gue carregamos ao nascer. Igualmente podemos associar que as pintas, sinais
em tons mais escuros encontrados em nossa pele, ndo deixam de ser pontos.
Esta questdo de carregar sinais e ser marcado pelo tempo abre para um ponto de
vista artistico sobre o modelo estabelecido na minha pratica, onde a perfuracao é
constituida por pontos em negativo, como os outros trabalhos. Ja as pintas podem
trazer outro tipo de apresentacdo constituida por pontos em positivos na

ceramica.

Ao associar 0s sinais com a memoéria e 0o tempo, recorro a ceramica para
apresentar o resultado final dessa obra. Uma instalagdo construida com placas de
ceramicas em diversos formatos, em cada uma delas existe representacfes
pontuais dos sinais elaborados com oOxidos minerais. Assim, proponho uma

petrificacdo dessas marcas e aproximar metaforicamente corpo-imagem-tempo.

Durante o processo de constru¢do da obra e dos registros da imagem das pintas
recortadas, experimentei diversas formag¢des compositivas e em um dialogo com
0 proprio corpo, determinei seguir a silhueta dessa figura feita a partir do

imaginario da projecdo desse corpo.
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Figura 52 Milena Oliveira. Mapeamento, ceramica e engobe, (2014-2015). Foto: Milena
Oliveira. Fonte: Acervo do autor.
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Figura 53 Desenvolvimento dos sinais em ceramica e resultado da obra Mapeamento, ceramica e
engobe, (2014-2015) (Detalhe). Foto: Milena Oliveira. Fonte: Acervo do autor.

4.2.7 - TEMPO

A obra Tempo parte da inquietacao feita durante toda a pesquisa, que sempre
revisita a forma do objeto-personagem e depois de tanto corta-la e se modificar,
decidi fechar novamente a forma em si. Ele que tanto transmudou e se
personificou em um ser hibrido capaz de acolher objetos de memoéria, de se abrir
e se reinventar, agora atento, o sepultamento do seu volume e questiono se esta
cheio ou vazio de memorias, se ele € um receptaculo das perdas e

esquecimentos.

Didi-Hubermann (2010) diz que as imagens escavadas na mema@ria possuem uma
aproximacao dialética em relacéo a posse das coisas rememoradas e o seu lugar
vivido. Nesse sentido, proponho esta obra, Tempo que traz todas as referéncias
sobre a memoaria, o tempo e ciclo vivido do objeto-personagem e que garante uma
condensacao de todas as construgdes e reconstrucdes feitas, como um lugar para

um meio do vivido,

Uma concepcdo da memoria como atividade de escavagéo
arqueoldgica, em que o lugar dos objetos descobertos nos fala
tanto quanto os proprios objetos, e como operacao de exumar
alguma coisa ou alguém h& muito enterrado na terra, posto em
tumulo (DIDI-HUBERMANN, 2010, p. 174).
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Nesse sentido, compreendo que, durante toda esta pesquisa que se construiu
antes do mestrado, coube refletir tanto as questbes de vida, quanto as questbes
responsaveis sobre o meu processo artistico, e esses lacos tanto de interacées
internas como externas ao processo afetaram as inter-relacdes com o objeto-
personagem. Vejo um suporte para um ciclo de acdes diante da forma: cortar,

perfurar, furar, incidir, modificar que comporta “uma concepgéao de memoria”.

Na construcdo desta obra exploro acdes do meu corpo sobre o objeto deixando
marcas que modelem na forma, uma maneira de construcdo de impressoes
também vista em outros artistas, como Regina Carmona e Carusto Camargo, que

provocam outras atitudes de impresséo do corpo.

As interferéncias sobre a obra também se referem as inter-relagbes que marcam
na vida e como artista. Neste momento abro incisdes que se referem as marcas
do meu corpo que podem tomar outras significacfes. Além dos formatos iniciais
sobre o resguardar, interfiro diante da forma oval, pois ela me afeta intimamente.
Neste objeto guardo sentimentos, rememoracoes, desejos, coisas que deveriam
ser apagados, momentos que desejo esquecer, dores, saudades.

E ante a tantos ritos realizados para esse novo modo de fechar o objeto, ha outro
tempo intimo que traz os pontos feitos nos desenhos, que foram apagados, como
uma performance individual e silenciosa, uma acao que ndo estd mais presente,
que apago desconstruindo uma imagem, que pode ser talvez uma maneira de

esquecer, de talvez guardar no interior.

Assim, o tempo que foi dado para elaborar todos esses ritos de passagem e todos
os desejos, emocgOes vividas as boas, as ruins, as dores, as saudades, pode
transitar pelos niveis de resguardar, sepultar e ressignificar, refletindo de tal modo
o papel da memdéria como legado, como presente e como uma catapulta para o

futuro.
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Nesse sentido, a obra Tempo me parece pertencer a uma memoria atavica, ela
narra o que deixamos como legado, nossas memdrias e a0 mesmo tempo o
resguarda da morte, o fechamento de um ciclo. Vejo na abertura dessas incisdes

um caminho de novo tempo, uma passagem do passado, presente e futuro.

