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Resumo

Esta pesquisa buscou investigar a producdo de bonecas,
miniaturas e retratos — criadas a partir da ceramica, tecido,
bordado e técnicas alternativas de impressao fotografica -
identificando conceitos que permeiam 0 processo. Tratei aqui
da materialidade dos procedimentos e da relacdo com o tempo
dentro da minha forma de fazer. Também trouxe inquietacdes
relacionadas a ideia de “feminino” e o estereotipo ligado a
mulher que se reflete no trabalho. Busquei no conceito de
alegoria um caminho para interpretacdes mais amplas das
imagens. Explorei a miniatura como metafora do intimo,
averiguando contradi¢des que surgiram durante o processo. Por
fim, analiso as formas como a ideia de vida esta implicada
nessa pesquisa e idealizo uma montagem que beneficiaria a

relacdo com os conceitos apresentados.
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1. Introducéo

O presente trabalho € resultado de uma pesquisa sobre
meus procedimentos de producédo, onde utilizo técnicas como a
modelagem em argila, costura, bordado e fotografias com
métodos alternativos de impressdo, configurando um encontro
de técnicas e linguagens mistas que servem de apoio para uma
abordagem reflexiva a partir do processo. Crio, com isso,
bonecas, retratos, miniaturas de moveis, utensilios e comodos
da casa, onde cada peca € Unica, e muitas vezes misturo as
técnicas, mas apesar da variedade de procedimentos, sempre
mantenho o mesmo modo de fazer as coisas.

Explorei a manualidade do processo, os movimentos, a
minuciosidade e o cuidado implicados nesta. Tendo em vista o
que disse Richard Sennet, que “fazer é pensar” e que “[...]as
pessoas podem aprender sobre si mesmas através das coisas que
fazem[...]”(2008, p. 18). Busquei ndo aderir verdades prontas, €
sim problematizar as imagens que crio. Com isso, surgiram
fortes inquietacbes com relacdo a ideia estereotipada do
feminino, que se mostrou uma questdo contundente que se

refletiu de varias formas em diferentes etapas do processo —



sempre na busca da identificacdo e da desconstrucdo dos
padrdes normativos a partir de uma interpretacdo mais ampla e
alegorica dos objetos. Investiguei as miniaturas, relagdes de
escala, através do conceito de intimo. Reconheci pontos em
comum na forma como trabalho com diversas técnicas.
Surgiram questBes contraditdrias e relagdes fronteiricas, das
quais busquei tirar proveito e ndo podar minhas percepcades.

Em meio a esse ano dificil e de muito prejuizo,
especialmente para arte e a cultura, onde ndo somente
investimentos foram sendo reduzidos, museus e galerias,
principalmente em nosso estado, abandonados pelo poder
publico, exposicBes censuradas, mas principalmente, também
pela ascensdo ao poder de uma extrema direita com forte
tendéncia antidemocratica, machista, racista e Igbtfdbica.
Houve momentos em que as coisas pareciam ndo fazer mais
sentido dentro do contexto caltico, mas tudo isso serve
justamente para lembrar a importancia de cultivar uma visao
mais profunda das ideias, que é muitas vezes papel da arte.

Resistimos fazendo pesquisa em arte, fazendo nossos trabalhos.



2. Inércia e imersao

Nestes tempos de virtualidades e instantaneidades, as
praticas que cultivo sdo geralmente as mais vagarosas. Meu
principal interesse ndo é o instantaneo: preciso de tempo de
para criar um vinculo afetivo através da materialidade e do
gesto. A argila me oferece essa relacdo, pois € uma matéria que
necessita tempo e dialogo para feitura de qualquer peca. Saber
0 ponto certo para dar o acabamento ou 0 momento que a pega
estd pronta para ir pro forno — tudo isso envolve cuidado e
paciéncia. No bordado também, um ponto de cada vez, as
linhas vao construindo imagens aos poucos.

Percebo esse tempo alongado, o tempo de espera, ndo s6
na criacdo de objetos, mas também em atividades triviais:
quando torro amendoim no forno posso ficar por horas na
atividade de descasca-lo. O imediato ndo me cativa, mas sim
longos didlogos com os materiais. De acordo com Jorge
Bondia, ¢ assim que se d4 a experiéncia: “[...]requer parar para
pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais
devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar, parar para

sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender



a opinido, suspender o juizo [...] calar muito, ter paciéncia e
dar-se tempo e espago.” (p. 24)

Eu ndo saberia dizer ao certo de onde surge 0 meu
apego aos detalhes, talvez seja no ato totalmente compulsivo de
simplesmente ndo se dar por satisfeita com as coisas quando
ndo estdo polidas, ornadas e “perfeitas”. Essa bizarra
compulsdo que pode ser fruto incrustado da construcdo do meu
ser feminino, como a dona de casa polindo a prataria sem parar
mesmo quando ninguém mais poderia perceber aquele Gltimo
cantinho que faltava, s6 ela, e se ndo o fizesse entraria em
estado de agonia.

Em contrapartida também penso que, ao mesmo tempo,
talvez mais forte ainda do que a primeira teoria, existe uma
dificuldade de mudar de estado, e isso se reflete em todas
etapas do meu processo. Nesse sentido sinto que tudo faz parte
de um movimento em constante inércia, quando comego a

modelar uma pec¢a, ndo estou ansiosa pelo fim, diferente da




dona de casa polindo a prataria, eu comecgo sem pensar no fim.
Na verdade, temo o fim, porque o fim indica um rompimento, o
inicio de uma nova fase, uma nova peca, um obstaculo, entdo
sigo fazendo aquela mesma peca até que realmente ndo tenha
mais nada que possa ser feito. E é por esse mesmo sentido de
procrastinacdo que trabalho sempre em longas etapas: quando
pego argila para fazer algo, é provavel que permaneca no
processo de modelar por dias. Cada quebra € dolorosa. Iniciar é
custoso, terminar também. O momento de maior harmonia é o
meio e nele busco permanecer.

Inércia é a resisténcia que a matéria oferece a
aceleracdo. Essa resisténcia, no meu trabalho, resulta em uma
imersdo no processo e, por consequéncia, na perda da nocao
das horas. Assim, crio um ‘“outro tempo”, que € o tempo
vagaroso do meu fazer, tempo da materialidade, das coisas,
tempo de espera. Essa imersdo € proxima daquilo que Sennet
coloca como “sentir-se coisa”,
onde o foco no objeto e nos
movimentos da méo é tao
grande que se perde a nogao

do resto, e do proprio corpo.




Para formular de outra maneira, estamos ja agora absortos
em alguma coisa, e ndo mais conscientes de nés mesmos,
ou nem sequer de nosso self corpéreo. Tornamo-nos
aquilo em que trabalhamos. (2008, p. 196).

Por isso, em meu caso, diria que 0 processo é de inércia
e imersdo no qual desenvolvo ndo s6 a minha pratica, mas
também a minha reflexdo teérica. A matéria e 0 pensamento
conduzem 0s meus interesses. Semanas modelando, semanas
costurando, semanas bordando, semanas lendo. E mais facil pra
mim seguir o caminho, o movimento constante retilineo e
uniforme que Newton proferiu.

Faco a modelagem de forma segmentada, no caso das
bonecas faco separadamente a cabeca, as maos, 0s pés e o
pescoco, e ela permanece desmembrada até que com o tecido
una as partes em um Unico corpo. Busco pistas para as fei¢es
delas em quadros e fotos antigas, mas nunca com a cobranca de
seguir a risca esses modelos, mas sim como referéncias sultis,
que depois podem se desdobrar em formas completamente
diferentes. Misturo essas caracteristicas com outras que coleto
de maneira informal, quase involuntaria, que as vezes percebo

em alguém — familiares, pessoas que vejo na rua, no énibus ou

11



até em filmes — mas grande parte dos feitios do rosto crio a
partir destas combinacdes espontaneas. As minhas referéncias
sdo muito cumulativas: cada boneca é como uma colagem
inexata de caracteristicas que se misturam de forma intuitiva
durante o processo.

Tudo o que faco, pelo menos enquanto processo, cabe
na palma da minha méo. O tamanho das bonecas se deu dessa
forma: a cabeca delas acabou sendo sempre do tamanho da
palma da méo, a escala de todas as coisas que fagco esta em

relacdo a mdo ou, ainda, a ponta dos dedos, como as miniaturas.
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Sennet coloca que o “cérebro recebe do toque da mao

informagdes mais confiaveis que as imagens do olhol[...]”

