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RESUMO

Esta dissertacao, intitulada Claustro: Abrigo de Tempo e Memdria, trata de um
percurso interior, uma identidade intimista permeada pelo Tempo e pela Memdaria.
Evidencia uma atitude contemporanea de expressao e de relacionamento com o
espacgo e com a arte como forma de depuracao e de identificagdo simultaneamente.
Neste processo criativo, materializado nas pinturas e objetos, como linguagens
contemporaneas, foram questionadas a impermanéncia e a brevidade da vida.
APRESSA-TE LENTAMENTE! Usou-se o tempo como matéria; a patina, que
permanece como memoéria na superficie dos objetos — o0s quais incitam a
imaginacao — foi conservada e reverenciada como sinal de alerta e de nobreza. O
ferro assumiu destaque na construcdo das obras, ora como matéria, ora como
suporte, pontuando o seu carater misterioso e provocador e estimulando reflexdes
sobre a passagem do tempo. A forma metodologica adotada foi a poiética, que se
mostrou capaz de amparar e delinear o corpo tedrico, além de permitir o
desenvolvimento de conceitos necessarios ao processo de criacdo e instauragao

das obras desta investigacao.

Palavras-chaves: Pintura; Objeto; Tempo; Memdria; Ferro; Impermanéncia;

Finitude.



ABSTRACT

This dissertation entitled Cloister: Shelter of Time and Memory, addresses an inner
path, an intimist identity permeated by Time and Memory. It reveals a contemporary
expression-and-relationship attitude towards space and towards art as a
simultaneous form of transformation and identification. In this creative process,
materialized in paintings and objects as contemporary languages, the impermanence
and brevity of life are questioned. HASTEN SLOWLY! Time used as matter; the
patina that remains as memory on the surface of the objects — spurring imagination —
is preserved and revered as sign of alertness and nobility. In the making of the
works, iron features at times as substance, at times as support, enhancing its
mysterious and provocative nature, inspiring reflections on the passage of time. The
methodology adopted was that of poetics, which has revealed itself not only as
capable of sustaining and defining the theoretical structure, but also of allowing the
development of concepts necessary to creative processes and to the establishment

of the body of works of this investigation.

Keywords: Painting; Object; Time; Memory; Iron; Impermanence; Finitude.
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1 INTRODUGAO

E em mim despertou o secreto desejo de
encolher-me e esconder-me em algum
profundo lugar desconhecido, por todos
ignorados.

Rainer M.Rilke.

Claustro: Abrigo de Tempo e Memdria € o resultado de uma pesquisa
realizada no Mestrado em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal da Bahia, cuja proposta foi investigar linguagens visuais contemporaneas —
pinturas e objetos —, utilizando como matéria e suporte o ferro, que se mesclou a
outros materiais, e como metodologia uma poética individual, a qual permitiu que se
estabelecesse um dialogo entre Tempo, Matéria e Memoria.

Na arte, o ser humano, por uma necessidade existencial, € compelido a
buscar respostas para questdes viscerais que o atormentam. Através dos signos,
seu pensamento e sua identidade sao desvendados, desvelados, e ele encontra,
assim, o sentido para a sua existéncia. APRESSA-TE LENTAMENTE!

Ha criaturas que séo capazes de sofrer longas horas por nao lhes ser
possivel ser uma figura dum quadro ou dum naipe de baralho de
cartas. Ha almas sobre quem pesa como uma maldicdo o nao lhes
ser possivel ser hoje gente da idade média. Aconteceu-[me] deste
sofrimento em tempo. Hoje ja ndo me acontece. Requintei para, além
disso. Mas, déi-me, por exemplo, ndo me poder sonhar dois reis em
reinos diversos, pertencentes, por exemplo, aos universos com
diversas espécies de espaco e de tempo. Nao conseguir isso magoa-
me verdadeiramente. Sabe-me a passar fome (PESSOA, 2004, p.
172).

Assim como Fernando Pessoa, a autora desta dissertacdo sente a
necessidade de pertencer a espacgos distantes no tempo e proximos do espirito, ndo
como fuga, mas como o espago sacro da consciéncia.

As reflexdes que conduziram a esta investigagao surgiram em 1999, durante

uma viagem a lItalia, quando, em visita a alguns mosteiros, dirigiu o seu olhar

! Segundo a Dictia Sapientia Latina a expresséo “Festina Lente!” ou “Apressa-te lentamente!” é de
autoria do imperador romano Octavius Augustus (27 a.C. a 14 d.C.), e a sintese do pensamento de
todo o processo desta investigagdo: impermanéncia e brevidade da vida.
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principalmente aos claustros. O claustro? de um mosteiro é o centro de um universo
fechado, que da origem a um espaco livre, a céu aberto, com um jardim central:
Hortus Conclusus®. No seu centro, ha uma &arvore, um pogo ou uma fonte,
simbolizando Cristo e os quatro rios do paraiso (Gen. 2, 8 — 14).

Tendo o claustro do mosteiro como simbolo (Figura 1), espago que ¢é sinal e
testemunho da sujeicdo ao tempo, criou-se um espago signico, um campo de
estudos e indagacdes denominado, nesta investigacdo, Claustro da Alma®. Esse
lugar possui uma atmosfera que suscita todas as inquietagbes sobre a
impermanéncia, a brevidade da existéncia em relagcdo ao espaco e ao tempo
individual. O espaco escolhido como abrigo do objeto da pesquisa foi um espago
laboratorio (labor = trabalho + oratério), onde a pesquisadora se reconheceu e
colocou a alma no palco, através do limo das paredes, dos muros, das ferrugens e
do desgaste trazido pelo tempo, encontrando, nesse lugar, o principio de

interioridade.

CLAUSURA

Figura 1 — Certosa di Pavia, Lombardia,
Italia, 2006. Fonte: Mili Genestreti.

2 CLAUSTRO é: num convento, galeria coberta e arqueada, que forma os quatro lados de um patio
inferior / conjunto de galerias do patio ou parte do mosteiro em que se encontram / convento,
mosteiro / vida conventual ou monastica / reunidao de professores universitarios / restricdo, limite
gHOUAISS, 2001, p. 737).

Horto circundado por muro.
4 Espaco da interioridade do ser, lugar arquitetdnico da alma.
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Nascida de uma inquietacdo constante de habitar um espaco que fosse sinal
e testemunho da sujeicdo ao tempo, esta pesquisa, que se justifica pela
necessidade de aprofundamento do trabalho anteriormente desenvolvido pela
autora, utilizou novos procedimentos técnicos e buscou respostas para novas
questdes conceituais. Justifica-se, ainda, dentre outros aspectos, pelo seu teor
autobiografico, que se evidencia em qualquer manifestagao artistica, porém com
maior énfase em trabalhos de artistas que, como esta, se incluem na obra.

Talvez se deva insistir em duas negativas para melhor delimitar o campo de
pesquisa. Nao houve a intengao de estudar o claustro enquanto espacgo religioso e
arquitetdnico e sua evolugao na histéria, mesmo porque, nesta pesquisa, o claustro
nao se constituiu como tema e sim como conceito. Tampouco existiu a pretensao em
escrever sobre memorias ou sobre o tempo, temas fundamentais do pensamento
humano, verdadeira obsessao da ciéncia, da filosofia e da arte, abordados por uma
infinidade de pensadores. Apesar de ferramentas basilares, ambos foram utilizados
como suporte, lastro para a experimentagdo visual plastica. Foi na intersecgcao
tempo-memodria que esta pesquisadora se encontrou, colhendo as suas memodrias e,
em certo momento, entrelagando-as as memoarias coletivas. Entdo, foi possivel
investigar um tempo claustral, que estara evidenciado na Instancia intitulada
Reflexées Prévias.

No inicio desta pesquisa, instalaram-se dificuldades tanto em relagcdo ao
processo técnico quanto ao conceitual. Esta instabilidade gerou as seguintes
questdes: Como usar a materialidade para falar de espiritualidade e memoria? Como
promover um dialogo entre linguagens distintas, a exemplo da pintura e objeto?
Como trabalhar com materiais industriais, criando uma estética propria que
ultrapasse o seu significado de fisicalidade? Que materiais e elementos com carga
de memoria podem ser utilizados nas obras bi e tridimensionais que passem a idéia
de Tempo-Memoria-Impermanéncia? Como ativar, através da arte, o apagado
espirito de nossa época e a auséncia de espiritualidade?

O uso do mesmo material, o ferro, nas pinturas e nos objetos permitiu
aproximar essas linguagens. A delicadeza dos outros materiais com carga de
memoria — objetos de familia e materiais frageis como tecido, hostias, renda, folha
de ouro — permitiu que os materiais industriais ultrapassassem seu significado de

fisicalidade, expressado através do perecer, encaminhando-se a espiritualidade. Ao
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utilizar objetos enferrujados, desgastados, alertou-se para a passagem do tempo € a
brevidade da vida. APRESSA-TE LENTAMENTE!

Pratica

Formal — Matérica

Experimentar

Construir

Perceber
Experienciar
Refletir

Teoria

Subterranea - saturnal®

Este estudo constituiu-se em uma forma de exercicio que fez da artista a
criadora de seu proprio método. A obra foi construida através do entrelagamento de
técnicas, teorias e conceitos que dialogam com o objeto pesquisado. Nesse sentido,
partiu-se do método empirico e experimental, estabelecendo um processo de
descobertas e mudancgas. Esse pensamento veio a se fortalecer e a se legitimar
pelas diretrizes metodoldgicas de Luigi Pareyson e René Passeron. Eles levantam
questdes sobre a validade da poiética® como ciéncia e consciéncia das condutas
criativas. Segundo René Passeron, “a conduta criadora € normativa, significando
que todo criador, no seu trabalho, visa a obra como valor que da um sentido a sua
conduta” (PASSERON, 2004, p. 11). Mas, de acordo com a tese fundamental da
Teoria Estética da Formatividade, de Luigi Pareyson, a questdo artistica funda-se
essencialmente no fazer, fora do fazer, nada a fazer. “A idéia artistica sé se faz
sendo feita, enquanto é feita, enquanto formacao material, estética e formatividade
artistica” (PAREYSON, 1993, notas). Desta forma, enfatiza-se o processo criativo
como eixo fundamental da investigacdo, as obras fazem parte de um caminho
fragmentado, tragcado pelo préprio processo. O trabalho em atelié ocupou grande

parte do periodo desta pesquisa. Foram trabalhados o ferro e materiais que

®> Com disposicado a ascese e a clareza e compreensao espirituais.

® Pogtica de poietique, termo cunhado por Paul Valéry para o estudo da génese de um poema. Foi
ampliado por René Passeron e significa o conjunto de estudos que tratam da criagdo na instauragao
da obra, notadamente da obra de arte.
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precisavam envelhecer, intercalando-se os trabalhos em atelié e os de pesquisa de
campo, dando, assim, a oportunidade ao tempo de interferir nas pinturas e objetos.

Esta investigagdo assemelhou-se a um processo de escavagao arqueoldgica
— escavacao de memorias. Neste caso, o processo artistico dividiu-se em duas
partes distintas, que ocorreram simultaneamente, as quais se configuram a partir do
que foi escavado e do que foi construido. Foi como um rastreamento arqueolégico
de uma experiéncia vital, no qual o ser se descobre e se desvela através de extratos
sobrepostos.

Encontram-se, em Merleau Ponty, as bases necessarias para a percepgao
dos processos criativos. Ele fornece dados que orientam, principalmente, a
percepg¢ao anterior a obra.

As teorias de alguns filésofos nortearam tanto o processo de criagdo quanto o
aprofundamento espiritual, influenciando a construcdo do aspecto interno da obra.
Foram eles: Santo Agostinho (354 — 430 d.C.), Kierkegaard (1835 — 1855), Henri
Bérgson (1859 — 1941), Gaston Bachelard (1884 — 1962), Merleau Ponty (1908 —
1961). Nesta pesquisa, ressaltam-se os debates acerca de tempo e memodria em
relacdo a fenomenologia da lembranga, assim como sobre transcendéncia.
Reconhece-se, no entanto, que seria preciso um estudo mais aprofundado para uma
avaliagao mais precisa do tema.

Além dos filésofos, alguns poetas e escritores alimentaram o processo de
criagdo ao longo da pesquisa. Alguns nomes sao aqui mencionados, sem, no
entanto, detalhar os respectivos momentos de interferéncia: Thomas Moore (1779 —
1854), Rainer Maria Rilke (1875 — 1926), Fernando Pessoa (1888 — 1935),
Guimaraes Rosa (1908 — 1967), Albert Camus (1913 — 1960), Manoel de Barros
(1916) e Clarice Lispector (1920 — 1977).

No universo artistico, pontuam-se artistas matéricos fiéis a sobrevivéncia da
pintura e que possuem uma producdo comprometida tanto com a experimentacao
quanto com a tradigdo: Antoni Tapies (1923), Anselm Kiefer (1945), Fernando
Lucchesi (1955), Daniel Senise (1955). Outra figura de destaque € Graziano Spinosi
(1958), artista italiano que transita entre o bi e tridimensional, utilizando o ferro como
suporte, podendo-se comparar seus nidi (ninhos) aos claustros. E preciso citar,
ainda, a mitologia pessoal de Farnese de Andrade (1926 — 1996) e Christian
Boltanski (1944), a pesquisa formal e o vazio metafisico de Anish Kapoor (1954) e a

intervencao no espacgo arquitetdbnico de Richard Serra (1939) e Tony Smith (1912 —
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1980). Esses subgrupos foram responsaveis pela criagdo de um processo dindmico
entre o fazer artistico e o embasamento tedrico, fortalecedor do fio condutor da
pesquisa.

Todo processo de criacdo parte de uma reflexdo e, nesse processo de
formagdo da obra, tem-se a possibilidade de encontrar algo, transformando, entéo,
em linguagem visual o que antes era contemplacdo e memoaria. Sugere-se, assim, a
realizacédo de investigacbes com o objetivo de despertar a percepgédo néo sé para a
analise, como, também, para a intuicdo, pessoal e espiritual. Diferentes recursos
criativos e procedimentos foram utilizados para a manipulacido da matéria, com a
intencdo de que esta se adequasse aos meios de expressao e aos conceitos por ela
transmitidos: materialidade, espiritualidade, impermanéncia e brevidade da
existéncia.

Usou-se o tempo como matéria, tanto no caso da patina deixada na superficie
dos objetos, como o tempo de espera para oxidagao das obras.

O ferro foi utilizado, na construcdo das obras, ora como matéria, ora como
suporte, em consonancia com objetos com carga de memdria e outros materiais,
que, pelo seu carater fragmentario, sdo chamados, neste trabalho, de fragmentos do
claustro.

A base do presente texto € constituida por quatro capitulos denominados
Instancias, apresentados entre a Intfrodugdo e as Consideracgées Finais.

Instancia |: Reflexées Prévias descreve o periodo de passagem da
bidimensionalidade para a tridimensionalidade, focalizando as realizagbes de
algumas obras e exposi¢cdes anteriores ao inicio desta pesquisa. Esse capitulo
determina que tipos de claustro, tempo e memoéria foram tratados nesta
investigacao, fazendo apenas um breve recorte, por serem tais assuntos complexos
e abrangentes.

Instancia 1I: Hortus Conclusus — Espago de Percepcdo, Reflexdo e
Construcdo. Nessa instancia, enfatiza-se a importancia do processo criativo e de
comportamentos que substanciaram a pesquisa: visitas a claustros, metalurgicas,
ferros-velhos, a construcdo dos “cadernos de rascunhar”, experiéncias em ateliés e
descrigao de algumas obras importantes para o percurso.

Instancia Ill: Destinae: o destino de todo viajante. Nela, estdo descritas as
vivéncias em Coqueiros (Maragogipe/BA), o retorno a Italia, exposi¢des realizadas

em Volterra,Signa e Firenze, reflexdes e resultados obtidos.
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Nesta instancia € abordado ainda, uma mudancga de trajeto,experiéncias com
a comunidade bem como a introducao da fotografia como registro.

Instancia IV: Memorabilia. Relata a busca de afinidades com tudo aquilo que
se julgou mais verdadeiro, juntando fragmentos importantes que faziam parte de um
percurso de vida e que resultaram no objeto desta pesquisa: lembrangas da infancia,
religiosidade, fé e casa materna. Nessa instancia surge, entdo, Memorabilia —
objetos dignos de memoria — e aborda-se a exposi¢éo final, com o mesmo titulo
apresentada enquanto resultado parcial desta pesquisa

A titulo de complementacdo e comprovacdo, foram anexados ao texto

documentos, convites,textos, reportagens, catalogo e curriculo.
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Para encontrar-me comigo mesma foi preciso
ultrapassar muros grossos, com pedras
enormes, atravessar um portdo, enferrujado,
e seguir por um caminho estreito que de
repente se abriu em um amplo espaco,
silencioso, pouco iluminado e tranquilo: o
claustro da alma.

Mili Genestreti
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2 INSTANCIA I: REFLEXOES PREVIAS

2.1 PASSAGEM

Era o ano de 1999. Nessa ocasido, a autora iniciava um estudo sobre o
Renascimento italiano, mais particularmente a arquitetura naquele contexto, e
encontrava-se “cativada” por imagens, com o olhar distraidamente “pousado” sobre
paredes, muros e afrescos. Paralelamente, desenvolvia uma investigacao visual na
pintura, trabalhando, em particular, texturas. Imagens de velhas paredes e muros,
com a predominancia de tons terrosos e ocres, que denunciavam a devastacao da
superficie da tela pelo tempo.

Na ltalia, nesse mesmo ano, freqientou um curso de afresco transporto
(Figuras 2 e 3), no Instituto de Arte e Cultura de Firenze, ministrado pelo Professor
Lorenzo Casamenti, como mais uma tentativa de aproximar-me das paredes. Essa
foi a sua primeira vivéncia em arte na lItalia; estar envolvida com a matéria
('intonaco) e pigmentos foi uma experiéncia estética que alimentou ainda mais o
espirito sedento pela cultura daquele pais. Apesar de ser um processo dificil e
seletivo, era extremamente estimulante, porém dificuldades operacionais em relagao
a importacdo dos materiais e a alta salinidade da areia impediram a sua

continuidade.

