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RESUMO

“Memodria, Processo e Obra: a Histéria de Ela” representa
um duplo esfor¢o. Trata-se, em primeiro lugar, de um
trabalho em poéticas visuais, mas néo se encerra nisso. E
também um trabalho de pesquisa em arte, cujo intuito é
apresentar os descaminhos e desvios de meu préprio
processo criativo em devir-obra, nogdo que confere ao
devir deleuziano uma dimensédo que sirva como fresta as
armadilhas das repeticbes, uma obra livre das
identidades, que desemboca em minha obra-narrativa “A
Histdria de Ela”.

Palavras-Chave: Processos de Criagéo; Devir-Obra; Arte
Politica; Arte Feminista; Poéticas Visuais.



ABSTRACT

“Memory, Process and Artwork: The Ela Story”, represents
a double effort. It is, in the first place, a work in visual
poetics, but it doesn't end there. It is also a research work
in art, wich proposes to present the deviations of my own
creative process in becoming-artwork, a notion that gives
Deleuzian becoming a dimension that serves as a crack in
the traps of repetitions, a artwork free of identities, wich
result in my narrative artwork “The Ela Story”.

Key Words: Creation Processes; Becoming-Artwork,
Political Art; Feminist Art; Visual Poetics.
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“Néo consigo dormir.

Tenho uma mulher atravessada
entre minhas palpebras.

Se pudesse,

diria a ela que fosse embora;

mas tenho uma mulher atravessada

em minha garganta.”

Eduardo Galeano.
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O PONTO ZERO

“..0 ponto zero é tanto um local de perda
completa quanto um local de

possibilidades.”

Silvia Federici.

“Por onde comecgar? Muito simplesmente

pelo meio. E 0 meio que convém fazer
entrada em seu assunto. De onde partir?
Do meio de uma pratica, de uma vida, de

um saber, de uma ignoréncia.”

Elida Tessler.

Proponho investigar ao longo deste ensaio as

possibilidades de encontro entre as forcas que movem

meu processo de criacdo em arte: a pesquisa teorica e

a memoria cotidiana coletiva e minhas

documental,

proprias lembrangas e vivéncias.

Partindo de inquietagbes pessoais enquanto refletia

sobre meus processos criativos, me deparei com a

necessidade de criar algo - em forma e conteudo - que eu
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ainda néo tivesse produzido. Assim surgiu a ideia de
conceber uma narrativa em formato de livro, um
desdobramento do meu préprio “livro de artista”, ao qual
intitulei “A Histéria de Ela”.

Dessa forma, a dissertacdo que apresento
representa um duplo esfor¢co: por um lado, demonstro
como a pesquisa € essencial para 0 meu processo de
criacdo, seja a partir das leituras teoricas sobre filosofia,
arte, memoria, politica e feminismo, seja a partir da propria
pesquisa documental, meio pelo qual acessei e construi
meu proprio “acervo das memdrias coletivas” com
fotografias, audios, diérios, cartas, desenhos, colagens e
notas poéticas escritas a punho; por outro lado, apresento
como resultado de todo esse processo de pesquisa tedrica
e documental, o exercicio do que venho a chamar “devir-
obra”, que é o movimento de materializacdo poética do
meu “eu artista” em obra, que emerge do préprio processo
de criacdo, desembocando em “A Histdria de Ela”.

Como resultado dessa imersao teorica e documental,

percebi em meu processo de criacdo uma forte influéncia

1 Aqui, me inspiro profundamente na concepcéo do devir deleuziano,
imprimindo a esse conceito o conjunto de minhas transformacdes
poéticas.
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do meu préprio acervo mental de imagens, cujas primeiras
lembrangas remontam ainda as “proto-obras”™ de minha
infancia, passando por minha adolescéncia, chegando as
minhas atuais producdes artisticas.

Passei, entdo, a costurar as minhas proprias
lembrancas as lembrancas de outrem, o que sé foi
possivel gracas a minha construgdao do “devir-obra” na
concepgao de “Ela”, personagem da narrativa que criei a
partir da sintese entre a pesquisa tedrica e a pesquisa
documental, num processo em que o meu “eu” confunde-
se com o “eu de outras pessoas”, numa interseccao que
da sentido e forca a essa producéo.

Conectando-me as lembrancas de outras pessoas,
percebi, a partir dos mais diversos e até mesmo pequenos
detalhes, pontos em comum de um universo e narrativa
femininas em seus devires até “Ela”.

Tais devires emergem das prOprias vivéncias e

subjetividades da(o) artista que, ao se materializarem,

2 Como “proto-obras” entendo aquilo o que inocentemente produzi
durante a infancia/adolescéncia. Tudo aquilo que, apesar do exercicio
do fazer, ndo seria possivel conceber enquanto obra de arte pela
completa auséncia de conceito atribuida. Como o préprio prefixo
“proto” exprime, trata-se de uma espécie de estagio anterior ao que
seria, de fato, uma obra. Desenvolvo essa ideia na Parte | - Infancia e
Memoria, onde trato sobre a memdria com base em leituras de
Bergson.
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formam uma nova coisa, sem rétulos, desprovida de
género. O “devir-obra” é, pois, a verdadeira reverberacéo
do artista em forma de obra de arte.

Deleuze (1997) ja propunha o devir como um
fendbmeno de “quebra” das identidades, inclusive da(o)

prépria(o) artista, alertando-nos que

algo passa entre 0s sexos, entre 0S
géneros ou entre o0s reinos. O devir esta
sempre “entre” ou “no meio”: mulher
entre as mulheres, animal no meio dos
outros (idem, p. 12).

Nesse sentido, a cada nova producdo busco néo
mais fazer de minhas obras um simulacro daquilo o que
convencionalmente entende-se por feminino. Busco,
entdo, produzir uma obra feminina em seu devir, sem
rétulos e que ndo seja um mero negativo a qualquer
construcéo falocéntrica.

Notei, entdo, que as partes podem fazer-se uno.
Comecei a buscar fragmentos de varias pessoas,
historias, vozes, sons, memorias e lembrancas. Percebi

gue ha nas partes singularidades plurais, esséncias varias
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nao relacionadas a uma coisa apenas, a uma imagem
apenas...

Dessa forma, h4a, pois, duas Unicas opcdes aqueles
que criam: produzir uma repeticdo ou reverberar da
esséncia algo novo. Ao repetir-se, que se multiplique sua
esséncia de forma a “néo acrescentar uma segunda e uma
terceira vez a primeira, mas elevar a primeira vez a
"enésima" poténcia” (DELEUZE, 2018, p. 11).

Pode-se replicar o externo, porém nunca se replica a
esséncia de algo. De modo que, — e trazendo essa ideia
de representacdo do feminino para a arte — ha varias
formas dessas replica¢cbes, cada uma referindo-se a uma
ideia outra ja existente.

Mas e a esséncia desse feminino tdo continuamente
replicado, onde estaria? J4 que por vezes se mostra
através de signos tdo recorrentes? “Peito”, “buceta” e
pigmentos vermelhos em representacdo ao sangue
menstrual, que acabam incorrendo em clichés, limitando
as potencialidades de parte consideravel das producdes
femininas/feministas contemporaneas.

A partir dessas provocacbes, comecei a pensar
algumas formas de producgéo artistica que evocassem o

feminino sem resvalar nessas limitagdes. O que me levou
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a refletir sobre as particulas, as minimas partes de algo,
desmembramento, dissipacéao.

Para evitar os tropecos da repeticdo, enxerguei nos
minimos detalhes das histérias pessoais — as particulas -
de cada um(a) daquelas(es) que estabeleci algum grau de
contato, uma nova forma de eclosdo da esséncia, que
somei as minhas préprias particulas.

Dessa forma nao estaria apenas replicando uma
histéria sobre uma personagem feminina, pois seriam
varias histdrias; ndo estaria replicando uma imagem de
feminino, pois seriam varias imagens do feminino; nao
estaria reproduzindo mais uma mulher ou limitando sua
representacdo a “buceta”, tendo em vista que também me
aproprio de imagens de homens, ndo me limitando as
representacdes falocéntricas.

A todo momento, estou buscando tensionar minha
criacdo de arte rumo a esse desvio ao qual, inspirada
pelas concepgdes deleuzianas de devir, chamo “devir-
obra”. Reitero, inclusive, que o movimento de devir nao

precede de nenhum género, ndo se trata, pois, de um
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“devir-mulher”, tampouco de um “devir-homem?™, trata-se
do devir-obra apenas, e a obra por si, ja basta.

A “Histéria de Ela”, conforme exposto anteriormente,
€ produto da costura imagética de lembrancas e vivéncias
coletivas, porém, é importante ressaltar que h4 muito de
mim nessa narrativa.

E ai, por tratar-se de uma pesquisa que envolve o
tema “arte e vida™, precisei recorrer a um apanhado de
arquivos pessoais — diarios, fotografias, desenhos,
pinturas — de coisas produzidas desde a infancia, e que
foram guardados com todo zelo pela minha méae Izabel.

Nesses arquivos, muitas vezes guardados e
empoeirados, encontrei alguns dos primeiros exercicios
gue contribuiram para a construcao do que viria a ser meu

futuro como artista visual e professora.

3 Entende-se por devir o movimento de “deixar de ser”, de fuga das
identidades, de modo que, quando Deleuze se refere ao “devir-
mulher” por exemplo, esse movimento jamais seria possivel a uma
mulher, visto que esta ja €. Nesse sentido, caberia ao devir feminino

um “devir-cao”, “devir-agua” ou qualquer outra coisa que fuja de sua
identidade original.

4 Termo utilizado por Allan Kaprow para demonstrar que, no que diz
respeito a artistas, vida, cotidiano e obra sdo dimensdes
indissociaveis, intrinsicamente ligadas, impossiveis de separar. Para
maiores aprofundamentos, consultar: KAPROW, Allan, Educac¢éo do
néo artista Part. I. 1971.
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Revisitei memorias e precisei partir de minha infancia
para finalmente entender meu processo criativo como
sendo algo vivido, fluxo, continuo. Como algo durante a
vida, uma semente que germina, uma caminhada. Como
processo que excede a obra, que vai além da construcéo
da obra de arte.

Assim, essa pesquisa trata de memoria, desejo,
devir... uma caminhada que fiz durante minha vida
montando tedrica e empiricamente o acumulo de
lembrancas que acabou transbordando em tudo que me
tornei hoje enquanto pessoa, professora e artista.

Nesse retorno ao passado, lembrei das vezes em
gue meu pai me colocou em frente a meus bichos de
pellcia para que os desenhasse. Para ele, apenas carinho
e incentivos paternais, pra mim, a génese do que viria a
se constituir futuramente como meu processo em arte, que
se tornaria a cada dia mais sélido. Processo esse, que
como todas as coisas da vida, esta sujeito as mais
diversas intempéries... e ndo seria diferente comigo.

Desde meados de marco de 2020 minha vida —
assim como a das(os) demais brasileiras e brasileiros -, foi

duramente impactada pela pandemia do até entdo “novo
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coronavirus”, o Sars-Cov-2 que, enquanto escrevo essas
linhas, ja vitimou cerca de 540 mil pessoas em todo o pais.

Desde entdo, assim como meu exercicio da docéncia
precisou passar por diversas transformagoes, adaptando-
se, em determinados momentos ao trabalho remoto, em
outros ao assim chamado “modelo hibrido”, meu processo
de criacdo, que envolve esforcos préprios da pesquisa
documental, precisou adaptar-se as limitacdes impostas
pelos meses de quarentena.

Limitacbes essas tanto materiais — visto que passei
bastante tempo confinada em casa, sem qualquer
possibilidade de acessar o0s materiais até entédo
indispensaveis a minha producéo -, quanto criativas, uma
vez que fiquei bastante abalada pela nefasta realidade
atual.

A isso somaram-se perdas familiares e o préprio
distanciamento de meus pais - residentes na cidade de
Guarabira, no Agreste paraibano - dos quais me vi
forcadamente afastada. Me vi, pois, apartada dos cheiros
e toques que tanto me confortaram em outros momentos
dificeis. Por cerca de um ano, nao vi meus pais, pois nao

poderia coloca-los em risco por suas comorbidades.
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Nesse sentido, a pandemia, para além do desgaste
mental e da constante e angustiante sensacdo de
descaso, somado ao negacionismo e sadismo dos
genocidas que estdo no poder, acarretaram também certo
atraso em meu cronograma de pesquisa, 0 que,
consequentemente, me rendeu diversos outros gatilhos de
ansiedade que, para o bem e para o mal, tornaram-se
combustivel para novas criages.

Repito: trata-se de uma pesquisa de “arte e vida’,
onde as vivéncias das(os) artistas influenciam diretamente
na producdo em arte. Dessa forma, seria impossivel a
essa producdo ndo ser arrebatada por todos esses
sentimentos de perda, inseguranca e indignacao.

Tais sentimentos e sensacdes, num contexto de “arte
e vida”, acabam se materializando em obra, em fazer, em
acao. Assim, a simples execucao dos rituais mais triviais
do cotidiano acaba por agregar-se a produc¢do, assumindo
forca e poténcia no “devir-obra” da(o) artista.

Sabemos o0 quanto a arte por tempos foi concebida
como algo meramente artesanal, como adorno, por varios
momentos na histéria da arte, porém, com o tempo, essa

concepcao do fazer passou a ter outro significado: ha hoje
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conceito no fazer, no proprio processo, e ndo apenas na
forma final, na “obra acabada™.

Essa ampliacdo da ideia de arte tensionou o
entendimento do que € ou ndo obra de arte. Assim, cabe
a nés artistas a producdo de obras que encontrem nas
frestas do esquecimento novas formas, deixando essa
estrutura fixa da “antiga arte” para tras.

E preciso considerar, contudo, que a pesquisa
tedrica e documental, a costura da memdria coletiva, o
movimento do “devir-obra”, o processo de criagao em “arte
e vida”. Toda essa deriva do sensivel, de uma analise
aprofundada de um processo de criagdo, Sao
possibilidades a partir da metodologia em poéticas visuais,
distinta das tradicionais.

Trata-se, antes, de uma pesquisa de si, do outro e do
meio, que envolve, como bem sugerem Brites e Tessler
(2002),

0 pensamento estruturado da
consciéncia em um afrouxamento das
estruturas inconscientes. A superficie e

5 A esse respeito, o ready made de Duchamp mostrou que a arte esta
além de qualquer género estético das Belas Artes. O cotidiano pode
sim, ser concebido como obra.
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a  profundidade, consciéncia e
inconsciéncia, estabelecendo durante a
pesquisa, um processo dialético,
efetuando trocas na elaboracdo de
procedimentos, na pesquisa com
materiais, na execucgdo de técnicas, na
reflexdo e na producao textual. (idem,
p.13).

E é justamente ai que reside a poténcia criativa
emergente do “ponto zero”: no meio do processo, da vida,
do acaso... onde ndo ha um marco inicial ou final que
demarque o processo criativo em arte. Nessa perspectiva,
a criacdo é redemoinho e olho de furacéo, “tanto um local
de perda completa quanto um local de possibilidades”
(FEDERICI, 2019b, p. 14).

Outra contribuicdo fundamental ao desenvolvimento
da metodologia em poéticas visuais, diz respeito a
intimidade da(o) artista com a propria escrita, uma “escrita
de si”, nocdo desenvolvida por Foucault, que nos adverte
que escrever sobre si “atenua os perigos da solidao”
(IDEM, 2004, p. 145). Assim, o caderno de notas €, para
a(o) artista, seu mais fiel companheiro de processos.

A esse respeito, Foucault (2004) acrescenta ainda a

importancia do exercicio da escrita como sendo algo
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guase confessional, processo pelo qual se abrem portas
ao sensivel, gue nos permitem um contato aprofundado de
si, movimento que ele conceitua enquanto “movimentos
da alma”.

Emana dai uma “estética da existéncia”, outro termo
também utilizado por Foucault ao desenvolver uma noc¢ao
da profunda conexao entre vida e a arte de quem a produz.
Concepcao que reforca a defesa de que o cotidiano
preenche o lugar comum dos condicionamentos, quando
ja ndo é mais possivel separar tao facilmente a obra da(o)
artista e sua vida®.

A rotina nos faz esquecer de cuidar de n6s mesmos.
Escrevemos sobre o mundo, sobre o outro, sobre o ar,
mas nao escrevemos como essas forcas entram com
contato conosco. E importante que nos esquegamos um
pouco de como 0os mecanismos do mundo nos ensinam a
esquecer de nG6s mesmos e busquemos um reencontro
com nossa esséncia, um verdadeiro “cuidado de si”, como

também evoca Foucault’.

® A esse respeito, recomenda-se a leitura de: GALVAO, Bruno Abilio.
‘A Etica em Michel Foucault: do Cuidado de si a Estética da
Existéncia”. In: Intuitio, v.7, n.1, Porto Alegre, 2014.

7 Esse debate ganhara mais espaco na Parte Il - Precisamos Falar
Mais Sobre as Paix8es e Parte Ill - O Devir Obra. Para maiores
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Como ja deve ter sido esclarecido pelas reflexdes
até aqui desenvolvidas, ndo nos interessa nesse ensaio
apenas as afeccdes filosodficas, antropologicas, do meio
externo ou a forma estética acabada da obra de arte; mas
a propria viagem ao amago do sensivel, o fluxo interno,
uma abordagem de dentro para fora.

A esse respeito, Morin (2005) nos atenta que parte
da escrita da producado cientifica insiste em manter as
subjetividades abafadas como ruidos distantes, como
noises, ou até mesmo como uma dimensao inaudivel,
simplesmente ignorada.

Isso difere de uma escrita em poéticas visuais, onde
€ inevitavel a(o) artista falar sobre seu préprio processo de
criacao e, consequentemente, sobre si mesmo. Trata-se,
pois, de uma escrita em primeira pessoa - algo bastante
raro nas producbes cientificas -, que evidencia a
importancia de tomar para si a responsabilidade do que se
escreve.

Para a escrita em arte, portanto, ndo cabe qualquer

separacao. A(0) artista esta para a vida assim como a vida

aprofundamentos, consultar: FOUCAULT, Michel. A escrita de si. In:
MOTTA, Manoel Barros da. Michel Foucalt — Etica, Sexualidade,
Politica. Colecao Ditos e Escritos V. Ed. Forense Universitaria, 12 ed.
Sé&o Paulo, 2004.
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esta para arte, e ndo apenas serve de suporte para ela.
Desse modo, 0s conceitos e teorias, assim como as
lembrancas, as subjetividades e a propria vida, fazem
parte desse mesmo universo da experimentacao artistica.

As estruturas convencionais do saber - dentre elas o
sistema de arte - sempre nos levam a separagcdo e
reducdo das coisas, redugao essa que “unifica aquilo que
€ diverso ou multiplo, quer aquilo que é elementar, quer
aquilo que é quantificavel” (MORIN, 2005, p. 27).

A escrita “fria e desincorporada” que nos impde
comumente a academia, ndo possibilita a liberdade de
pensar e refletir sobre nossas proprias criagbes sem sair
das ordens pré-estabelecidas. Precisamos sempre nos
lembrar de esquecer esses moldes formativos
académicos para migrar para uma forma de escrita mais
aprofundada de/em n6s mesmas(0s).

N&o estaremos, dessa forma, formulando uma mera
construcao estética em suas repeticées, mas uma poiesis
como forma de experimentacgéo concreta do mundo e suas
sensacoOes intimamente expressadas em nossas criagoes.

Assim, como nos diz Passeron (1997),

guardemos para a estética sua preciosa
meditacdo sobre o qualitativo para que
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ela elucide as grandes estruturas do
sentir: A admiragdo, o odio, o amor, a
esperanca, o luto, sentimentos todos

BN

gue ddo sentido a vida [..] (idem,
p.105).

Recentemente descobri que minha relacdo com a
escrita de diarios - que trago desde a adolescéncia - me
fez uma espécie de cronista de meu préprio cotidiano, pelo
menos foi 0 que me disse certa vez uma amiga das letras.

Nao sabia, porém por onde meus textos
caminhavam, ndo havia — e ainda ndo ha — pretensao
alguma na forma como escrevo. Uma forma livre e por
vezes vaga, mas que apontava desde ja o gérmen de meu
processo de criacdo em arte.

No que diz respeito as poéticas visuais, a escrita traz
consigo uma “escrita incorporada”, uma analise poiética
do préprio artista e da sua criacdo. Essa forma de escrita

e escritura é

reflexdo e, simultaneamente, acdo. O
corpo deste tipo de linguagem possui
carne e exibe em si as marcas daquilo
gue a moveu. [...] esta linguagem é
prenhe de seu objeto (COUTINHO,
2011, p. 89).
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Nesse sentido, ao adotar a ideia de escrita
incorporada, entdo, constréi-se uma nova vertente da
linguagem, contraria a ideia vista formalmente como
representacédo do mundo, externa ao ser.

Vimos, pois, que a construcdo deste ensaio a partir
de uma metodologia em poéticas visuais afasta-se da
tradicional rigidez da escrita comum as producdes
cientificas. Mas ndo apenas isso, trata-se, na verdade, de
uma producdo que, por sua prépria natureza, necessita
distanciar-se, também, em seu proéprio formato, do que é
o produto final de wuma dissertagdo tipicamente
académica.

Assim, os debates e reflexdes sobre meu processo
criativo e a narrativa apresentada em a “Histéria de Ela”
assumirdo, desde ja, o formato de livro. Como uma prépria
decorréncia dos esforcos comuns a elaboracdo de meu
livro de artista.

Na busca por producdes que pudessem me servir de
inspiragdo para pensar possiveis caminhos para a
redacado deste ensaio, me deparei com a obra “This Bridge
Called My Back: Writings by Radical Women of Color”,

uma antologia feminista organizada por Cherrie L. Moraga
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e Gloria E. Anzaldua®, que me apresentou a possibilidade
de construcdo de um texto que passeasse entre poemas
fluidos e textos tedricos, onde as imagens e a intimidade
feminista fossem de facil compreenséo.

Para a construgao da narrativa “A historia de Ela” em
especifico, tive como uma das inspiracdes o livro
“Ressaca Tropical’, de Jonathas de Andrade®, que
apresenta um livro de imagens diversas de éalbuns de
familia que forma uma narrativa em conexao com dizeres
de um diario anénimo encontrado incidentalmente pelo
artista.