(2008, p. 170).

A etnéloga Mary Marzke estabeleceu uma (til
diferenciacdo entre as trés principais maneiras como
pegamos as coisas. Primeiro, podemos pincar pequenos
objetos entre a ponta do polegar e a borda do indicador.
Segundo, podemos suster um objeto na palma da méo e
mexé-lo com movimentos de impulso e friccdo entre o
polegar e os dedos[...] Em terceiro lugar, temos a pegada
cdncava — quando, com a méo arredonda seguramos uma
bola ou algum outro objeto um pouco maior entre o
polegar e o dedo indicador[...]. A pegada concava permite-
nos segurar um objeto com seguranca numa das méaos para
trabalhar nele com a outra.” (SENNET, 2008, p. 171)




Vejo que todos os processos que desenvolvo tém em comum
certas caracteristicas contundentes que sdo responsaveis por
uma unido desses objetos e imagens, formando um conjunto
conciso. A primeira delas seria a relagdo com tempo, mais
especificamente o tempo da espera, um tempo alongado, que
talvez se aproxima das plantas, vejo ele como o tempo das
“coisas” e aprendo muito com isso, pois cada coisa tem seu
préprio tempo e cabe a mim entendé-lo para que o dialogo com
a materialidade dos processos seja efetivo. E a falta de pressa,
mas com atento cuidado para ndo deixar passar.

A segunda caracteristica seria a precisdo, no limiar da
imprecisdo. Cabe aqui a figura do anatomista, ndo s6 por que
segmento as partes - sejam elas maozinhas e pezinhos ou
pequenos madveis - mas tudo é feito com um cuidado proprio
daquele que faz uma dissecacdo. Seria mais como um

anatomista dos objetos — como coloca Walter Benjamin

* sobre o colecionador. Tanto os objetos que construo,
como o proprio processo de construcdo deles, €
segmentado. Em alguns momentos me sinto

fazendo verdadeiras cirurgias.
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Com isso, identifiquei como parte essencial do
processo, independente da técnica, o “conserto”, na ceramica,
por fazer essas pecas tdo fininhas — dedinhos, pezinhos de
cadeiras — muitas vezes elas se quebram. Apesar do meu
esforco e cuidado, que geralmente é eficiente para evitar isso,
ocasionalmente € inevitavel. E nesse momento que guardo cada
resquicio da peca, faco o reconhecimento do lugar que
pertencem (onde existe um encaixe perfeito) e comeco a colar
cada pedacinho. Muitas quebras se tornam imperceptiveis
depois disso, mas ao ver essa reconstru¢cdo como parte do
processo, e também ao reconhecer nas partes gquebradas ou
faltando uma evidéncia da natureza fragil do material — e nessa
pesquisa o préprio conceito de fragil cabe de diversas formas
além do objeto em si — passei a manter e prezar por essas

evidéncias em alguns momentos.

O socidlogo Douglas Harper considera que fazer e
consertar formam um todo Unico; sobre os que fazem
ambas as coisas, ele escreve que detém um “conhecimento
que lhes permite enxergar além dos elementos de uma
técnica, alcancando seu propdsito e coeréncia globais.
Esse conhecimento é a 'inteligéncia viva, sintonizada de
maneira falivel com as circunstancias concretas da vida. E
0 conhecimento em que fazer e consertar representam
partes de um continuo”. Resumindo mais simplesmente, ¢é
consertando as coisas que muitas vezes entendemos como
funcionam. (SENNET, 2008, p. 223)
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Portanto, a figura do anatomista é presente de diversas
maneiras durante o processo. No cuidado e analise minuciosa,
na segmentacdo, nas partes do corpo que compde as bonecas e
0s objetos, até o proprio cortar tecidos e costurd-los com uma
linha, dando cada ponto de forma meticulosa, também remete a
essa mesma caracteristica do fazer - mais pra frente, tratarei
também da possivel relacdo com o anatomista vegetal. Mas o
surgimento mais contundente deste tipo de vinculo estd no
consertar, reparar, pois € 0 momento que exige um maior grau

de entendimento da estrutura de cada peca e seu material.
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3. Feminilidade e esteredtipo

Ao pensar sobre o trabalho, talvez seja importante
ressaltar que a necessidade de investigagéo a respeito das coisas
que tenho feito € um tanto posterior ao inicio da feitura das
mesmas, ou seja, ndo precedi de nenhuma grande pretenséo:
simplesmente fiz. Claro que existem sempre pensamentos
durante o processo, pois conexdo mdo/mente € intrinseca — mas
nesse momento me deparo com uma certa quantidade de pegas
que revelam muitas caracteristicas e observagdes sobre como
me coloco diante de situacdes da vida, de forma um pouco
assustadora e autobiogréafica, passo a questionar minhas
escolhas metodoldgicas e de imagens. Essas indagacfes de
certa forma passam a ser um grande incobmodo. Provavelmente
a natureza autocritica (ou autodestrutiva?) ndo me permitisse ir
em frente sem colocar o dedo na ferida: as pecas revelam o
padrdo esteredtipo da feminilidade. Essa constatagdo me deixou
desconcertada por um tempo mas depois percebi que criou
espaco para reflexdo sobre temas que iriam além de uma
camada superficial do trabalho, provavelmente

problematizando a forma como faco e me relaciono com as
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coisas.

Diria que essas imagens sdo, em parte, como reflexos
da construcdo do feminino — construcdo, porque essa
visualidade reforca valores de conduta e comportamento que
vém sendo implantados na sociedade ha muito tempo, e que
nada tém de naturais, mas sim de naturalizados. Tenho ciéncia
da multiplicidade de femininos existentes hoje, e da
impertinéncia de reforcar esse padrdo vigente antiquado, mas
ndo tenho pretenséo de reforcar, e sim, pensar, questionar e
entender o meu trabalho dentro disso. Portanto, aqui, vou usar a
palavra “feminino” como referéncia a essa forma pejorativa de
ver o que é proprio da mulher, ndo na busca do intrinseco ou
verdadeiro, mas na problematizacdo dessa superficie.

Para entender meu processo, entender a colecdo de
imagens que materializo, preciso desmembrar a mim mesma,
como 0 processo inverso daquele que realizo repetidamente
para a criacdo das bonecas, onde estou sempre unindo as partes
soltas que criei a partir da matéria primaria nos minimos
detalhes: rosto, orelhas, nariz, todas as partes delas estdo sob
meu relativo controle mas total entendimento. Como coloca

Richard Sennett, sobre aprender com o toque no caso de um
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instrumento musical:

Em vez de usar a ponta dos dedos como mero criado, esse
tipo de toque faz um caminho inverso, da sensagdo para o
procedimento. O principio, aqui consiste em raciocinar
retroativamente, da consequéncia para a causa. (2008, p.
178)

E quanto mais reflito, mais percebo camadas e camadas de

contradicOes e dicotomias que envolvem os objetos.

Na tentativa de intermediar essas camadas acredito
que caiba o conceito de alegoria, que vou tratar
mais a frente.

A partir da anélise de Vania Carneiro de
Carvalho, é possivel entender o enraizamento
das préticas tradicionais de distin¢do de género,
dentro do contexto da casa paulistana entre as
décadas de 1870 e 1920, onde se pode observar
com facilidade os fendmenos de
producéo e reproducdo das diferencas
sexuadas dos espacos, objetos e acdes.
Identifiquei neste estudo muitas
caracteristicas do padrdo de género
feminino que se relacionam com os

objetos que tenho criado. A propria



domesticidade resignada & mulher tem grandes reflexos na
minha producdo, e a transformacdo do espaco doméstico em
miniatura intensifica ainda essa relacéo, pois “a miniaturizagiao
e suavizacdo das imagens decorativas associadas a natureza
feminina sdo produtos de uma elaboracdo artistica que
intermedeia o fendmeno de naturalizagdo das fungdes exercidas
pelo sexo feminino.” (CARVALHO, 2008, p. 110)

Vania descreve a acdo feminina como centrifuga, pois é
irradiadora e se alarga por toda a casa, cobrindo os espagos com
0 toque feminino e buscando sempre servir ao bem comum, da
familia. “O resultado disso ¢ uma continuidade entre corpo,
objeto e espaco da casa” (CARVALHO, 2008, p.223), que
contribui para a formagdo de um perfil pessoal incentivado a
abrir mdo da propria individualidade a favor de uma atuacéo
como integradora. Diferentemente, para 0 homem, acontece no
sentido contrario, incentivando uma masculinidade voltada para
a maxima individualizacdo. Ela comenta também sobre o
fendmeno de fusdo entre casa e corpo feminino, que se observa
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de diversas formas, inclusive na similaridade das confeccdes
para a casa e as produzidas para aderego pessoal, muitas vezes
feitos do mesmo tipo de matéria-prima. Roupas femininas
poderiam ser feitas com o mesmo tipo de tecido que 0s
estofados da sala, consolidando essa aderéncia da mulher ao

cendrio da casa.