Figuras 2 e 3 — Experimentos com afresco transporto, Instituto de Arte e Cultura de Firenze, Italia,
1999. Fonte: Lorenzo Casamenti.
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Apesar de claudicante, prosseguia, na ltalia, criando raizes. A exemplo dos
informalistas espanhdis, voltou o olhar para muros e paredes a fim de captar o uso
da cor, ndo no sentido cientifico, mas como cor-matéria, dando estrutura a obra; “[...]
ndo é a pintura a simular a realidade, mas a realidade a simular a pintura” (ARGAN,
1999).

O fascinio pelas texturas e por materiais destruidos continuavam no processo
criativo; acrescentou, entdo, aos materiais ja existentes o cimento, o p6 de marmore,
rejunte flexivel e 6xido de ferro. Mais tarde, utilizou a limalha de ferro misturada a
textura ou, simplesmente, como meio de pintar com a ferrugem, como Daniel Senise
e tantos outros, sendo retirada apds deixar suas marcas.

Em 2000, realizou uma série de cinco telas, em técnica mista sobre tela,
expostas na Caixa Cultural de Salvador, em uma mostra coletiva intitulada Principios

Vitais (Figuras 4 a 8).

Figuras 4 a 8 — Mili Genestreti. “Sem titulo”,120 cm x 100 cm, técnica mista s/ tela,
2000, Caixa Cultural — Salvador. Fonte: Mili Genestreti.
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Utilizando como tematica o tempo, estas telas foram feitas sob as vertentes
construtivas e matéricas, trabalhadas com diversas camadas de tinta, sobrepostas,
transformando a superficie do quadro numa paisagem com marcas de desgaste e
COrrosao.

Portas, janelas e tumbas ocupavam as telas como guardides silenciosos a
espera de ritos de passagem. Segundo Didi-Huberman, em situagdes similares a
esta que, estamos situados entre um diante e um dentro, e essa desconfortavel
postura define toda nossa experiéncia, “[...] quando se abre em nds o que nos olha
no que vemos” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 234). Nesse momento, a pesquisadora
estava diante de significados ambivalentes: segregacdo, passagem, abertura...
Janelas e portas sdo signos, imagens da presenga humana, rastros dos passos do
homem na Terra; sdo, portanto, simbolos da possibilidade humana de ver através e
ultrapassar-lhes os limites. Na Biblia, portas se abrem no céu aos visionarios do
Apocalipse (APOCALIPSE, IV, 1), “ou se tornam estreitas nos ritos de passagem; os
proprios deuses se dizem portas onde entrar na mais infinita fruicdo” (HUBERMAN,
1998, p. 234). Através da poética de Antoni Tapies (Figura 9), encontram-se
referéncias do informal matérico, da representacdo da devastagdo pelo tempo,
insinuada pelo desgaste das superficies das telas e pelo uso de materiais e objetos
abandonados, que retornam as suas telas com outro significado. A importancia de
um trabalho interiorizado, reflexivo, e a filosofia zen eram topicos de grande

interesse no trabalho de Tapies.

Figura 9 — Antoni Tapies. “Comes”.
270 cm x 200 cm, Técnica mista s/
madeira, 2001. Fonte: Catalogo
Antoni Tapies.
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E possivel estabelecer relacdes, no sentido formal, dos trabalhos em pauta
com as obras de Fernando Lucchesi (Figura 10), um artista que desenvolve uma
certa cumplicidade e afetividade com a coisa que se degrada, e usa o fragmento

para expressar as relagdes entre o corpo e o espirito, entre a matéria e a lacuna.

I e
Figura 10 — Fernando Lucchesi. Figuras 11 e 12 — Mili Genestreti. “Sem titulo”. 30 cm
“Sem titulo”. 150 cm x 150 cm, x 30 cm, técnica mista s/ tela, 2002. Fonte: Mili
técnica mista s/ tela, 2003. Fonte: Genestreti.

Fernando Lucchesi.

Teve inicio a introducdo, na pintura, de elementos como borras de soldas de
bronze e de cobre, objetos enferrujados, objetos com carga de memoria (pertences
de familia), e pedacos de ferro (Figuras 11 e 12). Detecta-se, entdo, a presenga do
fragmento na obra, fragmentos de matéria e memdria. A textura e o fragmento
fizeram parte do processo de instauracdo da pintura, levando em conta combinacdes
e escolhas que conduziram ao devir da obra.

No regresso da ltalia, a leitura do livro Os volateis do Beato Angélico de
Antonio Tabucchi, causou uma certa instabilidade (livros costumam causar medidas
diferentes em cada um). Ele reflete a realidade como um desmesurado cruzamento
de fios impossiveis de encaixar-se a existéncia, de juntar-se de forma logica. Nessa
época, tiveram inicio as reflexdes sobre a brevidade da existéncia em relacdo ao
espaco e ao tempo individual. APRESSA-TE LENTAMENTE! Existia, nesta fase, um
possivel acordo entre subjetividade e objetividade nos trabalhos, acordo este que
teria origem na constituicdo do espago que parte da artista e € para ela como um
lugar que existe, o que ela vé e deseja. O que se anunciava e, ao mesmo tempo, se

escondia, eram manifestagcdes tanto de reflexdo quanto pictéricas. Houve uma busca
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de constituicdo de um espago proprio, originado nesse periodo. Essa nova
concepgao de espacgo, aliada ao uso de materiais e objetos que vinham sendo
acrescentados a pintura, conduziram a pesquisa para a tridimensionalidade:
apareceu entao o objeto. Esse foi 0 tempo da primeira mostra individual, O Tempo e
o Siléncio, realizada na Galeria Arte e Memodria, em Igatu (Chapada Diamantina), em
abril de 2004, constituida pelas seguintes obras: Iconostésios’, Embalagem
espiritual para a eternidade e Sudarios®.

Em Iconostasios, composta por trés pecas (Figuras 13 a 15), trabalhadas em
técnica mista sobre madeira, utilizaram-se portas como suporte, apoiadas ao chao
sobre uma base de ferro. Trata-se de uma critica aos biombos usados pela Igreja

medieval, que segregava os fiéis do altar.

Figura 13 a 15 — Mili Genestreti. “Iconostasios”. 210
cm x 70 cm, técnica mista s/ madeira, 2004, Galeria
Arte e Memoria. Fonte: Mili Genestreti.

Embalagem espiritual para a eternidade (Figura 16), foi composta por uma
caixa de chapa galvanizada, branca, com duas figuras humanas em tamanho natural

no seu interior, em fibra de vidro, também brancas, tudo isso coberto por 1.500

" Nas igrejas cristas, espécie de diviséria ou biombo encimado por uma arquitrave, que separa a nave
onde ficam os fiéis do santuario reservado ao clero (HOUAISS, 2001, p. 1563).

® Pano que antigamente se limpava o suor e que foi substituido pelo lenco, qualquer coisa que cobre,
encobre, oculta (HOUAISS, 2001, p. 2632).
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cubos de gesso simulando gelo. Esta obra expressa a brevidade da vida e os limites
apertados de uma existéncia curta e complexa. APRESSA-TE LENTAMENTE!

V2 A

Figura 16 — Mili Genestreti, "Embalagem espiritual para a eternidade”. 180 cm x 107 cm x 44

cm, fibra de vidro, gesso, chapa galvanizada, 2004, Galeria Arte e Memoria. Fonte: Mili
Genestreti.

Em razdo da necessidade de buscar o confronto com outras histérias e
memorias, durante esta exposi¢do, no periodo da Semana Santa, realizaram-se
oficinas (Figuras 17 a 21) com sete mulheres, habitantes de Igatu, sendo, entéo,
criada a obra Sudarios (Figura 22). Durante uma semana, foram realizados
encontros, nos quais se trabalhou o processo de desvendar e buscar a interioridade.
Sugeriu-se que cada uma delas fizesse seu proprio sudario e nele colocasse
lembrancas de vida, alegria, tristeza, dor, perda. Esses sudarios foram construidos
com materiais com carga de memoria pertencente a elas, aliados a materiais
plasticos e materiais recolhidos no proprio local: sementes de eucalipto, pedagos de
madeiras etc. Ao final, os diversos trabalhos foram reunidos, formando um grande
sudario , exposto em uma parede de pedra, entremeado aos sudarios produzidos

pela artista.



Figura 22 — Mili Genestreti. “Sudarios”. 280 cm x 180
cm, algodao, sementes, objetos de memodria, rejunte
flexivel, madeira, 2004, Galeria Arte e Memobria.
Fonte: Mili Genestreti.
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ApOs essa exposigao, surgiram questionamentos de ordem existencial, havia
a certeza de que existia um espacgo a ser estudado e ser despertado, sabia-se de
antemao que ele abarcaria a espiritualidade, a memoaria e o tempo. Nesse periodo,
esses espacos foram relacionados aos claustros dos mosteiros visitados na Italia.
Assim, foi criado Claustro: Abrigo de Tempo e Memobria, como projeto para o
Mestrado em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da Universidade Federal da
Bahia, ano 2004/2005. Para desenvolver uma investigagao centrada em um espago-
tempo préprio, era preciso delimitar e definir esse espaco, por serem tempo e
memoria topicos extremamente abrangentes. Quanto ao claustro, escolhido para
pesquisa, foi apresentado como um lugar signico que tem como referéncia e

simbologia o claustro dos mosteiros italianos.

2.2 CLAUSTRO

Lugar dotado de aura, com um amplo espago de reflexdo, que tem ao mesmo
tempo fisicalidade e espiritualidade, o inconfiguravel dentro do configuravel, um
abrigo poético e profético que permite a construgao de pensamentos que conservam
0 magnetismo que surge do poco da emocao: a memoéria. Nesse claustro (Figura
23), foi reconstruida uma histéria pessoal, transformando a dona dessa historia em
metafora de si mesma. Um exilio voluntario? Ou a partir desse novo espaco

surgiriam novas possibilidades?

Figura 23 — Pianetto. Emilia Romagna, Italia, 1999. Fonte: Mili Genestreti
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“Metaforas® nos carregam de um lugar para outro, nos capacitam cruzar
fronteiras que de outra maneira estariam fechadas para n6s” (CAMPBELL, 2002, p.
18). Existe uma linha ténue e permeavel entre o claustro e o mundo la fora. Uma
atmosfera de siléncio preenche o espacgo, e os ecos do mundo parecem apagar-se e
perder o significado, enquanto que a vida do espirito se aproxima, sutis limites entre
o exterior e o interior. Por esse motivo € que, a sombra dos claustros, muitas mentes
se iluminam, vivendo e florescendo, nesses retiros, talentos que sido chamados
“filnos do claustro”. Além de religiosos e filésofos, como S&o Jodo da Cruz, Santo
Agostinho, Santo Inacio de Loyola, escritores fizeram da sua vida o seu proéprio
claustro: Proust, enquanto escrevia Em busca do tempo perdido e Emily Dickinson,
que se fechou em casa para escrever suas memorias. Ha, também, semelhanca
consistente entre esta dissertacdo e o livro Grande Sertdo: Veredas, de Guimaraes
Rosa, no qual o personagem Riobaldo partilha as inquietagdes da sua vida com o
leitor, uma espécie de introdugao ao pensamento existencial em que a meditagao se
serve de metaforas e de relatos em vez de conceitos, potencializando a sua pulsao
questionadora. Pode-se comparar o claustro ao sertdo; Riobaldo busca o sertdo de
dentro, isto é, busca a si mesmo. Para ele ndo ha como receber em si a vastidao da
existéncia, como um gesto de abertura a irrupgdo da transcendéncia no provisorio
da existéncia (impermanéncia). APRESSA-TE LENTAMENTE!

O espaco interior, o abrigo onde estdo guardadas as memorias, é a metafora
do claustro do mosteiro, que, apesar de suscitar clausura, fechamento, liberta em
relacdo a comportamentos e idéias. Esse pensamento justifica-se pelo espacgo
criado depois que se foram criadas as obras, fragmentos do claustro, um espaco
novo, cheio de possibilidades, que se fortalece com a comunicacéo do claustro com
0 céu, o infinito; um espago que propicia meditacao, reflexdo e siléncio. Nesse novo
espaco tudo é visto com mais nitidez:

CLAUSTRO TEMPORAL — IMPERMANENCIA
Objeto da vida material, fugidio, transitorio, imanente.
CLAUSTRO ESPIRITUAL — TRANSCENDENCIA

Objeto da vida espiritual, imutavel, eterno.

o Mudanga, transposicdo do sentido proprio ao figurado. Designagdo de um objeto ou qualidade
mediante uma palavra que designa outro objeto, ou qualidade que tem com o primeiro uma relagéao
de semelhanga (HOUAISS; 2001, p. 1907).
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A pesquisa, nesse momento, funde-se pelo reconhecimento da finitude da
impermanéncia, que €& o salto para a transcendéncia claustral. APRESSA-TE
LENTAMENTE! Na fungdo imanente e transcendente, encontra-se, portanto, o
pensamento imanetista'® como principio que vem se fortalecer com Kierkegaard
(1813 — 1855), “...] a transformacdo somente acontece na eventualidade do
individuo progredir para o estagio religioso, pela opgdo do reconhecimento da sua
mortalidade e iniqlidade” (KIERKEGAARD apud COLLINSON, 2004, p. 188).

2.3 TEMPO E MEMORIA

Instalado o espacgo, sentiu-se a necessidade de definir melhor o objeto de
pesquisa, conceituar, recortar, estreitar os lagos dos habitantes do claustro. Foi
criado entdo um fluxograma quadrangular, assim como o claustro, cujos vértices

definem a pesquisa e apontam a verticalidade.

ESPACO TEMPO

@>U'">C—|W'UU)ITI

MEMORIA ATERIA

' O Imanetismo, movimento filoséfico formulado por pensadores cristdos do século XX,
especialmente Maurice Blondel (1861-1949), que tem como ponto de partida uma investigagéao
imanente da condigdo humana em sua imperecivel busca pela realidade transcendente de Deus.



Que tempo e que memodria habitam este espago?

E assim...

Aqui estamos
plenos de tempo
gravidos

Aqui estou

imerso no tempo
Tentando desvendar seus enigmas
seu mistério

E por estar imerso nele,
é-me dificil defini-lo

Mais ainda por ele

estar imerso em mim

por ele me construir

Sou um ser no tempo

Um estar-no tempo

Ele me criou

Eu o crio

Num enlace tdo apertado
tao justo

gue ja nao sabemos mais

0 que sou
ou o que ele é,
além de ndés dois mesmos

Posso olhar além do tempo? Ou aquém dele?

Significaria olhar para além de mim, ou para aquém de mim.

E, ainda assim, o tomaria como referéncia
Ainda assim estaria envolvido por ele

Um n&o-tempo seria um ndo-EU

E ainda assim, seriamos um Tempo e um Eu
a olhar

E a olhar

E a olhar...

A olhar o qué?

33
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Tempo. Esse enigma, desafio insoluvel que se coloca sempre ante a nossa
capacidade de compreensao, uma pluralidade de significados. “Conceitua-se tempo
como um escoamento interno e externo, um fluir continuo que vai produzindo
diferencas dentro de si mesmo. E uma contragdo e uma dilatacdo de si mesmo, um
juntar-se a si mesmo e consigo mesmo (na lembranga) e um expandir-se a si mesmo
e consigo mesmo (na esperancga)” (Chaui, 2003, p. 208).

Muito ja foi dito sobre o tempo:

Linear
Sagrado
Vivido
Estético
Psicolégico
Antropoldgico
Consciente
Relativo
Nao tempo
Absoluto
Ciclico
Profano
N&o vivido
Virtual

Irreal
Objetivo
Politico
Social
Subjetivo
Inconsciente
Mensuravel
Experimentavel
Tecnoldgico
Natural
Pessoal

De Chronus

De Deus
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Chronos, figura das mais importantes da mitologia grega, também
conhecido como Saturno, € o “Deus do Tempo”, representa o rigor, a
retracao e a sabedoria. Ele ensina que a evolugao se da apenas pelo
esforgo e pela disciplina. Na mitologia greco-romana, Saturno castrou
o pai e o destronou, mas também foi destronado por um filho. Para
controlar esta situagado passou a engolir os filhos, perdeu o poder da
imortalidade e vagou pelo mundo ensinando seus conhecimentos.
Saturno representa a figura do pai: maturidade, tradi¢cdo, paciéncia,
ambicdo, verdade, seriedade, perseveranga, compromisso e
organizagao. Induz ainda a reflexdo sobre a prépria vida e
comportamento. (PIRES, 2006, p.03).

Sendo relagdo, pertinéncia ou paradoxo, o tempo ndo cessa de se impor. E
possivel reconhecer aqui sua acao e sua profundidade, porém nao foram utilizados
nessa pesquisa 0s numerosos conceitos existentes sobre o tempo.

Nesta investigacdo, estabeleceu-se um didlogo entre tempo, matéria e
memoria, ressaltando, porém, o tempo intuido, vinculado ao conceito de
consciéncia, onde o tempo é identificado. Nao foi levado em conta o tempo como
parte mensuravel do movimento, tampouco o tempo como estrutura das
possibilidades e o tempo da ciéncia. O tempo desta pesquisa foi um tempo pessoal,
indizivel, que utilizou o claustro como forma de mensura-lo, através de um espaco,
um “tempo claustral”. Assim como a metafisica realista utiliza a imagem espacial de
um rio para representar o tempo, procura-se explicar a esséncia do tempo utilizando
a esséncia do espaco. “Um tempo detido, que ndo segue a medida de um tempo
que chamaremos de vertical para distingui-lo de um tempo comum que foge
horizontalmente com a agua do rio, com o vento que passa” (BACHELARD, 1985, p.
132).

Investigou-se entdo esse tempo claustral em duas instancias diversas: um
tempo horizontal que impregna marca nas superficies das coisas, que carrega a
matéria de memoria, em dialogo com o tempo vertical, da alma, com profundidade e
altura, que vasculha lembrancas e que, em consonancia com a espiritualidade,
caminha em dire¢ao a transcendéncia.