Outra influéncia foi o mundialmente conhecido “O
diario de Anne Frank™9, livro que trata da histéria escrita
por uma jovem alemd@ que viveu cerca de trés anos
escondida em um so6tdo em Amsterda para escapar das
tropas nazistas que haviam ocupado a Holanda entre 1940
e 1945. No diario, que havia sido seu presente de

8 MORAGA, Cherrie. ANZALDUA, Gléria. This Bridge Called My
Back: Writings by Radical Women of Color. Ed. Persephone Press,
Watertown-Massachusetts, 1981

9 ANDRADE, Jonathas de. Ressaca Tropical. Editora Ubu, 12 ed. Sao
Paulo, 2017.

10 FRANK, Anne. O Diario de Anne Frank. Ed. Record, 912 ed. Rio
de Janeiro, 1995.
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aniversério de 13 anos, Anne Frank relatou suas proprias
percepcbes e memorias de um dos episodios mais
terrivelmente cruéis da histéria da humanidade, o
nazismo.

A influéncia dessas obras para pensar formatos e
rumos possiveis para a narrativa de “A Historia de Ela”
estao justamente no fato de que séo textos que tratam da
documentacédo de lembrancas e memdrias a partir do uso
de diarios em suas composicoes.

No caso de “Ressaca tropical”, a ressignificacéo das
memorias do diario de um desconhecido encontrado por
Jonathas de Andrade, costuradas as imagens capturadas
por outras pessoas na construcao da narrativa criada pelo
artista, me remeteram aos fragmentos de memorias e
imagens confiadas a mim para a concepgao de “A Historia
de Ela”.

Por outro lado, “O diario de Anne Frank”, uma escrita
visceral da propria vivéncia, me provocou a pensar, por
exemplo, sobre as possibilidades de composi¢cbes que
teria ao incorporar fragmentos de diarios reais de minha
mae e cartas trocadas com meu pai a “Historia de Ela”.

Ambas obras tratam de escritas reais na primeira

pessoa, ambas mostram a forca da escrita em forma de
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“diario de cabeceira” e, sobretudo, ambas demonstram a
possibilidade e potencialidade que as lembrancas tem de
se juntar e emaranhar-se a narrativas diversas.
Ocorreu-me entdo uma fagulha de inspiragéo para
continuar o trabalho de unir varias “particulas” de
memarias, na perspectiva de conceber um livro de artista.
Nesse processo, passei a utilizar o que a artista visual,
curadora e escritora Katia Canton chama de “narrativas
enviesadas contemporaneas”, de modo a ressignificar as
lembrancas sobrepostas de nosso cotidiano como sendo
viés de criacao eterna, sempre em devir. Tais narrativas

ndo se pdem em ordem cronoldgica e linear, ndo se pdem

no lugar do comeco-meio-fim
tradicional, elas se compdem a partir de
tempos fragmentados, sobreposicdes,
repeticoes, deslocamentos. Elas
narram, porém nao necessariamente
resolvem as proprias tramas (CANTON,
2009, p. 15).

Partindo das reflexdes sobre essas “narrativas

contemporaneas enviesadas”, percebi que minhas
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lembrancas pessoais e coletivas, desaguam em tudo que
venho produzindo enquanto artista visual.

Nesse sentido, meus objetos fazem parte de uma
rede de fragmentos que, embora situem-se entre o
material e o imaterial — as lembrangas e 0s registros
dessas lembrancas enquanto memdéria -, aprendi a
costurar materialmente.

Exercicio esse que desenvolvo aqui, costurando
elementos textuais e imagéticos, apresentando como
possibilidade a materialidade e a plasticidade da obra de
arte, partindo da transformacao de lembrancas atemporais
em narrativas a partir de “A Historia de Ela”.

Essas lembrancas atemporais sdo exercicios da
memaoria que, com 0 tempo, vaporizam-se € se unem a
outros fragmentos na constru¢gdo novas lembrancas.
Formando, na verdade, um compilado de lembrancas que
apresentam como possibilidade a construcdo de
narrativas em comum, como a que apresento em “A
Historia de Ela”: o cotidiano feminino dentro de uma
sociedade patriarcal escrito de forma poética.

O “pulo do gato”, no entanto, talvez tenha sido

quando percebi que poderia trabalhar, em meu “devir-
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obra”, a memoria coletiva para além da propria dimenséo
visual, numa perspectiva multissensorial.

Assim, passei a adicionar aos retalhos das costuras
das lembrancgas, minhas e de outrem, ndo apenas textos
e imagens, mas sons, ruidos, dialogos e historias que
passei a registrar.

No decorrer do ensaio, vocés encontrardo alguns
QRCodes que possibilitardo outras formas de encontro
com minha produgdo artistica. “A Histéria de Ela”,
narrativa concebida com base na ressignificacdo das
memoarias e vivéncias de diversas pessoas, para além do
rico acervo imagético outrora indicado, contara também
com algumas das vozes e ruidos que ajudaram a compor
a obra.

Conforme anunciado desde o inicio deste item
introdutdrio, o texto aqui apresentado representa um duplo
esforgo: refletir sobre os caminhos e descaminhos de meu
préprio processo de criacdo — a pesquisa tedrica e
documental - e apresentar a narrativa em forma de obra
que dai decorre, “A Histéria de Ela”.

Optei por dividir essa jornada em torno de minha
construgdo poética em quatro partes, com seus devidos

subtdpicos. Na primeira parte, intitulada Infancia e
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Memdria, trato da infancia de “Ela” e, consequentemente,
de minha propria infancia, que entendo como momento-
gatilho inicial para meu futuro processo criativo.

Com isso tratarei da importancia da memaria para 0s
processos criativos em arte. Atrelo a isso notas poéticas
gue fiz a partir de leituras tedricas como Hakim Bey e suas
Zonas Autdbnomas Temporariast!; Alan Kaprow em seu

“Ensaio do n3o artista parte 1”12; e Herry Bergson, que em

11 Uma espécie de tatica sécio-politica de criar espacos temporarios
gue escapam as estruturas formais de controle. Para a arte, o conceito
de TAZ — Zonas Autbnomas Temporérias — se encontra exatamente
nas brechas temporais, nos “entre-lugares” das possibilidades, como
em um movimento de happening sem continuidade, entropia de
momento, evocando algum gatilho criativo do acontecimento, algo
potente o suficiente que transborde a obra de arte e que se confunda
de fato com a vida de quem a produz. Para um maior aprofundamento,
recomenda-se a leitura de: BEY, Hakim. TAZ. Zonas autbnomas
temporérias. Disponivel em:
<http://www.mom.arg.ufmg.br/mom/02_arq_interface/4a_aula/Hakim
_Bey TAZ.pdf>.

12 O ensaio do ndo artista de Kaprow nos atenta para a importancia
de esquecermos as formas limitantes da linguagem artistica que nos
€ ensinada academicamente. As(0s) artistas se tornaram tao viciados
ao rotulo “artista” que entraram em um movimento de repeti¢cdes de si
mesmos, numa busca constante de se encaixar no tdo glamuroso
“circuito de arte”. SO seria artista quem se detivesse aos formatos que
pedem esse titulo: pinturas, esculturas, objetos, assemblagens,
videoarte, musica, teatro. Desse modo, Kaprow se utiliza da ideia de
happening para criacdo de novas obras de arte, levando a vida a se
tornar a prépria obra. Entdo o que se aproximaria mais de arte para
Kaprow seria o que o circuito ndo veria como sendo obra, o que
driblasse de alguma forma esses mecanismos comerciais dos
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seu “Matéria e Memodria” me ajudou a compreender o
papel da memodria no contexto de meu processo de
criacdo em arte.

Na segunda parte, “Precisamos Falar Mais Sobre as
Paixdes”, onde trato da adolescéncia de “Ela”, incorporo
as discussdes sobre feminismo e género a minha prépria
trajetéria artistico-pessoal.

Foi de fato em minha adolescéncia que passei a me
interessar por temas sociais e politicos, onde comecei a
perceber pela primeira vez as contradicbes que emergem
da sociedade capitalista e patriarcal, onde, apesar de me
encontrar teoricamente desarmada, ja tinha plena
consciéncia de que algo estava muito errado.

Nessa parte do ensaio, mergulho em autoras e
autores como Heloisa Buarque, que demonstra a
importdncia da autocritica para 0 necessario
aprofundamento das ferramentas de luta feminista;
Heleieth Saffioti, Angela Davis e Silvia Federici em seus
estudos que relacionam o debate feminista de género e a

guestdo de classe a partir da teoria social critica a

circuitos de arte. Deve-se construir arte a priori, pelo
prazer/necessidade da(o) a criagdo, aremuneracao a isso deveria ser,
assim, consequéncia e ndo a for¢ca motriz do processo de criacdo.
Uma ideia propria de “Arte e vida”.
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sociedade patriarcal e capitalista; e, finalmente, Gilles
Deleuze, em seus mais variados ensaios sobre o devir.

Na terceira parte, intitulada “O Devir Obra”, tratarei
da fase adulta de “Ela”, trazendo com mais félego as
contribuicdes dos estudos do devir deleuziano em formas
de notas poéticas, na concepcao daquilo que venho a
chamar de “devir-obra”.

A problemética abordada durante toda a pesquisa é
a de que, o encontro entre arte e vida é a principal forca
criadora que advém das producdes artisticas, de que nao
poderiamos produzir arte se nos fosse imposta a
separacao dessas duas dimensdes, e que meu processo
de criacdo esta imbuido de minhas préprias vivéncias
enquanto pesquisadora, professora, artista e mulher.

O que tenho em maos sao fragmentos que
possivelmente — e por sorte — jamais se tornardo soélidos o
suficiente, que deverdo seguir escorrendo entre meus
dedos. Hoje entendo que essa pesquisa trata da vida...
minha, dele, dela, deles e delas, daquilo ou daquilo outro.
Como uma espécie de fluxo ininterrupto de arte e vida,
como um punhado de coisas...

A quarta e ultima parte, nada mais € do que “A

Histéria de Ela”, cujo objetivo ndo €& proporcionar
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caminhos, mas tropegos... dividir cotidianos fragmentados
gue me perseguem desde a infancia e que, com a ajuda
das leituras — sejam “certas”, sejam “erradas” - me dao
margem e condi¢des para transcrever meus pensamentos

traduzidos em “devir-obra”, em narrativa, n’Ela.



Para uma melhor leitura e percepcdo
multissensorial € recomendado baixar
um leitor de QRcodes em seu smartphone.
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PARTE | - INFANCIA E MEMORIA

“No descomeco era o verbo.

S6 depois é que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comeco, la
onde a crianca diz: Eu escuto a cor dos
passarinhos.

A crianca ndo sabe que o verbo escutar nao
funciona para cor, mas para som.

Entdo se a crianga muda a fungdo de um
verbo, ele delira.

E pois.

Em poesia que é voz de poeta, que é a voz
de fazer nascimentos —

O verbo tem que pegar delirio.”

Manoel de Barros.

Nirvana.
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Recuperando Objetos

A linguagem se faz de cédigos muito mais subjetivos
do gue nds somos capazes de dar conta, ha na ideia de
linguagem uma distorcida apreciacdo ao poder e em como
o dominio dessa forga tensiona o mundo em duas partes:
0S que se encaixam e vivem em funcdo dos codigos
sociais das relacdes linguisticas, e os que derivam para
outra esfera, os desviantes.

Bergson, em seu “Matéria e Memoria - Ensaio sobre
a relagédo do corpo com o espirito”3, demonstra como as
imagens reagem umas sobre as outras em nossos
sentidos desde o momento em que chegamos a esse
mundo. NOsSso corpo passa, entéo, a se constituir como a
ferramenta mais importante de nossas percepcdes. A
partir dai — e para nossa sobrevivéncia — passam a ser
socialmente impostas as mais variadas formas de
linguagem necessarias a um dos atos humanos mais

elementares: a comunicacao.

13 BERGSON, Henri. Matéria e memoéria — Ensaio sobre a relacao
do corpo com o espirito. Ed. Martins Fontes. 2° edigdo. Sao Paulo,
1999.






44

Com tempo e vivéncia de mundo, passamos a
separar — por vezes desorganizadamente — o0 que
gueremos manter em nossa memoria do que nao nos
parece interessante armazenar. E isso se torna um
exercicio tdo repetitivo e natural que passamos a agir
automaticamente tornando, por vezes, algo potente em
algo meramente mecanico e pueril.

Sem sequer nos darmos conta, o cérebro entra em
modo “piloto automatico”, passando a capturar apenas o
gue considera interessante em termos de imagens que
compdem o mundo que nos cerca. Foi quando percebi
iSSO que passei a me interessar por escavar memorias de
modo a remonta-las em novas e mais profundas
narrativas.

Passei, entdo, a pesquisar minha infancia afim de
buscar nesses detalhes pontos que, desde la, e sem que
eu pudesse perceber, somavam-se ao meu processo
criativo, constituindo um grande emaranhado, numa
espécie de rede de informacdes e lembrancgas.

Lembrei-me do primeiro dia em que passei a ter
disciplina no desenho. Foi quando meu pai, professor de

matematica, ao perceber que eu tinha certa aptidao,
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sentou-me na cadeira junto & mesa da cozinha para
desenhar meus bichos de pellcia e bonecas.

Lembrei-me, também, do dia em que tive agulha e
linha as méos pela primeira vez na vida, quando minha
mae, costureira, passou a me ensinar a bordar, tricotar e
fazer croché, num esforco de driblar, sem o uso de
medicamentos, minha recém descoberta hiperatividade.

L& atras, em algum lugar no passado, recordo das
palavras proferidas por meu pai: “Vocé precisa ter uma
assinatura. Todo artista tem uma assinatura. SO0 assim as
pessoas saberdo quem faz os desenhos!”

Convencida por seu Paulo, passei dias rabiscando
formas de como escrever, das mais diversas formas, 0
meu nome. Olhando para a sua assinatura, via rabiscos
circulares que tentei reproduzir, mostrando-lhe sempre a
evolucdo do que seria minha “marca de artista”.

“Vocé tem de colocar seu sobrenome, seu primeiro
nome nao importa muito, pois existem muitas Vanessas
no mundo”, dizia ele enquanto acompanhava as minhas
tentativas que, até entdo, envolviam apenas o meu
primeiro nome.

Naquela época ja achava injusto utilizar apenas o

ultimo sobrenome, o dele. Ele havia me explicado que em



Registro de um de meus exercicios de desenho guardado por meu pai.
Fonte: Acervo pessoal. Guarabira - PB, 1993.
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documentos formais, assinava-se o ultimo sobrenome,
rubricando os do meio. Obedeci. Assim, inicialmente, meu
nome artistico passou a ser Vanessa Cardoso.

Passei a desenhar compulsivamente, e minha mée,
também compulsivamente, passou a colecionar pastas e
mais pastas com desenhos, pinturas e recados
carinhosos. Lembrancas que remontam a essa e outras
fases de meu constante aprendizado. “A pratica leva a
perfeicdo”, dizia seu Paulo, sempre cheio de frases de
efeito. E, de fato, esse foi o estopim, o momento
embrionario do que viria a ser minha trajetéria em “arte e
vida”.

Hoje, observando meu trabalho mais a fundo e de
uma posicao privilegiada que s6 o presente seria capaz de
permitir, percebo detalhes de coisas, memoérias e
referéncias que me tornaram essa colcha de retalhos que
sou, em constante composicéo e devir.

Voltando ao pensamento de Bergson acerca da
apreensdo dos sentidos pelo corpo tornando-se
memorias, estava ali meu corpo sendo utilizado como
ferramenta para materializacdo de imagens, mesclando a

uma imagem preexistente do mundo as imagens por mim
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Outro registro de meus desenhos da infancia guardado por minha mae.
Fonte: Acervo pessoal, Guarabira-PB. 1998.
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adaptadas em meus primeiros exercicios técnicos em
pintura e desenho.

De forma inconsciente, meu pai estava educando
meu cérebro a entender a materialidade da vida. Nesse
sentido, embora esses primeiros exercicios tratassem da
simples representacao do real, meu corpo, agora posto em
movimento, estava também compondo a nova imagem
gue surgia enquanto rabiscava o papel. Era, desde j4, meu
cérebro, meu corpo interferindo no real. Nesse sentido,

faco minhas as palavras de Bergson (1999):

meu corpo € portanto, no conjunto do
mundo material, uma imagem que atua
como as outras imagens, recebendo e
devolvendo movimento, com a Unica
diferenca, talvez, de que meu corpo
parece escolher, em uma certa medida,
a maneira de devolver o que recebe.”
(idem, p. 14).

Mas como essas imagens - as quais nos damos
conta desde o momento do nascimento - sao selecionadas
e por qué? Haveria uma espécie de formula que nosso
cérebro aplica as mais variadas determinagbes?
Desapercebidamente, essa selecéo é feita de acordo com

as afeccOes exercidas e recebidas pelo nosso proprio
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corpo. Passa a ser uma tarefa natural do ceérebro
selecionar, seja por defesa, vontade ou necessidade.

E importante entender, porém, que essas imagens
sdo também matéria. Ndo estamos tratando por imagem
somente o que se encontra nos limites do observavel, da
visdo. A imagem, nesse sentido, se apresenta de forma
multissensorial. Pode ser sentida, para além de vista.

Tal concepcdo € parte das reflexdbes de Bergson
(1999), que atribui a matéria mais do que a mera
representacdo. Nessa perspectiva, a matéria, em
constante movimento, seria “o conjunto das imagens”, e a
percepcao das matérias seriam “essas mesmas imagens
relacionadas a acdo possivel de uma certa imagem
determinada” (idem, p.17), em sintese: o proprio corpo.

Se meu corpo-imagem € acéo, ele jamais produzira
representacdes. Ao representar-se algo, pressupde-se
gue esse algo ja esteja pronto, acabado e fixo, como um
recorte, uma fotografia, uma representacdo estatica de
dado momento. E ndo € o0 caso. Assim, parto do
entendimento e principio de que nosso corpo se constitui

como o maior artificio contra as meras representacoes.
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Assim, cada individuo, ainda que percorra 0 mesmo
trajeto, tera percepcoes diferentes em razédo das multiplas
variaveis existentes, e criara, portanto, diferentes imagens
e diferentes formas de percep¢do de uma mesma
realidade material.

Nesse movimento circular de repeticbes das
memarias, percebi que, mesmo que tenhamos percorrido
diferentes trajetos, todas as narrativas por mim
apropriadas eram passiveis de serem incorporadas a
costura da memoria coletiva, essencial a construgao d’Ela.
Passei, entdo, a remenda-las, costura-las, literalmente,
formando algo meu.

Voltando a ideia do acumulo de imagens que passam
a compor nosso acervo de memorias, recordo-me de
como um retrato antigo de uma senhora, em especial, com
a qual eu ndo havia tido qualquer contato anterior, trouxe-
me a tona memoarias até entdo adormecidas de minha avo.

Passei a perceber, desde esse momento, a
importancia da pesquisa e da reflexdo sobre meu préprio
processo de criagcdo. Notei que minhas producdes
artisticas sdo compostas, também, pela ressignificacdo de

uma diversidade de lembrancas que remontam a



Processo de confeccao dos bordados da obra “Pedacos”.
Fonte: Acervo pessoal, Jodo Pessoa, 2017,
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momentos passados — desde minha infancia — em
conexao direta com as lembrancas de outrem.

Em suma, elementos que tenho contato no presente
me despertam gatilhos de lembrancas de elementos do
passado, tornando-se, imageticamente, espécies de
sinteses ressignificadas do passado-presente em deuvir.

Alerto, contudo: as imagens as quais me refiro sdo
acessadas por meio da abertura dos sentidos, numa
perspectiva multissensorial, ndo apenas com a abertura
dos olhos. Como ja& defendido anteriormente, essas
imagens por mim apropriadas e posteriormente
ressignificadas, sdo sentidas, para além de vistas.

Portanto, € o corpo o principal instrumento no
processo de criacdo, € nele que esta a ferramenta mais
preciosa a producao artistica, a memoéria. Em tal grau e
em tal nivel que, nossa referéncia primaria € 0 nosso
préprio corpo.

Tanto que, em relacdo a nossas percepcoes
anatdmicas para o desenho, nossos primeiros tracados de
experimentacdo de estudo de corpo terdo grande
semelhanca com nossas proprias propor¢cdes e medidas
corporais, ainda que isso se revele — em muitos dos casos

- de maneira completamente inconsciente.
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Para além de nossa prépria imagem, NnosSso corpo
cria, também, uma relacdo direta com 0s objetos e
referenciais externos de nossa convivéncia. Isso ocorre de
tal modo que, ao lidarmos com qualquer modificagdo em
termos de ambientagdo, buscamos, imediatamente, nos
reconectar aquele espaco, acrescentando ou eliminando
alguns objetos ou sensacdes de memoria.

Um bom exemplo disso € a perspectiva animal.
Tenho sete amigos felinos e acho curioso como sao
absurdamente conectados ao ambiente em que vivem.
Certa ocasiao, realizei uma peguena reforma em minha
sala e, para tanto, mudei todos os moveis de lugar. Ao
longo dos quatro dias em que as coisas assim se
mantiveram, notei que o0s gatos ficaram bastante
inquietos, buscando se adaptar as novas configuracdes do
espaco. Quando enfim se adaptaram a nova realidade,
tive que recolocar os méveis em seus respectivos lugares,
0 que causou novo estranhamento. No final das contas
eles chegaram a uma espécie de sintese: voltaram a
estabelecer relagbes com os mesmos objetos de outrora,
porém incorporando a seus repertorios 0os novos objetos
recém descobertos. Assim, fizeram sua selecdo de

imagens, reconectando seus cérebros e corpos - cada um
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a sua forma - com novos recortes de memoria afetiva com
esses objetos.

O mesmo ocorre com nosso cérebro, obviamente
munido de uma capacidade e complexidade cognitiva que
em muito supera as de nossos amigos felinos. O fato é
gue, sempre estamos ampliando e reconfigurando nosso
banco pessoal de imagens, criando novos universos
dentro dos mesmos universos, de modo que, a nés,
artistas, nos sao ofertadas a todo momento novas
possibilidades de criar. Cabe a nés tdo somente

reconhecermos esses gatilhos criativos.