O fendbmeno de despersonalizacdo feminina na sua
dimensdo material e cotidiana, ou seja, naquele espago
onde a mulher diariamente empreende acles
automatizadas e mediadas pelos objetos da casa, parece-
nos estratégico para transformar a percepcdo social da
mulher como  acessério  doméstico em algo
extraordinariamente familiar. (CARVALHO, 2008, p. 87)

As oposicdes binarias de género se mostram também
em agOes simples, como sentar, olhar, nogdes de conforto e
decoracdo, e até no ato de comer: “Os alimentos de facil
digestdo constituem um conjunto de sentidos associados a
mulher. ‘Leve’ pode ser entendido como fraco, superficial,
inofensivo, ja que ameno, brando, de pouco peso, de pouca
importancia, suave” (CARVALHO, 2008, p. 193). Comidas
doces e refinadas também estariam especialmente relacionadas
ao feminino, e constituem parte de uma estratégia de
construcao de identidade.




Acredito que esta correspondéncia entre atributos
materiais e caracteristicas pessoais se observa de alguma forma
nas pegas que crio “[...]Jsuavizadas por representacdes extraidas
de um universo natural filtrado e reelaborado pela arte. Nele se
destacam elementos miniaturizados e delicados, considerados
agradaveis ao olhar, ao toque, ao cheiro, e até mesmo ao
paladar” (CARVALHO, 2008, p. 87). Percebo que, de certa
forma, eu me torno o estere6tipo durante o processo, e ndo so
pela utilizacdo das praticas que estdo ligadas aos fazeres

femininos, mas também em outros niveis menos perceptiveis.

A maleabilidade estd associada a mulher de vérias
maneiras. A mais direta, ja apontada, diz respeito a funcéo
feminina de intermediaria, que exigiria um alto grau de
permeabilidade para conseguir éxito lidando com
diferentes tipos de pessoas e situacBes sociais. A
versatilidade, por sua vez, seria uma aptiddo adquirida no
manuseio de artefatos. A rotina de uma casa a coloca em
contato direto com um ndmero imenso de processos de
manipulagdo fisica, envolvendo uma grande variedade de
matérias-primas (tecidos, cerdmicas, metais, madeiras,
couros, produtos quimicos, todos os itens de alimentagéo)
e uma grande variedade de plantas e animais (inclusive o
préprio homem cujo corpo infantil est4 aos cuidados da
mulher) que ndo s6 a introduzem em um universo mais
amplo de sensagbes tateis, olfativas, palatais e visuais
como condicionam Seu corpo a essas experiéncias.
n . (CARVALHO, 2008, p. 292)
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SO

Identifico plenamente meu processo nesta citacdo, e
creio que existe uma forca oculta dentro dessa experiéncia tatil
que as mulheres adquirem através do trabalho doméstico que €
dificil descrever mas que pode ser visto como um tipo
conhecimento do qual nd&o podem nos privar — e talvez as
microexperiéncias desse contexto privado possam ser andlogas
a outras, e de alguma forma libertadoras. Essa relacdo dupla
entre obrigacédo e expresséo vai ser tratada mais profundamente
no tema do bordado. Pode ser interessante a forma como ela
utilizou a palavra “maleabilidade” que se conecta com o
aspecto fisico da argila e também das bonecas, que tém uma
estrutura flexivel de tecido. No préprio corpo destas existe uma
dicotomia de materiais — que eu vejo como paralela a muitas
dicotomias que estdo ligadas a mulher — uma vez que elas tém
partes extremamente maledveis, que € semanticamente um

sinénimo de complacente, tolerante, docil e submisso, enquanto
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outras partes sdo de ceramica queimada, que é um material de
caracteristicas extremamente contrarias ao anterior. Apesar de
ja ter sido moldavel em algum momento antes do processo de
queima, a ceramica € totalmente solida, que € sinénimo de

forte, robusta e vigorosa.
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A utilizacdo do suporte téxtil, tdo somente, j& evoca a
ideia de feminino, especialmente o bordado que é uma técnica
carregada de preceitos ligados ao esteredtipo da feminilidade e
ao suposto papel da mulher na sociedade. Rozsika Parker em
seu livro Subversive Stitch (1984) analisa a formacdo do

feminino a partir do bordado.

O bordado tornou-se indelevelmente associado aos
estere6tipos da feminilidade. Vou definir brevemente o
que quero dizer com feminilidade. Em O Segundo Sexo,
1949, Simone de Beauvoir escreveu: “E evidente que o
‘carater’ da mulher — suas convicgdes, seus valores, sua
sabedoria, sua moral, seus gostos, seu comportamento —
devem ser explicados por sua situacdo. Em outras
palavras, feminilidade, o comportamento esperado e
encorajado nas mulheres, embora obviamente relacionado
ao sexo hiolégico do individuo, é moldado pela sociedade.
As mudancas nas ideias sobre a feminilidade, que podem
ser vistas refletidas na histéria do bordado, sdo notaveis na
afirmacdo de que a feminilidade € um produto social e
psicossocial” (p.2, tradugao livre da autora).
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Segundo ela, o bordado é também invariavelmente
empregado para evocar a casa, lar e familia e, especialmente, as
relacdes entre mées e filhas. Assim como também comenta Ana
Paula Simioni em um artigo publicado na revista de
Antropologia e Arte (2010):

O bordado € visto como um caso exemplar: arte feminina
por exceléncia, é adequado a esse sexo por sua graga,
encanto, domesticidade e, poderiamos dizer, “textilidade”.
A percepcdo social de que os objetos realizados em tecidos
eram, “por sua natureza”, frutos de atividades de mulheres
e apropriados aos recintos domésticos era por demais
difundida e arraigada, a ponto de penetrar
inadvertidamente, e por isso mesmo com forca, as crencas
e praticas em vigor nos campos artisticos. Assim, as artes
téxteis, mesmo em inicios do século XX, ainda
encontravam-se indissociavelmente ligadas aos estigmas
do amadorismo, do artesanato e da domesticidade. (p. 8)

O estigma do bordado como um

fazer essencialmente feminino nos leva a

outra questdo: a hierarquia das formas
de arte. O campo das artes participou

ativamente na formacao das diferencas
de género. O desprezo pelas artes
téxteis na historia da arte € um
fendmeno inteiramente conectado

com a desvalorizacdo de tudo que se

4 L relaciona a mulher, formando “um
e \ sistema de classificacdo das

26




modalidades artisticas que as escalonava, estabelecendo como
modalidade mais ‘alta’ a pintura de historia, dominio quase
exclusivo dos artistas homens, ¢ condenando como ‘baixas’ as
artes aplicadas, vistas como domésticas e, por extensao,
femininas” (SIMIONI, 2010, p. 1). Sobre essa relacéo de arte e
fronteiras de género, Linda Nochlin (1971) nos da um
panorama a partir de um questionamento que da nome a seu
ensaio Por que ndo houve grandes mulheres artistas?.