Com a conceitualizagdo do inconsciente por Freud, como uma instancia
atemporal do psiquismo humano comegou-se a perceber a relativizagdo do tempo. A
sua desobjetivacdo liberta o ser humano do aprisionamento do relégio mecénico. O
cinema talvez seja o que melhor registre e represente o tempo em seus aspectos
mais subjetivos. Segundo Andrej Tarkovskij, diretor soviético, o espectador procura

preencher o vazio de sua propria existéncia, langando-se numa busca do tempo



36

perdido. Ele tenta preencher aquele vazio espiritual que se formou em decorréncia
das condicdes especificas da sua vida no mundo moderno.

Porém, Santo Agostinho foi quem primeiro ressaltou, de forma definitiva, o
carater psicolégico do tempo, vinculando-o a consciéncia. O tempo foi identificado
por ele como a propria vida da alma, que se estende para o passado ou para o
futuro, “o tempo é uma distentio anima’” (AGOSTINHO; 2004, p. 278).

Chego aos campos e vastos palacios da memoéria onde estdo
tesouros de inumeraveis imagens trazidas por percepgdes de toda
espécie. Ai estda também escondido tudo o que pensamos, quer
aumentando quer diminuindo ou até variando de qualquer modo os
objetos que os sentidos atingiram. Enfim, jaz aqui tudo o que se |Ihes
entregou e depds, se é que o esquecimento ainda o ndo absorveu e
sepultou (AGOSTINHO, 2004, p. 218).

Santo Agostinho considerou o tempo como “‘um ser sem razao que se
fundamenta na realidade” (AGOSTINHO, 2004, p. 269). Ele estudou o tempo sob o
aspecto psicolégico e ndao ontologico, questionando como ndés o apreendemos, e
nao como ele é em si mesmo. Quando Santo Agostinho colocou a questao “Que é€,
pois, o tempo?” em seu livro Confissbées, ele diferencia uma pratica explicativa,
analitica, de uma pratica comum, cotidiana. Se ele nao tivesse sido capaz de
lembrar-se do passado, ndo teria podido narrar sua infancia e juventude, tampouco
sua auto-reflexao, no livro Xl, sobre o tempo. Ao definir tempo, ele considerou que
este é inseparavel da interioridade psiquica, um campo aberto a reflexdo. Santo
Agostinho foi um pensador existencial; ele transferiu a problematica da metafisica no
plano cronolégico para o plano religioso e pessoal. Consideram-se particularmente
questionaveis algumas abordagens sobre a nogcdo de tempo de Santo Agostinho.
Entretanto, elas sdo coerentes com o tratamento dado ao tema, em razao do recorte
escolhido para esta investigacao.

Existe uma infinidade de obras e conceitos acerca do tempo e em todos os
periodos da Histéria da Arte, relacionando-o ao ritmo, ciclo, futuro, memoria,
simultaneidade... Impossivel seria uma abordagem ampla sobre o tema.

A memoria esta intrinsecamente ligada ao tempo. Ressalta-se, nesta
pesquisa, a memodria como fendmeno e ndo como processo. A memoria apropria-se

da sua condicdo polissémica e do seu poder de fundir e costurar os tempos.

" Distens3o da alma.
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Evidentemente que, ao falar de tempo e de memodria, o ser humano se remete as
lembrancas de infancia, guardados de familia, a fé e a morte. Esses aspectos foram
abordados de forma que a pesquisa ndo se resumisse ou se esgotasse numa
autobiografia, encontrando solug¢des plasticas que perpassassem pela memoria
coletiva e criassem possibilidades de vivéncias concretas, reativando, assim,
memoarias e ritmos perdidos.

Encontra-se em Henri Bérgson uma analise da relacdo tempo-memodria,

necessaria para fundamentar esta investigagdo. Para esse autor:

O tempo deveria ser concebido espacialmente e a memaria, vista ela
mesma como temporaria, como o empilhamento do passado no
passado nenhum elemento é presente simples, mas muda conforme
cada novo elemento do passado que acumula (BERGSON, 1999,
p.93).

A nocdo de temporalidade e memoria, trabalhada por ele, evidencia o
rompimento com a visao da linearidade temporal. Com o exercicio da memoria, 0
passado se presentifica, alargando as margens do presente, pois no tempo da
memoria a ordem do acontecimento ndo é clara, forma-se um amontoado de fatos
que se entrecruzam numa grande malha. Bérgson procurou determinar a relagéo
entre espirito e matéria através da memodria (lembranga). O conceito de tempo
constitui-se uma peca central na sua producéo filosdfica; ele estabeleceu distingéo
entre o tempo cientifico e o “tempo puro”, neste, pode-se atuar livre e
automaticamente.

Nesse sentido, as narrativas dos fatos, assim como a construcdo das obras,
nao obedecem a nenhuma linearidade temporal, ndo existe continuidade e sim
fragmentagcado, elas se aproximam apenas pela logica da imaginagdo, volicdo e
lembranga. A memdria permanece em compartimentos fragmentados, camadas
sedimentadas e cuidadosamente selecionadas pelos critérios da mente. Foram
esses fragmentos de memoaria — vista, ouvida, sentida, vivenciada ou imaginada —
que se transformaram em linguagem visual, os fragmentos do claustro. Estes s&o
como pedacos da artista, onde ela se reconhece e muitas vezes se desconhece,
memoria como forma de escavagao arqueoldgica. Sobre esse efeito de
espraiamento das camadas da memoria, que Freud compara em O mal estar da
civilizagdo ao empilhamento das camadas geologicas em uma cidade como Roma,

com marcas subterraneas das diversas épocas historicas, acumuladas em um
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mesmo nivel do subsolo, e que Santo Agostinho nomeia de Vastos Palacios da

memoria:

Quando ali penetro convoco todas as lembrangcas que quero.
Algumas se apresentam de imediato, outras s6 apds uma busca mais
demorada, como se devessem ser extraidas de receptaculos mais
recdnditos. Outras irrompem em turbilhdo e, quando se procura outra
coisa, se interpdem como a dizer: Nao seremos nds que procuras?
(AGOSTINHO, 2004. p. 218).

A lembranca tem, como a percepgao, aspectos afetivos, sentimentais e
valorativos que sao trazidos ao presente espontaneamente; diante de uma situagao
atual nos vem a lembranca, o passado. Lembranca ndo € o mesmo que
recordacdo’?. Recorda-se quando ndo se faz esforco para lembrar. Para que seja
formada a lembranca, sdo necessarios componentes objetivos como atividades
fisico-fisiologicas e quimicas do processo de registro cerebral e componentes
subjetivos que estdo relacionados com a importédncia do fato, o significado
emocional e o sentido quando foi gravado.

Lembrangas dos almogos em familia e dos fins de semana em fazendas...
Relembrar, recosturar a colcha de retalhos da familia, fazendo relatos que possuem
conteudos oriundos da memodria e de relatos de parentes, nao se tendo como certa
qual das duas origens. A primeira imagem-lembranca da infancia da autora foi o dia
da morte do seu avd, ela entdo com trés anos de idade, quando a colocaram na
casa de uma vizinha como forma de poupa-la dos acontecimentos. Depois de tomar
conhecimento de tudo, observando por cima do muro, ao voltar para casa narrou

com detalhes tudo o que viu.

A alma por se lembrar, por prever, por esperar ou temer... é o que faz
que uma coisa distinta do presente exista. E o que é distinto do
presente, é o passado e o futuro, portanto o tempo precisa de alma,
nao para ser o que ele é (o tempo presente) mas para ser o que ja
nao é (a soma de um passado e de um futuro), em outras palavras,
para ser o que nds chamamos de tempo: ele necessita de alma, nao
para ser o tempo real, o tempo do mundo ou da natureza, mas para
ser, e é bastante l6gico, o tempo... da alma (SPONVILLE, 2000, p.
30).

12 Recordacdo: aquilo a que remete a prépria etimologia da palavra, ou seja, re-cordis, passar de
novo pelo coragdo / aquilo que ocorre ao espirito como resultado de experiéncias ja vividas
(HOUAISS, 2001, p. 2404).
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Segundo Sponville, ndo é pelo fato de s6 o presente existir que se deve ser
infiel ao passado ou desinteressado pelo futuro. Viver no presente ndao é viver no
instante, pois o presente dura e é o que chamamos de tempo. Esse tempo da alma é
o tempo do espirito, € a temporalidade. E, entdo, voltando a encontrar Santo
Agostinho, “somente o presente existe e se ha trés tempos é unicamente por uma
espécie de difracdo na alma, desse presente” (AGOSTINHO, 2004, p.273).
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E a propria existéncia que se vislumbra.
lluminada por um lampejo de entendimento,
Pde a luz fragmentos de memodria,
As vezes memoriosa outras vezes fantasiosa.
E assim cauteriza os siléncios da infancia
Delata, revela e cura.

Mili Genestreti
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3 INSTANCIA II: HORTUS CONCLUSUS: ESPAGO DE PERCEPGAO,

EXPERIMENTAGAO, REFLEXAO E CONSTRUGAO

b = - S

Figura 24 — Reconstrugdo de um jardim medieval de
Francesco Fariello.
Fonte: wwwe.iis.lunigiana.it/giardini/hortus2.htm.

Hortus Conclusus (Figura 24), que etimologicamente significa “horto
circundado por muro”, representa o jardim central do claustro. Possuindo,
geralmente, uma arvore ou uma fonte ao centro, circundada por jardins, esta ligado
ao relacionamento direto entre o Criador e a criatura.

Ali, onde o pensamento ndo tem limites, o dominio do homem possui espago
sem fronteiras. Na Idade Média, os monges costumavam andar ao redor desse horto

para meditar e orar; € sempre visto como um paraiso claustral.
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Figura 25 — Mestre do Alto Reno. O Jardim do Paraiso. Frankfurt. 1410.
Stadelsches Kunstinstitut .Fonte: www.iis.lunugiana.it/giardini.

O quadro acima (Figura 25) descreve ocupagdes terrenas como a leitura e o
didlogo que se incorporam frequentemente na iconografia de paraiso, “a colheita da
fruta € um tema recorrente na representacdo do paraiso. A arvore da vida e da
consciéncia nos transmitem os dons da imortalidade e da sabedoria” (BATTISTINI;
1995, p. 215).

O muro circunda o Hortus Conclusus das Abadias medievais, que era
construido a imagem e semelhancga do paraiso terrestre.

Nesta investigacdo o Hortus Conclusus é tratado como espago simbdlico do
processo criativo, o eixo central do claustro. Um espago onde gravitam percepgao,
experimentacao, reflexdo e construgdo, agdes que estdo relacionadas as leituras,
colheitas e dialogos representados no paraiso claustral.

Ao iniciar um estudo sobre as questdes da expressao artistica, € importante
identificar o que move um trabalho e o que é capaz de leva-lo adiante, pensar na
substancia interna que habita a prépria obra.

Os caminhos e as afinidades de um artista s&o o seu préprio alimento, nesse
percurso, 0os encontros vao aparecendo como possibilidade de dar forma as
energias originadas nas entranhas de sua alma. Reconhecida a impossibilidade de
sistematizar a investigacédo através das aplicagbes metodoldgicas tradicionais, esta

pesquisa recebeu orientagdo no sentido de mesclar teoria e pratica no processo
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criativo, de forma que sempre houvesse um equilibrio entre a subjetividade e o
racionalismo, um exercicio dialético presente em todo o processo.

Segundo Merleau Ponty, todo conhecimento passou primeiro pelas portas da
percepcado. Sob esta oética, encontram-se na sua obra as bases indispensaveis a
percepgao dos processos relacionados ao ato de criar. Adota-se a Fenomenologia
enquanto processo € nado a Fenomenologia do objeto em relagdao ao fruidor, uma
percepcao anterior ao produto que esta associada ao processo do fazer artistico,

com o objetivo de despertar a percepgao intuitiva, pessoal e espiritual.

[...] abordar o fenbmeno da perspectiva do homem que o vivencia tal
como ele se apresenta a consciéncia.

O mundo vivido é descrito pela fenomenologia no plano das idéias,
porém nao devemos esquecer que nao ha ruptura entre o vivido e o
pensado. (PONTY apud CARMO, 2004, p. 22).

Dessa forma, enfatiza-se nesta Instancia a importancia do processo criativo e
seus entrelagamentos com a propria vida, além de tragar-se um caminho — por sinal
fragmentado — das obras que serviram de lastro para o espago-tempo desta
investigacdo. Na oportunidade é analisado o corpo da pesquisa, huma descrigao
detalhada do processo de trabalho, tratando-se, portanto, da etapa mais importante
da investigacao. Esta instancia revela trés momentos, fases abertas que interagiram

mutuamente: Perceber — Refletir — Construir.

3.1 PERCEBER

Eu sou uma estrutura psicoldgica e histérica.
Eu recebi com a existéncia uma maneira de

existir, um estilo.

Merleau Ponty™

A autora desta dissertacdo, como portadora da memoaria, da formacao de
habitos perceptuais de experiéncias passadas e imagens mentais, colocou-se como
centro vivo, a arvore receptora e geradora de todo processo evocativo e criativo, um

ser mimético™.

> PONTY, Merleau. Fenomenologia da percepgao. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1994. p. 127.
'* Mimetismo: processo pelo qual um ser se ajusta a uma nova situacdo (HOUAISS, 2001. p.
1924).
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O pensamento Merleau Pontyano procura superar o dualismo entre o sentir e
o entender, defendendo a interagdo entre ambos: “numa relagdo de conhecimento é
necessario um mergulho no sensivel, unindo o sujeito que conhece ao objeto que é
conhecido” (CARMO, 2004, p. 31).

Percebendo-se em uma atitude de pesquisadora curiosa, a autora encontrou
no pensamento de Merleau Ponty essa interacdo de sentimentos que se expressam
na vontade interior de perceber, refletir e construir esse complexo quebra-cabeca
que é a existéncia. Tais comportamentos substanciam a pesquisa de uma maneira
simples, porém verdadeira e vital. Durante o periodo da investigagao, percebeu que
muitos dos habitos perceptuais ja faziam parte dela — por exemplo, a influéncia da
familia, do meio, a pratica de rituais catolicos — somente adotou uma postura mais
atenta.

Para Bérgson, “a percepg¢ao nao € jamais um simples contato do espirito com
0 objeto presente; esta inteiramente impregnada das lembrangas-imagens que a
completam, interpretando-a”. (BERGSON, 1999, p. 155). A autora lembra-se que, na
infancia, participava das missas diariamente, pois estudava em colégio de freira, os
canticos, a comunhao, a exposi¢cdo do Santissimo e o cheiro de incenso séo hoje
ingressos para um campo fértil de sentimentos e sensagdes.

Arnau Puig, no livro Sociologia de las formas, afirmou que, “experiéncias
anteriores guardam percep¢des anteriores armazenadas na memoria e atuam de
forma intensa no ato perceptivo mais recente” (PUIG, 1979, p. 74).

Os pais da investigadora (Waldemar e Ita), tdo importantes quanto os artistas
e filésofos que influenciaram este processo, habitam dentro e fora da obra, na
heranca familiar e no processo de construcao; sdo o construtor e a costureira da sua
infancia, que hoje participam da constru¢do das obras. Tendo crescido entre
materiais de construgcéo, rendas e tecidos, navega, assim, por uma infinidade de
lembrangas bastante nitidas, embora desconexas: construgdo de casas por seu pai,
os vestidos de noiva costurados por sua mae que habitavam a casa, os frequentes
veraneios em “Bico de Ferro”, uma regido com uma forte concentracao de maresia,
onde tudo enferrujava com facilidade... Vivéncias pessoais retidas na memoria e
transformadas em questdes nem sempre respondidas: Como intensificar as relacbes
entre a percepgdo e o processo criativo? Como identificar os atos perceptivos

impressos no resultado plastico? Onde esta a espiritualidade neste trabalho?
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Depois das obras prontas, procurou estes vestigios, geralmente estavam
presentes na memoéria, misturados a imaginagao. Segundo Cecilia Salles, “a
imaginagcéo € o ato criador da memoria... lembrar ndo é reviver, mas reconstruir,
repensar com imagens de hoje as experiéncias do passado. A memoria é agao [...],
a imaginacao nao opera portanto sobre o vazio mas como sustentagcdo da memoaria”
(SALLES, 2001, p. 101).

Geralmente quando encontrava correspondéncia entre freqientes imagens
mentais e imagens de filmes (detalhes que sdo percebidos e ndo séo fiéis a
realidade, sdo distorgbes, pedacos de imagens ou figuras que remetem a estas
imagens), a autora estabelecia novas combinagdes, explorando seus significados
simbolicos, como uma tradugdo de uma imagem e sua introdugdo em um outro

contexto (Figuras 26 a 28).

Figura 26 — Raizes. Praia de Bom Jesus dos
Pobres, 2006. Fonte: Mili Genestreti.

s T . - !

Figuras 27 e 28 — Esculturas do tem.po, fragmentos de coqueiro e
areia. Praia de Bom Jesus dos Pobres, 2006. Fonte: Mili Genestreti.
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Merleau Ponty enfatizou o sentir como uma comunicagao vital com o mundo:
“é necessario que o mundo seja ao nosso redor, ndo como um sistema de objetos
dos quais fazemos uma sintese, mas como um conjunto aberto de coisas em
relacdo as quais ndés nos projetamos” (PONTY, 1994. p. 444). Essa projegao
absolutamente particular e pessoal permite que o ser humano, através da selecao
das escolhas, torne diferente e interprete esse conjunto de coisas de forma
simbdlica e significativa.

Foram selecionados, entdo, claustros, metalurgicas, ferros-velhos, funilarias,

espacos do sentir-perceber.

Figura 29 — Abadia de San Galgano, Toscana, ltalia, 1999. Fonte:
Mili Genestreti.
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Figura 30 — Metalurgica Fundmeta, Valéria, Bahia, 2005.
Fonte: Mili Genestreti.

Perceber o espago € transcender o préprio universo. Nesses templos,
claustros de espiritualidade (Figura 29) e materialidade (Figura 30), encontrou-se a
dialética necessaria para  esta investigagao: acao/materialidade e

sentimento/espiritualidade.