Memoaria - Presente, passado e futuro

A problematica da memoéria e da percepcdo de
mundo explorado pelas imagens do cotidiano que formam
nossas referéncias estdo sempre em dissonancia com o
tempo. A memoria nos prega pegas o tempo inteiro e cabe
a nos selecionarmos os devidos lugares de recolocacéo
dessas arestas, no caso dos artistas, de sobreposicéo de

arestas.
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A liberdade que a arte proporciona dentro de uma
licenca poética com a temporalidade dos fatos, nos torna
privilegiados - até certo ponto — no que se refere a
expressdao em nosso mundo externo. Essa excentricidade
artistica, muitas vezes dissonante, insone, e em eterna
noise de simesma, se encaminha cada vez mais para algo
mais palpavel, em termos da propria producéo de arte.

Por isso, para a pesquisa em arte, sobretudo em uma
pesquisa que propde reflexdes e debates acerca dos
processos de criacdo em arte, o arquivo tem uma
importante funcdo: nos mostrar donde partiram as
primeiras faiscas, o estopim, os gatilhos, para o que se
tem produzido conscientemente no hoje.

Uma trama de retalhos em que a artista,
pesquisadora de si mesma, adentra em lugares por vezes
esquecidos no universo das imagens. Bergson (1999),
demonstra o presente, passado e futuro como faces de
sistemas em nosso cérebro, onde o0 presente seria 0
primeiro sistema, que vivencia a experiéncia de mundo,
mas que estd sempre em conversacdo com o0 segundo
sistema, o passado, a fim de tentar — mesmo que envolto
em muitas falhas — formular um futuro, que seria a terceira

face desse sistema.
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E importante alertar, contudo, que mesmo que
interligadas em certo ponto, cada temporalidade se basta
em seu universo de imagens, de tal modo que “cada
imagem adquire um valor indeterminado, submetido a
todas as vicissitudes de uma imagem central” (idem, p.
23). E esta, justamente ai, a beleza da subjetividade da
memaria para 0s processos de criagcdo em arte.

Essas relacdes atemporais concebidas pelo nosso
cérebro também nos demonstram o porqué de, ao
estarmos produzindo determinadas obras, precisarmos de
certo tempo para que ela possa nos comunicar quais 0s
“proximos passos” de criagdo, como se essas obras
tivessem vida propria. E, de fato, nosso cérebro nos
indicando, em meio a multiplicidade das variadas
possibilidades existentes, o que seria viavel utilizar para
compor tais obras. Toda obra é, de certa forma, um
acidente. Um tropeco no acaso existente em nosso banco
de dados de imagens, guardado desde nossa primeira
abertura aos sentidos.

Obviamente, com a abertura do corpo aos sentidos,
vemos implicitamente as variadas equacfes dos fatores
externos que irdo nos guiar até a constituicdo de nossas

personalidades, formando nossas preferéncias.
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Seria 0 que Bergson (1999) vem a chamar de
“dispositivos motores”, as externalidades sociais que
influenciam os processos de formacao do nosso banco de
dados da memoria. Apropriando-me dessa concepcao,
entendo que nosso “lugar no mundo”, a classe social, a
raca, o género, a sexualidade e nosso lugar de moradia,
sdo exemplos possiveis desses dispositivos motores.

A memodria estaria ligada a essas reacfes a acles
vividas — as externalidades -, por muitas vezes repetidas,
de modo que, a cada repeticdo, percebe-se progresso em
guarda-las, como um exercicio articulado de
conscientizacdo do cérebro.

Tanto € que, quando li a respeito disso, lembrei-me
imediatamente das vezes em que minha mée ou meu pai
me colocavam sentada por tardes inteiras para “decorar”
0s assuntos de determinada prova que eu tivesse de fazer
na escola ao dia seguinte.

“Faca um questionario e releia varias vezes para fixar
na sua mente”. Me foi ofertada, entdo, uma receita de
como exercitar meu cérebro para esse fim — e que poderia
ser utilizada, também, para outras finalidades.

Meu pai, como professor, ja me adiantava: “Vocé tem

gue aprender, e ndo decorar... depois de um tempo vocé
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nem vai precisar mais desse papel...”. No momento em
gue ndo € mais necessario recorrer a repeticdo — o papel
-, a seja la qual for o objeto de estimulo, a acao torna-se
lembranca.

Tal qual aquela sensacao de abertura de uma gaveta
antiga, quando revisitamos imagens gue nos trazem a
tona as mesmas sensacfes da época em que foram
guardadas a primeira vez. Ou, quando um acontecimento
€ tdo marcante que “automaticamente” é registrado em
nosso banco de memdrias, sem que seja necessaria
qgualquer repeticdo para tal. Nisso cabem as afeccbes
positivas ou negativas. O acontecimento, nessa
perspectiva, ja nasce como lembranca.

Infelizmente, a maioria das mulheres, em uma
sociedade misogina, sdo grandes colecionadoras de
lembrancgas negativas. Lembro-me de meu primeiro beijo
como sendo uma experiéncia absurdamente traumética e
jamais digna de repeticao.

Essa ma experiéncia, por exemplo, jA nasceu fixada
na “gaveta das percepcdes de incoeréncias de mundo”,
guando passei a perceber o significado do que é ser
mulher em uma sociedade patriarcal;, e o que me

entristeceu mais nessa lembranga foi o fato de ter sido
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provocada por outras meninas, um pouco mais velhas que
eu, e que poderiam ter evitado tamanho desconforto.
Passo, a seguir, a relatar essa determinada memoria e
como ela me afetou profundamente.

Minha irm& mais velha e suas amigas sempre me
deixavam acompanha-las na Festa da Luz, padroeira de
minha cidade natal, Guarabira. Tratava-se da maior festa
popular da regido e estdvamos diante de mais um
daqueles tipicos casos de “ou vocé leva sua irma junto, ou
vocé nao vail!”.

Eu, com meus 13 pra 14 anos de idade - a festa da
padroeira se dava geralmente perto do meu aniversario -,
ainda nao havia beijado, o que era motivo para piadas
entre os adolescentes. Aconteceu que, essas mesmas
meninas tiveram a brilhante ideia de armar esse
acontecimento: durante a festa, me forcaram/deixaram
com um rapaz mais velho, que devia ter algo em torno de
20 anos de idade.

O rapaz levou-me para uma rua escura, que ficava
de frente a videolocadora em que meu pai me trazia toda
a sorte de classicos infantis da Disney. Me lembro de
morrer de medo que alguém daquela casal/locadora

saisse na rua, me vendo naquela situagéo, e fosse direto
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contar a meu pai o que havia visto, de uma forma
distorcida, ao mesmo tempo em que implorava para que
alguém aparecesse e me livrasse de tudo aquilo.

Ele era forte, me senti absurdamente vulneravel e
amedrontada, ainda hoje, tenho a sensagéao do peso sob
meus quadris enquanto o rapaz pressionava meu corpo
contra 0 muro baixo onde me escorava. Lembro-me da
minha calga jeans amarela com flores bordadas na barra,
gue eu adorava e que se perdeu nas manchas de lodo do
rocar com o muro. Lembro-me de sentir sua lingua dura
enfiada em minha boca, os dentes batendo, a0 mesmo
tempo em que me lembrava de uma conversa que ouvi, de
meus primos mais velhos, no batente |a de casa, enquanto
achavam que eu estava distraida com minha boneca:
“‘Rapaz, dia desse “tava” conversando com os boy la do
colégio... saca que se vocé pegar um copo d’agua com
uma pedra de gelo dentro, encaixar a boca na boca do
copo e tentar pegar a pedra com a lingua faz 0 mesmo
movimento do beijo de lingua?” O outro concordou e ainda
comentou outra técnica: “Pode crer, melhor que a técnica
da laranja, de vocé chupar um lado inteiro dela de uma
vez. E so juntar, a da laranja pro labio e a do gelo pra

lingua.”
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Percebi, entdo, de forma ainda mais marcante, que
nada daquilo fazia qualquer sentido. Fiquei com um
sentimento de que aquele momento ndo poderia ou
deveria ter acontecido dessa forma. O rapaz n&o estava
‘pegando uma pedra de gelo” dentro de um copo com
agua, nem “chupando um lado de uma laranja de uma vez
s6” com os labios.

Nesse momento, em especifico, tive ainda mais
certeza de que algo de muito errado estava acontecendo.
Comecei a me contorcer freneticamente na tentativa de
me soltar, a boca seca, o peso da culpa, a respiracédo do
rapaz ofegante enquanto ele me dava instrugbes
detalhadas de como me submeter aquilo: “vocé tem de
chupar minha lingua”, “abra mais a boca”, “vocé é bem
gostosinha”, “passa a mao em mim também”.

Foram os 15 minutos mais assustadores - até entdo
- j& vividos em minha breve vida. E quando finalmente
consegui me soltar, jA& ndo conseguia encontrar as
meninas, fiquei vagando na multiddo como em um filme
em camera lenta, batendo de ombros com os transeuntes.

A esse momento da lembranca, minha recordacao se

apresenta como que embagada, como se eu pudesse ver
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tudo do alto, de uma outra perspectiva, flutuando e
assistindo tudo aquilo abaixo de mim.

Me lembro de conseguir encontrar as meninas, e
lembro, sobretudo, das risadas quando tentei contar o que
aconteceu. SO poderia ser exagero meu, entdo. Sera que
havia passado realmente por uma situacao de abuso?

Lembro-me, também, que uma das amigas da minha
irm& percebeu tratar-se de algo sério, encerrando a noite
e me levando pra casa, dando-me um banho. Me lembro
de sair do banheiro e pegar a bucha da pia da cozinha e
me esfregar com o lado abrasivo.

Me lembro do gosto de decepcdo que ficou
entranhado em minha boca. Passei dois anos até
conseguir confiar em mim mesma novamente, até me
sentir a vontade para “arrumar” meu primeiro namorado.

Provavelmente a esse momento Vvocé esteja
visitando essa minha fresta de lembranca, talvez até
mesmo sentido um pouco de minhas reacgdées... talvez isso
passe a se tornar, a partir de agora, uma lembranca que
também passou a ser sua, que se junta a seu acervo
pessoal de lembrancas e sensac¢des de vida.

Se vocé conseguiu, de alguma forma, acessar essas

minhas lembrancas, isso exemplifica como nossa mente



66

pode conectar-se as mais diversas narrativas e
experiéncias de outrem, que, uma vez absorvidas, s&o
ressignificadas em nosso proprio banco de dados
imagéticos.

Com o passar do tempo, tais lembrancas vao se
vaporizando, ramificando-se em outras sensacoes,
tornando-se parte daquilo que nos € apresentado
enquanto esséncia e, consequentemente, mostram-se
nas mais diversas expressbes externas de nossas
producdes em arte no decorrer da vida.

Para quem trabalha com processos de criacdo em
arte, essa relagdo com a memoria torna-se um habito.
Estamos o tempo todo buscando resgatar nosso universo
imagético passado, para que possamos estabelecer e
construir as relacbes necessarias com aquilo o que
produzimos no presente. Dessa forma entende-se que o
cérebro funciona a partir de duas memdérias: uma que se
imagina e uma que se repete. Como bem aponta Bergson
(1999):

Assim se forma uma experiéncia de
uma ordem bem diferente e que se
deposita no corpo, uma série de
mecanismos inteiramente montados,
com reac¢Oes cada vez mais numerosas
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e variadas as excitacbes exteriores,
com réplicas prontas a um ndmero
incessantemente do reconhecimento
das imagens... Tomamos consciéncia
desses mecanismos no momento em
gue eles entram em jogo, e essa
consciéncia de todo um passado de
esforcos armazenado no presente €
ainda uma memdria, mas uma memaoria
profundamente diferente da primeira,
sempre voltada para a agdo, assentada
no presente e considerando apenas o
futuro. (idem, p.89).

Obviamente, repito que essas concepcdes de
memoéria e lembranca, nada tem a ver com bons
pensamentos, tampouco esta necessariamente ligada
apenas as boas afeccbes. Dai torno a ressaltar o0s
processos de criagdo como externalizadores dessas
memorias ou lembrancas, sejam a partir da critica,
expurgo ou exaltacdo de algo.

A riqueza dos detalhes em tudo o que criamos
enquanto artistas no decorrer da vida esta diretamente
relacionada aos dispositivos de memoria “ativados”
durante os processos de pesquisa que culminam na

producéo de arte.
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Essas lembrancas, conforme as reflexdes de
Bergson (1999), podem ser aprendidas ou espontaneas.
Entende-se por lembranca espontanea aquela que de
imediato fica gravada em nossa memdria; ja a lembranca
aprendida, por demandar o hébito da repeticdo, pode
sofrer alteracbes no decorrer de seus processos. E
importante alertar, contudo, que uma forma de lembranca
nao exclui necessariamente a outra.

Vou dar outro exemplo de como as lembrangas mais
antigas e remotas formam parte de meu universo
imagético de producdo. Recordo-me de Luiz Sapateiro,
um notavel ex-candidato a vereador de minha cidade
natal, Guarabira. A essa lembranca devo, inclusive, meu
primeiro interesse no uso da grafia em minhas obras.

Luiz Sapateiro rabiscava a frente de sua casa com
criticas sociais, como forma de protesto aos governos de
sua época, cobrando das ditas autoridades locais
melhores condicdes de vida e de servicos publicos
essenciais, utilizando sua propria casa como palanque
para suas reivindicagoes.

Lembro-me como se fosse hoje da primeira vez em
gue olhei para casa de Luiz Sapateiro, que ficava de frente

a casa de minha tia. De |a, era possivel acompanhar todo
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0 processo: a escolha dos pinceis, das tintas, o jeito de
colocar a escada... Como em uma espécie de lembranca
espontanea, guardei até mesmo detalhes impares de sua
caligrafia.

Posso dizer, inclusive, que € gracas a lembranca de
Luiz Sapateiro em minha infancia - que se somou a outras
tantas influéncias - que passei a incorporar grafismos as
minhas obras, ressignificando uma antiga lembranca em
novas possibilidades de composicédo em devir.

Luiz, o sapateiro, sequer deve imaginar que a partir
de seus protestos marcou minha infancia. Em suas
intervencdes, despidas de qualquer pretensdo artistica
propriamente dita, pude perceber certa poesia. Por esse
motivo e, com profundo respeito, o chamo de poeta. “E
guem quiser votar em mim que vote, e quem nao quiser
que se dane!”, gritava Luiz com grande entusiasmo da
porta de sua casa, para o mundo, dia apos dia. Havia ali,
ao invés de uma arte “limpa e higienizada” - como as que
comumente conveém aos espagos expositivos das galerias
- algo gritante em conflito com o belo estético da arte, e
gue eu, pessoalmente, sempre achei lindo.

Essa referéncia imagética de minha infancia repetiu-

se quando, na graduagédo em Artes Visuais, me deparei
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com Arthur Bispo do Rosario - considerado génio por uns
e louco por outros -, que confeccionava suas obras com
flos e restos de coisas que guardava ou furtava do
manicoOmio onde passou parte da vida internado por conta
de sua esquizofrenia. Bispo do Rosario, dizia escrever
datas e frases de sua vida por medo de esquecé-las
completamente.

Ao conhecer Arthur Bispo do Rosario, me transportei
quase que “automaticamente” para o referido momento de
lembranca espontanea de Luiz sapateiro e sua casa. Era
a prova, para mim, de que meu processo de criacdo em
arte comecara desde a infancia, perdurando até os dias
atuais, em constante devir. Desde entdo me passei a me
interessar por entender o percurso da memoéria nos
processos de criacdo, e em como essas relacées se dao
nas diferentes camadas de percepcoes.

Uma vez que passei a entender meu processo
criativo enquanto um percurso de vida, que envolve desde
experiéncias que remontam a infancia até os dias atuais,
poderia entdo, buscar, cada vez mais referenciais de
memoria para compor minhas obras. Claro, entendendo e
separando o0 que era relevante ou n&ao, enquanto

referencial para composi¢do de meus trabalhos artisticos.
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Captura de frames de video sobre Luiz Sapateiro, morador e
candidato a vereador no municipio de Guarabira em 2004.
Fonte: Youtube.
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Dessa forma a obra passa a ser, mesmo que
inconscientemente, um diario de vida da (o) artista,
evidenciando em seu conteudo as percepcodes e criticas
ao mundo externo decorrentes de toda sua bagagem de
vivéncias.

A partir de minha obra intitulada “Céu de Maria”,
posso exemplificar minha relacdo com meu banco de
dados de memarias em devir-obra. Trata-se de uma obra
em que coexistem elementos meus e de dona Maria do
Céu - oleira e lideranca quilombola da Serra do Talhado,
no municipio paraibano de Santa Luzia -, vitima de
feminicidio por parte de seu ex-companheiro, que nao
aceitou a separacao, atendo-a fogo na casa onde viveram
por anos!4.

Na referida obra é possivel observar nitidamente
alguns dos elementos de meu banco de dados imagéticos
de memodria, carregados e imbuidos de meu universo
particular de percepcdes e interpretacbfes acerca da

realidade, de minhas visOGes e criticas de mundo, meus

14 Para um maior aprofundamento acerca da luta de Maria do Céu e
de tantas outras mulheres quilombolas paraibanas, recomenda-se a
leitura de: MONTEIRO, Karoline dos Santos. AS MULHERES
QUILOMBOLAS NA PARAIBA: Terra, trabalho e territério. UFPB,
Jodo Pessoa, 2013 (dissertagdo de mestrado). Disponivel em:
https://repositorio.ufpb.br/jspui/bitstream/tede/5834/1/arquivototal.pdf.
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préprios elementos, de minha propria personalidade
artistica.

Retalhos resgatados da sala de costura de minha
mae, remendados as memorias da vida de Dona Maria do
Céu... a linha grossa por mim escolhida trata de acdo, da
forca feminina que entra em conflito com o oficio do
bordado, tdo potente e ao mesmo tempo tdo aclamado por
sua delicadeza.

Trata-se, pois, de minha selecdo pessoal de
elementos visuais, provocada pela minha propria trajetoria
de vida, que me fez seguir, pesquisar, ler e buscar refletir
sobre determinados assuntos. Ha ali o exercicio da grafia
— e da propria caligrafia - que marcou minhas lembrancas
de Luiz Sapateiro, e que sdo observaveis no bordado de
Bispo do Rosario; mas ha também ali a lembranca de
minha mae costureira me ensinando a bordar e a
lembranca do momento em que tive contato com a historia
de dona Maria do Céu, contada a mim por meu
companheiro que teve a oportunidade de conhece-la

pessoalmente um ano antes.
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Imagem da obra de Arthur Bispo do Rosario.
Fonte: Museu Bispo do Rosario. (sem data).



Imagem da obra “Céu de Maria”, Vanessa Dias - 2016.
Fonte: Acervo pessoal.




Dona Maria do Céu.
Fonte: Acervo pessoal de meu companheiro.



Imagem de obra sem titulo, Vanessa Dias - 2017.
Fonte: Acervo pessoal.
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Em uma de minhas obras nao intituladas produzidas
em 2017, apresento mais um exemplo de como essa
estética dos grafismos de Luiz Sapateiro e Bispo do
Rosério pode unir-se a estética das costuras, que passei
a incorporar sob influéncia direta de minha mae,
costureira.

Esteticamente, o elemento do barbante emaranhado
nas linhas de croché me remete a descoberta de meus
pelos pubianos na adolescéncia, ao passo em que o ato
de costurar o papel, por sua vez, me traz a lembranca
cenas de minha mae frente a maquina de costura. A acao
repetitiva do costurar, se pde, para mim, como uma
verossimilhanca ao habito do exercicio da memodria.

Nesse exemplo, ao invés de utilizar os tecidos
resgatados da sala de costura de minha mae, utilizei as
folhas de um folhetim de histérias eréticas para mulheres,
lembrancas de uma tia “solteirona” que me pedia para
compra-los na banca de jornais, perto de minha casa,
guando tinha por volta dos 12 anos de idade.

Toda essa primeira parte de minha trajetéria artistica esta
calcada em infancia — memoria - lembranca -
representacio. E nessa fase da infancia que geralmente —

e erroneamente, diga-se de passagem — comparece a
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3

famosa e repetitiva retdrica da crianca com o “domy’
artistico.

E, pois, nessa fase de descobrimento dos sentidos,
numa perspectiva multissensorial, que comegamos a
descoberta do mundo e nos apropriamos dele com os
instrumentos que nos sao primariamente fornecidos.

Ainda had muito o que se ler, se explorar e cavar
dessa cacimba de memdérias. Ha ainda muito o que
avancar, mas acredito que “precisamos falar mais sobre
as paixdes” que movem nossos processos de criagdo em

arte. E é exatamente disso que passo a tratar a seguir.
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PARTE Il - PRECISAMOS FALAR MAIS SOBRE AS
PAIXOES

“Se ndo se montar uma maquina
revolucionaria capaz de se fazer corpo do
desejo e dos fendbmenos de desejo, 0
desejo continuara sendo manipulado pelas
forcas de opressdo, ameacando mesmo
por dentro, a maquinas revolucionarias.”

Gilles Deleuze
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Em todo e qualquer processo criativo h4 um embrido
regido pela motivacdo por algo: sdo as paixdes. E foi la
pelos idos de minha adolescéncia que passei a apreender
mais a realidade e como os detalhes sinuosos
impactavam-me cotidianamente em uma sociedade
patriarcal. Vivia aquele momento uma nova fase de
descobertas em que minha memoria, ainda
inocentemente, capturava novas variaveis e percepcdes
gue se tornariam lembrancgas e gatilhos em minhas futuras
criacoes.

A partir dessa pesquisa em arte espero contribuir
com outras(os) artistas que se atrevam a construir um
texto em poéticas visuais, mostrando que podemos
entrelacar nossas experiéncias pessoais as teorias que
permeiam os estudos em poéticas, sobretudo por tratarem
de estudos que envolvem a prépria criagdo e que, ao meu
ver, encontram-se dentro dos limites conceituais da arte-
vida.

Para isso, obviamente, identifiquei - junto as leituras
tedricas - que minha inquietacdo desde a infancia, no que
diz respeito aos assuntos e temas ditos femininos, tinha
nome, tratava-se de um assunto estrutural na sociedade,

nao eram apenas devaneios em minha cabeca. Era algo
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recorrente, tipico da opressdo cotidianamente sofrida
pelas mulheres em uma sociedade capitalista e patriarcal,
tratava-se, pois, do machismo estrutural.

Aquela menina que ja vinha percebendo algumas
injusticas em sua propria casa, agora percebia que a
cacimba era muito mais profunda do que se imaginava.
Nesse mergulho, encontrei o cerne de minhas
inquietacbes quando comecei a perceber que o mundo
reservava as mulheres um lugar de resignacao que muito
me incomodava e segue incomodando.