A pergunta “Por que ndo houve grandes mulheres
artistas?” nos leva a conclusdo, até agora, de que a arte ndo
¢ a atividade livre e autbnoma de um individuo dotado de
qualidades, influenciado por artistas anteriores e mais
vagamente e superficial ainda por “forcas sociais”, mas
sim que a situagdo total do fazer arte, tanto no
desenvolvimento do artista como na natureza e qualidade
do trabalho como arte, acontece em um contexto social,
sdo elementos integrais dessa estrutura social e sdo
mediados e determinados por instituices sociais
especificas e definidas, sejam elas academias de arte,
sistemas de mecenato, mitologias sobre o criador divino,
artista como He-man ou como périas sociais. (p. 23)
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“A extraordinaria intratabilidade do bordado, sua resisténcia
a redefinicdo, é o resultado de seu papel na criacdo da
feminilidade durante os ultimos quinhentos anos” (PARKER,

1984, p. 16, traducéo livre da autora).
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Bordar era sinal de domesticidade, subserviéncia, mas
ao mesmo tempo continha um “poder curioso”. Rozsika cita um
exemplo presente no livro The age of innocence (1920), de
Edith Wharton, onde a mae, Colette, coloca seus pensamentos

ao ver a filha de nove anos bordando:

Mas Bel-Gazou fica em siléncio quando costura, em
siléncio por horas a fio, com a boca firmemente fechada,
escondendo seus grandes e novos incisivos que mordem
no coracdo Umido de uma fruta como pequenas serras —
laminas afiadas. Ela fica em siléncio e ela — por que nédo
escrever a palavra que me assusta — ela esta
pensando.[...]O sentido da ansiedade de Colette quando se
depara com sua crianca costurando silenciosa transmite 0s
dois lados do bordado. Olhos baixos, cabeca baixa,
ombros curvados - a posicdo significa repressdo e
subjugacdo, mas o siléncio da bordadeira, sua
concentracdo também sugere uma autocontencdo, uma
espécie de autonomia. (1984, p. 10, traducdo livre da
autora)

Essa relacdo contraditéria de autossuficiéncia em
oposicdo a submissdo da bordadeira € um ponto central da
relacio que muitas mulheres possuiam com os fazerem
manuais. “O bordado forneceu uma fonte de prazer e poder
para as mulheres, a0 mesmo tempo em que estava
indissoluvelmente ligado a sua impoténcia” (PARKER, 1984,

p. 11, traducdo livre da autora). Assim, a pratica do bordado
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promove um estado particular da mente que gera introspecgéo,
um voltar-se para si, que muitas vezes ndo era possivel em
outros momentos, pois, como colocado anteriormente, o
movimento esperado da mulher é sempre em prol dos outros,
mas no bordado — mesmo que esteja bordando algo para a casa

ou para familia — ela esta dentro de si mesma e pensa.

O poeta, quando seu coracdo é pesado, escreve um soneto,
e 0 pintor pinta um quadro, e o pensador se langca no
mundo da acdo; mas a mulher que € apenas uma mulher, o
que ela tem além de sua agulha? Na parte rasgada de um
bracelete de couro marrom trabalhado através de seda
amarela, naquele pedaco de trapo branco com a costura
invisivel, deitado entre folhas caidas e lixo que o vento
soprou na sarjeta ou esquina da rua, estd toda a paixao da
alma de alguma mulher que encontra expressdo sem voz.
A caneta ou o lapis mergulharam tdo profundamente no
sangue da raca humana quanto a agulha? (PARKER, 1984,
p. 15, traducdo livre da autora)

Portanto, a textilidade presente no trabalho — nas
roupas, bordados, estofados, etc — trazem um peso nao so visual
mas também processual de uma ideia estereotipada da
feminilidade que por muito tempo foi uma forma de
menosprezar as mulheres e seus oficios. A miniaturizacdo e 0s
temas florais — ainda que possuam outros sentidos — reforcam

essa percepcao. Além disso, a ideia de ““artes aplicadas™ esta
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constantemente presente nesta producgdo, que é provavelmente
contraria a ideia de “arte pela arte”, estando entdo entremeada
de referéncias mundanas, sobrepondo diversas técnicas,
inclusive recriando objetos utilitarios do cotidiano. Talvez essa
associacdo seja um fator importante no meu processo de
criacdo, que borra a linha divisoria tdo fragilmente sustentada
entre arte e artesanato, que €, de certa forma, também uma
construcao hierarquica que envolve relacdes de classe e género:
“o desenvolvimento de uma ideologia da feminilidade coincidiu
historicamente com o surgimento de uma separacao claramente
definida de arte e oficio” (PARKER, 1984, p. 5, traducéo livre

da autora).
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4. Desdobramentos do intimo

A ideia daquilo que € intimo surge inicialmente no
processo, pois cada coisa que faco demanda cuidado
minucioso: oS pequenos moveis de ceramica, especialmente
antes da queima, podem quebrar a qualquer toque desmedido.
Preciso conhecer a peca e 0 material para conseguir realizar 0s
detalhes e a singularidade da forma de fazer cada peca cria um
sentido de atencdo particular. intimo, de acordo com o
dicionario, pode ser sinbnimo de caseiro e doméstico, assim
como de profundo, particular e interno. As imagens que crio
remetem ao espaco interior.

Diria que este processo é intimo e ao mesmo tempo
intuitivo, e muitas vezes esses aspectos sdao complementares,
quando a minha intuicdo surge da experiéncia particular com
diversas matérias e materiais. Tive, por exemplo, experiéncia
fazendo e ajustando roupas de uso pessoal — para as bonecas
esse processo acaba sendo muito similar, mas em menor escala.
Percebo que as experiéncias cotidianas surgem de forma
analoga no fazer artistico: passar roupa, rituais como arrumar

meu cabelo ou até picar legumes, sdo conhecimentos tacitos
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que me mostraram diversos usos para solucionar problemas que
surgem durante o processo, ou criar maneiras de criar. Como a
“mudanca de dominio”, termo usado por Sennett (2008), que
“remete a maneira como determinada ferramenta pode ser
aplicada em outra tarefa, ou como o principio que orienta uma
pratica pode ser aplicado a outra completamente diferente” (p.
146). Portanto, a intuicdo, que provém de uma experiéncia
intima, serve aos propositos da feitura de cada peca em sua
singularidade, de maneiras diferentes umas das outras.

“O gosto pelas miniaturas foi estudado nas praticas do
colecionismo e se revelou para seus analistas como uma das
maneiras de exercer controle sobre um universo de coisas que
sao compreendidas como metaforas do mundo” (CARVALHO,
2008, p. 91). Acredito que esse aspecto da miniatura é ainda
potencializado neste trabalho, ou quando feita artesanalmente,
pois ndo se trata apenas de possuir e controlar um pequeno
mundo de coisas, mas de criar, em detalhes, cada constituinte
desse universo. Como uma fuga da realidade que é intangivel:
“[...]a busca da plenitude ou do sentimento de finalizagéo

corresponderia a um desejo de ordenagdo e

% controle cujo efeito principal seria o alivio da
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tensdo provocada pela percepcdo do mundo como instavel e
infinito” (CARVALHO, 2008, p. 91). Essas miniaturas
apresentam uma versao diminuida e, portanto, manipulavel, da
experiéncia, uma versdo domesticada, protegida.

Além disso, segundo Susan Stewart, a reducao na escala
que a miniatura apresenta cria distor¢des das relagdes de tempo
e espaco do mundo, possuindo uma capacidade de criar um
“outro” tempo, um tipo de tempo transcendente que nega o
fluxo da realidade vivida. “Curiosamente, pode haver uma
correlacdo fenomenoldgica real entre a experiéncia de escala e
a experiéncia de dura¢dao” (1984, p. 66, tradugdo livre da
autora). A partir dessa ideia, penso que talvez “perco” tempo
criando outro tempo: essas miniaturas poderiam  ser,
estranhamente, uma forma de ganhar e gastar tempo

concomitantemente.

Esse tempo comprimido de interioridade tende a
hipostatizar a interioridade do sujeito que a consome, 0
que marca a inveng¢do do “tempo privado”. Em outras
palavras, o tempo em miniatura transcende a duracdo da
vida cotidiana, de modo a criar uma temporalidade interior
do sujeito. (STEWART, 1984, p. 66, traducdo livre da
autora)
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A propria miniatura, por si sO, é uma metéfora do
intimo e convida a aproximagao. Essas miniaturas que faco séo
de moveis e utensilios, recriam espacos internos da casa,
lembrando uma casa de bonecas. Mas elas ndo se equivalem,
em escala, as bonecas, como se compusesse uma outra

dimensdo do trabalho. A casa de bonecas &, em esséncia,

uma casa dentro de uma casa, apresentando-nos
diretamente a tensdes entre duas esferas como
interno/externo. “Ocupando um espago
dentro de um espaco fechado, a
analogia mais apropriada para a
casa de boneca € o relicario ou 0s
recessos secretos do coracao: centro
dentro do centro, dentro de dentro”
(STEWART, 1984, p. 61,

traducdo livre da autora).
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Dessa maneira, 0 que procuramos € a casa de bonecas
dentro da casa de bonecas, que sugere uma interioridade
infinitamente profunda. Bachelard, em A Poética do Espaco
(1957), fala sobre a imensidao intima e, talvez, neste ponto, a
dicotomia entre exterioridade/interioridade que parecia dividida
por uma barreira sélida, se dissolve, ou a0 menos cria uma
passagem, pois “€ por sua ‘imensidao’ que os dois espagos — 0O
espaco da intimidade e o espaco do mundo - tornam-se
consoantes” (p. 207). Bachelard também se refere ao objeto
poético como um transbordar do espago intimo: “dar seu espaco
poético a um objeto e dar-lhe mais espaco do que aquele que
ele tem objetivamente, ou melhor dizendo, é seguir a expansao
se seu espaco intimo” (p. 206).