A percepgao é a acao do olhar responsavel pela construgdo das
imagens geradoras de descobertas ou de transformacdes poéticas.
Em seu processo de apreensdo do mundo, o artista estabelece
conexdes novas e originais, relacionadas a seu grande projeto
poético. Encontramos, no entanto, a unicidade de cada obra e a
singularidade de cada artista ndo s6 na natureza dessas
combinagbes perceptivas, mas como também no modo como sao
concretizadas (SALLES, 2001, p. 104).

Nesse sentido, foram realizadas incontaveis visitas a claustros de mosteiros;
os sutis limites que separam o siléncio do claustro da vida la fora funcionavam como
catalisadores da memoaria, a imersao num siléncio que continha o cosmos, um habito
marcado por uma postura isolada, uma experiéncia estética, ressonancias da propria
vida (Figuras 31 e 32).

O registro das marcas do tempo nesses claustros eram tonalizados com as
mesmas nuances que havia nos pensamentos, abrangendo assim um unico
universo. Para Bachelard, “o espago convida a agao, e antes da agao a imaginagao
trabalha. Ela ceifa e lavra” (BACHELARD, 2000, p. 31). Ali, entdo, permanecia-se

durante longas horas “ceifando” a memoria, interiorizando, experienciando.
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Figura 31 — Certosa de Pavia, Lombardia, Figura 32 — Ravenna Emilia Romagna, Itélia,
Italia, 2006. Fonte: Mili Genestreti. 2006. Fonte: Mili Genestreti.

Além de experiéncias em claustros propriamente ditos, chama-se de
“experiéncias claustrais”, nesta dissertacdo, todo processo de vivéncia de siléncio,
aprisionamento e imersdao que desencadearam pensamentos norteadores desta

pesquisa sobre tempo e meméria (Figuras 33 a 36).

Figura 33 — Leonardo da Vinci. Figura 34 — More di Cuna. Toscana, Italia, 2006. Fonte:
Fonte: Grandes Artistas, Fred Arquivo pessoal.
Bérence.
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Figura 35 — Museu Internacional da Cerédmica, Figura 36 — Forte Sdo Marcelo, Salvador,
Faenza, Emilia Romagna, Italia, 2006. Fonte: 2005. Fonte: Arquivo pessoal.
Arquivo pessoal.

Em janeiro de 2006, a autora visitou a exposig¢ao de Lygia Clark (1920 — 1988)
intitulada “Lygia Clark: da obra ao acontecimento”, na Pinacoteca do Estado, em Sao
Paulo (Figuras 37 a 39).

Figura 37 — Exposicao de Lygia Clark. Figura 38 — Exposigdo de Lygia Clark.
Fonte: Arquivo pessoal. Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 39 — Exposicao de Lygia Clark, 2006. Fonte: Arquivo
pessoal.

As obras expostas eram as mesmas que Lygia Clark utilizava nas sessdes
individuais de terapia de seus pacientes mediante processo de ativagéo “daquilo que
esta por tras”. A experiéncia terapéutica-corporal, vivenciada nessa mostra, serviu
de testemunho do claustro experimentado pela autora/investigadora; claustro que,
apesar de suscitar clausura, liberta em relagdo a comportamento e idéias. As obras
possibilitaram a intersubjetividade e a tomada de consciéncia, desencadeando
associagbes desta com a memoria e com as vivéncias despertadas pela
sensorialidade. E a realidade do corpo fisico com o reconhecimento do préprio
sujeito que se olha fenomenologicamente. Embora exista uma delimitacdo de
espacos interior e exterior, a interioridade experimentada atingia uma sensacao de
imensidao levando a percepcado de que interior e exterior refletiam uma uUnica
realidade libertadora. Segundo Bachelard, “quando vive realmente a palavra imenso
o sonhador se vé libertado de suas preocupacdes, de seus pensamentos, libertado
de seus sonhos. Ja ndo esta enclausurado em seu peso. Ja n&o é prisioneiro de seu
proprio ser” (BACHELARD, 2000, p. 200).

Como usar a materialidade para falar de espiritualidade e memdédria? Como
trabalhar com materiais industriais, criando uma estética propria que ultrapasse seu
significado de fisicalidade? Tendo-se por base essas inquietagdes, em didlogo com

as experiéncias claustrais, foi criada a obra Onde estdo os que viveram antes de
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n6s?" (Figura 40). Composta por um sugestivo tecido de vergalhdes de ferro,
usados na construcéo civil, foi instalada em um pequeno claustro (espag¢o quadrado
com jardim central) do Museu Carlos Costa Pinto. O espago permitia que o fruidor
caminhasse ao redor da obra, ao som das batidas de um sino de igreja, na atitude
dos monges medievais. Essa obra nos remete a estranheza que nos acolhe diante

da morte e a nogao do quanto somos efémeros. APRESSA-TE LENTAMENTE.

Figura 40 — Mili Genestreti. “Onde estdo os que viveram antes de n6s?”. 230 cm (didmetro) x 207 cm
(altura), ferro, luz, sal grosso, 2004, Museu Carlos Costa Pinto. Fonte: Beto Oliveira.

Frequentemente a autora visitava a sua avé durante o periodo em que esta se
encontrava hospitalizada; ao vé-la através das grades de ferro da sua cama, sentia o
verdadeiro sentimento da finitude. A percepcao em relagao a inexorabilidade da vida
transforma uma memodria pessoal em memoaria coletiva. Foi possivel perceber a
interacado e a identificacdo dos fruidores com a obra. Segundo Albert Camus, “nos

juntamo-nos o0 que vemos juntos e no que juntos sofremos, a realidade do mundo é

'® Instalagdo realizada no Museu Carlos Costa Pinto para a Exposicdo coletiva “Assentos:
Lugares de Auséncia, em 2004, sob a curadoria da Prof?. Dra. Maria Virginia Gordilho.
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a nossa patria comum” (CAMUS, 2005, p. 156). Essa obra responde a questdes
tanto no que se refere ao material quanto a experiéncia vivida durante a exposicao;
para enfatizar sua importancia, como génese de todo o processo, encontra-se
separadamente neste capitulo. Ela desintegrou-se no tempo, num periodo de dois
anos; portanto, a matéria exposta a acao do tempo tornou-se metafora da prépria
obra. Como trabalhar a impermanéncia e o desgaste dos materiais e sentir ao
mesmo tempo o impacto da perda de uma obra? Encontra-se em Camus a resposta,

€ como obedecer ao grande plano de vida:

[...] tudo isto “para nada”, para repetir € marcar o passo. Mas talvez a
grande obra de arte tenha menos importancia em si mesma do que
na prova que exige de um homem e a oportunidade que Ihe oferece
para superar seus fantasmas e se aproximar um pouco mais da sua
realidade nua (CAMUS, 2005, p. 131).

O processo de percepgao dos espacgos se fortalece nos lugares onde o ferro é
protagonista; a espiritualidade do claustro confunde-se com a imanéncia dos objetos
que ali se apresentam numa atitude de entrega e doacgéo. Trata-se de ferros-velhos,
metalurgicas, canteiros de obras e funilarias. A pesquisadora comunga com o
seguinte pensamento de Manuel de Barros: “Prefiro as maquinas que servem para
nao funcionar: quando cheias de areia de formiga e musgo... 0os objetos sem fungao
tem muito apego pelo abandono... todas as coisas apropriadas ao abandono me
religam a Deus” (BARROS, 2004, p. 57).

Nesses espacos (Figuras 41 a 44), foi possivel perceber que a matéria tem
vontade propria e aprender a encontrar a grandeza no desprezivel. Nesse sentido,
foi dada uma segunda oportunidade aos objetos que fingiam ter morrido, decidiu-se
pela mutacdo — o que é precario pode-se transformar em um espirito vital.
Esquecida a sua origem, o objeto emprestou a artista a superficie e ela lhe ofertou
uma nova vida. APRESSA-TE LENTAMENTE.
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De acordo com as ligdes de estética Duchampianas que se abrem por uma
via de acesso para investigagcdes da arte conceitual, os ready made rompem com 0s
limites entre os objetos de arte esteticamente convencionados e os objetos comuns
do cotidiano. Segundo Michael Archer, “Duchamp inventara o termo ready made
para descrever os objetos fabricados em série que ele escolhia, comprava e, a
sequir, designava como obra de arte” (ARCHER, 2001, p.03). Com isto ele pretendia
abrir um campo de discussdes sobre a singularidade da arte, bem como da
legitimidade de um objeto artistico em meio aos objetos industrializados, tao
importante no cotidiano das pessoas.

Sob essa Otica, selecionaram-se e recolheram-se objetos em ferros-velhos,
comegando, entdo, o processo criativo. Algumas vezes, era encontrado exatamente

0 objeto pensado, fiel ao projeto; outras, desenhava-se a pega para ser
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confeccionada. Foram selecionadas uma metalurgica e uma funilaria para realizagéo
dos trabalhos; por vezes, observavam-se, durante inteiras jornadas, os operarios na
transformacdo da matéria, como verdadeiros alquimistas. Nesse momento, era a
imanéncia'® dos materiais que estava em jogo, a matéria convidava-se... Além da
percepcao dos espacos, foi encontrada na fotografia, como registro documental,
traducao de imagens mentais, habitantes da memoéria. Seduzida por superficies que
tivessem uma historia prépria, a investigadora fotografou essas imagens, que
provocaram identificagdo numa espécie de déja vu. Segundo Bérgson, “este
sentimento de déja vu viria de uma justaposi¢cao ou de uma fuséo entre a percepgéao
e a lembranga” (BERGSON, 1999, p. 100). Foi fotografada a matéria dilacerada,
ferida, sofrida, vivida. Paredes, pedras, claustros, bueiros, portas, que guardam
lembrangas de épocas mortas, cobertas pelo abandono, de vida que ninguém mais
guarda na memoria. Naquele momento, o objetivo era fixar impulsos interiores em
imagens perceptivas que ndo requeressem nenhum esforco de interpretagao,
somente aspiragdo a transcendéncia, que n&o era sendo um dissolver-se nas

coisas. Essa pratica forneceu a investigagdo um banco de imagens, espagos cheios

de tempo. Diz a artista: “Olhar me basta” (Figuras 45 a 60).

'® |manéncia: qualidade do que pertence & substancia ou esséncia de algo, & sua
interioridade em contraste com a existéncia real ou ficticia de uma dimensao externa
(HOUAISS, 2001, p. 1574).
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Figuras 45 a 60 — Imagens cheias de tempo, 2000-2007. Fonte: Mili Genestreti.

3.2 REFLETIR

Pela auto-reflexdao o pensamento passa a ser
objeto do préprio pensamento. [...] A reflexao
[...] “distende os fios intencionais que a ligam
ao mundo”” sem rompé-los apenas para
melhor compreendé-lo.

Paulo Sérgio Carmo’®

Claustro: Abrigo de Tempo e Memoéria que surgiu pela necessidade de
escavar os espagos da alma, com o objetivo inicial de construir fragmentos do
claustro, envolveu projeto, linguagem, estrutura dos materiais e procedimentos
técnicos e solugdes plasticas proprias. Para realiza-lo elegeu-se a poética, que
segundo René Passeron tem por objetivo a conduta criadora como metodologia
adotada para acompanhar esta investigagédo. A poiética avanga em todo o processo
de construgcédo da obra, dando o suporte necessario a artista para ser a criadora do
seu proprio caminho. O processo de pingar idéias, analisa-las e interpreta-las tendo
como referéncia a obra e o pensamento de determinados artistas e filésofos,
ultrapassou aparéncias e pura informagdo, mostrando-se hoje como um saber

construtor da artista e da obra concomitantemente.

" PONTY apud CARMO, Paulo Sérgio do. Merleau Ponty: Uma introdug¢do. Sao Paulo: EDUC, 2004,
p. 23.
'® CARMO, Paulo Sérgio do. Merleau Ponty: Uma introdugéo. Sao Paulo: EDUC, 2004, p. 23.
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O artista deve educar-se e aprofundar em sua propria alma, cuida-la
e desenvolvé-la para que seu talento tenha algo que mostrar e ndo
seja como uma luva perdida, um simulacro de mao sem sentido e
vazia.

O artista deve ter algo que dizer porque seu dever nao é dominar as
formas mas adequa-las a um contexto (KANDINSKY, 1986, p. 115).

Sob esta dtica teve inicio a construgdo de “cadernos de rascunhar'® (Figuras
61 a 64). Rascunho, onde se encontra a idéia nua e crua, lugar de experiéncia
autbnoma que transcende os limites impostos pelas paginas e anula as fronteiras
entre forma e conteudo, sem censuras, tudo é permitido, produto direto de
determinada visao de existéncia.

Esse habito de rascunhar, que vem acompanhando a autora ha alguns anos e
alguns cadernos, foi fundamental para o desenvolvimento desta pesquisa. Tais
cadernos sdo espacos de armazenamento de reflexdes, desenhos, lembrangas,
registros de sonhos, projetos, hipoteses pouco consistentes que ganham
complexidade ao longo do tempo. As anotagbes assistematicas, sem data e
linearidade, permitem voltar a registros anteriores e completa-los com novos
apontamentos. Deles extraem-se fragmentos que agrupados de acordo com
determinados critérios vao definir a construgdo da obra. Em certos periodos,
contribuem para estimular duvidas inerentes a qualquer artista: de ndo saber onde
quer chegar e que caminho tomar. E, no meio de tantas anotagdes sem nexo e sem
sentido preciso, confirma-se este desorientamento, essa inquietude, por sorte

passageira.

A DONA DO TEMPO 2004

B LTI o nenanditd
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¥ Rascunhar: esbogar, minutar, fazer riscos ou imprimir sinais em algo (HOUAISS, 2001, p. 2386).



Figuras 61 a 64 — Fragmentos dos cadernos de rascunhar, 2004-2007. Fonte: Mili Genestreti.
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Na busca de respostas a tantas inquietagdes existenciais, durante o periodo
da pesquisa esteve presente o desejo da artista de ser fiel a pintura por estar ela
entre os conteudos fundamentais da sua memdéria. A pintura faz parte de sua
trajetéria e cresceu consigo. Nesse sentido, deteve-se no estudo de artistas cujo
pensamento e cuja obra foram referéncia nesta pesquisa, figuras que sempre
lutaram pela sobrevivéncia da pintura. Em cada obra, estdo plasmadas impressdes
daqueles que substanciaram essa investigacao.

A aproximagao da pesquisadora com a obra de fildsofos e poetas foi um
estimulo a exacerbagcdo da sua sensibilidade, que, amalgamada as informacgdes
formais, participaram de todo o processo criativo, as vezes em forma de citacao,
outras como alicerce de um pensamento depositario de uma nova visao que se fez
necessaria para se ater a um fim.

Ao analisar a pintura em uma evolugao nao linear percebe-se que ela deixa
seus rastros que vao se articulando até o presente. Diante da impossibilidade de dar
um passeio através dos tempos, optou-se por selecionar algumas contribuicoes
dadas pela Histéria da Arte, em particular, a pintura e destacar os periodos em que
elas ocorreram, adotando como critério para a seleg¢ao, a influéncia dos trabalhos
artisticos sobre a pintura realizada nesta pesquisa.

Encontra-se no Expressionismo Abstrato, especialmente em Pollock, quando
tirava a tela do chassi e a transferia para o chao, e realizava obras de grandes
dimensdes, 0 momento da passagem da pintura essencialmente técnica para uma
pintura-linguagem. Nesta pratica pictorica, valoriza-se o0 FAZER da obra enquanto
linguagem.

A pintura matérica das obras Pds-Vanguardistas € um amalgama de diversas
pinturas, desde as realizadas com espessas pinceladas, ou espatuladas, passando
pelas collages e assemblages, até os empastes de cor, massa, cera, témpera,
resina, arame, vidro, plastico. A matéria era, “saturada de experiéncias vividas e
avida por experiéncias novas que tdo logo somam-se e assimilam-se umas as
outras, tornam-se residuos e lembrancas” (ARGAN, 1999, p. 617). Sob esta dtica,
foram construidas as pinturas desta pesquisa; existe correspondéncia matérica entre
imagens descavadas das préprias lembrangas e imagens lembrangas que
participam da percepc¢ao atual.

Nos anos de 1950 os artistas Jean Fautrier (1898 — 1964), Jean Dubuffet
(1901 — 1985), Alberto Burri (1915) e Antoni Tapies (1923) dentre outros, exploraram
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os feitos obtidos pela acumulagdo de materiais. Esse procedimento teve suas raizes
nos artistas que se expressavam pela qualidade dos empastes de pigmentos, como
Oskar Kokoschka e Van Gogh, nas collages de George Braque e Picasso e em Kurt
Schwitters.

O préprio conceito de poética (de poiéin — “fazer”) indicava que a arte passava
entdo a expressar a intencionalidade pratica, a realidade da existéncia. Como a
existéncia € a unidade ou a indistincdo de tudo o que existe, na matéria o artista
realiza sua realidade humana. Nesse sentido, “a matéria pictérica ndo é apenas o
meio com que se explicitam as sensagdes e sim uma substancia sensivel ou
impressionavel que absorve e apropria-se da extensdo e duragao das sensagdes”
(ARGAN, 1999, p. 542).

A matéria apresenta-se como representacdo de si mesma em seus
fragmentos alusivos a uma iconografia que remete a existéncia em seus fragmentos
na condicao de existir. O italiano Alberto Burri, um dos artistas informalistas europeu,
usando uma linguagem matérica-existencial (sacos gastos e rasgados) expressou
simbolicamente dilaceragdes, feridas, sangue das guerras, exterminios e genocidios
que infligiram a humanidade. Para Burri, essas matérias sdao materiais que se
tornaram sensiveis, foram postos a prova por meios cruéis. Quanto maior a
identificagcdo com a matéria e seu padecer, tanto maior € a tomada de consciéncia,
“[...] apenas no tormento do existir € que se toma consciéncia do carater absoluto e
imune do ser” (ARGAN, 1999, p. 626).

O trabalho do artista cataldao Antoni Tapies, expoente da arte informalista
espanhola, possui varios pontos em comum com a obra de Burri, porém, na questao
matéria sao opostos. No trabalho artistico de Tapies a matéria manifesta-se como
condigao existencial, e 0 signo exprime-se na matéria, fazendo-a permanecer na sua
prépria condigao.