Minha avé Dazinha — méde de meu pai — me orientou,
insistentemente, e desde que teve noticias acerca de
minha primeira menstruagdo, a nunca casar. Havia sido
obrigada a casar-se ainda aos 14 anos e, temendo que
isso acabasse acontecendo comigo, passou a aconselhar-
me sempre que eu ia até seu sitio, geralmente aos
domingos: “nunca se case nao, minha filha, se amancebe,
assim se vocé mudar de ideia d4 menos trabalho

separar.”®

15 Obediente que sou, nunca me casei, amancebei-me, assim como
vovo Dazinha queria. Entdo, vové, onde a senhora estiver, espero que
sinta orgulho de mim.
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Vové Dazinha e recorte de obra minha da “série Pedagos”, 2016.
Fonte: Acervo pessoal.



Imagem de obra da série “Pedacos”, Vanessa Dias - 2016.
Fonte: Acervo pessoal.
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Revisitar fragmentos de memoria como esse de vovo
Dazinha provocaram um processo inicial de desapego da
forma em minhas producdes artisticas. As lembrancas de
minha avé me inquietaram a experimentar outras
possibilidades, outros fragmentos, como o0s ninhos,
elemento que passou a ser constantemente repetido em
minhas obras de 2012 em diante. O ninho entrava em
devir para uma forca avassaladora... eu precisava mostrar
esse ninho, precisava falar sobre essas mulheres,
precisava falar sobre minha histéria. Minhas obras
passaram, entéo, a se constituirem enquanto uma espécie
de diario. Era o inicio de tudo, os ninhos, rabiscos e
circulos, tdo comuns a minha producdo artistica,

comecaram a aparecer frequentemente em minhas obras.

Proto- Feminismo...

Uma lembranca marcante passou a me visitar
frequentemente, foi guando passei a me recordar de meus

primeiros gatilhos proto-feministas'®, a partir da lembranca

16 Similar a ideia de proto-obra enquanto estagio ainda anterior a obra,
a ideia de proto-feminismo diz respeito justamente a esse periodo de
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de algumas figurinhas que colecionava nos estagios
iniciais de minha adolescéncia.

Tinha por volta de meus 12 anos quando ganhei um
album de figurinhas chamado “Bem Me Quer” de uma
ilustradora australiana que fez muito sucesso na década
de 90, chamada Sarah Kay. As figurinhas com suas
ilustracbes estavam estampadas em tudo que é possivel
imaginar, de almofadas a cadernos e demais materiais
escolares.

Eu adorava, e replicava os desenhos da Sara Kay
compulsivamente, ainda que questionasse as mensagens
em cada figurinha. Mensagens essas que geralmente
eram direcionadas a uma espécie de educagao feminina,
com dicas de como uma menina deveria se portar: sendo
submissa, dona de casa, mae... e caso se esforcasse
muito, ainda teria algum tempo para dedicar-se aos
estudos.

Esses questionamentos que passaram a assombrar

minha cabeca ainda no inicio da adolescéncia, ja me eram

meu descobrimento pessoal em relacdo ao feminismo. A percepcéo
de que algo estava errado, a indignagdo... porém sem qualquer
municao tedrica ou consciéncia politica que inclinasse a luta.
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Imagem de figurinhas do album “Bem Me Quer”.
Fonte: Acervo pessoal. 1997.
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sinais de que o meu banco de dados imagético vinha
capturando desde ja a minha abertura aos sentidos.

Aquela altura, ja fazia algumas reflexdes e
selecionava minhas areas de interesse, descartando o
gque ndo me era util. J& me percebia como filha de
costureira, que também era técnica em contabilidade e
trabalhava como secretaria em lojas de eletrodomésticos
em Guarabira, mulher independente, que se casou com
um professor de matematica da rede publica de ensino.

Cresci vendo minha mae chegar cansada do
trabalho, mas ainda tendo que sentar a maquina de
costura para fazer nossas roupas, ajeitar as calcas gastas
de meu pai, fazer bicos nos panos de prato da casa e
completar o orcamento financeiro familiar com as costuras
gue fazia nos fins de semana. Afinal, minha irma e eu
estudavamos em escolas particulares. O dinheiro de
minha mae era direcionado para ela, minha irma e eu, e o
do meu pai para a casa e para ele.

Chegando a puberdade, vi minha mae abandonar o
trabalho de contadora para se dedicar a mim e minha irma
em tempo integral. Meu pai achava que ela deveria fazé-
lo - era esse o papel de uma boa mée - enquanto ele

seguia trabalhando como professor da rede publica.
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Mainha, passou entdo a ser costureira em tempo
integral. Recordo que em época de Sao Joao era sempre
uma grande festa. As quadrilhas entravam e saiam la de
casa para fazer as medidas, eu ajudava no que podia, ora
pregando botdes nas camisas dos meninos, ora franzindo
as saias rodadas das meninas. Fato é que, a nossa casa
estava sempre repleta de pessoas aos fins de semana.

1]

Ja “mocinha’, foi impossivel ndo ver as mudancas
repentinas de humor de minha mée - que detestava o0s
afazeres domeésticos - tendo de abrir mdo de sua
independéncia para cuidar da casa e das filhas em tempo
integral.

No decorrer do tempo em que meus pais trabalharam
fora simultaneamente, minha irmé e eu fomos criadas com
a ajuda das meninas que trabalhavam la em casa, que em
muitos dos casos tinham de deixar suas préprias crias
para cuidar da gente.

Aprendi a cozinhar e cuidar da casa desde cedo, pois
me apegava rapidamente a todas as mulheres que por la
passaram, estando sempre por perto, observando, atenta
a ajudar no que fosse possivel.

Algumas dessas mulheres tiveram apenas breves

passagens em nossas vidas, outras estreitaram lagos com
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nossa familia. Em alguns dos casos, meus pais se
tornaram madrinha e padrinho de seus filhos e filhas que,
muitas vezes, passavam dias inteiros la& em casa enquanto
suas maes trabalhavam. Quando as criangas eram
pequenas, eu as ajudava nos cuidados, enquanto elas
arrumavam a casa e faziam o almogo.’

A essas mulheres, as quais tenho tanto carinho e
respeito, trago os nomes de Elizete, como sendo
praticamente minha segunda mée; e VO Regina, como
sendo minha avo de coracao.

Foi Elizete quem me deu meu primeiro sutia
‘menina-moga”, e é ela quem guarda até hoje uma
calcinha “bunda rica” que usei quando crianga. Sempre
gue retorno a minha cidade natal, peco para “Li” - como
carinhosamente a chamo - aparecer para matarmos as
saudades.

Foi v6 Regina, por sua vez, quem descobriu meu
primeiro absorvente sujo escondido em baixo do cesto de
roupas do banheiro. Nesse mesmo dia, havia menstruado

pela primeira vez, no colégio, e ainda atordoada e

17 Por volta de meus 14 anos, ficamos n0s mesmas responsaveis
pelos cuidados domésticos, enquanto nossa mée costurava € nosso
pai ia lecionar na escola.
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constrangida pelo acontecido, ndo quis conversar sobre
esse assunto na hora do almoco.

Lembro-me, entdo, de vé Regina, munida de sua
sabedoria de bruxa chegando a mim com um copo de suco
de beterraba nas méos e dizendo: “tome, agora vocé
precisa repor o sangue”, dando-me, em seguida, um beijo
na testa.

VO Regina se foi em 2011, durante uma aula de
Historia da Arte que eu estava cursando durante meu
primeiro ano de graduacdo em Artes Visuais. Me recordo
como se hoje fosse, da ligacdo de mainha, dela me
perguntar se eu estava sozinha, se eu estava sentada...
‘Minha filha, vocé sabe que VO Regina ja estava
doentinha, né?” Nao precisou que me dissesse mais nada.
Chorei copiosamente. Sendo consolada por Gabi - hoje
minha comadre e grande amiga — e, inesperadamente,
pelo meu professor de Historia da Arte, Silvino Espinola.

V6 Regina, bruxa que era, e diferente de Elizete, ndo
precisava de qualquer ligacéo telefénica para saber que
eu estava de volta a cidade. Ela simplesmente aparecia
em nossa porta gritando: “cadé minha menina?”. Nao se
sabe bem como, ela apenas sabia quando eu estava por

perto.
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Devo muito a essas mulheres que deram muito de si
para que eu pudesse ser quem sou hoje. Foram elas que
me fizeram entender muitas coisas sobre vida e sobre o
quao importante é nunca se render. Estava ali, desde j4,
muito do material imagético que futuramente iria servir as
minhas producdes artisticas sobre o universo feminino.

Para além das dimensdes de género e classe, recém
reveladas a mim, passei a questionar desde cedo o porqué
das religides, e por que tantas obrigacdes religiosas? Por
gue minha mae teve de largar a religido de matriz africana
gue frequentava com meu avd para se tornar catolica ao
Se casar com meu pai?

Em minha infancia, ao passo que via minha mée em
um casamento catdlico, via vé Regina sacudindo um ramo
de plantas em minha cabeca enquanto cochichava algo
gue eu sequer conseguia entender direito; via Elizete,
namoradeira, sem religido, que me trancava em casa para
ir namorar os policiais do presidio vizinho a nossa casa.
Me lembro de ficar olhando Elizete de dentro de casa, do
portdo que da para a calcada, na esquina, namorando no
sol quente... aquela mulher forte que futuramente viria a

ser mée solteira, com trés filhos, de trés pais diferentes.
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Curiosa, quando levava esses questionamentos a
minha méae, ela ria e me falava que: “tudo bem, cada um
tem seu jeito de levar a vida, independente de qualquer
coisa ela ama vocé e é o que importa.”

Na adolescéncia via v6 Regina, “cigana”, sensitiva e
rezadeira, sempre alertar minha mae que: “Nessinha é do
mundo, viu minha filha, ndo nasceu pra ficar presa aqui,
ndo. Vejo ela indo longe! Va logo se acostumando.” Nos
dias de Santo Antbnio me ensinava todas as simpatias
possiveis existentes e decifrava todos os meus sonhos.

Como minha avé materna ja havia falecido quando
nasci, foi com VO Regina que vi minha mée demonstrar
todo o afeto e amor de filha, dai, inclusive, advém o fato
de té-la adotado como minha avo.

Para mim, ela ndo era uma mulher que trabalhava
em nossa casa, era a minha avé, que ajudava minha méae
enquanto ela trabalhava a maquina de costura, ao passo
gue, e de tal modo, que para além das relacbes de
trabalho convencionais existentes, vd Regina, no ambito
de sua vida pessoal, teve em ndés uma familia, e em
mainha uma filha, amiga e fiel companheira, até seus

ultimos dias.
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Fato é que, apesar de ter sido profundamente
inspirada pelos exemplos dessas mulheres fortes que
permearam minha vida desde a infancia, foi apenas
cursando a graduacao em Artes Visuais que passei a
pesquisar os “porqués” que me perturbaram a vida toda.

Foi quando tive meu primeiro contato com “A Origem
da Familia, da Propriedade Privada e do Estado”, de
Friedrich Engels, obra que me apresentou pela primeira
vez, e mais profundamente, as configuracdes e relacdes
sociais que marcam uma sociedade capitalista e
patriarcal.

Ironicamente, minhas inquietagcbes acerca do
feminino comecaram a ser respondidas a partir de
interpretacfes da leitura de escritos de um homem,
Engels. Enquanto a veia feminista em minha propria
pratica de vida, foi notada por outro, meu companheiro
Caio — geografo e marxista -, na época do inicio de nosso
relacionamento em 2014, quando me disse: “vocé é

feminista, sabe disso, né?”. Até entdo, vinda de Guarabira,



V6 Regina.
Fonte: Acervo pessoal.
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retrograda cidade do interior paraibano, ndo havia me
dado conta disso.

Vamos nos ater aos detalhes: em minha infancia,
quem me “descobriu” futura artista foi meu pai, que notou
minha aptiddo ao desenho; anos mais tarde, ja na
universidade, quem me “apresentou” a leitura critica do
feminismo marxista foi meu companheiro, outro homem.

Hoje, mais madura e munida teoricamente, me
guestiono se o fato de terem sido homens que me
perceberam nessas dimensdes tdo centrais de minha
vida, ndo seja, em si, um préprio reflexo desse machismo
estrutural. As mulheres, como é o caso de minha mae,
sempre foram reservadas outras fungbes e tarefas —
proteger, zelar, alimentar, cuidar, orientar -, como entéo
desempenha-las e notar, nas mindcias, a aptiddo e
potencialidades de sua filha em relagdo ao desenho?

Ao meu pai, por outro lado, coube a tarefa de nos
ensinar. Talvez pelo préprio viés da licenciatura que
estava em seu DNA!, mas ainda assim, foi a ele que

coube a tarefa de me encaminhar rumo ao que viria a ser

18 Para além de meu pai, dedicaram-se a docéncia muitos de seus
irm&os e irmas, sobrinhos e sobrinhas, além de mim, sua filha.
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meu futuro profissional. Bem, pelo menos foi assim que
ficou registrado em minhas lembrancas.

Embora minha mae sequer gostasse de cozinhar ou
ocupar-se com 0s demais servicos domésticos, 0 mundo
foi implacavel em me lembrar — seja através da escola,
seja a partir de outros mecanismos — que o papel de minha
mae em nossa educacdo, deveria ser o de cuidar e
alimentar, ainda que para cumpri-lo tivesse que contar
com o trabalho, apoio e até mesmo a solidariedade de
outras mulheres.

Desde o inicio de meus estudos em torno dessa
pesquisa, percebi que h4 tempos nos deparamos com
uma espécie substancial de relacdo de monitoramento e
propriedade do masculino sobre o feminino. Em alguns
momentos da histéria, as mulheres deixaram de ser
propriedades de seus pais para tornarem-se propriedades
de seus maridos, condi¢cdo de opressdo que relegou as
mulheres Unica e exclusivamente os cuidados com a casa,
marido e prole.

Em outros momentos, e a partir das proprias
necessidades do desenvolvimento capitalista, a mulher
passou a ter uma maior “liberdade”, passando a trabalhar

fora. “Liberdade” entre aspas, mesmo, uma vez que as
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mulheres passaram a vivenciar uma condicdo de dupla
exploracéo patriarcal e capitalista: o trabalho fora de casa,
cujo salario passou a compor a renda familiar, e o trabalho
reprodutivo, condicdo que exige que a mulher siga
cuidando, alimentando e educando marido e filhas(os).

Eu, que cresci cercada de mulheres fortes a minha
volta, passei a perceber que o mundo as empurrava para
0 abismo todos os dias. Entendi, em dado momento, que
a forca descomunal dessas mulheres era, também, um
valor perversamente moldado pelo machismo estrutural.
Aquelas mulheres eram fortes porque precisavam sé-lo.
Tratava-se, antes, de uma defesa. Era mais uma das
varias estratégias de resisténcia das mulheres
desenvolvida — talvez até inconscientemente - ao longo
dos anos. As mulheres de minha vida estavam
aguentando como podiam aguentar, estavam resistindo
como era possivel resistir.

Notei, inclusive, que esses cruéis padrdoes de
opressao e exploracdo se manifestavam nas coisas
aparentemente mais simples, triviais e cotidianas de suas
vidas. A exemplo da parte de seus salarios que, por vezes,
Ihes cabia usar livremente, comumente direcionada a

manutencdo de suas aparéncias — cabelos, unhas, pele -,
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qguase nunca em razao propria, quase sempre para o
agrado de seus namorados e maridos.

Foi em Engels (2012), e posteriormente em Marx e
Engels (2008), que apreendi os primeiros indicios de como
se da a exploracdo e opressdo das mulheres pelo
patriarcado e capitalismo. Mas foi somente a partir da
leitura de autoras da teoria social critica feminista de
abordagem marxista, como Alexandra Kollontai, Heleieth
Saffioti, Silvia Federici, Nancy Fraser e Angela Davis, que
me deparei, de fato, com o acumulo e os debates que
seriam necessarios ao aprofundamento de minhas
proprias percepgdes acumuladas ao longo de minha vida,
e que viriam a se tornar o corpo, a tonica, de minhas atuais
producdes artisticas.

Assim, posso dizer que foi a partir do
aprofundamento dessas leituras que minha producéo
passou a ganhar maior forga e poténcia politica. Em 2015
0 universo feminino passou a assumir, de fato, lugar de
destaque em minhas obras.

Em determinado momento, e com o proprio devir em
minha poética, passei a representar o feminino de uma
forma que apresentasse maior for¢a e entropia, buscando

nao cair na repeticdo dos signos, tdo recorrentes nas
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producbes contemporéaneas de arte concebidas por
mulheres.

Passei a usar, por exemplo, o pigmento vermelho
nao engquanto um elemento feminino que ecoa e evoca a
menstruacdo como passou a ser frequente, mas
representando a queima, a luta, a convergéncia... em uma
representacdo e simbologia que diz muito mais sobre
empoderamento!® do que o signo feminino em si.

Nesse sentido, embora esta seja uma pesquisa em
poéticas visuais e processos artisticos, ndo cabe a
separacdo, no meu caso, da artista e da pesquisadora.
Também faz parte de meu processo de criacdo entender
historicamente do que trato em minhas obras: o universo
feminino, bem como as exploracdes e opressdes sofridas
por nds, mulheres, durante nossas vidas.

Durante os ja referidos estudos, entendi que desde o
estabelecimento da monogamia, com a supressao do
direito materno e o estabelecimento da propriedade

privada para contengdo e manutencdo dos poderes nas

19 Empoderamento, aqui, como instrumento de emancipagéo politica
da luta coletiva das mulheres, nao enquanto “autoempoderamento” ou
empoderamento individual. E importante fazer esse alerta, tendo em
vista que esse debate passou a ser vulgarizado em uma perspectiva
neoliberal, por um feminismo de mercado, muito mais preocupado em
vender do que em emancipar, de fato, as mulheres.
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maos dos homens, conforme Engels (2012), o patriarcado
se tornou uma estrutura social cujas praticas e métodos
primarios sdo a violéncia e despossessao das mulheres.

Nesse sentido

a desigualdade legal que herdamos
de condicbes sociais anteriores,
ndo é causa, e sim efeito da
opressao econbmica da mulher [...]
as coisas mudaram com a familia
patriarcal, e ainda mais com a
familia individual monogamica. O
governo do lar perdeu seu carater
social, a sociedade ja nada mais
tinha a ver com ele. O governo do
lar se transformou em servigo
privado; a mulher converte-se em
primeira criada, sem mais tomar
parte na  produgdo  social.
(ENGELS, 2012, p.97,98).

Houve, desde entdo, uma extensdo do poder
patriarcal para além do fisico, resvalando também no
proprio direito a vida das mulheres. Nessa perspectiva, é
possivel, inclusive, estabelecermos um paralelo entre a
propriedade privada, fundamento da sociedade capitalista,
com o perverso controle do proprio corpo das mulheres

em nome de uma moralidade perversa, legitimada pelo



Organizagao Nao Governamental Catdlicas pelo direito de decidir.
Fonte: desconhecida.
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Estado capitalista, na qual, por exemplo, somos
legalmente impedidas até mesmo de decidir se queremos
levar ou ndo uma gravidez a diante. Como bem aponta
Federici (2017):

Em particular, as feministas colocaram
em evidéncia e denunciaram as
estratégias e a violéncia por meio das
quais os sistemas de exploragcdo
centrados nos homens, tentaram
disciplinar e apropriar-se do corpo
feminino (idem, p. 31).

Acredito, pois, ser de suma importancia que o0s
movimentos artisticos feministas partam do entendimento
do corpo feminino ndo apenas como um suporte identitario
gue produz arte, mas também como um corpo oprimido e
explorado pelas relacdes pré-estabelecidas no seio de
uma sociedade patriarcal capitalista.

Passei, desde entdo, a buscar utilizar meu corpo
enquanto instrumento de criacdo de uma arte que
buscasse desviar do senso comum, que ecoasse para

setores ainda nao “tocados” pelo feminismo, uma obra que



Imagem de obra sem titulo, Vanessa Dias - 2016.
Fonte: Acervo pessoal.
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pudesse dialogar com Reginas, Elizetes, Izabels,
Dazinhas e Euflauzinas.

Defendo, entdo, uma migracdo, um desvio das ditas
artes femininas/feministas para uma esfera ampla que néao
se reduza a representar a mera oposi¢cao ao macho, ao
falico, uma arte politica, que escancare o atual lugar no
mundo relegado as mulheres e nossas possibilidades de
emancipacao, uma arte engajada, que se proponha a
gritar além das superficies.



108

: —1-ﬂ\\i{$




109

A Bruxa

Se propuséssemos uma breve pesquisa pela palavra
“bruxa” nos principais dicionarios da lingua portuguesa,
certamente iriamos nos deparar, fundamentalmente, com
trés definicbes: a primeira definicdo diz respeito ao poder
mistico de determinadas mulheres em lancar feiticos,
provocar danos, maleficios e os mais diversos sortilégios
a quem bem entendam; a segunda definicdo, em tom
essencialmente pejorativo, associa a palavra “bruxa” as
mulheres tidas como feias, conforme os cruéis padrdes de
beleza pré-estabelecidos por nossa sociedade misdgina;
a terceira definicdo, por fim, €& um ataque
substancialmente machista a personalidade feminina que,
ao ndo se anular e enquadrar as vontades dos homens,
sdo tidas como mal-humoradas, rabugentas, ranzinzas...

Conforme € possivel evidenciar a partir desse
exemplo, a concepcao de bruxa deriva, com suas raras
excecdes, de uma cultura miségina calcada no
preconceito, difamacdo e segregacdo de mulheres em

todo o mundo. A bruxa, como bem pontua Federici (2019b)



110

era a mulher de “ma reputacao”, que na
juventude apresentara comportamento
“‘libertino”, “promiscuo”. Muitas vezes
tinham criancas fora do casamento e
sua conduta contradizia o modelo de
feminilidade que, por meio do direito, do
pulpito e da organizacdo familiar, fora
imposto a populacéo feminina [...] Na
figura da bruxa as autoridades puniam,
ao mesmo tempo, a investida contra a
propriedade privada, a insubordinagéo
social, a programacdo de crencas
magicas, que pressupunham a
presenca de poderes que ndo podiam
controlar, e o desvio da norma sexual
gue, naquele momento, colocava o
comportamento sexual e procriacao
sobre dominio do estado (idem, p.
53,54).