Por mais ilusorio, ou transitavel, o conforto do controle
gue o pequeno permite estabelecer me atrai, principalmente no
fazer, pois, como ja havia comentado, sempre trabalho tendo
como referéncia o tamanho das maos ou das pontas dos dedos.
Mas, como geralmente faco esses objetos em partes separadas,
guando prontos, seguro 0 objeto com a méo, e essa imagem me
traz para essa realidade instavel de duas naturezas espaciais

duais. Diferentemente deste espaco, a miniatura inserida em um
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contexto onde os outros elementos séo equivalentes em escala
cria uma imagem de natureza verossimil, onde, se o espectador
ndo estivesse vendo presencialmente, ndo haveria como ter
certeza do real tamanho daqueles objetos. Neste caso, cria-se
um mundo intocavel, como é o caso da casa de bonecas, onde
existe essa distancia praticamente tragica, onde s6 podemos

observar do lado de fora.

E aqui ndo ha quase espago; e tu quase te acalmas com o
pensamento de que é impossivel que alguma coisa de
muito grande possa caber nessa estreiteza.[...]Mas la fora,
14 fora tudo é desmedido. (Rilke em Bachelard, 1957)

Apesar da visivel relacdo do meu trabalho com o
brinquedo — afinal sdo bonecas, miniaturas, casa de bonecas,

imagens gque remetem quase que instantaneamente a infancia e
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ao brinquedo — pouco vejo de brincadeira no meu fazer, pois
nunca criei um enredo, apenas caracteristicas, sugerindo a
formacdo de possiveis personagens e cendarios para alguma
narrativa, que nunca é clara, pensamentos difusos que ndo
chegam a constituir estorias. Minha relagdo com a matéria esta
muito mais proxima do anatomista que antes eu havia falado,

do que da crianca. Segundo Susan Stewart:

O brinquedo é a personificacdo fisica da ficcdo: é um
artificio para a fantasia, um ponto de partida para a
narrativa. O brinquedo abre um mundo interior, prestando-
se a fantasia e a privacidade de uma forma que o espago
abstrato, o playground, da brincadeira social ndo faz.
Brincar com alguma coisa é manipula-la, experimenta-la
em conjuntos de contextos, nenhum dos quais €
determinativo. (STEWART, 1984, p. 56, traducdo livre da
autora)
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Ao fotografar essas pegas — inicialmente para fins de
registro — comecei a experimentar composi¢des unindo as
miniaturas, criando diferentes ambientes com o0s mesmos
elementos. Quando coloco todas essas pequenas pecas em cima
de uma mesa e elas comegam a se inter-relacionar quase que
inevitavelmente. E neste momento que surgem diferentes
contextos, e eu tento captura-los, compreendendo as melhores
combinacgdes de moveis, de poses, de angulos.

Essas pecas soltas passam a se juntar em uma infinidade
de possiveis combinacdes que causam um fascinio que remete
aos brinquedos que eu mais gostava na infancia — os mais
cheios de detalhes, de opcBes personalizaveis, pecinhas
minusculas que por mais zeladas que fossem sempre se perdiam
em algum momento. Aqui, lembrei que mesmo nas minhas
brincadeiras de crianga, 0 maior atrativo era sempre montar a
casa, ou a cidade, o lugar onde as coisas aconteceriam, arrumar
as bonecas, deixar tudo minimamente preparado, as vezes
tomava conta de um cémodo inteiro da casa, e quando chegava
a hora de realmente colocar uma estéria em préatica dentro
daquele cendrio, me desinteressava completamente. Minha mae

ndo entendia, ficava enfurecida dizendo que havia baguncado
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todos brinquedos para nada.

Com relacdo a fotografia das pecas, existe ainda mais
um elemento que contribui para a natureza do entendimento
ludico dessa relacdo foto-brincadeira. Na imagem torna-se
impossivel saber a escala real, dessa forma torna a experiéncia
da brincadeira ainda mais proxima da vivéncia do real.
Enquanto quando temos esses objetos diretamente na nossa
frente € possivel estabelecer aquela relacdo onde nds somos
gigantes em relagdo a eles e, dessa forma, o dominamos.
Quando perdemos o referencial de escala é possivel uma
insercdo0 muito maior no universo da miniatura, como se
quebrasse uma barreira que causava distancia, ou criasse um

outro tipo de distancia.
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5. Alegoria

Acredito que o conceito de alegoria pode auxiliar na
interpretacdo dessas imagens, especialmente pela possibilidade
de transfigurar linguagens e contextos, buscando novos
sentidos.

Vejo o proprio processo como alegorico, quando busco
insaciavelmente por novas técnicas e formas de unir estas,
assim como referéncias soltas que remontam tempos historicos
antecedentes, mas indefinidos, destituidos de seus significados
proprios, criando pequenos “Frankensteins”. Afinal, “a verdade
da interpretacdo alegdrica consiste neste movimento de
fragmentacdo e de desestruturacdo da enganosa totalidade
historica[...]” (GAGNEBIN, 1999, p. 43). Por vezes chego num
ponto que encontro tantas significacOes para tudo que fago que
elas me fogem no mesmo instante, sobrepostas por outras, e eu
me perco na incapacidade de deter meus préprios pensamentos.
Parece que aqui tudo se conecta em uma vontade de deter,
controlar — tanto na teoria, nas ideias, quanto na pratica — que é
uma esperanga va, inevitavelmente quebrada, que acaba se
dispersando e provocando indmeros desvios, causando

angustia, mas também aceitacdo e, por fim, melancolia.
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Como ndo ha mais sentido prdprio, sempre surgem novos
sentidos, ha sentidos demais, o alegorista melancélico
inventa cada vez mais sentidos, acrescenta-0s segundo seu
bel-prazer ou segundo a morte. Nas suas maos, os objetos
perdem sua densidade costumeira e se dispersam numa
multiplicidade semantica infinita. [...] O conhecimento
alegodrico é tomado pela vertigem: ndo ha mais ponto fixo,
nem no objeto nem no sujeito da interpretacdo alegorica,
que garanta a verdade do conhecimento. (GAGNEBIN,
1999, p. 40)

Aqui, a propria utilizacdo do
esteredtipo é alegérica. Ela foge
do seu significado original ao
criar essas formas
delicadas, miniaturizadas,
“femininas”,  utilizando
bordados e tecidos, néo

busco um entendimento
anico e absoluto, ou seja,

ndo sdo simbdlicas, mas

alegoricas.



Cabe aqui uma interpretagdo menos precisa, onde o
esteredtipo é uma tentativa de fuga dele proprio. “O simbolo &,
a alegoria significa; o primeiro faz fundir-se significante e
significado, a segunda os separa” (GAGNEBIN, 1999, p. 34).
Assim, essas imagens estereotipadas deixam rastros para uma
interpretacdo alegorica que permite uma leitura mais ampla
dessas figuras: a utilizacdo de pequenos objetos cortantes,
rachaduras, partes quebradas ou faltando, assim como os
olhares e expressdes nos rostos das bonecas podem ser uma

porta entreaberta para novas significagoes.
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6. Caminhos dos olhares

Uma vez finalizadas, as bonecas criam vida, tornando-
se seres independentes. N&o foram poucas as vezes que
presenciei reagdes incomuns para um objeto inanimado quando
se trata dessas bonecas, como medo ou admiracdo. Eu mesma
confesso que ja virei o rosto delas contra a parede para ndo ser

surpreendida ao olhar para a prateleira durante a noite. A

vitalidade das imagens € abordada por Horst Bredekamp em
Teoria do Ato Iconico (2015).