Nos materiais rudimentares, simples — terra, cinzas, poeira — estdo ocultas
revelagdes inesperadas, “[...] em um pedago insignificante de lama pode ver-se todo
o universo” (TAPIES, 1967, p. 185). Considerando esse pensamento, foi possivel
perceber, na pesquisa em questdo, que as vezes a tinta impedia a pintura de
respirar, por criar uma camada impermeabilizante. Comecgou-se entdo a dilui-la e
utilizar uma maior quantidade de cor matérica, misturando os rejuntes, colocando p6
de marmore a limalha de ferro. Ficou evidente que este procedimento trouxe mais

forca a pintura (Figura 65).
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Figura 65 — Mili Genestreti. “Sem titulo”. 120 cm x 100 cm, técnica mista s/ tela, 2004. Fonte: Mili
Genestreti.

Com tais procedimentos, Tapies e Burri ressignificaram o quadro. Passou-se
entdo do quadro para o anti-quadro, um motivo iconografico encontrado também no
quadro cortado de Lucio Fontana (1899 — 1968) (Figura 66). O quadro enfrenta a
tridimensionalidade do espacgo, recompondo-o numa perspectiva. Véem-se esbocos
dessa atitude em alguns dos trabalhos da autora dessa dissertagdo, construidos
somente através de texturas e organizacdo de outros espacos mais profundos,
dando a exata impressao de ter-se rompido a tela, como uma nova existéncia

querendo se impor.



62

Figura 66 — Lucio Fontana. “Concetto spaziale,
Attesa”. 60 cm x 50 cm, 1965. Fonte:
http://www.fundacionkonex.com.ar/bienales_del_art
e/fg/fontana_lucio.gif.

A década de 1950, nos Estados Unidos da América, representou 0 momento
intermediario entre o Expressionismo Abstrato e a Pop Art. Cinquenta anos separam
o Cabaret Voltaire do Neo-Dada, “uma metamorfose na América com o objetivo de
minar qualquer concepgao idealista da arte em proveito da sua redug&o a imanéncia
e a prova da experiéncia” (BOATTO, 1967, p. 20), liderada por Raushenberg (1925),
Johns (1930) e Dine (1935).

Estes artistas retomaram a idéia de readymade, da fotomontagem, da
colagem de materiais espurios, reportando-se respectivamente a Duchamp, Man
Ray e Schwitters, porém com um sentido totalmente novo. No Neo-Dad4, a atencao
voltou-se para a cultura de refugo — objetos usados ou outros originalmente
pertencentes a nova tecnologia, que representavam ao mesmo tempo uma forma de
resgate desses objetos.

Uma outra tendéncia artistica, identificada nesta pesquisa, é a
Transvanguarda Italiana, onde a arte “volta atras sobre seus proprios passos”
(FUSCO, 1998, p. 355). Retornava-se ao prazer de pintar. Com uma multiplicidade
de estilos somados a signos pessoais, ao imaginario do artista e ao gosto
proveniente de artes menores; o artista ao adotar uma atitude progressista de

carater sécio-politico, refazia seus proprios passos.
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Os artistas Sandro Chia (1946), Mimmo Paladino (1948), Enzo Cucchi (1949)
e Francesco Clemente (1952), trafegam pela cena artistica internacional e
juntamente ao genius loci, a tradicdo local, criam seus proprios modus operandi,

com o desejo de desencavar as raizes do passado na busca de uma identidade:

E assim inscrever num mesmo processo temporal as vanguardas e a
tradicio e numa mesma dialética espacial, o nacional e o
internacional. Nao com o proposito de restabelecer a definicao
tradicional de cultura, mas de gerar condi¢des que torne possivel em
novas bases, a criagéo artistica contemporanea (FABBRINI, 2002, p.
37).

Existem dois fatores, evidenciados no periodo da Histéria da Arte ora citado,
com o0s quais estabeleceu-se didlogo em todo o processo desta pesquisa — a
veracidade de um trabalho de arte vinculado a tradigao local e o prazer de pintar.
Geradores do FAZER artistico, ambos foram fundamentais, podendo-se considera-
los formadores do DNA proprio do artista.

No Neo-Expressionismo, a expressao e a profundidade psicologica vem aliar-
se aos dois fatores anteriores e, no inicio dos anos 80 pintores consagrados como
Georg Baselitz, Anselm Kiefer (Figura 67) e Gerard Richter reinvestem no fazer

pictérico. Para Baselitz o conteudo é secundario e sem relagdo com a verdade:

[...] pintar é 0 que importa, para mim trata-se tdo somente de saber
se eu posso continuar a pintar quadros... se posso derramar minha
alma sobre a tela sem contudo verter lagrimas, ou seja, criar de
maneira biografica mas em plena posse do oficio” (BASELITZ apud
FABBRINI, 2002, p. 42).

Figura 67 — Anselm Kiefer. “Jerusalém”. 380 cm
x 560 cm, acrilico, emulsdo, goma laca e palha
s/ tela, 1986. Fonte: Ricardo Fabbrini.
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Kiefer foi rotulado como novo pintor histérico, alguém que evoca fatos do
passado, com visdo nova. As referéncias cruzadas, as metaforas, a busca interior
para um sentido no mundo, tornaram suas obras extremamente complexas. Para
observa-las, o espectador tera de refletir, ir além da construgao plastica, desenvolver
um processo mental que se poderia chamar de Metapintura, uma vez que entra no
campo da semiotica, em que cada elemento pictorico agregado tem carater de sinal,
de vestigio de valor, no ambito do sistema de valores do conhecimento humano.

Porém, varios outros artistas fizeram das suas obras um espaco reinventado,
reflexivo e de grande relevancia como operagdo do conhecimento. Nesse sentido,
situam-se os artistas do Parque Laje, que investiram em uma politica educacional
renovadora e experimental, cujo intuito era transformar o ensino e promover a
divulgacdo das Artes Plasticas no Brasil, por enxergarem a cultura como meio de
transformacgao social.

Um intenso intercambio de idéias e experiéncias conjuntas que geraram obras
reflexivas e ndo herméticas produziram um pensar e fazer mutuos.

No comecgo da década de 80 teve inicio a trajetéria artistica de Daniel Senise
(1955) (Figura 68). Seus trabalhos deixaram de focar o delineamento de cenas e
voltaram-se para a indagagdo sobre os processos que as formam, criando

relevancia ao ato de pintar.

Figura 68 — Daniel Senise. “Sem titulo”. Acrilica s/ tecido, 1992.
Fonte: http://www.thecityreview.com/s01slat9.gif.
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Senise introduziu concomitantemente outras técnicas de criacdo de imagens
como a utilizacdo do pdé de ferro, laca, verniz ou betume, além da idéia de
representacdo como indice, conseguida com a ferrugem de objetos, marcas claras
de uma auséncia. Os trabalhos desse artista refletem criticamente sobre a
necessidade da continuidade da pintura.

Todas as expressbdes de arte aqui abordadas, desde o Expressionismo
Abstrato até aos dias de hoje, procuram artificios poéticos para se adaptar a uma
sucessao de novas tendéncias artisticas. Essa sucessdo continua, de mortes e
ressurreigdes, teve como principal objetivo assegurar o lugar da arte num tempo em
qgue a ciéncia e a tecnologia alagavam o mundo. Diferentes estratégias e métodos
existentes nas poéticas contemporaneas garantem e recompdéem os caminhos da
pintura, orientando e desenvolvendo o artista numa concepcéo do devir historico.

Baselitz encontrou na inversdo um modo de dar continuidade a pintura. Ele
questionou com sua obra “se todos os pintores, inclusive do passado ainda vivem,
se a paixao pode ainda existir, se a linha, o ponto, a mancha, o firmamento, o mar e
as estrelas... se tudo enfim pode persistir em tintas” (FABBRINI apud BASELITZ,
2001, p. 149).

3.3 CONSTRUIR

[..] enfim o préprio universo material
definido como totalidade das imagens é
uma espécie de consciéncia, uma
consciéncia em que tudo se compensa.
Bérgson®

No processo desta pesquisa, levou-se em consideracdo o seu teor
autobiografico, uma visdo de mundo particular. Assim, ndo foi adotado um processo
retilineo; o percurso foi permeado por retornos, lembrangas muitas vezes
esquecidas e tempos simultaneos. A imaginagao e a fidelidade dos fatos mesclaram-
se sem deixar claro seus limites, dentro do claustro as fronteiras sdo somente éticas.

Segundo Bunel, “existe uma tentacdo em se acreditar no imaginario; o artista
acaba por transformar suas mentiras em verdades. O que s6 tem importancia

relativa, j& que ambos sdo igualmente vividos e pessoais” (BUNEL apud SALLES,

% BERGSON, 1999, p. 274.
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1998, p. 99). Partindo deste pensamento, Cecilia Salles afirmou: “é¢ a verdade da
obra que na continuidade do processo, transforma-se na verdade do leitor. E essa
realidade que vai sendo criada pela imaginacdo é tdo real quanto a realidade
externa da obra” (SALLES, 1998, p. 99-100).

As primeiras questbes que se impuseram para a construcdo das obras
giravam em torno da materialidade e da espiritualidade: que materiais com carga de
memoria poderiam ser utilizados para transmitir a idéia de tempo, memoria e
impermanéncia? Como ativar através da arte o apagado espirito de nossa época?
Tais questdes foram respondidas através da matéria, “ao enfatizar a agao
manipuladora da matéria, chegar o mais perto possivel do projeto poético” (SALLES,
1998, p. 107).

Segundo os antigos alquimistas, a matéria é o pretexto para atingir o infinito.
A transmutacdo alquimica, isto é, a transformacdo de um metal sem valor em metal
precioso, € um processo que tem valor simbdlico para os alquimistas, pois esta
ligado a sua propria transmutagéo.

Na arte, as transmutacdes interiores espelham-se nas obras e estas servem
de espelho para a transformacdo do artista e daqueles que nelas se espelharem.
Tomando por base esse pensamento e considerando que a matéria possui tanta
carga de mistério quanto o espirito, procurou-se uma matéria que fosse o conceito
da obra, fazendo com que a carga de materialidade interagisse com a poética e se
revelasse entdo como pathos?’ da obra.

Elegeu-se entdo o ferro, e utilizando essa matéria vivente, construiram-se os
fragmentos do claustro, estruturas arquetipicas nascidas da conjungdo matéria-
memoéria. O ferro que é associado a Marte, o Deus da Guerra, € simbolo de
robustez, dureza e obstinacdo. Trata-se de um material que assinala uma época
remota, era de grandes lutas pela sobrevivéncia, vindo a assumir no decorrer dos
séculos e nas culturas significados diversos, frequentemente relacionados a
caracteristicas sobrenaturais e magica.

Maleavel e mutavel sob a influéncia do calor, resistente e permanente em
estado natural, esse metal concentra uma gama de propriedades contrastantes e
exige de quem o opera uma destreza complexa e estimulante: por ser ductil concede

momentos de abandono, porém exige forca e energia para que fiquem visiveis e

2 Qualidade que estimula o sentimento de piedade e tristeza, poder de tocar o sentimento,
da melancolia ou da ternura (HOUAISS, 2001, p. 2149).
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impregnados os gestos e emogdes de quem o plasma. Permite infinitas
possibilidades expressivas por ser ao mesmo tempo flexivel e rigido; esse fato
assegura a possibilidade de realizagao de obras fiéis ao projeto.

Essa aproximagcdo com a matéria — que provém de um conhecimento
assimilado pela autora, desde o ambiente familiar, de seu pai, torneiro mecanico e
construtor; e seu tio industriario e serralheiro — sedimentaram a certeza do material
escolhido. A linguagem intrinseca e absoluta do ferro permaneceu ligada a obra e,
ao final, obra e material falavam a mesma lingua.

O ferro, este senhor das sombras e da noite, que se encontra em estado
nativo, em meteoritos e aerdlitos (pedras em brasa como estrelas que as vezes
caem sobre a Terra), é encontrado também no centro da Terra, no corpo humano e
na agua do mar. Trata-se de uma matéria onde se podem encarnar pensamentos,
através da luta empreendida entre a vontade e a forca. No ferro esta ainda embutido
o conceito de sustentabilidade — € um material ecologicamente correto, como pode
ser comprovado, por exemplo, pelo uso do ferro de demoli¢éo e pelo uso da escéria
(0 que sobra apds a fundigdo do ferro) na fabricagdo de cimentos e para solidificar
terrenos. Esse material cinzento e maleavel pode ser reduzido a fios muito finos ou
laminas delgadas e ducteis, funde-se a 1537° C, podendo ser trabalhado com
martelo e soldar-se a si mesmo. E inalteravel ao ar seco, mas em contato com o ar
umido, recobre-se de uma camada de sesquiéxidos hidratados, a ferrugem, patina
valorizada em todo o processo de construgcéo das obras desta investigacéao.

O ferro pode associar-se a ligas de grande utilidade comercial: ferro-gusa,
ferro fundido comum, ferro-gusa fundido e acgos-ligas sendo as duas ultimas
resultantes da introdugéo da liga no ago carbono, aumentando assim a resisténcia
ao desgaste e a corrosdo. Como as patinas e os banhos modificam a identidade do
material, apesar de terem sido feitos testes, ndo houve a intencao de estuda-los
pois esta pesquisa teve como objetivo assegurar a autenticidade de sua expressao,
as marcas do tempo e a ferrugem, como écio, entorpecimento, descanso de uma
matéria marcada.

Foram desenvolvidos testes sobre placas de ferro para o estudo de
coloragdes e manchas de tonalidades diversas. Por exemplo, usando-se hiposulfito
de sddio dissolvido em agua (35g para um litro de agua), ou o acetato de chumbo,

ou entdo a chama neutra do macarico, obtiveram-se coloracdes diversas que foram
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conservadas com uma fina camada de verniz. Foi utilizado também o anti-oxidante
liquido para obter os mesmos efeitos supracitados.

Foram realizados testes com o macarico sobre a chapa de ferro, na tentativa
de abrir fendas, deixando as bordas incertas, similares a uma ferida, porém o calor

do fogo tirou a chapa do esquadro causando um empenamento (Figura 69).

Figura 69 — Mili Genestreti. “Teste sobre chapa de ferro”. Fonte:
Mili Genestreti.

Na obra desenvolvida durante a investigagao, que teve o ferro como principal
protagonista, paralelamente utilizou-se outros materiais, que vieram enriquecer e dar
suporte ao processo criativo. Entre eles, destacaram-se os materiais de carga,
utilizados, anteriormente, por outros artistas como Tapies, Jean Fautrier, Manuel
Millares e Alberto Burri. E importante ressaltar a atuagdo da orientadora desta
pesquisa, a Professora Doutora Graga Ramos (Figura 70), como uma das primeiras

artistas baianas a utilizar também materiais insolitos:

[...] as cargas de p6 de marmore, pedra pomez, p6 de café reciclado,
os pigmentos coloridos, prata e ouro, as limalhas de ferro. Sao
mesclados a estas cargas e pinturas com colas, verniz ou outros
veiculos, e matéria pictérica se torna uma massa maleavel“ (RAMOS,
1977, p.212).
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Figura 70 — Graga Ramos. 70 cm x 60 cm.
Fonte:http://www.expoart.com.br/gracaramos.

Alberto Burri punha nos dilaceramentos e feridas da matéria uma “iconografia
do sofrimento... o sofrer da matéria é ainda uma passagem para a descoberta de
uma nova e profunda estruturalidade da forma” (ARGAN, 1999, p. 544) (Figura 71).

Para ele:

[...] a matéria ndo é apenas o meio com que se explicitam as
sensacdes e sim uma substancia sensivel ou impressionavel que
absorve a apropria-se da extensdo das sensagdes. Tudo o que se
vive torna-se matéria. A matéria € memoria, algo nosso que estranha
a nos e existe por conta prépria” (ARGAN, 1999, p. 544).

Figura 71 — Alberto Burri. “Sacco IV”. 1954.
Fonte: http://www.museum-security.org/denney/52bur12.jpg.
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Esses materiais de carga utilizados nas obras desta pesquisa, sédo os
mesmos utilizados na construgdo civil, como cimento, rejunte flexivel e p6 de
marmore. Misturada aos referidos materiais estava a limalha de ferro ou a de cobre.
Durante o periodo da investigagdo, foram realizados numerosos testes com
materiais diversos, com o intuito de encontrar novos recursos expressivos, de
maneira que fosse construido um caminho coerente.

Segundo Luigi Pareyson, “‘um fazer que ao mesmo tempo invente o modo de
fazer implica proceder-se por tentativas... ndo se pode penetrar a natureza da forma
e do formar se nao se capta o inseparavel vinculo que os une respectivamente com
o sucesso € o tentar” (PAREYSON, 1993, p. 13).

No seu percurso a pesquisadora foi ao encontro do material; ndo desistia com
facilidade de seus propésitos, atraida por solu¢gées mais faceis e praticas. Porém, as
vezes, a matéria possuia reacdes inesperadas e a materialidade colocava-se aquém
dos questionamentos. Sentia-se livre para escolher novas estradas, porém, no
momento em que o material ndo correspondia as suas expectativas, ela o substituia

imediatamente por outro.

Cada matéria possui suas leis, os procedimentos utilizados para a
manipulacdo de determinada matéria implica no conhecimento
destas leis. Diferentes recursos criativos devem adequar-se aos
meios de expressao utilizados pelo artista [...] a técnica € comum a
todos, o0 uso de um determinado recurso é singular (SALLES, 1998,
p. 107).

Em junho de 2006 quando a investigadora visitou o atelié de Graziano
Spinosi, em Santarcangelo di Romagna, na Italia, conheceu uma cola poliuretanica
de excelente qualidade, em razdo da sua resisténcia para ser utilizada com o ferro.
Depois de usar diversas bisnagas com sucesso, percebeu que precisava de uma
quantidade maior. Entdo comecgou a pesquisar uma infinidade de colas nacionais —
da Vedacit, da Brascola e de outras marcas. A cola expansiva da Vedacit, Selacalha,

foi a unica que trouxe um resultado satisfatério (Figura 72 a 75).
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Figuras 72 a 75 — experimentos com cola e materiais diversos, 2005-2006. Fonte: Mili Genestreti.