Desde a idade média, o corpo feminino ocupa um
lugar fadado ao abuso, de tal modo e em tal intensidade,
gue o Estado legitimava, com toda a sua conivéncia, 0s
estupros cotidianos aos quais estavam submetidas as
mulheres pobres, ditando, inclusive, a quantidade de
gestacdes que poderiam ter durante suas vidas, em uma
clara demonstracédo do controle dos corpos.

A essas mulheres — as bruxas — restava-lhes o
apartamento de suas terras. Assim, passaram a refugiar-

se nas matas para viverem sozinhas, uma vez que nao
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eram mais aceitas na sociedade. Até mesmo as viuvas
recebiam esse tratamento. Suas herancas de direito eram
passadas a seus filhos homens, caso tivessem. Caso
contrario, o Estado se apropriaria de suas propriedades.

Essa segregacéao lhes rendeu a alcunha de bruxas,
visto que se dedicavam a manipulacdo das ervas. Eram
verdadeiras alquimistas, chamadas de volta a sociedade
sempre que 0S médicos nao conseguiam tratar
efetivamente determinadas moléstias, sobretudo, aquelas
mais contagiosas.

Aos seus corpos restava o definhamento. Onde
habitavam as escondidas, a higiene era excessivamente
restrita, de modo que, a figura da bruxa que mora sozinha,
€ “descuidada”, e conta apenas com a companhia de seus
fieis animais de estimacdo, passou a povoar,
constantemente, o imaginario das mais diversas histérias.
O que constitui um bom exemplo de como determinadas
lembrancas imagéticas deturpadas pela repeticdo podem
se tornar base de sustentacdo que reforcam as mais
variadas manifestacdes de preconceitos.

Dentre as viluvas, aquelas que ndo se tornavam
‘bruxas”, passaram a vender o corpo em troca de

sobrevivéncia, sendo “acolhidas” pelos prostibulos
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existentes. Em sintese: ou puta, ou bruxa. A essas
mulheres ndo eram oferecidas outras possibilidades.

As mulheres da atualidade — ainda estigmatizadas
em suas posturas desviantes - passou a caber reivindicar
e visibilizar a histéria e resisténcia das putas e bruxas dos
tempos de outrora, cujos corpos foram queimados ou
perversamente apropriados pelo patriarcado.

Desde entdo, passou-se a utilizar a imagem da bruxa
— assim como da puta - enquanto signo de protesto e
reinvindicacdo, de modo que atrelar-se a essas defini¢coes
hoje, significa aceitar —embora ndo passivamente - o cruel
passado dessas mulheres.

No que diz respeito a arte femina/feminista, nao foi
diferente. O imagético da bruxa, ressignificado como
forma de protesto, foi — e ainda é — amplamente abracado
pelas producdes artisticas contemporéneas de diversas
artistas mulheres.

Se, por um lado, esse imagético se tornou uma
importante expressado da “for¢ca feminina”, combustivel
para reinvindicagbes feministas em todo o mundo, por
outro, a massividade, e certa vulgarizacdo de sua

repeticdo, acabou por rebaixar a poténcia da resisténcia e
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luta por sobrevivéncia daquelas mulheres e corpos
marginalizados, abusados e queimados injustamente.

Ha, portanto, uma problemética que emerge da
repeticdo massiva de determinados signos nas producgdes
femininas/feministas da arte contemporanea. E ndo me
refiro aqui exclusivamente ao simbolo da bruxa, mas a
gualquer simbolo que se atenha e se limite ao estereotipo
do que se tem por feminino: peito, vagina, pigmento
vermelho representando a menstruacdo, simulacdo de
rituais enquanto forma de critica religiosa, “feminizagao”
do género das palavras referentes a divindades e etc.

Toda essa repeticdo massiva acaba soando como
uma tentativa desnecessaria de mera oposicdo ao
masculino, ao falo. Como se para exaltar o feminino fosse
preciso sobrepor aos simbolos do macho, dando a ele
uma medida de valor, quando na verdade, deveria se
extinguir qualquer valor de importancia a essas “entidades
patriarcais”. Tais producdes femininas/feministas que se
atém apenas a reproducdo desses moldes de repeticédo
acabam resvalando, em muitos dos casos, em um
rebaixamento de metafora ou poténcia no uso dos signos

femininos.
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Meu objetivo aqui ndo é depreciar o trabalho ativista
de mulheres que utilizam a arte enquanto ferramenta para
suas reivindica¢des, mas levantarmos o questionamento
de que é preciso levar a producdo artistica
feminina/feminista a um patamar mais aprofundado no
gue diz respeito ao papel da obra de arte e como podemos
nos relacionar com ela na contemporaneidade de maneira
mais intensa. N&o seria chegada a hora de pensarmos a
obra de arte feminina/feminista para além do
“biologicismo” das representacdes de género com base no
sexo/genitalias?

Esse “rebaixamento da metafora”, ao qual me referi
anteriormente, ndo € nenhuma novidade, embora tenha
ganhado forca recentemente. Com o advento do que se
convencionou chamar de “pds-modernismo”, vemos 0s
prés e contras atribuidos aos processos criativos: a busca
por liberdade dos antigos moldes do que se tinha por arte
e a contrariedade a individualidade do artista sdo os seus
pontos altos; por outro lado, ao mesmo passo em que
avancamos no ambito da liberdade artistica, declinamos
Nno que concerne aos vicios atribuidos a essa tal liberdade.

Nesse sentido, conforme Archer (2001)
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A novidade ndo podia mais ser critério
de julgamento pois a novidade ou a
originalidade, como eram percebidas,
nao podiam ser alcancadas, podendo
até mesmo se tornar fraudulentas. Tudo
ja havia sido feito; o que nos resta era
juntar fragmentos, combina-los e
recombina-los de maneiras
significativas. Portanto, a cultura pos-
moderna era de citacbes, vendo o
mundo como um simulacro. A citagdo
podia aparecer de inUmeras formas —
Copia, pastiche, referéncia irbnica,
imitag&o, duplicagéo, e assim por diante
— Mas por mais que seu efeito fosse
surpreendente, ela ndo poderia
reivindicar originalidade.” (idem, p. 156).

Kaprow (1971), em ensaio intitulado “Educacéo do
nao artista part. I’ ja levantava esse questionamento:
“Utilizam-se tantos signos contemplativos do que se refere
a arte contemporanea, que acaba nivelando as producdes
muito abaixo, tornando tudo mais publicidade do que arte.”
(idem, p. 221)

Me parece viavel entdo, migrar esses pensamentos
para que entendamos nossa existéncia, Nnosso corpo e
nossos signos femininos engquanto um conjunto de
devires, e que essa forca possa nos servir de chave para

propor e construir reflexdes mais profundas.
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O uso desses signos passou a ter uma finalidade
ativista, no sentido de purgacéao das opressodes sofridas e,
0 mercado de arte, em todo 0 seu oportunismo, passou a
vislumbrar as oportunidades de lucro advindas desse
movimento, buscando cada vez mais engolir e encaixotar
esses trabalhos.

Fazendo-se valer do ditado “a arte ndo €, a arte esta”,
o mercado de arte passou a fazer do ativismo engajado e
legitimo das artistas mulheres algo financeiramente viavel.
Dessa forma, a arte feminina/feminista ndo estaria — em
muitos dos casos - ocupando o0 espac¢o das galerias por
sua forca e reinvindicagdo, mas sim por ser uma
mercadoria em constante valorizagao.

Nesse sentido, temos, por um lado, uma arte
feminina/feminista politicamente engajada que pretende
ser mais um instrumento de mobilizacdo rumo a
emancipacao social, econdbmica e politica das mulheres
da ordem patriarcal capitalista; e, por outro lado, um
mercado de arte que, integrado ao grande mercado
capitalista, apropria-se dessa pauta politica, rebaixando a
poténcia — em conteudo e forma - dessas reivindicacoes,

transformando-as em algo inofensivo e vendivel.
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O uso repetitivo dos j& mencionados signos que
estereotipam o feminino em sobreposicao - em termos de
medida de valor -, a elementos falocéntricos, em grande
parte ndo passam de um revanchismo pueril, beirando a
publicidade e a propaganda.

A luta por reconhecimento € importante enquanto
primeiro degrau, para entendermos nosso posicionamento
diante da sociedade enquanto mulheres, mas se
quisermos realmente avancar, € necessario que a
producédo feminina/feminista provogue na(o)
espectadora(o) da arte um pensamento mais aprofundado
do que é ser mulher em suas multiplas dimensbes e
determinacdes como classe social, raca e sexualidade.

Essas expressividades proprias do ativismo na arte
feminina/feminista me fizeram lembrar que, assim como
essas mulheres, também produzo muita coisa voltada aos
signos femininos, porém, por meio de uma escolha
estratégica e do proprio aprofundamento tedrico-filosofico
em relagd@o a concepcao de minhas obras, passei a buscar
formas de expandir as representacdes do feminismo em
minha arte ativista para além do sexo/genitalia.

Ora, esses signos sao incapazes de representar toda

a diversidade do que é ser mulher, acabam, em muitos dos



Obras “Por que te incomoda?” e “Delycada” da artista Yasmin Formiga, 2018.
Fonte: Rede social da artista.

Obra “Diva”da artista Juliana Notari - 2020.
Fonte: Usina de arte, PE.



llustracoes da artista Elisa Riemer.
Fonte: Rede social da artista.

Obras de Alyssa Monks. 2016.
Fonte: Site oficial da artista.

llustragdes da artista Kallen Mikel.
Fonte: Rede social da artista.
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casos, evocando um mero “genitalismo” pueril, incorrendo
em uma producdo meramente panfletaria, reduzindo e
fragilizando as possibilidades de debate. Dai resulta, por
um lado, um rebaixamento — em termos filosoficos — da
poténcia semantica da obra de arte; e por outro lado, um
rebaixamento — em pauta e reivindicacao - da prépria luta
politica em torno da emancipacéao social das mulheres.

Obviamente ndo estou aqui para resumir e limitar a
trajetdria artistica dessas mulheres artistas as obras aqui
apresentadas, trata-se, antes, de um apontamento, um
convite ao debate e reflexdo a todas nés. Esse debate,
longe de se encerrar, € resultado, sobretudo, de uma auto
provocacgdo a mim e minhas produgdes, no sentido de ndo
cair nas armadilhas da identidade, que mais restringem do
gue provocam. Tampouco estou propondo o abandono
total desses signos tdo caros a luta das mulheres, o
objetivo de minhas reflexdes e proposi¢cdes aqui é ampliar
a prépria poténcia — estética, politica e filoséfica — de
nossas produgdes artisticas.

Para além da questéo da repeticdo dos signos, outro
aspecto que considero relevante abordar, diz respeito a
uma constante presenca de uma tematica

ritualistica/religiosa — seja em enaltecimento, seja em
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critica — nas produgbes artisticas contemporaneas
femininas/feministas, conforme pude perceber em minhas
pesquisas.

Possivelmente, o grande numero de producdes
artisticas com essa tbnica ritualistica/religiosa se deva,
entre outras coisas, ao passado obscuro e cruel ao qual
nos mulheres fomos submetidas. Talvez seja essa a
principal razdo para que mulheres artistas sintam a
necessidade de nos colocar — as mulheres - artisticamente
nesse local mistico, de endeusamento, sacro. E ai, por
mais abstrato que isso possa parecer, constitui, sim, certo
lugar de critica social ao patriarcado. Nesse sentido, a
ressignificacdo da “mulher bruxa” passou a povoar
consideravelmente as mentes e producfes de artistas
mulheres, conferindo uma estética mistica a suas obras.

A esse respeito, Maria Emilia Bulhdes, em “Arte
contemporanea, o pensamento irreligioso do Sagrado”
(1997) nos apresenta a(o) artista enquanto ser mistico,
capaz de, através de sua arte, fazer a(o) expectador

conectar-se a algo espiritual. Nesse sentido,

duas caracteristicas de religiosidade
podem ser destacadas: O mistério da
criacdo e a seita de especialistas que
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reconhecem a criagcdo. Ainda no tema do
mito do artista, também aparece a nogao
de pessoa especial, portadora de um dom

7

gue lhe é concedido, uma espécie de
Xama, capaz de colocar os demais
mortais em contato com as forgas
magicas da arte, que por seu turno é vista
como uma forma de espiritualizagdo e
elevagéo do ser humano (idem, p.45).

O sagrado e o feminino, por si sO, ja estdo
intimamente conectados em varias culturas. Assim, torna-
se quase natural pensar a jungdo — novamente, seja em
enaltecimento, seja enquanto critica - dessas duas
dimensdes no processo criativo em producdes artisticas
femininas/feministas.

Essa “coisa” na arte que nos remete a algo
semelhante a magia nos inclina a pensar também em
como a arte pode se assemelhar as mais diversas praticas
religiosas: a separacdo das tintas e dos objetos a serem
utilizados, o momento prévio de concentracdo antes de
iniciar determinado processo... o fazer, as pratica
artisticas, os momento de criacdo, por si sO, ja sao
possiveis de encarar como algo ritualistico.

Nesse sentido, ndo apenas o fazer artistico, sendo

0s proprios lugares que essas obras tradicionalmente
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ocupam refletem essa dimenséo ritualizada. Conforme
Bulhdes (1997):

Outro exemplo da relagdo de
semelhanca arte/religido é dado pelo
sistema artistico que faz de um objeto
qualquer uma obra de arte pela simples
insercdo do mesmo no espaco sagrado
das instituicoes especializadas.
Estabelece-se com os museus e salas
de exposicdo, em nossa cultura, uma
atitude ritualizada (idem, p.46).

Para as(os) artistas que trabalham essa tematica,
geralmente a pratica esta ligada a alguma critica religiosa
ou ao apego da mesma, bem como aos varios desvios
entre o ocidente e o oriente. Esse apego se da, em parte,
pelo cotidiano da vida, pelas vivéncias, pelas memorias e
lembrancas que geram indagacdes, encontrando na arte
uma fresta para expurgo ou adoracédo. Talvez as proprias
supressfes sofridas por nés mulheres por parte de
diversos setores religiosos, em um constante paralelo com
a memoria da caga as bruxas, inflamem e provoquem
ainda mais essa caracteristica evidente em boa parte das

producdes artisticas femininas/feministas.
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Obras da artista Aleah Chapin.
Fonte: Revista Gustavot Diaz.

Obra“Desenhoando com tercos” da artista Marcia X, 2000 - 2003.
Fonte: Site oficial da artista.



Obra da série “Reza”, Vanessa Dias — 2019 - 2021.
Fonte: Acervo pessoal.

Obra “Pedra”, Vanessa Dias - 2019.
Fonte: Acervo pessoal.
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No que tange as minhas préprias producdes, dessas
leituras, restou-me apenas a critica. Entendi o mais puro
significado do ritual e em como ele pode se relacionar ao
feminino e, assim, passei a incorporar esteticamente
esses elementos, todavia em uma perspectiva critica
religiosa, representada em sua materialidade pelo uso das
folhas de biblias que costuro, colo, desenho e bordo.

Assisti, desde a infancia, minha mée sofrer toda a
sorte de repressoes religiosas. Em dado momento de sua
vida, ndo podia ser espirita kardecista, tampouco seguir
as religides de matriz africana, seguindo os passos de seu
pai, meu avl, pois havia seguido ao catolicismo para
casar-se com meu pai na igreja catolica.

Minha irmd, por outro lado, convertida ao
protestantismo, passou a violentar psicologicamente
minha mae de todas as formas possiveis desde que ela
buscou reaproximar-se do espiriismo kardecista e/ou
outras vertentes mais ligadas as matrizes africanas.

Criei, desde entdo, um certo rangco a qualquer
menc¢ao ao catolicismo e protestantismo, ou pelo menos a
suas respectivas dimensdes fundamentalistas. Iniciei um
movimento simbdélico de profanar os simbolos que tanto

machucaram minha mée e, junto a essa critica, incorporei
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outros elementos que ja eram recorrentes em minhas
producdes, tais quais: linhas, costuras, escrita e formas
ninho/circulares.

Minha propria vida encaminhou meu cérebro a
funcionar de maneira a selecionar as formas subjetivas
dessa opressdo. Passei, entdo, a captar os detalhes e
minucias de cada histéria que me era confidenciada,
costurando suas semelhancgas, produzindo imagens que
utilizassem o corpo feminino - ou o que dele fosse evocado
— de forma politicamente engajada e critica.

Queria que, de alguma forma, minhas obras
encontrassem abrigo nas lembrancas de quem as pode
observar e sentir, seguindo em devir. N&o estava
interessada em expor os nomes das mulheres que
inspiraram a producdo de minhas obras, tampouco queria
repetir os signos femininos largamente utilizados em parte
consideravel da arte contemporénea produzida por
mulheres. Antes, busquei criar, a partir de minhas
pesquisas documentais e tedricas, por um lado, e de
minhas préprias lembrancgas, por outro, uma obra que
fosse uma narrativa Unica de diversos fragmentos de

histérias do feminino, “A Historia de Ela”.
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Ja me entendia, a essa altura, como uma feminista,
sujeita as paixfes. Morin (1996) nos alerta que tudo se
inicia na ideia da descoberta do sujeito, quando nos
damos conta que mesmo fazendo parte de uma espécie
semelhante, temos nossas particularidades, somos
individuos diversos, com todos as caracteristicas que nos
tornam Udnicos, que nos fazem seres reconheciveis e
incomparaveis.

E a partir dessas ideias de sujeito/individuo que
temos contato com o Ego e o cerne das paixfes. Para
Lebrum (1987), a partir de estudos em Aristételes, as
paixdes sdo tendéncias mentais que de alguma forma
procuram se materializar. Encontram, assim, uma forma
de se manifestar, seja por sofrimento, raiva, luxuria... a
depender sempre de alguma externalidade. A paixao,
seria, entdo, “sempre provocada pela presenca ou
imagem de algo que me leva a reagir, geralmente de
improviso” (idem, p.18).

E justamente nessas reacdes genuinas que
repousam as paixdes, uma vez que SOMOS seres
eternamente dependentes uns dos outros, ativos de
afeccOes. Desse modo, 0 que seria das paixdes sem as

mobilidades dos sujeitos? Sao, pois, 0s encontros que nos



129

movimentam, que nos fornecem o combustivel e alicerces
necessarios as entropias e, em JUultima instancia, as
préprias criacbes em arte.

Como vimos, as paixdes dependem das
externalidades, ainda que parecam mesmo emergir do
amago, da fracédo interior mais intima dos sujeitos. Nesse
sentido, mais do que nunca, € possivel afirmar que nos
artistas, movidos pelas paix6es, também somos
pesquisadoras(es), ainda que esse exercicio da pesquisa
nos seja, em parte, substancialmente diferente dos
tradicionais procedimentos cientificos.

Buscamos dados, referéncias, depoimentos,
documentos e histérias que possam impulsionar nossos
fluxos criativos. Estamos, pois, em uma eterna busca, e tal
busca, como uma espécie de guia das paixdes, nos
conduz a determinadas areas de identificacéo.

Assim, cada artista passa a se identificar com
determinadas particulas externas que podem ou n&o
desencadear um processo criativo. Cabe, entdo, a(o)
artista entender a pesquisa e as afeccbes enquanto
processos intrinsicamente conectados aos momentos de

exteriorizacao de toda essa bagagem das paixdes.
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Um sujeito das paixdes se reconhece nas paixdes do
outro. A(0) artista busca espécies de “ativadores de
paixdes” durante toda a sua vida e em todas as suas
producdes, sejam esses ativadores referenciais tedricos
ou documentais, sobretudo quando € inevitavel
estabelecer a conexao entre arte, vida e corpo.

A obra trata de uma relacdo entre realidade e
metafora. A obra é poesia — no sentido sensivel da
palavra — que deriva a esmo, memoria parida para o
mundo. Muitas vezes ao pensar em poesia, tendemos a
ressaltar as “metaforizacbes” de mundo, ao invés de
pensa-la em sua prépria dimensao material.

Em muitos dos casos, pensa-se a poesia como algo
flutuante, cabivel apenas de imaginacdo, como no
exercicio da leitura, quando, em verdade, ao menos para
mim, a poesia ndo é apenas algo magico, sobrenatural. Na
verdade, o que capturamos da poesia € sempre um
resultado de matéria, mundo real.

Lembro que, ao me deparar com a leitura da obra
“Os sentidos da paixao” — compilado de textos sobre o que
seria essa forga criativa, a paixdo — me deparei com as
ideias sobre matéria de Lahud (1987) em seus estudos

sobre Pasolini. Michel Lahud, deixando claro sua paixao
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pelas materialidades de mundo, salienta a dificil misséo
gue o poeta tem em se fazer presente para além das
metaforas. Nesse sentido, e uma vez que que a leitura
sempre nos provoca imageticamente as lembrancas,
Lahud propbe que o cinema pode preencher essa fresta,
tornando a poesia escrita mais proxima da matéria.

Sua explicacédo a tal diferenca das linguagens - as da
poesia e do cinema - se da pelo uso dos signos, que, em
sua opiniao, “exprimem a realidade através da realidade”
(idem, p. 252), no caso da poesia, por meio da escrita, no
caso do cinema, por meio da exposi¢cao de imagens reais.

Talvez, para Lahud, a ideia de matéria se
solidificasse no cinema por representar, de fato, algo
diretamente visivel, como é na fotografia. Tornando,
assim, mais facil para a leitora(o), espectadora(o),
entender o que a(o) artista pretendia explorar em
determinada criacdo. Ora, mas 0 campo imagético da
memaoria também nado pode se dar a partir da imaginacéo?

Defendo que imagem e texto cabem na poesia em
uma mesma medida, que ha, sim, uma linguagem visual
em ambos. Em minha produgdo procuro sempre unir
essas duas expressdes da linguagem - a escrita e a

imagética - tentando sempre tornar coesa a ideia de que
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esta presente em ambas a esséncia de devir, de modo que
as ressignificacfes dessa juncdo podem contribuir com
novos didlogos com a(o) espectadora(o).

As paixdes nos guiam para sinapses de criagao, nos
servem de combustivel, ndo importando as formas de
linguagens atreladas a ela, contanto que a expurguemos
de alguma maneira. Entendamos, assim, a arte mais
proxima da poesia do que das formas, delirante e
desviante dos academicismos. A(0) artista, a pesquisa
pode contribuir justamente com o desvio dessas formas
pré-estabelecidas da linguagem de forma criativa e

perspicaz.
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Obra da série “Votum” - Vanessa Dias, 2021.
Fonte: Acervo pessoal.