Aby Warburg aproximou-se como ninguém deste jogo
duplo de inorganicidade e vida prépria. Num excerto da
sua fragmentaria psicologia da arte pode ler-se: “Tu vives
e ndo me fazes nada”. Por tras desta observa¢do esconde-
se mais uma suplica do que uma certeza. Warburg sabia
que as imagens podiam proteger, mas também ferir o eu
que esta continuamente em formagao e carece de protegéo.
A vitalidade da imagem, com a possibilidade de “fazer-me
algo”, incluindo a poténcia do ferir, pertence as
determinaces essenciais daquilo que desenvolverei como
uma fenomenologia da imagem activa. (p. 13)

Por sua existéncia tridimensional, as bonecas despertam
a sensacgéo de presenciar algo vivo e organico. Isso seria 0 mais
proximo do que Bredekamp coloca com ato ic6nico intrinseco.

Os olhares delas provavelmente sdo o fator mais significativo
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em termos de vividez, afinal “as obras que olham atestam que
conseguem ver por si mesmas, [...] sdo assim as guardids do
acto iconico intrinseco” (p. 192). O que ele coloca como raiz
medusante desse tipo de rela¢cdo com a imagem € resultado do
encontro de olhares, onde o observador se sente observado pela
obra, causando petrificacéo.

O mito da Medusa se encaixa aqui nesse silenciamento
e petrificacdo do observador, que € fruto da vitalidade da obra e
seu poder de olhar:

pos _ Visto que certos objectos podiam ter
; : a capacidade de emitir raios visuais,
chegou-se a um quiasmo dos olhares,
que encarava 0 Ver e 0 Ser visto como
efeitos da mesma natureza, mas com
sentido oposto. [...]A possibilidade de
¢ quem olha para as imagens ser
capturado por um poder estranho e
misterioso encontrou uma expressao
tematica concreta em numerosos
relatos sobre 0s movimentos dos olhos
ou da cabeca de pessoas representadas.
(BREDEKAMP, 2015, p. 183)
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Assim, a imagem “uma vez criada, torna-se
independente e objeto de admiragdo reverente, mas também de
medo como a mais forte das sensa¢des” (BREDEKAMP, 2015,
p. 11). Mas acredito que essa ndo € a Unica forma que o mito da
Medusa se encaixa nesta pesquisa. Pensando sobre 0 processo,
especificamente ao criar essas formas a partir da argila — que é
matéria organica, portanto viva — e posteriormente, ao
transforma-las em pedra atraves da queima, eu torno a mim um
pouco Medusa. Simultaneamente existe uma tentativa de
devolver a vida ao barro quando faco essas bonecas téo
humanas e vivas, criando uma provavel relacdo de vida-morte-
vida. Interessante que o nome Medusa vém do grego

“guardid”, “protetora” e também ‘“‘sabedoria feminina”,

palavras que tracam relagOes ainda

com outros aspectos

desse trabalho.
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A propria histéria da Medusa esta calcada em um contexto
extremamente misogino que acompanha muitos mitos gregos.
Apds ser estuprada por Poseidon no templo de Atena, Medusa é
severamente castigada, sendo transformada em Gérgona — uma
espécie de monstro — seus cabelos se convertem em serpentes e
ela fica desprovida de qualquer relacdo humana, tornando pedra
qualquer vivente com o qual trocasse olhares.

Dessa forma, percebo entdo que apresento duas formas
distintas de “vivificar” as bonecas. A primeira, como ja
comentei, seria no objeto em si, sua forma palpavel e sua
natureza tridimensional que ja sugere a ideia de um ser com

vida. A segunda acontece ao

fotografa-las, pois, na L
fotografia — assim como /
tinha falado sobre a foto

das miniaturas anteriormente
— perde-se o referencial
do tamanho,



podendo dar a impressao de que séo fotos de pessoas reais, ou
entdo, elas se tornam ainda mais humanas ao serem
fotografadas.

Tenho feito um esforgo de buscar, no momento da foto,
que o olhar delas se volte para a camera, e essa tentativa
revelou novas percepcdes. Por ndo terem uma forma estética,
sendo maleéveis, manuseaveis, € atraves da expressao corporal
delas e da variedade de poses e angulos possiveis na fotografia
que surgem possibilidades, gerando mudancas que reforcam
ainda mais a ideia de vida prépria. O interesse pela vida se

manifesta ndo s6 navontade de “dar vida” a essas

bonecas através da fotografia e da

tridimensionalidade que possuem,
mas também na constante
referéncia a natureza e a vida

botanica.
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Nos bordados e estampas me aproprio sempre dos temas
florais, que estdo presentes de forma pulverizada em tudo que
faco. Essa relacdo com a natureza e a vontade de me relacionar
com ela é de longa data. Cultivo diversos tipos de hortalicas,
frutiferas e plantas ornamentais na minha casa. Gosto observar

0 crescimento, as mudancas, os ciclos e os ritmos naturais.

A particularidade da forca onirica do mundo vegetal
encontra-se precisamente na tranquilidade do seu ritmo
lento e na seguranca dos ciclos anuais geridos pelas suas
préprias leis eternas. Na velha raiz obscura e solitéria, o
devaneio vegetal funde o passado com a novidade.
(MAROTE, 2014, p. 20)

Com isso, a minha vontade de conexd com a vida
organica traz aspectos imagéticos de representacdo das plantas,
e as proprias plantas reais estdo também presentes no processo
e nas pecas finais. Aqui estou me referindo especialmente a
duas técnicas de fotografia alternativa com elementos naturais
que despertaram meu interesse, estas, por sua relacdo com o
tempo, se assemelham processualmente a outros procedimentos
que recorro.

A técnica da antotipia foi empregada para fazer
fotogramas que foram transformados em papéis de parede das
casinhas de ceramica que sdo apoio para a criagdo de cenarios
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em miniatura. Essa técnica consiste na extracdo do suco de
flores, folhas ou raizes que possuem forte pigmentacéo, depois
esta emulsdo fotossensivel é aplicada sobre papel, e apos a
secagem, sdo posicionadas as plantas escolhidas em cima do
papel que é entdo prensado com vidro, passando por longas
exposi¢cdes ao Sol — mais ou menos de um a quatro dias,
depende muito da intensidade do Sol no dia — até que a
coloracdo se desbote na parte onde a luz atuou, gerando uma
imagem positiva, como uma sombra. Depois de obter essas

imagens, digitalizei e criei padrGes através do Photoshop.
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Escolhi, fazer fotogramas utilizando apenas ervas

daninhas encontradas no patio da minha casa. Pois a casa € um
lugar que estd relacionado com todos os aspectos da minha
producéo, e do qual passo maior parte do meu tempo. Talvez
devido a minha experiéncia plantando e sabendo a fragilidade e
0 cuidado necessario com muitos tipos de plantas, vejo nessas
ervas daninhas um simbolo admirdvel de resisténcia. Nascem
firmes e fortes em meio ao concreto, sem praticamente
nenhuma condicdo para a vida, elas encontram em qualquer
rachadura na parede uma brecha para sua existéncia, € isso,
para mim, funciona — mais uma vez — como uma metafora do

ser mulher, e aprender a se adaptar aos meios mais ingspitos.
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A outra técnica que utilizei para fazer retratos das bo-
necas é o chlorophyll print. A técnica de impressao em clo-
rofila por branqueamento é um processo de eliminagédo de
corantes no qual a acdo da luz solar branqueia os pigmentos
verdes da clorofila presente nas folhas até que estes se des-
botem em tons palidos ou amarelados. Ao usar este método,
coloco transparéncias sobre as folhas, prensando-as entre um
suporte de material firme e um vidro, permitindo que os rai-
0s solares entrem em contato direto com a folha. As areas
claras da transparéncia serdo as areas desbotadas na impres-
sdo, assim, € preciso ser um positivo da imagem desejada.
Corto a folha da planta somente quando ha possibilidade de
expor a luz solar imediata, com isso, é preciso reconhecer a
amostra do espécime que estad mais apta a gerar uma imagem
de melhor qualidade, geralmente os mais novos e de colora-
¢do mais verde. Se a folha secar antes de descolorir, ndo gra-
vard nenhuma imagem, pois o procedimento s6 demonstra
resultados em folhas que ainda estdo vivas. As propriedades
de cada folha e a intensidade solar do dia irdo definir as ca-
racteristicas da imagem obtida. As espécies de plantas mais

propicias para este processo até entdo identificadas nesta
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pesquisa sdo: Iresine herbestii, Salvia splendens, Brassica
oleracea var. italica, Sechium edule, Hibiscus rosa-sinensis,

Hydrangea macrophylla.