Utilizou-se o tempo como matéria. Intercalaram-se periodos de pesquisa
tedrica e pratica, pois as pegas precisavam de tempo — tempo de espera (Figuras 76

e 77) — necessario para que chegasse o tempo da epifania® da ferrugem.

No tempo morto, fermenta o pao, maturam os queijos, envelhecem o
vinho e o vinagre. Muitos alimentos devem ser cozidos a fogo lento
para que possam emanar oS seus aromas sem deteriorar-se. O
tempo morto do inverno é indispensavel as sementes das plantas
para germinar na primavera®® (SPINOSI**).

Figuras 76 e 77 — Mili Genestreti. Tempo de espera, 2005. Fonte:
Mili Genestreti.

2 Epifania: aparecimento ou manifestacao reveladora de uma divindade/ manifestagdo ou percepgao
da natureza ou significado essencial de alguma coisa (HOUAISS, 2001, p. 1178).

% Nel cosiddetto tempo morto lievita il pane, maturano i formaggi, invecchiano il vino e I'aceto. Molti
alimenti devono essere cotti a fuoco lento perché possano emanare il loro aroma senza deteriorarsi. Il
tempo morto dell’inverno € indispensabile ai semi delle piante per germinare in primavera.

 Texto disponivel em: http://www.currenticalamo.com/permalink/tempo-morto.htm. Acessado em 18
de outubro de 2006.
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Aparece entdo a ferrugem. Marca, sinal, simbolo presente em quase todas as
obras. Ela se imprime com o dom magico de reter um pedago de tempo como
sintese visual de um momento compartilhado. A ferrugem é como o limo, é doagéo
de uma existéncia; denuncia a acumulacdo de um tempo “ido”. As alteracdes
causadas pelo tempo na superficie dos objetos trazem novas vibragdes fazendo com
que se tornem mais sugestivos e vitais.

As obras aqui apresentadas sao produtos diretos de uma visdo existencial
consciente. Foram construidas de acordo com o principio dialético Espiritualidade X
Materialidade (transcodificagdo das obras pela presenga do tempo). Elas nasceram
da espiritualidade, passaram pela materialidade e voltaram ao espirito, fazendo
parte de um caminho que transformou experiéncia em linguagem visual; justifica-se,
assim, a presenca de obras realizadas em 2004.

Os trabalhos foram construidos com ferro, em forma de vergalhdo, chapas ou
em po (limalhas) em um didlogo com materiais de carga como o cimento, rejunte
flexivel e p6 de marmore. Esses materiais pesados receberam, por vezes, a leveza
do tecido e da renda e/ou objetos com carga de memoaria. A caracteristica essencial
reside na transformacdo da matéria pela ferrugem, “transformar a matéria,
transmuta-la € na pratica alquimica, uma procura espiritual, é procurar

correspondéncia com o universo, viver a transmutagdo”® (FRESU?).
3.3.1 Construgao do espaco arquitetdnico plastico: Escavar — Pregar — Costurar.

Durante os ultimos anos, a autora vem trabalhando com intervengdes em
espacgos construidos. Ao trazer a luz a matéria adormecida ou simplesmente
desnudar os espacos, faz com que espago e matéria se tornem conceitos nas obras,
trazendo a memoria dos lugares onde as obras foram instauradas. Atraida por
conceitos como solidez e estrutura, vé que a forca matérica do ferro, além de
envolver tais conceitos, remete a construgao, lastro e suporte. Essa construgao é
gerada pela unido da for¢ca do espago — Genius Loci — com 0os materiais empregados
na construcdo da obra. Suas pinturas prenunciavam a abertura dessas paredes,

revelando tudo que tivesse um mistério, algo escondido, velado, que precisasse ser

% Trasformare la materia, trasmutarla & nella pratica alquimica uma ricerca spirituale, & cercare
corrispondenza con l'universo, vivere la trasmuttazione.
% Disponivel em: http://www.ignazio.fresu.it. Acessado em 28 de outubro de 20086.
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desvendado, descoberto. Comecgou entdo a fazer incisbes, fissuras, aberturas e
escarificar os proprios quadros, como em Antoni Tapies. Quando essa necessidade
cresceu, comegou a interferir nos espagos construidos na tentativa de libertar algo
aprisionado, enclausurado.

Procura condensar presencas numa busca de marcas, memorias e historias
que se fundem em detalhes reais e fazem do espago um acontecimento real.
Escavar memorias e paredes, abrir literalmente o que simulava nas pinturas de

portas, janelas e baus.

Com base nesses conceitos, foram construidas as seguintes obras:
e Fiéis Assentos;

e De alma lavada;

e Sob um véu de cal;

e Livre pecador;

e Para além do Principio da Superficie;

e Sem titulo;

e Tudo muito misturado.

Na obra Fiéis assentos®” (Figura 78), os assentos representavam o nao-lugar,
ou seja, a desconstrugdo da Igreja da Sé. Cadeiras antigas de madeira e ferro,
hostias e 0 vazio da parede formavam uma amalgamagao de conceitos, formas e
analogias simbdlicas, na qual a desconstrugdo da igreja, da fé e da memaria do
povo cedia lugar a construgcdo de um pensamento coletivo, uma tomada de
consciéncia da necessidade de preservacdo da cultura e da historia. Para essa
intervencdo no espacgo, foi construida uma parede falsa de madeira e tijolos e

sobreposta a parede do Museu.

2" Obra integrante da exposicdo Assentos: lugares de auséncia em 2004 — Museu Carlos
Costa Pinto, sob a curadoria da Prof?. Dra. Viga Gordilho.
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Figura 78 — Mili Genestreti. “Fiéis assentos”. 100 cm x 250 cm x 04 cm,
ferro, madeira, fios de algodéo, parede, héstia e luz, 2004, Museu Carlos
Costa Pinto. Fonte: Beto Oliveira.

Escavar De alma lavada (Figuras 79 e 80) — no sentido literal da palavra —
com martelo e escopo serviu de consolo em relacao a Fiéis Assentos,quando a
artista construiu uma parede por ndao poder escavar. Este titulo remete a exata
sensacgao experimentada. O prego exerce fascinio sobre muitas pessoas, “simbolo
para aquilo que tudo esta dependurado” (LURKER, 2003, p. 563). Ele fixa o que esta
estragado num ato de socorro e protelagdo. Segundo o escritor eclesiastico

Durandus, os pregos representam a tripla dor, do corpo, do espirito e do coragéo.

Figura 79 e Figura 80 (detalhe) — Mili Genestreti. “De alma lavada”. 250 cm x 80 cm, parede, algodao,
pregos, 2004, Galpao Santa Luzia. Fonte: Beto Oliveira.
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A obra Sob um véu de cal’®

(Figuras 81 a 83), foi uma homenagem feita ao
artista Pancetti (1904 — 1958), que foi morador da casa numero 401 na Ladeira da
Barra e nela deixou suas pinturas nas paredes e portas. Tinha como proposta
descascar uma destas paredes e trazer a luz a sua pintura, que adormecia sob um
véu de cal. Por ndo ter sido possivel a realizagdo deste projeto, em razédo de
problemas burocraticos, relativos a documentagdo exigida pelo Instituto do
Patrimoénio Historico e Artistico Nacional — IPHAN, por se tratar de um patriménio
tombado, resolveu-se criar uma outra obra, que fosse um simbolo de continuidade
de um pensamento coerente com a acdo da artista. Considerando que a casa é
matéria foi utilizada uma malha de ferro, usada nas constru¢cées de paredes como
matéria e conceito da obra. Escavou-se um orificio por onde escorria uma tinta, o
azul de Pancetti, que se dirigia até a saida da Galeria.

No momento de abertura da mostra, balbes azuis com gas hélio saudavam

Pancetti e alcangavam o céu de Salvador, funcionando como ferramentas

transformadoras e de reflexao.

i —11r

Figura 81, 82 e 83 (detalhes) — Mili Genestreti. “Sob um véu de cal”’, 180 cm x 135 cm, adesivo, ferro,
balbées de borracha e gas hélio, 2005, Galeria da Alianga Francesa. Fonte: Isabel Govéa.

% Obra apresentada na exposigao coletiva “Casa 401: Deslocamento de Memérias, uma Experiéncia
como Artista Curadora”, Galeria da Alianga Francesa, maio de 2005. Trabalho final da disciplina
Seminarios Selecionados | do Mestrado em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal da Bahia, sob a orientagcéo da Prof? Dra. Maria Virginia Gordilho.
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A obra Livre pecador (Figura 84) remete a artista ao batismo como a roupa da
alma, a repetir o gesto Adamico cumprindo a fungao divina: pecar e a ritualizar
através da oragao da alma: libertar.

Exibindo uma camisa de “pagao”, presa por pregos e linha a uma parede
pintada pelo tempo, questionou-se acerca do peso e da leveza do nascimento. Nao
escolhemos onde nascemos e esta sera a nossa patria até a morte. Sob esta ética
foi realizada também uma obra em Firenze, na Italia, que sera descrita na Instancia

I, intitulada Neonata-Rifatta.

Figura 84 — Mili Genestreti. “Livre pecador”. 80 cm x 60 cm, parede, algodao,
linha, pregos, 2005. Fonte: Isabel Govéa.

Para além do Principio da Superficie (Figuras 85 a 87), foi uma obra
processual, construida durante um encontro de processos criativos para as ruinas
Fratelli Vita®®. Trata-se de uma interferéncia realizada a partir de uma cavidade
encontrada no chao das ruinas. Na superficie dessa cavidade, foram colocadas
duas chapas de ferro enferrujadas, entreabertas nas laterais, de onde partia uma
iluminagdo ambar e emaranhados de fios de cobre.

A verticalidade sugerida pela luz convidava o espectador a olhar para dentro
num duplo sentido, a abrir-se e entrar na profundidade inconfrontavel do ser a
procura do ponto de ligagdo entre 0 homem e o universo em diregao ao alto, Para

além do Principio da Superficie. Nesta oportunidade o artista italiano, Enzo Scuderi

# Exposicao Processual — Ruinas — Processos Criativos — 9 Horas de Arte, 09 de ezembro de 2006.
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(Figura 86) visitou a mostra e numa atitude performatica e sensivel, diante da obra,

cantou o Réquiem de Verdi em homenagem as ruinas, uma arquitetura que estava

morrendo.

Figuras 85 a 87 — Mili Genestreti. “Para além do Principio da Superficie”, 90 cm x 90 cm x 90 cm,
abertura no chao, luz, ferro e fios de cobre, 2006, Ruinas Fratelli Vita. Fonte: Mili Genestreti.

A obra a seguir, Sem titulo® (Figuras 88 e 89), é formada por sete pecas
originalmente redondas, que foram desgastadas para fazer uma alusdo a corroséo
provocada pelo tempo, reforgcada ainda pela acéo da ferrugem, como mostram as
fotografias em tempo de espera do processo criativo desta dissertagdo. Questionou-
se, mais uma vez, a impermanéncia da vida. APRESSA-TE LENTAMENTE.

o e
Figuras 88 e 89 (detalhe) — Mili Genestreti. “Sem titulo”. 32 cm de
diametro (sete pecgas), ferro, 2005. Foto: Isabel Govéa.

% Obra exposta como produto final do Workshop “O cotidiano como expressdo na escultura
contemporanea”, ministrado pelo Prof. Dr. Evarist Navarro Segura.
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Em Tudo muito misturado (Figura 90) questionou-se a falta de rigor em
manter-se o Bem e o Mal separados um do outro. A religido configura o espago
propicio para o poder do Bem, porém este n&o esta separado do Mal; a virtude esta
na aceitacao da impossibilidade de separacao entre os dois a nao ser pelo esvaziar-
se de si mesmo para que o Bem, ao apropriar-se dessa posi¢ao, possa atuar com
vigor e prosperidade. Sao como marcas de presenga misturadas ao tecido da

existéncia.

Figura 90 — Mili Genestreti. “Tudo muito misturado”. 80 cm x 82 cm, ferro, resina, fios
de cobre, 2006, Saldo de Alagoinhas. Fonte: Isabel Govéa.

3.3.2 Roupas vazias de gente, caixas cheias de memodria: Esconder — Revelar —

Pintar.

‘A memoria ndo consiste em absoluto, numa regressdao do presente ao
passado, mas pelo contrario, num progresso do passado para o presente. E no
passado que nos colocamos de saida [...]” (BERGSON, 1999, p. 280). A lembranca
€ a sobrevivéncia do passado; o passado conservando-se no espirito de cada ser
humano, aflora a consciéncia na forma de imagem lembranca este era o
pensamento de Bérgson, que em seu livro Matéria e Memoéria deu a memoria um

estatuto espiritual diverso, observando a natureza das fungdes da memoria,
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avaliadas com presteza, relacionando-as com outros conceitos como tempo e o
devir, que se contemplam, se iluminam e se fundem. A lembranca da infancia, uma
saudade que nédo € so da artista, esteve presente nessa série de obras. A atitude de
curiosidade a acompanha desde a infancia; adorava receber embrulhos e caixas
fechadas, principalmente quando eram entregues pelo Correio; contéineres e cofres
exercem uma grande influéncia no seu imaginario, uma dialética de mistério e de
curiosidade. As roupas vazias de gente significam o rastro do corpo ausente. Na
auséncia, desencadeia-se a interferéncia do espectador através de associacdes e
lembrancas. Dessa forma, a biografia do espectador funde-se a da artista, que
permite assim a entrada do espectador na obra e, ao mesmo tempo, veta ao colocar
objetos da sua memoéria. Os materiais se articulam e se confrontam como
fragmentos, pedacos de vida (religiosidade, segredos, infancia, maturidade,
espiritualidade e dor) no intuito de serem vistos fazendo o papel da memodria.

Segundo Cecilia Salles:

Olhando mais de perto a relagdo do propdsito do artista com as
matérias por ele escolhidas, compreendemos a interdependéncia
desses elementos. A intengdo criativa mantém intima relacdo com a
escolha da matéria. Opta-se por uma determinada matéria em
detrimento de outras de acordo com o0s principios gerais da
tendéncia do processo (SALLES, 1998. p. 67).

Nesse sentido, foram construidas as seguintes obras:

Relicarios — Memoria;

¢ [nfancia condenada;

e Vestidos de existir;

e Sapatos de voar;

e Tristes de nos que trazemos a alma vestida;
e Catedral;

e Sapatos?
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Relicarios — Memoria®' consistia em sete caixas de madeira e vidro e sete
vestidos brancos que dialogavam com objetos de memadria numa escala progressiva

da vida pontuada por religiosidade (Figuras 91 a 97).

Figuras 91 a 97 — Mili Genestreti. “Relicarios — Memoria”. 30 cm x 30
cm x 06 cm (cada pega), madeira, fibra de algodao, renda, ferro,
folha de ouro, vidro, prata, 2004, Museu do Traje e do Téxtil. Foto:
Marisa Vianna.

As lembrancgas da infancia confundem-se com relatos da infancia nos dias de

hoje; brincadeiras e religiosidade misturadas a tristezas e incertezas.

As pessoas que sentem a atavica e incontrolavel necessidade de
exteriorizar sentimentos por meios verbais ou n&o verbais tendem a
enfrentar dificuldades de socializagao ou sofrem opressao durante a
infancia. Ou seja, a narrativa autobiografica, a necessidade e o
exercicio desta caminhada lado a lado com a auto-confinagcio
voluntaria com a clausura, uma espécie de ndao a sociedade.
(MAURICIO apud COSAC, 2005, p. 15).

" Esta obra, juntamente com Vestidos de existir e Sapatos de voar, fizeram parte da exposigcao
coletiva intitulada “Tecido do corpo social”, tendo como artista curadora a Profa. Dra. Maria Virginia
Gordilho, no Museu do Traje e do Téxtil, em 2004.
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Jayme Mauricio dividiu em duas categorias o grupo de artistas que produzem
uma arte que evidencia um viés autobiografico: os que se incluem na obra,
constroem o auto-retrato, ou usam imagens facilmente decifraveis — mée, pai, odio,
morte, simbologia religiosa —, como € o caso de Frida Kahlo, Siron Franco, Farnese
de Andrade, Cindy Sherman; e um outro grupo, que usa 0S MEesSMOS recursos,
porém com a inclusdo do “outro” o que permite uma associagdo com o espectador.
Usam imagens de impoténcia, medo, perda e saudade. Pertencem ao segundo
grupo: Francis Bacon, Lucian Freud e Daniel Senise.

A autora desta dissertacéo, que pertence ao primeiro grupo, identifica-se com
Farnese de Andrade no que diz respeito ao resultado plastico de sua obra, porém
distancia-se em relacdo a biografia desse artista, pontuada por perdas,
homossexualidade, amor excessivo ao pai; enclausurado em sua solidao, expressou
principalmente o embate de seus medos, tristezas, depressoes, libido e panico.

E possivel estabelecer uma aproximagado da obra Infancia condenada com as
obras de Farnese de Andrade, no uso do vermelho cardinal, de bonecos e objetos

religiosos (Figuras 98 a 102).

Figuras 98 a 102 — Mili Genestreti.
“Inféancia condenada”. 20 x 20 x
10 cm (cada pecga), vidro,
madeira, fibras de algodao,
objetos de memoria, fotografia
ferro e veludo, 2006, Caja de Arte
- Proyeto Paisajes — Buenos
Aires. Fonte: Mili Genestreti.
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Existe um caminho construido que se iniciou dos Relicarios — Memoria,
seguida de Infancia condenada até chegar a Fiéis guarda(dores), este ultimo
descrito na Instancia |V desta investigacéo.