Obra da série “Votum” - Vanessa Dias, 2021.
Fonte: Acervo pessoal.
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Uma fresta temporal — tirando a tampa da cacimba

Refltamos um pouco sobre as transformacdes
ocorridas no ambito da arte, principalmente aquelas
ocorridas do século XX em diante e que abriram margem
para um amplo processo de diversificacdo nas formas de
expressividade artistica, como é o caso das performances,
que driblaram as técnicas convencionais anteriores da
pintura, fotografia, escultura.

A estética na arte, antes vista como um fator externo
a obra, passou, desde entéo, a exercer um papel de maior
amplitude. Os impactos internos do ser passaram a ter
mais influéncia e a adquirir maior importancia nos
discursos artisticos, de modo que as paixdes internas
encontraram no corpo novas formas e possibilidades de
se expressarem, relegando a prépria forma estética das
obras uma posi¢ado secundaria nos processos de criacédo.

Estabeleceu-se dai por diante um novo panorama na
criacdo em arte visual. Embora nosso objetivo aqui n&o
seja estabelecer relacbes diretas com a historia da arte,
considero ser necessario demonstrar de onde partem

minhas observacdes para compor a presente dissertagéo,
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gue é tanto um trabalho de pesquisa, quanto um trabalho
em poéticas visuais.

Foi na modernidade que os simulacros e repeticdes
na criacao de arte se tornaram cada vez mais evidentes.
Conforme ja foi evidenciado, no século XX o “mundo da
arte” foi sacudido por grandes mudancas estéticas e de
pensamento artistico. As(os) artistas conseguiram
transcender de certas teorias e regras fechadas para uma
obra viva e pulsante. Estabeleceram-se dai, e a partir da
propria expressividade artistica, varias reivindicacoes.
Agora as(os) artistas poderiam colocar para fora suas
mais diversas indignacdes perante a sociedade.

Foi exatamente o que fez Cindy Sherman, ao
denunciar com suas fotografias as exigéncias da ditadura
da beleza padréo, cobranca exacerbada oriunda da ideia
de que o corpo feminino deve servir de receptaculo para o
patriarcado. Sherman também criticava — com toda a sua
perspicacia, ousadia e irreveréncia - o proprio senso
estético do mercado de arte de tempos atras,
principalmente no que se refere aos retratos a 0leo sobre
tela da antiga escola classica de arte.

Vemos na histéria da arte toda uma trajetéria da

utilizagé@o do corpo feminino enquanto uma espécie de
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Imagens de Auto-retratos de Cindy Sherman.
Fonte: Desconhecida.
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acessorio de beleza. Diversas imagens de mulheres
desnudas se tornaram famosas, quase sempre pintadas
por homens, enquanto havia um intenso apagamento do
que era produzido pelas préprias artistas mulheres.
Tantos nomes importantes de artistas mulheres
relevantes no periodo do renascimento, por exemplo,
sequer sdo citados pelos livros de Artes Visuais das

escolas e academias de arte, dentre elas podemos citar:

Artemisia Gentileschi,
Sofonisba Anguissola,

Lavinia Fontana...
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Obras da artista renascentista Artemisia Gentileschi .
Fonte: Revista “Dasartes"”.




Obras da artista renascentista Sofonisba Anguissola .
Fonte: Revista “Dasartes”.




Obras da artista renascentista Lavinia Fontana .
Fonte: Revista “Dasartes”.
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Sequer é preciso fazer uma leitura de imagem
aprofundada, uma vez que salta aos olhos a diferenca nas
formas de representacdo de corpos femininos pintados
por artistas mulheres quando comparadas as
representacbes de mulheres em obras produzidas por
homens, principalmente no olhar dessas figuras femininas
gue, ainda que muitas vezes ndo mirem diretamente o
espectador, demonstram quase sempre forca, indignacgéao,
medo ou repulsa.

Enquanto artistas homens comumente pintavam
mulheres posadas para deleite dos olhares em descanso
passivo objetificado, nas pinturas feitas por artistas
mulheres vé-se jA uma esséncia de contrariedade ao
patriarcado, de forma que as mulheres ndo estavam ali
para satisfazer os olhares masculinos, estavam |4 para
expurgar a violéncia que sempre sofremos.

Partamos agora para algumas consideracdes acerca
de representacdes femininas em obras de artistas homens
produzidas h& séculos atras. Em sua obra “Vénus
Adormecida”, Giorgine (1477 — 1510) nos apresenta uma
mulher que estaria deitada em posicdo de descanso,
porém desnuda em local aberto, ou seja, posando para a

pintura. Fato € que, havendo ou ndo uma modelo ali, a
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pintura exprime o desejo de seu autor: que ali houvesse
uma mulher em pelo, desacordada, e em posicdo de
vulnerabilidade.

Edouard Manet (1832 — 1883), em sua obra “Almoco
na Relva®”, nos apresenta uma proposta um pouco
diferente: duas mulheres se encontram ao que seriam
atividades casuais, uma vestida, banhando-se ao fundo,
enquanto a outra, desnuda no plano principal, encara a(0)
espectadora(a). De todo modo, em uma posicdo de
passividade, objetificacdo e serviddo aos homens -
vestidos — que as acompanham.

O que me leva a acreditar que, talvez tenha sido pela
propria dendncia subliminar contida nas pinturas classicas
produzidas por artistas mulheres de séculos passados que
seus nomes tenham sido téo silenciados e apagados da
histéria da arte, visto que suas criacdes apresentavam
claros desvios em relacdo ao que era esperado retratar
das posturas femininas na época em que foram

produzidas.



“Vénus adormecida’do artista renascentista Giorgine .
Fonte: Revista “Dasartes”.



Obra do artista Manet“Almoco na relva” de Manet (1863) .
Fonte: Revista “Dasartes”.
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Um outro bom exemplo de como as figuras femininas
foram retratadas por artistas homens em séculos
passados € “A Origem do Mundo” de Gustav Coubert
(1819 — 1877). Nessa pintura é possivel observar o signo
gue considero ser um dos mais utilizados para identificar
o feminino em obras atuais, a famosa buceta. Reproduzida
por um homem, em uma pintura sem rosto, em postura
aparentemente descansada, sequer é possivel saber se a
referéncia feminina de Coubert esta sendo representada
em vida ou morte.

Fato € que a figura feminina ali presente né&o
aparenta estar posando para um retrato, tampouco € facil
imaginar que uma mulher, aquela época, tenha
encomendado um retrato de sua buceta em 6leo sobre
tela, ainda que, e se fosse 0 caso, seria uma encomenda
de muito bom gosto.

De qualquer forma, a referida pintura se tornou uma
das mais conhecidas de Gustav Coubert, sendo até hoje
censurada em diversos espacgos expositivos. O que
evidencia que o signo pode passar até mesmo a frente do
género da(o) artista. Até mesmo nisso € perceptivel mais
uma camada do obscurantismo que recai sobre nés

mulheres. Enquanto nas classicas estatuas gregas o falo
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masculino estd sempre a mostra, a buceta feminina
aparece depilada e lisa - assim como pede o marmore de
carrara e a sociedade - ou com a mao levemente pousada
sobre ela, como nas famosas Vénus.

Até hoje, em muitos casos, a hipocrita sociedade
patriarcal capitalista segue despreparada para abrigar em
suas galerias os pelos femininos de maneira tdo exposta.
Ainda mais em se tratando de uma obra com um titulo tdo
sugestivo quanto “A Origem do Mundo”.

Dai decorrem duas questdes fundamentais: que €
preciso ainda naturalizar a utilizacdo dos signos que
representam em parte o feminino — peito, vagina e
pigmentos vermelhos em representacao a menstruacao -,
ao mesmo tempo em que precisamos pensar novas
estratégias e possibilidades de apresentar os debates
sobre o feminino e o feminismo na arte.

Isso pode e deve ser feito de modo a ndo afastar as
espectadoras que ndo tiveram acesso as teorias e debates
gue muitas de nés temos hoje. Que entendamos que, nao
por culpa das mulheres que cresceram em uma cultura
gue relega a buceta um lugar obscuro, a exposicédo da
imagem de uma buceta — inclusive a sua propria - possa

lhe causar certo desconforto.
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Obra“A origem do mundo'

Fonte: Revista“Dasartes”.
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Nesse sentido, como forma de protesto e em
expurgo poético, a artista visual Deborah de Robertis
realizou em 2014, no Musée d'Orsay, uma critica e ousada
performance em frente a obra “A Origem do Mundo”.

Nessa performance, intitulada “Espelho de Origem”,
de Robertis adentra 0 museu em horario de visitacao
sentando de frente a pintura de Gustav Coubert com as
pernas abertas e desnudas. Segurancas presentes
imediatamente se colocam de frente a artista em uma
clara tentativa de impedir que as(os) visitantes presentes
pudessem ver a performance, porém, a certa altura &
impossivel conter os aplausos das(os) expectadoras(es).

A partir desse exemplo me provoco a seguinte
reflexdo: como pode uma pintura produzida por um
homem no século XIX incomodar tanto, a0 mesmo tempo
em que parece incomodar tdo menos que a imagem real,
de uma buceta real, de uma artista mulher - que também
€ real — em pleno século XXI?

De todo o modo, penso que enquanto artistas
mulheres devemos pensar a imagem da buceta para além
dos holofotes. Escancarar a buceta, embora constitua um

exercicio de ativismo realmente necessario em muitos



Performance “Espelho de origem” de Deborah de Robertis (2014).
Fonte: Vimeo oficial da artista.
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casos, nem sempre se torna o caminho mais viavel a
discussfes mais profundas.

O que evidentemente ndo é o caso na performance
da artista Deborah de Robertis, que gerou diversas outras
discussdes e debates para além da propria aparicdo da
buceta. A partir de “Espelho de Origem” repensou-se o
préprio mercado de arte, os processos e métodos
curatoriais e o qudo antidemocraticos podem ser 0s
acessos de artistas mulheres e suas obras aos espacos
expositivos.

Defendo, assim, que artistas mulheres devem tomar
para si a responsabilidade de suas narrativas, driblando a
oposicao meramente falica, buscando nas frestas superar
os caminhos das repeticbes e simulacros. Trata-se, de
fato, de uma tarefa verdadeiramente ardua e complexa,
mas € preciso partir de algum lugar. Lembremos, pois, do
ponto zero, ndo como um simples comeg¢o, mas como um
lugar de novas possibilidades.

Em minhas mais recentes producbes artisticas
passei a me apoiar nos pontos de interseccdo daquilo que
entendo como feminino — e que vai pra além dos signos
gue venho citando -, na perspectiva de criar algo novo, que

possa saltar as meras representa(;(”)es.
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Esta nas mdltiplas partes a ideia de uma nova
esséncia, criada e modificada a cada nova leitura. De
modo que imagens sobrepostas de variadas partes podem
vir a constituir algo novo que verdadeiramente
perpassasse pelas fendas dos moldes pré-estabelecidos.

Nesse sentido, acredito que devemos conclamar as
presencas do feminino para além das necessidades da
repeticdo, sair dos simulacros, partindo a uma nova
esséncia das ideias. E preciso, pois, entender que o vicio
das repeticOes e do representativo retira a autonomia das
presencas esquecidas, das lembrancas.

Os signos, em muitos casos, apenas denotam as
representacbes de um ideal que ndo garante nenhum
ganho real, descansando no performatico “panfletarismo”,
apartando-se da primeira esséncia das coisas e dos
fendmenos, das reais possibilidades de aprofundamento.
Ou tudo o que for produzido se tornara um simples
exercicio de habitos e repeticbes de memoaria que se dao
de forma “dura” e automatica.

Vivo agora em meus processos — indissociaveis - de
pesquisa e criagdo, uma busca pelo devir das formas, por

uma esséncia que pretende apartar-se das identidades,
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gue se afaste da LER - leséo por esforco repetitivo - das
ideias.

Dessa forma, acredito que as lembrancas assumam
certa centralidade em meus processos de criagdo por
permitirem variadas possibilidades de devir. As
lembrancas séo, assim, como uma espécie de cortina de
fumaca em um ambiente ja conhecido, de modo que,
ainda que vocé reconheca o lugar, passa a formar um
novo campo imagético de memdria, constituido a partir
das novas lembrancas que passam a se agregar a
lembranca — ou ao gatilho - inicial. A obra de arte &, entéo,
um “tropeco” no nosso banco de dados das memdérias, um
acaso materializavel dos encontros e das paixdes.

As lembrancas entranhadas em nossa memoria
devem assumir em nossas producdes uma forca poética
em livre expressao, sem limpeza de arestas... em sua
mais verdadeira vicissitude. Assim como defende
Leminski (1987) no compilado de textos “Os Sentidos da
Paixao”, a poesia deve ser uma forgca selvagem, nao

domada.

O pensamento que alimenta e abastece
uma experiéncia criativa tem de ser
pensamento selvagem, ndo se pode ser
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canalizado por programas, por roteiros,
tem que ser mais ou menos nos
caminhos da paixdo. Dai essa coisa
assim maluca de fazer poesia, que é
uma coisa que ndo da nada pra
ninguém. Se vocé pesar e medir a luz
da légica desse mundo, como dizia
Jesus, é loucura. Eu vou dedicar agora
guarenta anos da minha vida pra
desenvolver uma intimidade com a
palavra que, realmente, ndo vai me dar
nada materialmente. A poesia, ela traz
consigo esse carater assim meio de,
como € gue eu vou dizer? Uma coisa
meio masoquista (Idem. p. 284).

O que também apreendi em minhas leituras
deleuzianas foi que a(o) verdadeira(o) artista produz pela
pura e simples necessidade de ser, de tal modo e em tal
intensidade que muitas(os) passam a produzir
compulsivamente para ndo se entregarem a propria
loucura. Nesse sentido, posso dizer que a arte me salvou
de inmeras formas, assim como a pesquisa em artes e
poéticas visuais me salva dia ap6s dia de cair em simples
e limitadas repeticoes.

Viver um processo criativo em tempo integral
possibilitou acalmar um tanto o meu cérebro em toda sua
hiperatividade, produzir arte tornou-se, para mim, o

remédio mais seguro de todos. Ainda que, assim como
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seria com outras “medicacdes” que me eram possiveis,
tenha la os seus proéprios efeitos colaterais.

Aos que produzem arte - e digo a verdadeira
esséncia de arte! - ndo cabe esperar qualquer retorno.
Produz-se para o mundo e alimenta-se dele como em uma
troca dialeticamente entrépica, de forma que todas as
afeccbes externas provocadas pelas nossas producdes
artisticas se tornam combustiveis para novas criacées,
NOVOS respiros, novas paixoes.

Todas as minhas criacdes, desde aquelas que
remontam a minha infancia, me prepararam a conceber o
gue sou e o que hoje produzo. De modo que ndo me seria
possivel produzir uma arte cheia de forca propria sem
trazer a tona meus proprios questionamentos de vida.

Busco, assim, a todo momento, produzir obras para
além da forma em primeiro plano, uma arte que evidencie
a esséncia critica e sensivel que tenho em relacao as
contradicbes do mundo, que seja capaz de externar isso.
Mas como é dificil e, por vezes ingrata, a(0o) artista essa
tarefa de tornar visivel e imagética uma lembranca ou

guestionamento proprio, ndo € mesmo?



Obra“Corac¢ao sangra“(2017) - Vanessa Dias.
Fonte: Acervo pessoal.
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Uma adolescéncia inquieta, por sua vez, cedeu o
espaco e passagem necessarias a uma artista feminista
gue emergiu a partir de 2011, no momento em que
adentrei o curso de Artes Visuais na Universidade Federal
da Paraiba. As leituras sobre critica, histéria da arte e
poéticas visuais me forneceram o combustivel que eu
precisava para engatinhar rumo as minhas atuais
producdes.

Busquei meus diarios antigos, onde narrei quase
cinco anos de violéncia sofrida por um ex-companheiro,
passando a enxergar nisSO municdo para a poesia.
Queimei-os. As lembrancas turvas daquela época se
juntaram a imagens de diversas outras histérias de
diversas outras meninas, de mulheres que vi crescer, e
gue também me ajudaram a crescer.

Continuei a produzir compulsivamente, como
sempre fiz, porém, passando a experimentar diversos
materiais. Comecei a sair do papel, do tecido e da tinta 2D,
buscando algo que fosse capaz de saltar o ar. E assim
Comecou 0 meu processo criativo com esculturas, quando
passei a produzir obras utilizando meus objetos do
cotidiano, ressignificando materiais que formam parte

daquilo que entendo como sendo o universo feminino em
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suas construgdes sociais. Me interessei, entéo, por utilizar
materiais que fizessem mencéo tanto ao feminino quanto
ao sagrado em minhas criticas ao patriarcado e
fundamentalismos e opressodes religiosas.

Em uma de minhas obras produzida em 2018,
intitulada “Pedra”, busquei uma analogia com a pedra
sabdo, largamente utilizada em toda a histéria da arte para
esculpir esculturas. O mesmo sabdo em pedra que
também constitui um utilitario comum ao universo feminino
das lavadeiras, ou donas de casa, por exemplo.

Até mesmo o proprio “ressecado” do material — do sabao
- passou a adquirir novos sentidos em minhas
composicdes. Estabeleci poeticamente uma relacéo entre
o ressecado do sabao e o ressecado da pele, tAo comum,
por exemplo, quando observamos os pés rachados das
mulheres que comumente dedicam suas vidas aos
cuidados do outro, aos cuidados do lar. O ato de costurar
o sabdo, por sua vez, me remeteu a suturas. Enquanto o
emaranhado dos fios se mistura a prépria linguagem que
estabeleci com a construcdo de meus ninhos e seus
concavos escuros, que remetem também a pelos

pubianos.



Obra "Pedra”(2018) - Vanessa Dias.
Fonte: Acervo pessoal.
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Cursando Artes Visuais tive a oportunidade de
conhecer uma série de artistas que — cada um a seu tempo
e a seu modo — se posicionaram contra as diversas formas
de opresséo e exploracdo. Artistas que empreenderam o
esforco de sair da maquina do senso comum prépria do
mercado de arte: “produzir para vender, produzir para
vender!”. Tomei, entdo, por referéncia essas(es) artistas
gue buscaram mais do que adentrar a todo o custo 0s
circuitos do mercado de arte. Ora, sou artista porque

minha vida me conduz a criar, ndo o contrario!

A(r)tivismo como forma de discurso

Na contramdo das castracfes criativas impostas
pelo mercado de arte, € importante que a(o) artista, sujeito
das paixdes, passe a atribuir um maior valor a pesquisa,
seja ela tedrica ou documental. Foi dessa forma que
percebi que o que me movia era produzir uma arte
politicamente engajada, profunda em sua critica, e que, ao
mesmo tempo fosse capaz de tocar os sujeitos em toda a

sua diversidade. Queria produzir uma arte provocativa,
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gue gritasse — ainda que estrategicamente — as mais
diversas injusticas que passei a perceber em minha volta.

Foi quando conheci o termo “A(r)tivismo”, utilizado
pela primeira vez em meados de 1997 por artistas de rua
estadunidenses e mexicanos que, utilizando as préprias
ruas enquanto suporte e galeria, expurgavam
publicamente suas criticas sociais.

Ser a(ntivista, antes de tudo, é assumir um
posicionamento politicamente critico e uma postura
verdadeiramente combativa frente aos diferentes meios
de opresséo e exploracao existentes. De modo que, ao
atuar na perspectiva de modificar o mundo utilizando a
expressao artistica como uma das ferramentas possiveis
a acdao revolucionaria, vocé se tornaria, automaticamente,
a(ntivista.

Varios sdo os caminhos que podem levar a(o) artista
a uma poética calcada nos sujeitos, em que suas paixdes
latentes venham a se tornar expurgos sociais. A poética
a(ntivista estaria, assim, diretamente ligada a um
posicionamento politico, a um posicionamento critico e
revolucionario da(o) artista em relacdo ao mundo em que

vive.
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Para além dos debates sobre a(r)tivismos em si,
passei a me dedicar a investigar as conexdes entre arte e
politica. Nesse processo, passei a me identificar com a
critica de arte em Mario Pedrosa, militante comunista
trotskista que defendia o uso da arte como ferramenta
politica para verdadeiras mudancas sociais.

No que diz respeito mais especificamente a pratica
artistica, ao fazer propriamente dito, passei a me inspirar
fortemente em Hakim Bey que, em obra intitulada “Caos,
terrorismo e outros crimes exemplares”, discute seus
métodos de “terrorismo poético”, propondo-nos formas de
driblar os espacos de poder, por meio de suas Zonas
Autbnomas Temporarias.

Em suma, a partir das contribuicées de tedricas(os),
ativistas e militantes marxistas e anarquistas, pude
apreender criticamente as dimensdes de opressao e
exploragdo advindas do capitalismo, patriarcado e
mercado de arte. Tais contribuicbes, desde entéo,
passaram a nortear parte fundamental de meus processos
de criagao.

Romper com as amarras do mercado, e em especial
do mercado de arte, na perspectiva de produzir “uma arte

livre, coletiva e total”, como propde Mario Pedrosa,
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quebrando as correntes que nos prendem a “burguesia
das artes”, constitui uma tarefa da maior complexidade.
Mas o0 que seriamos de nés, artistas, se nos
entregassemos a premissa de que ja estariamos
produzindo arte para o fracasso?

Hakim Bey?° defendia ser o caos, a ferramenta mais
importante das criagcbes, entendendo o caos como
“anterior a todos os principios de ordem e entropia” (idem,
p.5). Bey, que enxergava na loucura a verdadeira
sabedoria, dada a liberdade com a qual os considerados
loucos lidavam com as formas e estruturas pré-
estabelecidas, acreditava que a(o) artista deveria pelo
menos visitar esses entre lugares de loucura, ou ter pelo
menos rompantes de loucura durante seus processos de
criacdo ao longo da vida.

De algum modo, todo ser que se dispde a criar
passa a flertar com seu lado delirante, ao passo que busca
meios de expressar materialmente suas inquietacbes e
paixbes que, em muitos casos, envolve o desapego das
formas pré-estabelecidas.