Novamente aqui, retorno a figura do anatomista, nesse
caso relacionado a anatomia vegetal: reconhecer as espécies,
identifica-las por seu nome cientifico, € um processo mais
proximo daquele cuidadoso e minucioso do anatomista dos
objetos — que antes havia citado — do que parece. Além da
meticulosa escolha da folha e da planta, o resultado vai vari-
ar de acordo com fatores climaticos, ficando até trés dias em
exposicdo — de acordo com a minha experiéncia. Assim co-
mo com a argila, esse processo se altera de acordo com o dia,
0 Sol, a temperatura, e tem seus resultados tdo quanto, ou
mais, imprevisiveis. Muitas plantas ndo geram imagem al-
guma, outras possuem muita agua e acabam se desmanchan-
do no processo, por isso, como tudo que fago, é preciso ter
paciéncia, assim, o tempo da espera — tdo presente nessa

pesquisa — aqui se mostra essencial.

Comecei a cultivar plantas especialmente por sua ca-

pacidade fotossensivel. Plantar, esperar a planta crescer e se
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desenvolver para, entdo, gerar fotografias a partir dela, foi o
que agregou um vinculo afetivo as imagens, além do aspecto
cientifico e investigativo que envolve dedicacdo para desco-
brir quais plantas produzem melhores fotografias e como se

comportam na exposicao ao Sol.
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7. Marlies Ritter

Separei a Marlies por questbes objetivas, pois percebi
que ela se encaixa em muitos aspectos desta pesquisa e ficou
dificil escolher um capitulo para falar dela. Conheci Marlies
Ritter este ano, fui visita-la em sua casa aconchegante e cheia
de detalhes, onde me recebeu com muita gentileza, cha e bis-
coitos. Nossos trabalhos podem parecer muito distintos pois,
formalmente, ndo sdo proximos. O que nos une é aquilo que
esta por tras do trabalho, na forma como lidamos com as coisas,
percebo isso ouvindo ela falar sobre seu processo de criagéo.

Nos aproximamos ndo s6 na escolha dos materiais (ela
trabalha principalmente com argila, mas também faz panos
bordados), mas especialmente na nossa forma de lidar com o
tempo das coisas. Marlies transforma quilos e quilos de argila
em pequenas lentilhas, esse processo leva tempo até ter uma
quantidade significativa de lentilhas, enquanto a minha demora
se coloca mais no detalhnamento, a dela se coloca na quantia, e
também no cuidadoso acabamento polido das pegas. Mas ¢ a
mesma relacdo de um trabalho que se constroi e se estende no

tempo, custando a ficar pronto.
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A intimidade, no trabalho da Marlies, se coloca além da

intimidade com os materiais que falo sobre. As criacdes dela

estdo inteiramente ligadas com suas experiéncias de vida, cada

trabalho tem por trds uma historia de sua vida pessoal, em seu

universo domeéstico, essas historias, acredito serem a0 mesmo

tempo, muito particulares e também, de certa forma, universais.

Ela nos conta sobre como surgiram as suas laranjinhas de ce-

ramica, que sdo reproduc@es de laranjas de uma espécie peque-

na, da qual as mulheres de sua familia tinham a tradicdo de fa-

zer geleia.

Nos fundos da nossa casa, haviam 34 pés de laranjinhas
(kunquats), enfileirados como uma cerca. Todos 0s anos,
no inverno, minha avé e minha mae faziam geleia dessas
frutinhas. Depois chegou a minha vez e a minha filha
aprendeu a fazer comigo. [...] Uma manh4, lavando os té-
nis dos guris no tanque, olhei para o jardim, e vi pela por-
ta aberta, que as laranjinhas das nossas arvores estavam
gordas e douradas. Parei um momento de escovar e pen-
sei, sempre olhando para as frutas maduras: “quando ¢ que
vou arrumar tempo para fazer geleia"? A frustracdo se ins-
talava. Mas o que me adiantava fazer mais essa e mais
aquela, era um sem fim de laranjinhas, anos que passa-
vam, e geleias a serem feitas. Eu precisava preparar as la-
ranjinhas para uma geleia de sempre, uma que ndo fosse
esquecida, uma que fosse do mundo e nela deixasse perpe-
tuados todos os gestos da minha avd, da minha mae, da
minha sogra, e meus. Entéo fiz o trabalho ao qual dei o
nome de “Constanca, estas laranjinhas a mae cortou para
ti". Desde entdo olho para as frutinhas maduras sem ansi-
edade. (RITTER, 1980)
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Marlies Ritter
Meias-Laranjas (1982)
terracota em gamela de madeira
série: Laranjinhas

A delicadeza, intimidade e o universo feminino séo for-
tes questdes em comum entre Marlies e eu. Em certa entrevista
ela fala uma frase essencial que despertou meu entendimento
do trabalho dela e da nossa aproximacao, sobre onde encontra
estimulo para fazer: “Eu nunca busquei nada 14 fora, porque ja
tem tanta coisa aqui dentro.”(RITTER, Marlies)

Nossas questdes sdo muito proximas, mas o que nos di-
fere especialmente é o angulo em que nos colocamos em rela-
cdo a elas. A Marlies estd constantemente inserida dentro do
seu proprio trabalho, ele é fruto da vida e do cotidiano dela.

Distintamente, eu apresento um olhar que constroi-se de fora
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para dentro, uma visdo distante, que trata as coisas com um
afastamento necessario para transforma-las em objeto de estu-
do, por vezes escorregando e se fundindo com a vida, mas sem-
pre numa tentativa de distanciar para deter. A vontade de deter
é também crucial no trabalho da Marlies, mas deter no sentido
de eternizar: “Meu trabalho nasce de uma necessidade muito
forte de dar permanéncia ao que ¢ finito”.(RITTER, Marlies)
Essa disparidade de perspectiva se mostra claramente nas coi-
sas que fazemos, inclusive nas nossas relagdes de escala dos

objetos.
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8. Notas sobre a montagem

Resolvi estabelecer duas situacbes. Em uma parede
pretendo colocar uma Unica prateleira longa que remete a
linearidade e a constancia do processo e do gesto, nessa
prateleira estardo algumas bonecas, e na parede acima dela
posicionarei as casinhas, criando pequenos ambientes em
miniatura, dispostos, e criando relacdes atraves de pequenas
escadinhas que tragam caminhos entre a prateleira, o chéo e as
casinhas. Na outra parede colocarei os retratos das bonecas
emoldurados, e no chéo, logo abaixo desses retratos, uma mesa
e uma cadeira em tamanho real, pois assim pretendo criar uma
relacdo de escala onde reforco a ideia de “vida real” das
bonecas através da relacdo entre 0os moveis e 0s retratos,
criando um jogo de escala onde pode parecer estar inserido
dentro de uma casa de bonecas. Em cima da mesa estardo
dispostos os retratos nas folhas, pois acho que a mesa é um
suporte que sugere essa relacdo de pesquisa que envolvem essas
imagens. As bonecas ndo estardo apenas na prateleira, mas em
varios pontos espalhados pela montagem. Essa ideia surgiu

partir de uma percepgdo que tive dentro do atelier. Separei as
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bonecas em varios cantos do atelier, pois estava fazendo uma
organizacdo — botei em uma prateleira as que precisavam trocar
de roupa, em uma mesa as que estavam sem cabelo, em outra
prateleira as que ja estavam prontas, e em uma cadeira as que
precisavam ainda de pequenos ajustes — criando um angulo
entre elas de forma que eu ndo conseguiria olhar para todas ao
mesmo tempo, pois em todos 0s pontos que me posicionava
para trabalhar estava de costas para alguma boneca e isso me
causou terrivel incbmodo de forma que ndo consegui trabalhar.
Jé& era de madrugada e aquelas bonecas estavam todas na minha
volta. Sentia de fato que elas podiam me olhar. Apesar de
provavelmente o espago pequeno do meu atelier oferecer essa
relacdo mais contundente de cercamento do que na Pinacoteca,
percebi que a poténcia que elas possuem de gerar medo ou
sensacdo de vida estava conectada com suas posi¢cbes no
espaco. O objeto, entdo, volta a questionar sua condi¢do de
objeto. De certa forma ele cobra sua vida, seu espago. Talvez
veja nele meu proprio reflexo, reconhecendo isso, me assusto,
petrifico, e se meu reflexo me assusta, tornei-me minha prépria