Figura 54 Milena Oliveira. Tempo, ceramica, (2014-2015) Detalhes. Foto: Carlos Gomes. Fonte: Acervo

do autor.
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Figura 55 Milena Oliveira. Tempo, ceramica, (2014-2015). Foto: Milena Oliveira. Fonte: Acervo do

autor.
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5 - CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa Liame do tempo: um Desenho na Ceramica versa por questdes
gque me acompanharam durante todo o processo de constru¢cdo do pensamento
artistico. Por que atribuimos valores afetivos as imagens e objetos? O que
aconteceria se a recordacdo nunca envelhecesse? Como resguardar as
impressdes presentes na memaoria e nos objetos e imagens? Como associar uma
dindmica da memdria a um objeto petrificado? Junto a essas perguntas, carrego
as minhas referéncias, meu papel como artista, as experiéncias vividas, tal como
as imagens impressas nos albuns de fotografia, as minhas memdrias e os
esquecimentos, para tentar responder todos os dias a essas indagacfes que me

afetam.

Talvez elas ndo tenham respostas. Mas a expressdo pelo meu ponto de vista, um
didlogo com a rememoracdo para uma ressignificacdo, uma transfiguracdo da
memoria e do tempo, que estdo apresentadas pelas acdes sobre o processo de
criacdo artistica contemporénea. A construcdo de objetos cerdmicos que se
hibridizam com outras linguagens, trazendo a rememoracao a partir da fotografia
como ponto de apoio para a criacdo de imagens com caracteristicas hibridas,
trazidas pela memoria, pela imaginacao, pelos guardados, objetos afetivos, pela

experiéncia e pelo contar de histdrias reais ou ficticias.

Nesse sentido, os resultados obtidos nessa investigacao artistica, sdo novas
impressdes que partem de uma maturacdo dos meus procedimentos artisticos
realizados entre as minhas experiéncias inter-relacionais com ceramica e a
fotografia, surgidas durante a graduacdo. A experimentacdo da matéria me
conduziu para criar formas num fazer ritmo com o tempo, num ritual entre forma,
imagem e memoria, que em todo processo realizado no mestrado € revisitada
para que possa abrir novas ressignificacfes da matéria, da imagem, da memoria

e do tempo.

Entendi que o desejo de resguardar essas impressdes das imagens em objetos
ceramicos nao € apenas revisitar o passado ou perseguir a todo custo o desejo de

eternizar uma lembrancga, um recordar, assim como algumas concepcoes ligadas
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a ideia do purgar ou celebrar um passado. Todavia, compreendi que podemos
fazer o reverso a essas ideias para outros modos de ver a memoria, onde o
tempo passado nos catapulta para o futuro. Vejo nos caminhos artisticos o liame
para rememorarmos as nossas historias e transforma-las, dando um novo ou

outro significado.

Assim, as consideracdes teodricas, 0s pensamentos sobre arte e a revisitacao da
historia da arte trouxeram um aporte para a investigacdo desses processos
artisticos, ajudando a construir uma reflexdo de rememoracgédo a partir do album
de familia para uma ressignificacdo da fotografia, para o desenho transfigurado,
modificado no objeto ceramico, através de pontos que representam um elemento

constituinte da imagem ressignificada.

Para tanto, apresento algumas consideracdes nesta investigacdo de mestrado,
onde percebo que as indagacoes feitas no inicio dessa pesquisa produzem varias
“respostas”, que sao apenas uma das possibilidades que apresento nesta busca
por petrificar e ressignificar memodrias. Assim, 0 processo e 0 pensamento
artisticos caminham por muitas redes que vao sendo processadas,

reconfiguradas, analisadas e descartadas.

Nesse sentido, vejo uma producdo que expde uma nova configuracdo do album
de familia, no qual se apresentam pelo significado do Desejo em acdo, pelas
Partes que tentamos imaginar, pelas possiveis memadrias que contamos e que
ficcionamos em Do que poder ser, existir e acontecer. Bem com o Permeio que
a vida nos leva e que volto a aproximar pela ceramica, pelo Esforco em lembrar
de si, pela memoéria genética que carregamos e que desenhamos em

Mapeamento e pelo Tempo que fecha ciclos e nos empurra para o futuro.
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6 — ANEXOS

& . ABERTURA
17 de Setembrqi2015, as 19h,

! WSITAcAg'

18 de setembro a 03 de outubro 2015,
de segunda a sexta, das 14h as 20

e aos sabados, das 1

Transcrevo aqui o texto curatorial da exposi¢édo por Eriel Araujo.

Emaranhar-se nos fios que constitui nossa memoéria e fundir com
0 que vemas e imaginamos, produz imagens e interlocucdes com
0s acontecimentos. Nestes, encontramos, muitas vezes, espacos
gue precisam ser preenchidos. Ao preenché-los com poesia,
encontramos um lugar onde personagens e histérias participam de
procedimentos capazes de ampliar 0 espaco e contrair o tempo.

Para Milena Oliveira a desconstrucdo de algumas historias
percorre caminhos que refaz imagens e revela o que nao foi
possivel pela fotografia. Para isso, ela escolhe procedimentos
ceramicos para inserir algo que se encontra entre suas
experiéncias e as imagens encontradas em albuns de familia.
Sobreposicdes, perfuracdes, preenchimentos, sinterizacbes e
justaposicdes fazem parte de suas acdes para interpretar o sentir.

LIAMES é o resultado de dois anos de trabalho, no qual Milena

apresenta uma série de obras que flerta com nosso imaginario.

Contudo, os desvios encontrados nas imagens e objetos

produzidos por ela indagam sobre a existéncia da materialidade,
da imagem e do pensamento.

Eriel Aradjo

Artista visual - curador

Prof. Dr. Artes Visuais
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