O papel da arte contemporanea engajada

politicamente seria aproveitar esses primeiros rompantes

20 Mais uma vez em “Caos, terrorismo e outros crimes exemplares”.
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para produzirmos uma arte dindmica e estratégica,
driblando os setores politicos conservadores

O que, em verdade, ndo constitui nenhuma
novidade, se pensarmos que a pop arte, 14 pela década de
1970 j& havia mostrando, que tanto o feminino, quanto o
cotidiano banal das prateleiras de supermercado eram
capazes de vender, desde que lhes fossem atribuidos um
sobrenome de valor no ambito do mercado de arte.

A questao, todavia, € que ao passo que a pop art de
1970 provocou uma verdadeira democratizacdo do acesso
a arte - permitindo a classe trabalhadora adquirir o que
outrora foi privilégio Unico da burguesia, a dita “arte
proletaria” a qual Mario Pedrosa se referia — buscando,
pelas brechas, realizar uma critica contundente ao
mercado de arte, acabou sendo completamente engolida
por ele, ao produzir uma arte carregada de repeticoes,
feita para o consumo, direta e sem rodeios.

Antes mesmo, na década de 1960, Mario Pedrosa ja
identificava que algo precisava ser mudado no ambito das
artes. “A revolucdo de 1930 e 32, a crise do café, crise
das instituicées; o nazismo vitorioso que aqui assumia a
forma de integralismo” ja mostrava indicadores de que a

arte deveria se posicionar politica e socialmente. “A
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polémica ja ndo era mais artistica, mas declaradamente
politica” (ARANTES, 1995, pg. 23).

Foi entdo instituida a ideia de que a arte deveria
cumprir com um papel social critico e emancipatorio.
Passou a ser necessario produzir de forma a reverberar,
também, politicamente, o que pode ser facilmente
observado a partir da forca estética potente e critica do
expressionismo e modernismo produzidos no Brasil, na
década de 1920.

A partir de entdo, a producédo de arte politicamente
engajada pode ser evidenciada, dentre outras coisas, pela
guantidade de artistas que adentraram as fileiras do
Partido Comunista do Brasil?* (PCB). Candido Portinari,
Tarsila do Amaral, Oswald de Andrade, Lasar Segall e Di
Cavalcanti sdo exemplos desse engajamento politico,
juntamente a Anita Malfatti.

Assim, podemos ver que a ideia de uma arte
engajada politicamente ja vinha ocupando espa¢o no
debate publico. E a luta das mulheres - como uma das
dimensdes de todo esse debate politico - assumiu um

verdadeiro lugar de destaque, desde entéo, e gracas a

21 Como se intitulava aquela época o Partido Comunista Brasileiro
(PCB), fundado em 1922, em Niteréi-RJ.
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propria insercdo politica e producdo artistica dessas
mulheres que ajudaram a construir a Semana de Arte
Moderna de 1922.

A partir desses apontamentos, nos cabe fazer os
seguintes questionamentos: até que ponto ativismo e
militancia politica se confundem com a concepcao de obra
de arte? Seria obra de arte feminista ou ativismo/militancia
dos movimentos feministas munido de certa
expressividade artistica? H& necessidade de rotular-se
como artista para ser aceita(o) no circuito e no mercado
de arte? O que coletivos e organizacbes feministas em
geral vém fazendo em protestos nas ruas, com cartazes e
escritas corporais, pode ser considerado obra de arte?

Enxergo no ativismo/militdncia das diversas
organizacdes e coletivos feministas um papel muito mais
importante - no que diz respeito as nossas reivindicacdes
enquanto mulheres em uma sociedade patriarcal e
capitalista - do que uma necessidade de se rotularem
enquanto artistas visuais.

Tais ativismos e militdncias politicas s&o nosso grito
de libertacao, e a utilizacdo de expressodes artisticas como
ferramentas politicas de mobilizacdo j& sdo praticas

comuns aos mais diversos movimentos sociais. Penso,
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pois, que essas expressoes tem uma fungdo muito mais
informativa do que estética e filosofica - como é o caso das
obras de arte -, tendo em vista que “nascem” e precisam
ser de uma comunicacgao instantanea e direta.

Ao meu ver, o “problema” em equiparar essas
manifestacbes artisticas tipicas dos coletivos e
organizacfes politicas feministas as producbes de arte
propriamente ditas, estd na questdo da repeticdo dos
signos femininos que, embora compreensiveis em relagdo
a determinadas reivindicacdes do movimento, reduzem a
complexidade e a amplitude semantica da obra de arte,
relegando-a a um lugar panfletario e de rebaixamento da
metafora.

Héa, porém, outras formas de manter um discurso
feminista nas produc@es artisticas sem a necessidade de
apelar as utilizacdes e repeticdes desses signos tidos por
femininos.

Um exemplo disso é Ana Mendieta, artista cubana
conhecida por suas “obras-terra”, que trazia a publico
performances sobre o feminino, feminismo e feminicidio
utilizando-se - com certo pioneirismo - de uma estética
bastante reverberada por diversos coletivos e

organizag0des politicas feministas: pinturas corporais, tinta



Compilado de imagens do movimento “Marcha das vadias”.
Fonte: Internet.
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em representagdo ao sangue, terra, rochas, mordagas e
cordas.

A questdo, porém, € que Ana Mendieta atrelava a
esses elementos e signos toda uma atmosfera conceitual
gue a ligava muito mais a producgéo de obras de arte do
gue ao ativismo ou militancia politica dos coletivos e
organizacdes feministas.

Havia nas obras de Ana Mendieta uma estética de
arte e vida proprias de uma arte politicamente engajada,
a(ntivista, uma arte com conteudo politico, e ndo um
ativismo munido de expressao artistica como um meio de
comunicacgéo. Sendo assim um bom exemplo de producgéao
de arte intimamente conectada ao acontecimento do
cotidiano, acaso em deriva, munida da prépria esséncia de
vida da(o) artista. Um verdadeiro movimento de devir-

obra.



Obras da artista Ana Mendieta: “Silueta series”, 1976. e On Giving Life, 1975.
Fonte: Site oficial da artista.
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PARTE Ill - O DEVIR OBRA
ou sobre como “mostrar o ninho, sem mostrar o

ninho”

“O que pode o pensamento contra todas as
for¢as que, ao nos atravessarem, nos
guerem fracos, tristes, servos e tolos?

Criar.”

Gilles Deleuze

Dead Fish
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Ao pensar em “devir’, comumente atribui-se a
palavra seu significado de transformacao, para Deleuze,
no entanto, essa palavra ganha rizoma, entranhamento. O
‘eu” passa a ter outra magnitude, deixa de ser “eu” para
ser qualquer outra coisa. Nada €, tudo est4d. Caminho,
forca, deriva...

Sendo a obra a proépria vida, ela ja estd em devir.
Apartando-se de qualquer formacao identitaria, que
pressupde a construcao de poder, o devir-obra se coloca
em oposicao direta as identidades. Assim, a obra em devir
nao necessita encaixar-se nas formas pré-estabelecidas,
€, antes, produto e processo da disposi¢cdo da(o) artista
em movimentar-se, em constantemente transformar.

Em seu texto sobre a literatura e a vida Deleuze

(1997) nos atenta que o

Devir ndo é atingir uma forma
(identificagdo, imitagdo, Mimésis), mas
€ encontrar a zona de vizinhanca, de
indiscernibilidade ou de indiferenciacao,
de maneira que ja ndo nos podemos
distinguir de uma mulher, de um animal
ou de uma molécula... Entre os sexos,
0S géneros ou 0s reinos, qualquer coisa
passa. O devir € sempre “entre” ou
“dentre”: mulher entre as mulheres, ou
animal dentre outros animais. Mas o
artigo indefinido nédo efectua a sua
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poténcia a ndo ser que o termo que ele
faz devir seja, ele proprio, desapossado
dos caracteres formais que fazem dizer
0, a (“o animal que aqui estd”) (idem,
p.11).

O mesmo ocorre com o0 devir-obra. A(o) artista
guando concebe a criacdo nada mais € sendo ponte para
algo que se move sozinho. Durante o processo de criacédo
de uma producao artistica, ha ali mais do que conceitos
agregados, ha ali o proprio DNA da(o) artista
materializado: suor e células mortas, cansago, toque... A
obra torna-se para a(o) artista um desdobramento de si
mesmo e de suas percepcodes particulares de mundo.

A partir dessas reflexdes, passei a identificar em
minhas proprias criagbes artisticas possibilidades de
desvios das repeticdbes de signos que se tornaram
bastante recorrentes nas producdes femininas/feministas
contemporaneas. Nao que eu tenha deixado de produzir
minhas ilustracbes e expurgos ativistas mais “diretos”,
mas senti que era necessario me apartar o quanto fosse
possivel das identidades, adentrando, assim, em um
devir-obra.

Refém das repeticbes, me notei produzindo obras

gue estavam sendo engolidas pelo senso comum. Percebi
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que parte de minhas producfes caiam, também, nas
criticas que eu mesma estava fazendo as criacbes de
outras mulheres artistas contemporaneas.

Foi justamente a partir desse momento autocritico
gue passei a pensar em como poderia produzir de forma
desviante. O que me parecia o ponto final, tornou-se um
ponto de partida, me abrindo portas a uma nova
concepcao da prépria obra de arte em devir, o devir-obra.

Entender essa nova ramificacdo do que me seria o
devir deleuziano — o devir-obra — mostrou-me que todos
esses (re)encontros com antigos processos criativos
guardados resultavam, na verdade, em particulas do que
poderiam vir a se tornar obras atuais.

Assim, até mesmo os estudos com pigmentos do
inicio da graduacdo em Artes Visuais ganharam novos
significados para mim, evidenciando que o devir-obra se
da também nesses movimentos circulares — e néo lineares
- dos ciclos, nas dobras de observacao sobre si mesmo,
gue possibilitam aproveitar o maximo de poténcia de uma
vida inteira de producao. Tudo, entéo, é processo.

Nesse mergulho de autoconhecimento que venho
fazendo, o feminino se colocou em minhas obras de

diversas formas: nas costuras e bordados, nas vozes e
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histérias, nas colagens e video arte, nos desenhos e
padrdes, ninhos e emaranhados, bem como na propria
escrita.

Dessa forma, acredito ser o devir-obra uma forca e
nao uma forma, um suporte, seja ele escrito, falado ou
performado. E, pois, forca desenfreada e sem controle
aguardando o préximo movimento da(o) artista. O devir-
obra €, como ja exposto anteriormente, um “corpo sem
orgaos.”

Creio que a ideia de produzir uma obra-narrativa em
formato de livro tenha me ocorrido justamente da
necessidade de movimentar meu processo criativo. Essa
forma de perceber o texto me deixou mais a vontade para
criar em torno de minha poética, me trouxe um pouco mais
de intimidade com o que estava criando.

Quase um novo diario entranhado de teorias, esse
tipo de escrita me deu a oportunidade de ir trazendo ao
texto imagens de minhas produc¢des, mostrando que “meu
proprio eu”, de alguma forma, se desdobrou em diversas
obras ao longo do tempo. Tais cria¢cdes sédo, nada mais
nada menos do que uma seérie de ressignificacbes de

minhas lembrangas acumuladas durante a vida,
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combinadas e costuradas com as memoérias acumuladas
durante as vidas de outras pessoas.

Meus pensamentos correm rapido demais para o
rigor da escrita, de maneira que precisei encontrar uma
forma de me adaptar a minha hiperatividade. Passei a
construir verdadeiros “mosaicos de pensamentos” em
meu diario de bordo. Minhas anotacbes em post-its,
abarrotaram esse diario e meus livros de cabeceira da
pesquisa, como se fossem camadas de memaria, como se
minha  prépria memoéria  estivesse  recortando
seletivamente as contribuicdes tedricas e devaneios que
poderiam ser utilizados em meu processo de criacdo em
arte. De modo que meus livros quase passaram a ser
parte de meu devir-obra, lembrando esteticamente as
tradicionais fitinhas coloridas do senhor do Bomfim. Até
mesmo o imagético de minha cabeceira se tornou gatilho
para minhas produgdes. De fato, um processo em/de arte
e vida.

O devir-obra trata ndo apenas do que estaria exposto
a quem observa, trata de caminho e fluidez. A(o) artista
cabe a tarefa de se entregar aos desvios, escapar do que
Ihe é tradicionalmente imposto enquanto linguagem,

desconstruindo-a, dando vida a algo novo entranhado do
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Imagem de meu diario de bordo, 2019.
Fonte: Acervo pessoal.



Minha mesinha de cabeceira (2021).
Fonte: Acervo pessoal.
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entorno, das externalidades de onde advém os gatilhos
necessarios a criacao.

E é justamente por esse carater fluido e atemporal
da memodria que podemos aponta-la como um dos
principais mecanismos do processo de criacdo, da busca
pelo devir-obra de cada artista.

A necessidade de produzir arte em devir-obra nos faz
atentar que as polémicas que circundam a arte vém de
setores externos a ela, que esses acordos, normas e
regras das estruturas resultam numa forma dura de
linguagem que as instituicdes de arte tentam nos impor,
muitas vezes de uma arte elitista, higienizada e
censurada, que nao propde provocar um pensamento
mais critico e profundo.

N&o é culpa da(o) artista que as estruturais sociais
do sistema vigente sejam da forma que séo, porém se
coloca como desafio buscar movimentos de reviravolta na
busca por desvios, uma volta ao que deveria ser o
verdadeiro sentido da producao artistica: provocar.

A producéo de arte deve dar-se pela propria natureza
de busca da(o) artista, e ndo por quaisquer outros motivos
de ordem conciliatéria com os sistemas opressores que

circundam o circuito de arte. Entéao, de que forma estamos
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lidando com essas forcas de desvios? N&o € chegada a
hora de pensarmos a imagem para além dos géneros
fisicos? Nao é chegada a hora de se abrir ao devir-obra?

Passei a observar com maior cuidado as producdes
atuais de artistas e notei que algo me incomodava. Percebi
gue nado apenas eu estava “esquecendo de esquecer” dos
‘moldes comuns”, o rebaixamento da metafora era um
dado bastante recorrente nas mais recentes producoes
em arte contemporéanea.

Nesse sentido, torna-se inegavel que as(os) artistas
estdo fazendo mais do mesmo. N&o ha mais um
movimento de entropia na/da arte, precisamos viver agora
uma época de redescoberta, buscando novas formas de
linguagem que convidem o publico para uma imersao
mental, uma experiéncia verdadeiramente sensorial de
contato com a obra de arte.

Deveriamos, assim, utilizar as forcas de linguagem
ao nosso favor, eclodindo criacbes inesperadas, sem
férmulas ou respostas prontas. J4 nascemos limitados as
formas de linguagem pre-estabelecidas: ler da esquerda
para direita, escrever em paragrafos com inicio meio e fim,
a relacionar a imagem utilizada a teoria do texto

apresentado, e por ai vai...
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Mas, nas maos das(os) artistas descansam a insbnia
e a inquietacdo. Dessa forma, uma vez que nem sempre
€ possivel ir aléem do que ja esta posto, tentemos
reconfigurar o que ja existe para um encontro diferente
com o publico. Esta no devir-obra a saida que encontrei
para esse impasse.

A exemplo disso podemos pensar os editais de arte
gue séo abertos pelas galerias e demais espacos
expositivos. Muitas vezes me deparei com editais que
dizem exatamente 0 que querem gue seja exposto ao seu
publico alvo, inclusive, colocando nas clausulas
contratuais que “ndo sera admitido isso ou aquilo”,
castrando a(o) artista de qualquer desvio, caso queira se
submeter a tal edital.

Pessoalmente, acredito que podemos e devemos
ocupar todos 0s espacos possiveis com nossa arte,
encontrando formas estratégicas de adentrar até esses
espacos mais conservadores, e ainda que seja driblando
as formas de linguagem estabelecidas por eles. “Mostre o
ninho sem mostrar o ninho”, como bem me provocou certa
vez o artista José Rufino, em uma conversa que tivemos.

Ninhos esses que, caidos das arvores, passei a

coletar, dispondo de poucos para 0 que pretendia
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confeccionar aquele momento. Fiquei pensativa
segurando meu primeiro ninho nas maos, quando o
professor, muito querido, me disse: “Ta triste porque? Ué,
mostre o ninho sem mostrar o ninho.”

Obviamente ele ndo estava me dizendo para
abandonar o que ja havia sido produzido até entdo, mas
orientou-me - ainda que nao tivesse se dado conta disso -
entrar em um devir interno, para que esse simbolo, tdo
recorrente em minhas obras, ecoasse para além.

Meus ninhos passaram a ganhar novas formas e
ressignificados, era como se tivessem ganhado vida. Uma
das maneiras que encontrei de trazer essa reflexdo sobre
as reconfiguragcdes dos signos femininos para minha
producéo foi através da forma circular. Passei criar ninhos
gue se desmembraram em emaranhados e outras tantas
formas.

Essa forma circular passou a ser recorrente em
minhas producdes, como um tipo de assinatura, ou um
mapeamento de fuga, para que eu sempre pudesse me
lembrar de que deveria desviar em termos de linguagem e
forma artistica. Por vezes, sem perceber, me pegava

fazendo circulos enquanto lia sobre as frestas da
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linguagem, arte ou feminismo. Era, desse ja, “o0 ninho sem
mostrar o ninho”.

Identifiquei na forma circular: a cacimba do sitio de
minha avé Dazinha - ninho onde cresci -, minhas digitais,
ritual, Gtero, pelos e até mesmo a prépria buceta. Tudo na
forma circular me remetia ao feminino, sem que eu sequer
precisasse me ater a qualquer forma fisica e/ou
anatémica. De fato, mais um signo, porém em devir.

Meus ninhos passaram a assumir novas formas e
significados, como se tivessem ganhado vida. Pude ver,
entdo, que havia toda uma logica permeando meu
processo criativo, e que aquelas formas circulares que
constantemente se repetiam n&o precisavam se limitar
aos ninhos naturais que coleto até hoje.

Coleciono e confecciono ninhos dos mais diversos
materiais, desde aqueles naturais, caidos das arvores,
aos produzidos com retalhos de tecido caidos da maquina
de costura de minha mée, feitos de cabelo, costurados, ou
desenhados em mudltiplas superficies.

Os ninhos viraram palavra, poesia, forma,
emaranhado, sab&o, circulo, ponto, n6, desabafo, devir.
Tais representacdes quase ritualisticas, hoje me

interessam muito mais do que as repeticdes dos signos
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tidos enquanto representacdes mais 6bvias e anatdmicas
do feminino. O ninho estava agora presente em meu
corpo, nas minhas lembrancas, e em minha propria
producdo artistica.

E, pois, na forca do acaso e dos encontros que

surgem as possibilidades de desvios.



Imagens de obras em diferentes momentos de meu processo de criacao. (2012 - 2021).
Fonte: Acervo pessoal.
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Fonte: Acervo pessoal.
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Imagem de meu didrio de bordo, 2019.
Fonte: Acervo pessoal.



Fonte: Acervo pessoal.
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Obra da série “Reza” (2020) - Vanessa Dias.
Fonte: Acervo pessoal.






Imagem de meu primeiro ninho, recolhido em 2014.
Fonte: Acervo pessoal.



Detalhe e construcdo da obra “Ninhos” (2017) - Vanessa Dias.
Fonte: Acervo pessoal.




Fonte: Acervo pessoal.

Obra “Ninhos” (2017) - Vanessa Dias.
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Para demonstrar outras exemplificagdes ilustradas
de meu processo de producédo em devir-obra, escolhi trés
de meus trabalhos/séries recentes: “Do que queima”, série
em gue me dediquei a produzir autorretratos com enfoque
em minha urticaria crénica espontanea; “A pasta de
Pandora”, em que me dedico a expressar meu devir-obra
costurado a minha méae; e a propria obra-narrativa “A
Histdria de Ela”.

Antes, porém, se faz necessério refletir sobre...

...tropecos e acasos

Minha producéo é feita de acasos, me adapto aos
materiais que tenho acesso em cada momento especifico.
A criatividade e a ansiedade n&do permitem esperas,
tampouco a hiperatividade. E nesse processo compulsivo
de criagao, de quem produz por necessidade, muitas dos
objetos acabam néo se tornando obras, de fato.

Aprendi com o tempo a diferenciar bem o que
considero ter ou ndo a poténcia necessaria para se

constituir enquanto obra. Uma tarefa bastante dificil, vale
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alertar, sobretudo para uma artista que bebe de uma
poética permeada pelo universo feminino, atualmente tao
absorvido e comercializado de forma saturada, acritica e
cruel pelo mercado de arte.

Por isso, a0 mesmo tempo em que me permito levar,
em termos de producéo, pelo acaso, busco sempre tomar
alguns cuidados para que minhas criacbes ndo me facam
derrapar e cair na roda do senso comum e das repeticoes.
A raz&o de ser do devir-obra é justamente encontrar, por
meio dos desvios, encontros e (des)encontros, a poténcia
na esséncia das coisas.

Outro problema que considero estar comumente
atrelado as producdes artisticas contemporaneas, é o fato
de que somos historicamente instruidos a pensar o mundo
em sistemas comparativos, em gue cada coisa ou sistema
de coisas estd em oposicdo direta a uma outra coisa ou
outro sistema de coisas.

Percebo que ainda é dificil desapegar das formas
gue, cotidianamente, ano apés ano, aprendi a ler e a
reproduzir. Essas formas pré-estabelecidas das estruturas
nao podem ser simplesmente superadas “do dia para a

noite”, trata-se de um exercicio diario e que envolve



Dos meus estudos de aquarela em 2013.
Fonte: Acervo pessoal.
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grande devocao da(o) artista que busca aproximar-se de
um devir-obra. Foi exatamente na busca pelo meu devir-
obra que notei que precisaria passar a ramificar meu
processo criativo, um rizoma, que acabou se desdobrando
no que venho a chamar de “A Histéria de Ela”.

Acredito que a producado de arte e os pensamentos
gue a permeiam devem ser fluxos e desviantes em suas
ideias, buscando sempre promover momentos de
instabilidade aos sistemas pré-arranjados. Devemos
sempre lembrar de esquecer.

Para marcar essa nova fase de producédo em devir-
obra, mudei também meu nome artistico. Se antes eu
utilizava o sobrenome de meu pai, passei a utilizar o
sobrenome de minha maéae, herdado de minha avo
materna. Seria, agora, ndo mais Vanessa Cardoso, como
nos antigos editais, premiacgdes e producdes, passando a
me tornar Vanessa Dias, em mais um passo rumo ao
desapego dos moldes anteriores, como se estivesse
criando uma dobra em mim mesma.