A rica fenomenologia da lembranga ajuda a repensar os limites entre a
lembranca e a consciéncia atual, assim como entender a relagao entre conservacao
e passado e sua articulagdo com o presente. Com base nesses conceitos, a
pesquisadora buscou nos objetos de infancia, muitos ainda em sua companhia,
fortalecer esse elo entre o passado e o presente. Dentre os objetos, encontrou um
vestido branco — com rendas e bordados — que usava quando tinha trés anos, feito
por sua mae e a partir dele criou um vestido de iguais medidas, utilizando ferro,
pregos, arame e limalha de ferro. Este remetia aos momentos conflitantes de sua
infancia, entre gargalhadas, angustias e tristezas, enfim, entre a alegria e a dor de
ser crianca, de existir. Tais experiéncias emotivas e estéticas foram materializadas
na obra intitulada Vestidos de existir (Figura 103), onde o peso do ferro e a leveza
da renda confirmam este pensamento conflitante: Porque nos pesa a leveza de uma

infancia?

Figura 103 — Mili Genestreti. “Vestidos de existir”. 80 x 60 x 96 cm,
ferro, prego, arame, algodao, limalha de ferro e caixa de musica,
2004, Museu do Traje e do Téxtil. Foto: Marisa Vianna.

Com as mesmas vertentes de Vestidos de existir, Sapatos de voar (Figura
104) foi construido de chapa de ferro; era um par de sapatos do mesmo tamanho do
usado pela artista aos trés anos, tendo nos calcanhares duas asas de penas

brancas.
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Figura 104 — Mili Genestreti. “Sapatos de
voar”. 20 x 12 x 21 cm, ferro e penas brancas,
2004, Museu do Traje e do Téxtil. Fonte:
Marisa Vianna.

Estava imbuida da certeza de que ndo abandonaria a pintura, sua construgao

caminhava junto aos objetos num dialogo matérico e coeso.

O que vejo na pintura € a possibilidade

de um encontro com a sensacao de eternidade.

O que a pintura possibilita é ver o que

ja existia antes do comeco.

E como se aquilo que estamos vendo como imagem

ja existisse anteriormente e fosse de novo

revelado por meio da pintura.

Provavelmente ai é que surge a sensacao de reencontro

com o que de certa forma ja existia, e sempre habitou aquele espaco.
Mistério: buscamos o lugar onde ele ndo se encontra,

mas aparece como possibilidade.

Por isso insistimos.

Por isso continuamos.

As vezes guardamos fragmentos desse dia extenso. (FINGERMANN;
2001, p. 114)
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Figura 105 — Mili Genestreti. “Tristes de Figura 106 — Mili Genestreti.
nos que trazemos a alma vestida”. 150 “Catedral”. 150 x 100 cm, técnica mista
x 100 cm, técnica mista s/ tela, 2005, s/ tela, 2005, Galeria do EBEC. Fonte:
Galeria do EBEC. Fonte: Mili Genestreti. Mili Genestreti.

Figura 107 - Mili Genestreti.
“Sapatos?”. 150 x 100 cm, técnica
mista s/ tela. 2005. Galeria do
EBEC. Fonte: Mili Genestreti.
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A obra acabada nao traz certezas, ndao oferece garantias sobre a
impermanéncia da vida, ela so delata, revela... Sera que cura? Colocando-se diante
do quadro concluido a artista questiona-se: “E esta concluido? N&o sei. Vejo-o como
um estranho que me olha que impds suas intengdes, que talvez nao fossem as
minhas, acolho entdo consciente de que faz parte de mim”. Olhando-o mais
atentamente, sente que ha um tempo aprisionado nele, um tempo que se transforma
em armisticio (trégua) em espera.

A espera, aquele tempo usado como matéria que permanece inerente a obra
ja terminada ou é utilizado como um periodo epifanico, o tempo necessario para a
ferrugem se instalar. Através dos fragmentos do claustro (as obras) que passam a
ser um vocabulario visual plastico, forma-se uma outra realidade, o presente. Revé-
se 0 que era “supostamente” conhecido e, estabelecendo uma nova organizagéo,
cria-se uma trajetdria, assume-se a liberdade de novas narrativas e técnicas como
forma de expressao, novas possibilidades para melhor compreender e expressar o
objeto da pesquisa.

O objeto sugere o impedimento, caixas fechadas, muros costurados,
transformam-se em simulacros fechados em si mesmos. Talvez seja uma parte
hermética que nao se oferece tanto em termos de visualizagdo e compromete uma
sensagao vital e de experiéncia. Que espacgo é este que convida e ao mesmo tempo

incomoda? O que oferece é hermético? Um enigma ou uma curiosidade?



86

Il viaggiatore procede, come nella vita, in uma
mescolanza di programma e casualita, mete
prefissate e impreviste digressioni che
portano altrove; sbaglia strada, torna indietro,
salta fiumi e ruscelli; & incerto su cosa visitare
e cosa trascurare, perché anche viaggiare,
come scrivere e come vivere, & anzitutto
traslasciare.

Claudio Magris.
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4 INSTANCIA lll: DESTINAE — O DESTINO DE TODO VIAJANTE

O sentir partilhado e participado constitui o
aspecto essencial da estética da vida; alcango
um sentir em conjunto no mesmo momento
em que perco o sentir individual: com a
mesma mao dou e tiro. A embriaguez desta
forma de afectividade esta precisamente num
palpitar  colectivo, numa interioridade
partilhada imediatamente.

Mario Perniola®

Durante a trajetoria desta pesquisa, buscou-se sempre o particular, o detalhe
que desencadeava o processo criativo, dando, por assim dizer, um carater
fragmentario e intimista a investigacdo. Nesta Instancia, acontece o encontro: o
retorno a Italia entrelagado a realizagdo de um trabalho coletivo em Coqueiros,
localidade situada no municipio baiano de Maragogipe, uma ag¢ao que brotou da
necessidade de doar-se, de passar a efetualidade as vivéncias claustrais, “o que, no
fundo, importa na pulsdo de vida n&o é continuar a viver, mas a experiéncia de uma
interioridade partilhada aqui e agora, que se apresenta como absoluta e
incondicional” (PERNIOLA, 1993, p. 54). Pensa-se que esse desvio se comporta
como corpus gerador, matéria-prima da criagdo. A pesquisa responde as mesma
inquietacdes tempo — memoria, com outra roupagem e outros significantes.

A filosofia de Kierkegaard, que é sustentada no humanismo racional de sua
época, demanda um novo compromisso no qual “[...] paixao e sentimento possuem
tanta importancia quanto razao e intelecto, e a vida interior passa a ter significado de
valor” (COLLISON, 2004, p. 186). Esses principios fortalecem o pensamento de que
cada um deve mover-se na diregdo assinalada pelos batimentos do proprio coragao.
Paixao e sentimento sao os principios de Destinae, uma cidade que existe no tempo

vertical e é o destino de todo viajante.

%2 PERNIOLA, Mario. Do Sentir. Tradugdo Antonio Guerreiro. Lisboa: Editorial Presenca, 1993, p. 52.
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4.1 VIVENCIAS EM COQUEIROS

Através de um portfolio enviado ao assessor de cultura da cidade de Volterra,
na Toscana, Italia, a artista foi selecionada para uma exposigao individual naquela
cidade em junho de 2006. De posse da certeza de que voltaria a Italia, comegou a
pensar na possibilidade de experienciar o vivido dentro do claustro na coletividade,
com o objetivo de oferecer a outras culturas o testemunho de uma realidade
diferente, estabelecendo ligagdes entre espago, cultura e gente, através de um
registro antropolégico-artistico-etnografico.

Foi eleito, entdo, o pequeno povoado de Coqueiros, situado no municipio de
Maragogipe, na Bahia, como o campo da pesquisa. Apos dois meses de registro,
troca e construgdo, surgiu na exposicdo Sulle Rive di Coqueiros: ai margini del
tempo™°.

Distante de Salvador 132 km, Coqueiros encontra-se as margens do Rio
Paraguagu, no Recbéncavo baiano. Sua populagédo, a maioria ja idosa, formada por
uma mistura de indios e negros, deposita na ceramica seu destino e sua

sobrevivéncia.
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Figura 108 - Mapa do Recbncavo Baiano.
Fonte: http://www.prodeb.gov.br/imagens/mapa_reconcsul.gif

*¥ Em Coqueiros, as margens do tempo.
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As mulheres sao as responsaveis tanto pela confec¢cao e venda das pecgas
utilitarias de cerdmica como pelo sustento da familia. Passam grande parte do dia na
“casa de barro”, onde trabalham as “loicas”; assim chamam a ceramica. Simbolo e
matéria mesclam-se numa semantica barro-louca. Elas possuem um atelié a céu
aberto, nao utilizam ferramentas, tornos ou fornos. O barro é triturado na rua pelos
carros que passam, o torno é improvisado com madeiras e a queima feita em uma
grande fogueira de palha seca e bambu a beira do rio, onde ao final de cada dia é
queimada toda a produg¢do, ao som de cantigas entoadas pelas proprias mulheres,
como forma de agradecimento pelo trabalho e pelo dia que passou.

Do ponto de vista antropoldgico-artistico, encontrou-se em Coqueiros uma
paisagem humana e social esquecida no tempo, o testemunho de uma cultura forte,
plena de significados ligados aos aspectos do tempo e da memdaria, valores que
fundamentaram esta pesquisa. Foi possivel perceber a forga da coletividade e dos
signos que continuam vivos e verdadeiros, alheios as marcas do tempo e da

contemporaneidade.

Figuras 109 e 110 — Queima das cerdmicas em Coqueiros por D. Aia e D. Lourdes, 2006. Fonte: Mili
Genestreti.

Barro de chdo molhado

Maos de mulher madura

A sovar o barro e a propria vida

Sob o calor do sol e 0 sopro do vento

Fogo que queima, marca, destroi

Lascas e cinzas

Sobras de mais um longo dia que passou (Mili Genestreti).

A génese desse trabalho em Coqueiros encontra-se na exposi¢cao coletiva

intitulada De menino pra menino, realizada por professores e pesquisadores da
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Universidade Federal da Bahia, em outubro de 2003. Nessa ocasido, foram
realizadas oficinas de ceramica com a comunidade, resultando em uma exposig¢ao
interativa na Catedral Basilica de Salvador em dezembro de 2003.

Com o olhar voltado para as pessoas que habitam Coqueiros, através da
fotografia®* e da pintura, registraram-se aspectos fisicos, emocionais e laborativos,
principalmente das mulheres, que encontram na natureza a sua parceira de labuta.
Uma populagdo que, apesar de estar no mundo, vive a margem dele e em constante
luta para adaptar-se. Ali foi encontrado um tempo sugestivo e criada uma relagao
emocional e existencial com as pessoas, assumindo-se assim um carater de
comunhao com a realidade brasileira.

Para a realizacdo desse trabalho, a artista hospedou-se na casa da
ceramista Ricardina Pereira da Silva (Dona Cadu), com quem compartilhou durante
alguns dias casa, alimento e sentimento, em um aconchego nobre e humilde,
convivendo com valores do cotidiano fortemente arraigados: a simplicidade, a
dignidade, a religiosidade de um povo num universo corroido pela pobreza. Durante
os primeiros dias, o trabalho destas mulheres foi acompanhado pela pesquisadora,
sem utilizar-se do registro fotografico. Naquele momento, foi possivel perceber que,
para desvendar Coqueiros, eram exigidas a mesma atencao e sensibilidade usadas
para trabalhar o barro, a experiéncia de sentir as pessoas sem preocupacdes
técnicas e estéticas, sem e intengdo de té-las apenas como objetos de uma
pesquisa.

Nesse contato com a comunidade, ndo foi tomada nenhuma atitude invasiva,
respeitando-se a individualidade, a personalidade, os horarios e os problemas que
envolviam cada uma delas. Encontrou-se em Coqueiros um cddigo secreto,
desvendado pelo olhar e por expressdes populares genuinas e originais. Registrar,
através das fotografias, o cotidiano dessas mulheres foi o primeiro passo desse
trabalho envolto em sentimentos e incertezas.

N&o se sabia em que resultariam tais fotografias, como abordar esse espirito
genuino e sem tempo, de forma que se promovesse uma troca? Pensou-se entao na

realizacdo de oficinas. Desenvolveu-se, primeiramente, a experiéncia da troca

% Ciente de que nao é fotdgrafa, a artista incursionou nesta pratica, pelo seu testemunho da
presenga como registro da realidade, por ser a técnica da fotografia enquanto linguagem visual um
recurso expressivo e por corresponder ao objetivo da mostra.
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através de uma dinamica em que cada uma delas recebia e depois trocava o
presente recebido, trabalhando o compartilhar e o dividir.

As faces rusticas daquelas mulheres inspiravam confianga. Reconheciam-se
as diferencas e as impossibilidades, mas a solidariedade imperava. Comecou entao
a realizacdo das oficinas intituladas O prato de dentro, das quais participaram doze
ceramistas. Utilizou-se a metafora do mar para trabalhar com a singularidade, a
profundidade e a superficialidade. A certa altura, foi sugerida a criagdo de um prato
diferenciado que falasse da interioridade e revelasse um trago que o distinguisse de
todos os outros pratos construidos, todos tao iguais, promovendo ao mesmo tempo
um desvelo psicoloégico no imaginario. Esse prato seria guardado por elas como uma
lembranga de algo interior, que fora desvelado através da mesma técnica utilizada
por elas no dia-a-dia. A forca e a criatividade de um povo transformadas a partir da
matéria e dos signos da regiao.

O aspecto das construgdes, a textura das casas esfoliadas e gastas, torrées
sem pintura, serviram de inspiracdo para a criagao das telas para a exposigao.
Paredes que registram a passagem do tempo denunciam também a simplicidade da
vida de seus habitantes.

Buscou-se em Coqueiros a naturalidade de se trabalhar a matéria, a sua
nudez como forma de expressdo. Paralelamente ao registro fotografico, foram
selecionados na regido os mesmos materiais que as ceramistas usavam no seu
trabalho — a areia, a argila e o taua®® — e com estes foram construidas as pinturas
que fizeram parte da exposi¢cao, juntamente com as fotografias: o registro feito
através das fotos e das pinturas.

A primeira obra, intitulada Sulle orme di Cadu™®, foi construida com a ajuda
das criancas da cidade. Elas pintaram com taua as pedras do calcamento da rua,
nele foi colocado um grande tecido, imprimindo as marcas das pedras como uma
espécie de sudario. Tomando os pés de Dona Cadu como simbolo da presenca do
homem na paisagem, seguiu-se 0 mesmo procedimento, imprimindo no tecido as
suas pegadas. Esse tecido, posteriormente, foi trabalhado com aguadas em tons
terrosos e ocres, nos mesmos tons trabalhados pela artista na sua obra plastica,

deixando em evidéncia as marcas do calgamento e das pegadas de Dona Cadu.

% palavra indigena que significa argila aluvial colorida com hematita, 6xido de ferro; excelente
Eigmento vermelho (GORDILHO, 2004, p. 75)
® Em busca de Cadu.
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O registro do local funcionou como dado arqueoldgico, dialogando com a
memoria do lugar; a obra tornou-se assim uma biografia de onde ela foi construida,

estabelecendo a ligagéo entre trés elementos: espago — cultura — gente.

Figura 111 — Mili Genestreti. “Sulle orme di Cadu”.
220cm x 160 cm, técnica mista s/ tela, 2006.
Fonte: Mili Genestreti.

Foram trabalhadas , mais oito telas, com os materiais de Coqueiros,
misturados a limalha de ferro, folha de ouro e cimento.

E justificavel o uso da fotografia como forma de registro e documento; esta foi
a linguagem que melhor se adequou a proposta da exposi¢do — dar um cunho
narrativo ao levar para outras culturas uma realidade brasileira tdo pouco conhecida
em outros paises. E assim nasceu Sulle Rive di Coqueiros: Ai margini del tempo.
Coqueiros permitiu a autora voltar a Italia, motivo pelo qual ela é grata a essa gente
generosa e amavel, que com simplicidade e dignidade doou um pouco de suas

vidas, muito dos seus sentimentos.

4.2 RETORNO A ITALIA

A estética da vida é animada por uma pulsao
de identificacdo imediata, de participacao [...]
€ todo um mundo [...] de confidéncias, [...] de
contagios de fusdes, de siléncios eloquentes
[..] de nostalgia que se alimentam da
reciprocidade das trocas e do sentir o sentir.
Mario Perniola®

%" PERNIOLA, Mario. Do Sentir. Tradugdo Antonio Guerreiro. Lisboa: Editorial Presenca, 1993. p. 52.
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Essa cumplicidade que se alimenta da reciprocidade € sentida nesta pesquisa
em relagdo a Italia, um pais que habita na artista. Ela retornou a Italia com a
exposicao itinerante Sulle Rive di Coqueiros: ai margini del tempo — mostra exposta
nas cidades de Volterra, Signa e Firenze, na regido da Toscana, durante o més de
junho de 2006 —, sete anos depois, para devolver em forma de arte as experiéncias
vividas nos claustros; voltar de corpo e alma foi uma forma de gratiddo, uma
oferenda a tudo o que fora anteriormente doado: “[...] além da experiéncia de uma
interioridade em comunhao” (PERNIOLA, 1993, p. 53).

MEDITERRANEO

Fiea " by,

Figura 112 — Mapa da lItalia. Figura 113 - Mapa da regido da Toscana.

Fonte: http://www.academiadovinho.com.br/ Fonte:
italia/mapa_italia.gif. http://www.turitalia.com/fotos/mapas/mapa_de_to
scana.jpg

Existe nesse retorno uma coeréncia com o inicio desta pesquisa: os claustros
dos mosteiros italianos. Entrar em um claustro foi sempre uma experiéncia particular,
uma troca de energia que se encaminhou para uma situagéo existencial. No plano
mitoldgico, a transcendéncia é ilustrada através do “ovo césmico”, “[...] a concha da
‘ignorancia’ que atingiu a universal dignidade de Buda” (ELIADE, 2001, p. 144).
Existe um forte simbolismo acerca do “habitar” — criar um cosmos para si mesmo.
Em todos esses simbolismos do cosmos, ha uma abertura que se comunica “[...]
pelo alto com outro nivel que lhe é transcendente” (ELIADE, 2001, p. 144). Nesse

sentido, vé-se o claustro como um microcosmos que possui essa condigao
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transcendente, simbdlica, representando o mundo sensivel e sendo o ponto de
partida para a liberdade: estar na Italia.