Meduza.
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9. Concluséao

E a prética, na verdade, que dita aqui suas leis, é ela que
prescreve, quando se faz necessario, as derrogagdes a um
emprego ndo contraditério dos conceitos. Visto que o
pesquisador em artes plasticas parte de sua pratica, trata-se
para ele de continuar décil as suas injungdes mesmo
quando elas vdo contra toda a I6gica. Longe de procurar
subsumir sua pratica a um conceito prévio que seria
cientificamente aceitavel (isto &, desprovido de
contradicOes internas a sua utilizagdo), trata-se, pois, para
nosso pesquisador em artes plasticas, de deixar essa
pratica desdobrar o conceito que trabalha, contradi¢do
inclusive, e isso, sobretudo, se ele pretende ver essa préatica
produzir, ao termo, uma teoria capaz de encarregar-se
dela. (LANCRI, p. 29)

Oscilando entre infimo e o infinito, entre o vulneravel e
0 ameacador, a vida e morte, percebo que nessas fronteiras de
contradi¢cdo que atua essa pesquisa, aproximando coisas que
antes me pareciam distantes. Abordei as questdes que surgiram
neste processo, verbalizando o0 concreto e, por vezes,
materializando o subjetivo, busquei clareza e sinceridade nas
minhas observagdes. Mas também percebi a veracidade das
palavras de Sennet quando diz que “[...]Jo que somos capazes de
dizer em palavras pode ser mais limitado que aquilo que
fazemos com as coisas. O trabalho artesanal cria um mundo de

habilidade e conhecimento que talvez ndo esteja ao alcance de
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capacidade verbal humana explicar[...]” (2008, p. 111).
Também acredito que existem outras percepcles possiveis que
sdo sempre pertinentes, aquelas que ndo fui capaz de captar, ou
entdo de colocar em palavras, pois estdo sempre surgindo e se
renovando, e por isso mesmo me parece tdo dificil a tarefa de
“concluir”, pois conclusdo indica fechamento, término,
finalizacdo, mas — veja sO, mais uma contradicdo — esta
pesquisa eu vejo mais como uma introducdo, preambulo, que
ainda tem inimeros desdobramentos a serem explorados.

O corpo se encontra ainda em estado de inércia, o temor
do fim mantém o estado de coisas que me habitam em
deslocamento e desdobramento seguindo uma linha de costura
que permeia e segue sem arremate. O trabalho ainda espera sua
montagem, 0 que, mesmo com planejamento, provavelmente

levara para novos dilemas e desvios.
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10. Legendas das imagens

. Cabeceira de cama, 2018, ceramica e betume, 4,5x7x0,5cm

. Pedaco de argila na méo.

. Pecas desmembradas das bonecas.

. Agucareiro, 2018, cerdmica esmaltada, 2x2x2cm.

. Cabeca de boneca em processo ha mao.

. Partes quebradas de miniaturas de mdveis.

. Cadeirinha, 2018, ceramica e betume, 9,5x4x3,5¢cm.

. Penteadeira, 2028, ceramica a betume, 12,3x8,5x2,5cm.

. Vestido de boneca (ver figura 24) e sofa em ceramica, betume,
tecido e enchimento (2017), 8,5x10,5x4,5cm.

10.Tortinha, 2018, bicuit, 1,5x1,8x1cm. Bolo, biscuit, 2018,
1,5x1,8x1,8cm. Bolachinhas, biscuit, 1x1x0,2cm cada.

11. Bule, 2017, ceramica esmaltada 3x3,5x2. Xicara, 2017, ceramica
esmaltada, 1,3x2x1,5cm.

12. Algumas ferramentas que utilizo.

13. Boneca, 2018, ceramica, tecido, enchimento, bordado, linha de
overloque e giz pastel seco, 48x15x8cm.

14. Bordado ponto cruz em linho, 2018, 8x6cm.

15. Vestido bordado, 2017, algodéo cru e linhas, 32x18cm.

16. Cadeirinha com estofado bordado, 2018, ceramica, betume, bor-
dado, tecido, enchimento, 9x3,7x3cm.

17. Xicaras, 2018, ceramica esmaltada, 1,3x1,8x1,2 cada. Pratinho
2018, ceramica esmaltada 2,2x2,2x0,5cm.

18. Casinha maior, 2018, ceramica e papel de parede,
19,5x15,5x5,5cm. Casinha menor, 2017, cerdmica 3x2,5x2,2cm.
19. Vaso, 2018, ceramica esmaltada, 5,2x3x3cm.

20. Casinha, 2018, ceramica e papel de parede, 18x18x7cm. Cami-
nha, 2018, ceramica, betume, tecido, enchimento, 7x5,5x12,5cm.
Criado mudo, 2018, ceramica, betume, 4x3,8x2,5cm. Vaso 2018,
ceramica esmaltada, 2,4x1,8x1,8cm.

21. Gaveteiro, 2018, ceramica e betume, 6,7x8,3x4,3cm.

OO ~NOoO Uk, WN -
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22. Casinha rachada, 2018, ceramica e papel de parede,
34x18x9,5cm.

23. Guarda-roupas, 2018, ceramica e betume, 13,7x6,7x3,3cm.
24.Trés bonecas, 2018, ceramica, tecido, enchimento, linha de costu-
ra, bordado, betume, renda, giz pastel. Da esquerda para direita:
45x14x8cm, 44x16x8cm, 46x20x8cm.

25. Boneca, 2018, ceramica, tecido, giz pastel seco, linha de overlo-
gue, enchimento 45x12x7,5 cm.

26. Boneca, 2018, ceramica, tecido, giz pastel seco, linha de costura,
enchimento, bordado, 45x16x8cm.

27. Bonecas gémeas, 2018, ceramica, tecido, giz pastel seco, linha de
costura, enchimento, bordado, da esquerda para direita: 46x16x8cm,
47x16x8cm.

28. Boneca olhando para baixo, 2018, ceramica, tecido, giz pastel
seco, linha de costura, enchimento, bordado, 45x14x8.

29. Mesma boneca da imagem 28, olhando para camera.

30. Fotograma a partir de antotipia de pimentdo vermelho.

31. Fotograma a partir de antotipia de repolho roxo.

32. Fotograma a partir de antotipia de beterraba.

33. Padronagem feita digitalmente a partir de fotograma em antotipia
de vinho tinto.

34. Padronagem feita digitalmente a partir de fotograma em antotipia
de repolho roxo.

35. Padronagem feita digitalmente a partir de fotograma em antotipia
de beterraba.

36. Padronagem feita digitalmente a partir de fotograma em antotipia
de flores de bougainville.

37. Padronagem feita digitalmente a partir de fotograma em antotipia
de flores de bougainville.

38. Padronagem feita digitalmente a partir de fotograma em antotipia
de pimentdo vermelho.

39. Erva daninha encontrada na parede da area externa da minha
casa.

40. Retratos em folha de Hibiscus rosa-sinensis (Hibisco), 13x12cm.
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41. Retrato em folha de Salvia splendens (Sangue de Ad&o), 14x9cm.
42. Retrato em folha de Salvia splendens (Sangue de Adéo),
17,5x11cm.

43. Retrato em folha de Iresine herbestii (Cora¢do Magoado),
7x10cm.

44. Retrato em folha de Iresine herbestii (Coracdo Magoado),
8,5x5,5¢cm.

45. Retrato em folha de Iresine herbestii (Cora¢do Magoado),
12x8cm.

46. Retrato em folha de Salvia splendens (Sangue de Adéo),
16x10cm.

42. Retrato em folha de Bougainvillea Spectabilis (Bougainville),
7x5¢cm.

48. Retrato em folha de espécime ndo identificada, 14x6,5cm.

49. Retratos em ramo de Iresine herbestii (Coracdo Magoado),
17x17cm.

50. Retrato em folha de Brassica oleracea var. italica, Sechium edule
(Brdcolis), 29x16cm.
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