Voltando a “Histéria de Ela”, ao me deparar com esse
fendmeno em minha producéo, acabei tropecando nas
barreiras de linguagem que precisaria transcender para

produzir e tentar transmitir de forma inteligivel minhas
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Deixe wer-se dois, +rés, gunatro, ao Lnnds de wm,

- Vanessa Dias -
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mais intimas indagacoes relacionadas ao posicionamento
das diferencas, pois € disso que “Ela” se trata.

Estava buscando usar cada vez menos 0s signos
tidos enquanto representacdes do feminino - peito, vagina
e pigmento vermelho caracterizando menstruagao —, pois
pretendia produzir obras de arte em sua esséncia livre de
rétulos. O género, desde entdo, passou a aparecer em
minhas criagbes maneira mais organica, nao mais
‘empurrada” na cara de quem as observa.

Deparei-me com o fato de que nao seria possivel - e
nem me atreveria a tanto — criar algo do zero, sem contar
com as rebarbas e referenciais das externalidades que
pudessem me provocar, mas busquei, sim, me esforcar ao
maximo para dribla-las.

Em “A Histéria de Ela”, ndo estaria apenas
replicando mais uma histéria sobre uma personagem
feminina, visto que seriam vérias histérias sobre varias
personagens e, a0 mesmo tempo, nenhuma em especial;
também nédo estaria replicando determinada imagem de
feminino, uma vez que busquei representar o feminino em
sua diversidade; tampouco estaria reproduzindo mais uma
mulher e sua buceta, pois também utilizei imagens de

homens na composi¢ao dessa obra-narrativa. Ou seja,
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e o pensomento das diferencas
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Nao se trata da construgdo de wma obra
Mas da afecgdo e foreas
debrugadas sobre algo

m penssmvento perigoso,

gue ndo se prende

Que seja eterna derva

Que nido seja o gue €,

ma4 0 gl mowe

Um wso da umagem
WWWWWW

A posteriori rizoma

Uma obra

COMO U WMLLOANASNO e aplrto
Covrpo seww 6rgdos
Daonde nio se ha contfrole

Flivo porido pro muunodo
Banjrado por mijo de mdae

Delewze afirma gue Wi nas diferengas
o fundamento das relagoes



As diferencas do owtro
Gerondo novos dferengos
Encontro. Desvios

O corpos sdo/estio em eterna relagdo.
Afecgdes

E 0 gue seriomn as obras, se ndo corpos?

Essas relagoes de diferengas e afeccoes
do artusta no mwuundo

Uma buwsca eterna por entropias gue
alimentem a i e ao owtro

Que a obra seja pensomento flutdo
Fluxo, e ndo congeiznedia

Nao povdromos umm fum ao pensomento!
Artustas, desestolpilizem -se

Que a obra sefo. vma

relacdo das singularidades,

Espirito de tdeias

Desaguor de particuloas e fragmentos
DNA e chuwwva

Eterno pensamento de numem pesada
Obvra como dgua

Que nio conheca fronteiros

Que vaze pelas frestas!

Crie nwovos rostros



A obra estd all, no entre-lungar,

Ummawwmwma

WMWZZW

Em sua maxima howvestioace m
Uma obra, gue, guondo

Tende sempre a deixar de sen

A obra em st movimento

A obra E, mew(«oo‘,awe,ga{/ao’

U COMMPAraLdo ao ouwtro!

Oposta a nada

A obra € agregagio

Presa a nada, mas chreia

mmwwm

Fuga de gewneros

WWWW&WN

- A obra € [IN]corporagdo

[nsowne

Rewerperagdo.

- Vowessa Dias —
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fazendo com que o uso do feminino atravessasse as ideias

de representacédo, buscando me manter sempre livre das

identidades.

Do que queima (2019)

E saudade, ent&o

E mais uma vez

De vocé fiz o desenho

Mais perfeito que se fez

Os tracos copiei

Do que ndo aconteceu

As cores que escolhi

Dentre as tintas que inventei
Misturei com a promessa
Que nés dois nunca fizemos
De um dia sermos trés

Trabalhei vocé

Em luz e sombra

E era sempre

N&o foi por mal

Eu juro que nunca quis deixar vocé tao triste
Sempre as mesmas desculpas

E desculpas nem sempre séo sinceras
Quase nunca séo

Preparei a minha tela

Com pedacos de lencgois

Que ndo chegamos a sujar

A armacéo fiz com madeira

Da janela do seu quarto

Do portédo da sua casa

Fiz paleta e cavalete

E com as lagrimas que nao brincaram com vocé
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Destilei 6leo de linhaca
E da sua cama arranquei pedagos
Que talhei em estiletes de tamanhos diferentes

E fiz entdo, pincéis com seus cabelos

Fiz carvdo do batom que roubei de vocé

E com ele marquei dois pontos de fuga

E rabisquei meu horizonte

E era sempre

Né&o foi por mal

Eu juro que nao foi por mal, eu ndo queria machucar vocé
Prometo que isso ndo vai acontecer mais uma vez

E era sempre, sempre 0 mesmo novamente

A mesma traicado

As vezes é dificil esquecer

Sinto muito, ela ndo mora mais aqui

Mas entéo porque eu finjo

Que acredito no que invento

Nada disso aconteceu assim

N&ao foi desse jeito

Ninguém sofreu

E é s6 vocé

Que provoca essa saudade vazia
Tentando pintar essas flores com 0 nome
De amor-perfeito e ndo-te-esquecas-de-mim

Legido Urbana

Manchas de tinta, acasos, “erros”, borrdes e ninhos
passaram a me trazer mais sentidos do que a repeticao
dos signos comumente tidos enquanto representacoes
femininas. Em meu olhar que agora migrava para o

subliminar, comecei a me interessar pela fotografia.
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Fiz véarios ensaios de meu corpo coberto pela
Urticaria Crbnica Espontanea, heranca adquirida de meu
avd paterno e que ja passa pela terceira geracdo em
minha familia. S&o minhas “micro-zonas” em devir, que
assim como as TAZ de Hakim Bey, possuem autonomia e
temporalidade proprias. Formam-se e desintegram-se
guando querem, atacam-me quando querem. Queimam.

Fato é que passei a enxergar certa beleza nas
manchas vermelhas e volumosas que por vezes cobrem
meu corpo, geralmente ativadas pelo suor, pelo stress ou
como algum tipo imprevisivel de reacdo a determinados
alimentos que eu sequer tenho alergia. Algumas vezes,
simplesmente surgem, sem qualquer motivo aparente.

Tais manchas chegam até mesmo a formar espécies
de “mapas topograficos” por toda a extensdo de meu
corpo, 0 que surpreendentemente me possibilitou, numa
perspectiva de abertura aos sentidos, perceber que seria
possivel extrair arte de uma condi¢do que até entdo s6 me
trazia dores e constantes incOmodos.

Foi também uma ruptura em relacdo as concepc¢oes
tradicionais de autorretrato, alvo constante de estudos em
minha graduacado em Artes Visuais. Enxerguei nesses

estudos fotograficos a minha ligagdo mais visceral e
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poética com minhas obras até entdo. Principalmente por
tratar-se de um estudo/ensaio que pode ser
constantemente tensionado e ressignificado durante toda
a minha vida, dada a minha condicdo crbénica. Uma
verdadeira possibilidade de desvio, devir-obra.

Enguanto contorcia meu corpo para criar camadas
de relevo em minhas paisagens corporais, ia me
lembrando das performances do movimento Fluxus nos
anos 1960 e dos desdobramentos estéticos que a arte
havia percorrido desde aquela época até entdo, das
dobras da minha propria poética e do meu préprio
processo de criagdo em si.

Obviamente, tinha a total consciéncia de que nao
estava inventando a roda, tampouco teria essa pretensao,
todavia ndo enxergo nesses estudos e experimentos
meras repeticbes, e nem poderia, uma vez que as
manchas se dao onde querem, na intensidade de cor que
guerem... meu unico papel na producdo dessa obra é
apertar o botdo da camera. E isso e o trabalho de
conscientizagéo de corpo.

Busquei, também, me desprender da ideia de beleza
gue geralmente permeia 0s signos femininos. Meu corpo,

em “Do que queima”, é base para a criacdo do acaso. As
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manchas, dos mais variados tons de vermelho, servem
como metaforas ao feminino, a falta de controle e a
utilizacdo do proéprio cotidiano, por intermédio do corpo,
enquanto obra de arte. E importante alertar, todavia, que
embora esteja tratando de corpo e movimento, nao
identifico esses estudos de minhas paisagens corporais
enquanto fotoperformances, sao verdadeiros autorretratos
daquilo que me queima.

Para além das micro-zonas de vermelhiddo, as
préprias deformidades temporarias em meu rosto,
causadas pelo inchacgo da urticaria, também passaram a
me provocar artisticamente. Foi, na verdade, de onde
surgiram as inquietagdes iniciais que me levaram a
produzir a primeira série de obras “Do que queima’,
guando registrei as deformidades causadas pela Urticaria

Crbnica Espontanea pela primeira vez como devir-obra.



Dos meus estudos de aquarela em 2013 com interferéncia em 2019.
Fonte: Acervo pessoal.




Obra da série “Do que queima“, Vanessa Dias. 2018 - 2021.
Fonte: Acervo pessoal.



Processo de autorretratos para a série “Do que queima”, Vanessa Dias. 2018 - 2021.
Fonte: Acervo pessoal.




Processo de autorretratos para a série “Do que queima”, Vanessa Dias. 2018 - 2021.
Fonte: Acervo pessoal.



Obra da série “Do que queima”, Vanessa Dias. 2018 - 2021.
Fonte: Acervo pessoal.



Obra da série "Do que queima”, Vanessa Dias. 2018 - 2021.
Fonte: Acervo pessoal.
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A pasta de Pandora

No antigo mito grego, Zeus criou Pandora, a primeira
mulher, um ser cheio de atributos e dotes ofertados pelos
deuses, oferecendo-a a Epimeteu, irm&o de Prometeu,
como parte de um plano de castiga-lo por ter dado aos
humanos a capacidade de controlar o fogo.

Além de Pandora, Zeus também “presenteia”
Epimeteu com uma caixa que continha todos os males e
moléstias do mundo, e sem informar sobre seu conteudo,
alerta-o que a tal caixa jamais deveria ser aberta. Curiosa
com o contetdo da caixa, Pandora seduz Epimeteu, que
cai em sono profundo, deixando assim o caminho livre
para que Pandora a abrisse, libertando varias doencas e
sentimentos que passariam a atormentar a existéncia dos
homens. Percebendo o ocorrido, Pandora tenta fechar a
caixa de volta, mas com isso deixa presa dentro a Unica
coisa boa que Zeus teria incluido na caixa, a esperanca.

Como é perceptivel, tal mito foi construido de modo
a representar a figura feminina como um ser carregado de
sensualidade e dissimulacado, capaz de seduzir e enganar

0s homens para conseguir 0 que quer que seja.
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Faco uma analogia com o titulo do mito, usando de
licenca poética para comparar a caixa de Pandora a uma
pasta doada a mim por minha mée. Pasta essa em que
haviam todos os desenhos para bordado que a vi fazendo
durante sua vida. Nessa pasta, dona Izabel guardou tudo
0 que a distraia da realidade que vivia.

Bordava para aliviar o stress do dia a dia, bordava
para de alguma forma recolocar a energia de trabalho que
ela havia deixado para trds quando meu pai pediu que
abandonasse o emprego para dedicar-se aos cuidados
das duas filhas. Minha mée bordava para se sentir util de
alguma forma que néo fosse cuidando do lar, e a partir
desses bordados criou projetos onde ensinava gravidas
em situacdo de vulnerabilidade social a bordarem seus
préprios enxovais, o que fazia por meio da doacdo de
tecidos advindas das lojas de tecido locais.

Nessa pasta vermelha, com aproximadamente dois
dedos de largura, constituida de um plastico grosso, fosco
e gasto, e agora fechada por meio de um elastico branco
encardido, improvisado com dois “nozinhos”, dada a
auséncia do elastico original, minha mée guardou todos os

esbocos que por décadas utilizou em seus bordados, bem
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como alguns moldes das revistas de corte e costura da
época, além dos gabaritos de pontos de croché que usava.

Datada mais ou menos do ano de meu nascimento,
pude encontrar nessa pasta vermelha grande municéo
para as imagens que passei a construir nessa série. Do
encontro entre esses desenhos sem qualquer pretenséo
técnica ou finalidade artistica produzidos por minha mae,
com o0s meus desenhos e costuras, encontrei mais uma
possibilidade de desvio. Estavam ali Izabel e Vanessa,
memoria, lembrancas, suor... o préprio DNA em devir-obra
para Vanessa Dias ou Vanessa Dias em Obra.

Em meio a pandemia do novo coronavirus,
confinada, impossibilitada de sair em seguranca para
repor 0s materiais necessarios a minha producao, tendo
crises sequenciais de enxaqueca e ansiedade, recebo

uma ligacéao de dona lzabel:

- Nessinha, tu ta precisando de material? Tu ndo sabe 0 que eu achei
aqui... vou mandar por Jailton! (motorista alternativo de confianga da

familia).
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Ela sequer precisou me dizer o que havia naquela
pasta, eu ja estava ansiosa por recebé-la. Imediatamente,
me veio a mente toda a bagagem imagética que tinha
absorvido ao longo dos anos e que agora passara a
incorporar em minhas producdes. Lembrei-me de minha
infancia, de sentar frente a maquina de costuras enquanto
assistia a minha mae trabalhar... sé podia ser algo
relacionado a esse universo.

Quando a pasta enfim chegou, fui surpreendida por
um conteudo imensamente melhor do que aquilo que eu
podia imaginar. Havia, em seu interior, muitos papéis,
inclusive alguns cadernos com anotagdes sobre costuras,
medidas de clientes, cadernetas de contabilidade... minha
mente quase explodiu exposta a tantas possibilidades.
Passei dias inteiros presa aos papéis de “natureza morta”
gue passaram a ganhar vida, a entrar em devir-obra.

Refiro-me a essa série como “papéis de natureza
morta” por se tratarem, em sua maioria, de desenhos de
frutas, vasos e arranjos de mesa de cozinha, que me
remeteram aos quadros produzidos por Cézanne,
Caravaggio e outros grandes mestres da pintura, que
davam bastante atencdo aos detalhes dos arranjos de

frutas e cenarios em suas pinturas.



Imagem de obra da série “Pasta de Pandora”, Vanessa Dias — 2021.
Fonte: Acervo pessoal.




Imagem de obra da série “Pasta de Pandora”, Vanessa Dias - 2021.
Fonte: Acervo pessoal.



Imagem de obra da série “Pasta de Pandora”, Vanessa Dias - 2021.
Fonte: Acervo pessoal.



Imagem de obra da série "Pasta de Pandora”, Vanessa Dias - 2021.
Fonte: Acervo pessoal.



Imagem de obra da série “Pasta de Pandora”, Vanessa Dias - 2021.
Fonte: Acervo pessoal.



Imagem de obra da série "Pasta de Pandora”, Vanessa Dias — 2021.
Fonte: Acervo pessoal.
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Os papéis da “Pasta de Pandora” tiveram um
precioso papel na composicdo da narrativa-obra “A
histéria de Ela”, ajudando a aprofundar minhas reflexdes
acerca das interseccdes entre narrativas e memorias
existentes no universo feminino em suas derivas.

E bem mais que isso, era a prova concreta de que
meu processo de criagdo em arte e vida estava cada vez
mais maduro, que meu devir-obra estava se cumprindo a
cada uma das etapas de producgéo, a cada movimento de
entrega ao encontro dos acasos.

A “Pasta de Pandora” foi combustivel para novas
criacbes que transbordaram para além do que eu ja havia
produzido até entdo, algo que possibilitou revelar a fluidez
do ninho para além dos riscos estilisticos do desenho,
pintura e escultura, que me provou que estava pronta a
adentrar uma nova fase em minha producédo, um livro de

artista, “A Historia de Ela”.
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Meu livro de artista

Ao devir-obra, resta a forca e movimento. Para
Deleuze e Guattari (1995), a escrita de um livro nos
provoca algo semelhante a isso, que podemos ampliar, em
termos de percepc¢ao, para uma ideia de obra em geral:

Um livro tampouco tem objeto.
Considerado como agenciamento, ele
estd somente em conexdo com outros
agenciamentos, em relagdo com outros
corpos sem oOrgdos. Nao se perguntara
nunca o que um livro quer dizer,
significado ou significante, ndo se
buscard nada compreender num livro,
perguntar-se-a com o que ele funciona,
em conexao com o gue ele faz ou nédo
passar intensidades, em que
multiplicidades ele se introduz e
metamorfoseia a sua, com que corpos
sem 6rgdos ele faz convergir o seu
(idem, p.11).

O livro de artista nos traz uma amplitude de
significados. O que se deve a basicamente dois fatos: o

primeiro € que ele, em si mesmo, ja pode se constituir
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como obra; o segundo € que ele, em si mesmo, representa
0 préprio processo de criacdo. Nesse sentido, Buchler
(1986) nos da sua definicdo de livro de artista como sendo
algo movido pela acao, atribuindo ao livro o centro da
situacéo, e a quem o |é a autonomia de sua experiéncia no
encontro com a obra.

Ao pensar a producdo de um livro em formato
tradicional linear, com todas as imposi¢cdes e todos os
limites proprios da linguagem formal, limita-se também a
abertura dos sujeitos que o leem para outros sentidos que
ndo os oriundos de toda essa formalidade. Ou, como nos

traz Plaza (1982), em seu “O livro como forma de arte I”:

Se o livro impde limites fisicos, formais e
técnicos fixados pela tradicao, também
impde uma leitura e uma légica do
discurso em linguagem escrita e direta
gue pode, no entanto, ser substituida
pela analogia da montagem (idem, sem
pagina).

Julio Plaza ja propde rupturas com esses artificios
tradicionais de linguagem ao optar por ndo paginar seus

escritos, conforme demonstrado na propria citagdo acima.
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Em todo caso, a ideia de montagem de um livro tem, para
nos artistas, importancia impar no que se refere ao proprio
conceito estético e escolhas dai advindas, visto que, em
certos casos, sequer nos propomos a utilizacdo da
linguagem escrita nessas producdes.

Nesse sentido, um livro composto exclusivamente
por imagens também pode ser entendido enquanto uma
obra textual, no sentido de narrativa, porém, capaz de
libertar outras sinapses que fardo contato direto com o
banco de dados de memadria de quem a |, uma vez que
as imagens tem esse poder de comunicar que ultrapassa
as barreiras comuns a linguagem escrita.

Nesse caso, e também por isso, meu livro de artista
€ composto por diversos elementos: retratos, textos
escritos a punho, diarios e cartas antigas datilografadas,
gue uma vez fotografadas, tornam-se também imagens.

Em meio a esse encontro, lembrancas imagéticas
gue julgava estarem adormecidas pelo tempo
reapareceram como que em um estado de identificacédo
com aqueles relatos que incorporei “A Historia de Ela”.

Acessando as narrativas de outrem, percebi que
havia uma triste similaridade que permeava 0S n0SS0S

discursos. Embora as historias fossem diferentes, era
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CoOmo se as personagens se repetissem, com outros
rostos, ou até mesmo sem rostos. Fui consumida pela
vontade de criar algo a partir desses relatos, precisava
colocar para fora artisticamente e em devir-obra, fosse
como desabafo, expurgo ou homenagem a todas essas
pessoas que me confiaram suas historias de vida, seus
medos e suas lembrancas.

Foi quando tive a ideia de tratar essas historias e
lembrancas como uma narrativa-obra da memodria
coletiva. Minha narrativa de vida costurada a diversas
outras narrativas de vida, de modo a construir uma histéria
gue é de todas as pessoas que em “A Histéria de Ela”
depositaram partes de suas lembrancas, e a0 mesmo
tempo, é a historia de ninguém em especial.

Transformei todos os elementos — fotografias, textos
escritos a punho, desenhos e rabiscos, trechos de diarios,
cartas e etc — em imagens. Juntei a isso uma série de QR
Codes, que ao proporcionar uma leitura em termos
multissensoriais possibilitardo uma maior abertura aos
sentidos e formas de encontro com a narrativa-obra
produzida.

Que seja possivel a quem ler “A Historia de Ela”

estabelecer conexdes e reformulagdes proprias a partir de
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suas proprias bagagens de vivéncias e experiéncias de
vida, que a partir desses encontros, Ela lhes conte uma

histéria particular e Gnica.

PreniUncio a Ela

“Pronome?

Persona?

Linguistica?

Ironia?

Ela é vento.

Coisa delirante.

Dor.

Reinvencéao.

Estéria ou Historia?

Em curso.

Ficcdo na narrativa real de todos os dias.
Ela é cacimba.

Com nascente no fundo.
Sobrevivente”.

Vanessa Dias

A concepcao de “Ela” trata de uma personagem
ficticia que aborda em sua narrativa diferentes situacoes e
contextos que evidenciam o que € ser mulher em uma

sociedade misdgina e capitalista.
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“Ela” é deriva, é meu olhar desviante de dentro do
olho do furacéo para o turbilhdo - muitas vezes destruidor
- da realidade.

“Ela” esta em tudo que produzo artisticamente, esta
nas linhas de bordado de minhas obras, nos papeis que
utilizo, no sabdo que esculpo, no feminino dos materiais
escolhidos para confeccdo de minhas criacoes...

“Ela” me surgiu, como um grito de alerta, ao mesmo
tempo em que me proporcionou ser expectadora de uma
inquieta beleza.

A construcao “d’Ela” se deu de maneira organica e
natural, de modo que a concepc¢do de sua historia, téo
comum e ao mesmo tempo tao diferente de todas foi, sem
gualquer exagero, inevitavel.

A inféncia, adolescéncia e fase adulta de uma mulher
qgque, em determinados angulos nada tenha sofrido,
virando narrativa de vento, diferente a cada toque alheio
de maos. As descobertas, o olhar curioso e as fases
“‘d’Ela” sdo minha histdria, mas também a histéria de quem
a toque e por “Ela” seja tocado.

Minha, nossa, sua histéria. Um olhar forte para
dentro da cacimba. Fundo de poco, nascente. Nada se

conclui.









Atribui um livro a um sujeito,

negligencia-se este
trabalho das

materias .-

exterioridade de suas
correlacoes.”

~ DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix -
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PARTE 3

“Amor-fati seja esse
doravante o meu
grande amor!”

- Nené Altro-
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