Dentre todas as cidades italianas, Firenze é a que mais causa estranheza a
autora, existe uma aura de atemporalidade que confirma a coexisténcia de tempo e
transmite a exata nogdo de vida vivida naquele espag¢o. Muros ranhurados no
cimento fresco, fissuras, buracos, reentrancias, feridas, que nos transporta as obras
dos informalistas A. Tapies e A. Burri.

Através da realizagdo de experiéncias espaco-temporais, entrelacadas a uma
poética sensivel e questionadora, a artista resgatou uma dimensédo de tempo
perdida no contexto contemporaneo, vivenciou Firenze com uma forte necessidade
do sentir, “O sentir-accao [...] tem um aspecto universal e espiritual, € é o ‘pathos’,
[...] e um aspecto singular e animal que é o coragdo” (PERNIOLA, 1993, p. 61).
Encontrava-se na intersecdo destas duas formas de sentir: a racionalidade e a
vontade. Andar passou a ser o seu unico meio de locomogao, as experiéncias de
espaco, cor, textura e luz intensificaram-se; o seu olhar voltava-se para as marcas
do tempo que contam a histéria dessa cidade-obra de arte. Da profunda
identificagdo com os signos do tempo e da vontade de ter nascido em Firenze,
nasceu a obra Neonata-Rifatta, instaurada em um espacgo publico: o jardim interno
da via San Galo*®.

Figura 114 — Mili genestreti. “Neonata-Rifatta”. 67 cm x 62 cm,
parede, folha de ouro, veludo, cobre, algodao, 2006, Firenze, Italia.
Fonte: Mili Genestreti.

% Uma autorizagao da prefeitura permitiu que o muro fosse quebrado para a construgao da obra.
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Neonata-Rifatta foi construida com a camisa usada pela artista no batismo — a
“camisa de pagao”. No peito, colocou-se um coragcado com fios de cobre e um pedaco
de tecido do Senhor do Bonfim, da Igreja do Bonfim. A rachadura ja existente na
parede foi incorporada a obra e preenchida com limalha de cobre enquanto a camisa
de pagao foi presa a parede com linha branca de algodao e pregos de cobre.

Ao quebrar (martelando) a parede que pertence a esse jardim para construir
Nenonata-Rifatta, a autora da obra sentiu-se viva e pulsante, penetrando nas
entranhas de Firenze, rasgando sua pele e deixando cravada a marca de uma
inexplicavel ligagao.

A obra hoje faz parte da cidade, encontra-se protegida por uma caixa de vidro
emoldurada com ferro. Talvez a génese deste trabalho esteja na vontade de estreitar
os lagos e revelar o desejo de pertencer aquela cidade epidermicamente.

Em antropologia, o lugar define-se como a constru¢cdo ao mesmo tempo
concreta e simbdlica do espaco, sendo, assim, base de sentido para os que nele
vivem e tornando-se fundamento para as pessoas de outras culturas interessadas
em observar e entender a comunidade daquele lugar. O lugar antropoldgico cria
identidades e relagdes, reivindica e incorpora um passado, reconcilia-se com ele,
entrega-o a si.

A identificacdo com o passado € o ponto de intercessao do processo criativo
com a cidade de Firenze. Nesse sentido, a pesquisadora adotou, entdo, uma postura
atenta, observava e percebia a cidade detalhadamente com a ambicdo de possuir
formas completas na sua integridade. E, no siléncio da sua cabecga, tais imagens
organizaram-se como em um banco de dados. Tudo pertencia a um mundo que
conhecera ha muito tempo; a imaginagdo sempre comprometida com o espago que
a cercava fez de Firenze uma cidade arquetipica. Experienciou a cidade, um lugar
antropolégico em perfeita analogia com o seu imaginario e, com a postura dos
italianos, comecgou a perceber o eterno dentro de cada instante efémero.

Marc Augé afirmou que “os lugares antropoldgicos séo delimitados,
transformados em lugares de memoaria que funcionam como simbolo da alteridade
do passado em relagdo ao mundo de hoje, ndo de sua integragdo ou absorgéo ao
presente” (AUGE, 1993, p. 53). Segundo o autor, “uma cidade produz também “n&o-
lugares” e ndo integra a si os lugares antropolégicos que o passado criou. E um
espaco organizado que ndo garante identidade, relacdes e histéria” (AUGE, 1993, p.

57), serve de suporte a numerosas relagdes consigo mesmo e com 0s outros.
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Trens sao “nao-lugares” e ocupam um espaco importante nesta instancia. A
paisagem, os muros de pedras, os ciprestes, vistos nas viagens de trem,
impregnavam a artista com a mesma velocidade com que eram vistas.

Nos tuneis, sentia-se, entrando no subterrdaneo de si mesma, em um lugar
mais profundo, um estado de alma. O lugar antropolégico cria o que é
organicamente social, o “ndo-lugar”’ cria uma contratualidade solitaria, e serve de
suporte a numerosas relagbes consigo mesmo, visto que o nao-lugar propde um
presente perpétuo.

Gracgas a imaginacgao, todas as paisagens caras para o ser humano tornam-se
exilios méveis; dessa forma, a artista escreve em seu diario: “Sobrevivo, porque
trago a lItalia para junto de mim sempre que preciso”. Foram muitos os lugares e
nao-lugares que substanciaram os pensamentos desta instancia: Mosteiro Certosa
di Pavia, Igreja de Sant’/Antimo, Cava di Barchi, subir na cupula do Duomo di Sta.
Maria del Fiore, Pozzo San Patrizio, Ferro-Velho Larderello, viagens de trem, visita a
Carmignano (onde se encontra “visitazione” de Pontormo), visita ao atelié de
Graziano Spinosi, Mosteiro Certosa di Galuzzo.

Assim, foi criada a obra Estas todas sou eu? (Figura 115), numa mistura de
identidades e territérios. A pesquisadora viveu esse periodo numa postura de quem

procurava uma identidade: “Quem sou eu neste novo lugar?”.

Figura 115 — Mili Genestreti. Estas todas sou eu?. 120
cm x 150 cm, fotografia, 2006. Fonte: Mili Genestreti.



97

Viver fora dos limites da prépria pele, abandonando um eu, reencarnando
outros numa abordagem muitas vezes metafisica, outras assumindo a pele do lugar,
descascada, enferrujada, corroida pelo tempo. Mais uma vez, fez-se necessario
habitar um espaco.

A partir do vestido branco que compde a obra Laica e Libera, foram feitas seis
fotografias de 50 cm x 60 cm, em sépia, em seis cidades diferentes: Coqueiros,
Firenze, Volterra, Signa, Rimini e Forli, que compuseram a obra Estas todas sou
eu?; lugares simbodlicos onde a artista integrou a sua historia e materializou seus
tantos eus.

“O sujeito se constroi ao construir a obra que também é seu abrigo, consolo e
promessa de um novo dialogo agora com o mundo” (RANGEL, 2005, p. 18). Outra
vez se fez presente o processo criativo Perceber — Refletir — Construir, de uma forma

mais ampla, sentida no ambito da cidade.

4.3 EXPOSICOES: VOLTERRA, SIGNA, FIRENZE

Em maio de 2006, a artista seguia para a Italia com exposicao Sulle Rive di
Coqueiros: ai margini del tempo. Por intermédio dos assessores de cultura das
cidades de Signa e Firenze, conseguiu-se que a exposi¢céo, anteriormente pensada
para Volterra, se tornasse itinerante.

Volterra (Figura 116) € uma cidade de civilizagdo antiga (111 a.C.) e ricas
tradicdes, ainda intactas, apoiada no seu fascinio medieval, uma heranca dos
etruscos (século VIl a.C. e romanos) (TRENTINI, 2004, p. 03). E certo que a colina
de Volterra era ja habitada desde a ldade do Ferro; esta confirmacdo deve-se a
descoberta de duas tumbas etruscas do fim do século VII a.C. O trabalho com o
ferro, heranca dos etruscos, sobrevive até os dias de hoje. A mostra foi exibida no
periodo de 1° a 7 de junho de 2006, no Palazzo Dei Priori (Figura 117). Este
Palazzo, que se situa na Piazza Dei Priori, foi sede do governo na ldade Média e é,
ainda hoje, centro da vida politica da cidade. E o mais antigo deste estilo na regido
da Toscana comecou a ser construido em 1208. O espago mais uma vez dialogava
com as obras; a sala com paredes de pedra, Saleta del Giudice Consigliatore, trouxe

0 passado para dentro das obras numa mistura de forca e espiritualidade.
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Figura 116 — Vista da cidade de Volterra. Figura 117 - Palazzo Dei

Fonte:  http://www.tuscany-charming.it/IMAG/ Priori.  Fonte:  http://www.
CITTA/volterra/volterratuscany.jpg. heideker.de

Por se tratar de uma cidade turistica, a exposicdo contava com uma visitacao
diaria de mais ou menos trezentas pessoas dos mais diversos paises.

Esta foi a primeira experiéncia da artista em permanecer na mostra durante
todo o seu periodo de abertura; muitas vezes n&o se identificava e, despercebida,
observava atentamente os olhares interrogativos das pessoas diante de uma
realidade tao distante.

Em Signa (Figura118), através da Comune di Signa, Assessorato alla Cultura
e Alle Pari Opportunita (Prefeitura de Signa, Secretaria de Cultura e Secretaria de
Acao Social), foi convidada a realizar a mostra como forma de intercambio cultural.

Também de origem etrusca, situa-se na Toscana, vizinha a Firenze, é
banhada pelo mesmo rio Arno e, geologicamente, possui as mesmas caracteristicas.
A ceramica foi a atividade mais importante de Signa nos séculos XIX e XX; eles
reproduziam em ceramica as obras dos grandes mestres em copias perfeitas, gragas
a um especial tipo de argila patinada nunca antes encontrada em outros lugares.

A exposicao foi realizada na Sala del Circolo MCL “La Loggia”, no periodo de
8 a 18 de junho de 2006. Nessa cidade, a pesquisadora participou do projeto Donne
Per le Donne, com o apoio da Secretaria de Cultura, no qual varios artistas
apresentaram trabalhos feitos por mulheres de diversas partes do mundo, com o
objetivo de promover trocas e praticas culturais semelhantes. Nesse sentido, foi
proposta a realizacdo de um estudo comparativo entre a ceramica de Coqueiros e a

de Signa.
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Nessa exposi¢ao, a fotografia desempenhou com sucesso o0 seu papel de
‘registro”, permitindo as pessoas conhecerem a realidade brasileira, que ainda
estava sendo apresentada através de objetos e pintura.

A sala da exposigéo era vizinha ao claustro da Igreja San Giovanni Battista;
de la se ouvia o som cansado dos sinos, que soavam de hora em hora, misturado ao

cheiro e a luz propria da Toscana.

Figura 118 - Vista da cidade de Signa. Fonte:
http://p.vtourist.com/2257716-Travel_Picture-Signa.jpg.

Logo apds a exposigdao em Signa, comegou-se a monta-la em Firenze (Figura
119) , na Galeria da Libreria Libriliberi, na Via San Galo, onde ficou no periodo de 18
a 30 de junho do mesmo ano. E um espaco de arte composto por uma livraria, uma
galeria de arte e uma espécie de hortus conclusus, um jardim onde foi instalada a
obra Neonata-Rifatta, um espacgo vital, aberto e mutavel. As origens de Firenze
remotam também a época dos etruscos na Toscana. A monumentalidade da criagao
artistica é o simbolo dessa cidade. Da Galeria Uffizi ao Duomo, da Piazza della
Signoria a Ponte della Trinita, da Ponte Vecchio a Igreja Santa Croce, do Palazzo
Pitti ao Miniato al Monte, pode-se respirar na visdo do presente todo o sonho do
passado, transformado em exuberante beleza pela genialidade de Leonardo da
Vinci, Michelangelo, Fra Angélico, Giotto, Boticelli, Donatello e todos os grandes
mestres de todos os oficios que, nessa rapida viagem, remeteram a artista a um
tempo de glorioso labor e incomparavel emogao. Durante o periodo da exposigéao
em Firenze, conviveu com visitantes ilustres, pois na cidade vivem incontaveis

artistas, poetas, literatos, musicos, dentre eles Ignazio Fresu, artista italiano, citado
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nesta pesquisa, que trabalha também com o ferro. Por ocasido dessa exposicao, a
artista também realizou uma palestra sobre processos criativos para um grupo de

vinte estudantes estrangeiros na prépria galeria.

Figura 119 - Vista da cidade de Firenze. Fonte:
http://www.costruzioni.net/images/firenze%20013.jpg.

Estes foram os trés espacos que abrigaram Sulle Rive di Coqueiros: ai
margini del tempo.(Figuras 120 a 131). Essa mostra foi composta por quarenta e
cinco fotografias, medindo 35 cm x 40 cm, oito telas medindo 100 cm x 80 cm e
algumas ceramicas de Coqueiros. Foram expostas fotografias em preto e branco,
pontuadas por algumas em sépia, que, além de incorporar a passagem do tempo,
aludiam a cor da ceramica daquela cidade.

Na montagem, optou-se por misturar as fotos e as telas de forma que, na
fotografia, fosse identificado o material trabalhado nas telas. Estas foram
trabalhadas em Coqueiros, utilizando o mesmo material usado pelas ceramistas
(taua, areia e barro), misturados a objetos de memoria e outros materiais tais como:
cimento, limalha de cobre e de ferro, folha de ouro e rejunte flexivel. Foi possivel
contar com o profissionalismo proprio dos italianos, nos trés espacos expositivos,
comprovado pela precisdo e destreza com que foram feitas a iluminagcdo e a
adequacao dos espagos para a mostra. A divulgacao foi feita, por exigéncia dos
espacos, através de cem cartazes coloridos de 100 cm x 80 cm, que eram fixados
pela propria prefeitura nos espacos destinados a esse tipo de publicidade.

Em Volterra, Signa e Firenze, a mostra contou com a presenca de um

consideravel numero de pessoas. As obras que fizeram parte da exposi¢ao
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encontram-se hoje em espacgos culturais e uma delas, em Mildo, adquirida por um
colecionador de arte contemporanea.

Ao retornar da ltalia, a artista-pesquisadora voltou a Coqueiros para expor as
fotografias que fizeram parte das exposi¢cdes e mostrar a comunidade as exposi¢des
ocorridas na lItalia, ciente da troca como agente transformador da arte e de que a

histéria com Coqueiros ainda ndo terminara.

Figura 120 — Mili Genestreti. “Sem titulo”. 80 cm x 200 cm, técnica mista s/ tela,
2006. Fonte: Mili Genestreti.

Figura 121 — Mili Genestreti. “Sem Figura 122 — Mili Genestreti. “Sem
titulo”. 80 cm x 100 cm, técnica mista s/ titulo”. 80 cm x 100 cm, técnica mista s/
tela, 2006. Fonte: Mili Genestreti. tela, 2006. Fonte: Mili Genestreti.
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Figura 123 — Mili Genestreti. “Sem Figura 124 — Mili Genestreti. “Sem titulo”.
titulo”. 80 cm x 100 cm, técnica mista 80 cm x 100 cm, técnica mista s/ tela,
s/ tela, 2006. Fonte: Mili Genestreti. 2006. Fonte: Mili Genestreti.

Figura 125 — Mili Genestreti. “Sem Figura 126 — Mili Genestreti. “Sem
titulo”. 80 cm x 100 cm, técnica mista s/ titulo”. 80 cm x 100 cm, técnica mista
tela, 2006. Fonte: Mili Genestreti. s/ tela, 2006. Fonte: Mili Genestreti.
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Figura 127 — Exposicdo Volterra, Palazzo Figura 128 — Exposi¢ao Volterra, Palazzo
Dei Priori, 2006. Fonte: Mili Genestreti. Dei Priori, 2006. Fonte: Mili Genestreti.
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Figura 129 — Exposi¢do Volterra, Palazzo Figura 130 — Exposicdo Volterra, Palazzo
Dei Priori, 2006. Fonte: Mili Genestreti. Dei Priori, 2006. Fonte: Mili Genestreti.
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Figura 131 — Cartazes publicitarios nas vias

publicas de Volterra, Signa e Firenze, 2006.
Fonte: Mili Genestreti.
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Me inquieta o tempo
Que me espera
Os dias que nao conhego
E que me interpelam.
Onde se deu a morada,
Ninho de uma linhagem,
Encontrei a convicgao instintiva
Da finitude e da impermanéncia da vida.
Vasculhei memorias,
Recolhi lembrancas,
Envolvidas em tempo e poeira.
Criei objetos depurados,
Quase biograficos,
E refago o caminho
No tempo que se pospde ao tempo.
Mili Genestreti
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5 INSTANCIA IV: MEMORABILIA

Um nome que o siléncio e as paredes me devolvem
uma casa para onde vou sozinho chamando.
Uma estranha casa que esta em minha voz.
E que o vento habita.
Pierre Seghers™®

Em Memorabilia*®, suscitaram-se de forma contemporanea a expansdo do
tempo e a transformacdo do espago com base em conteudos vasculhados na
memoria. Retornando a casa da infancia, construida a partir dos catalisadores da
memoéria, 0 passado e o presente foram colocados sob a mesma luz e foram
questionadas a impermanéncia e a brevidade da vida. APRESSA-TE
LENTAMENTE!

Ao expor a si mesma e a efemeridade da matéria, a artista buscou uma
identidade intimista, alternando as lembrancas de entao as reflexdes de hoje.

Memorabilia refletiu e resumiu, em sua fatura e apresentacao, a sintese da
memoria e do amadurecimento do processo artistico, no qual sentimento,
pensamento e linguagem, conjuntamente, conduziram a criag&o. A identificacéo e a
reativacdo de memorias arcaicas transformaram o real em um instante poético; criar
fragmentos do claustro foi uma experiéncia de provar e sentir, um dar-se permissao

a outros espacgos.

Através de cada obra que extraires do fundo do teu ser, abriras
espaco para alguma forga. E o derradeiro, que vira depois, havera de
conter tudo aquilo que atua em nosso intimo e faz parte de nossa
esséncia natural (RILKE, 2002, p. 142).

Esta série tornou-se entdo um indice secreto do passado ao revelar um
testemunho: objetos que sédo dignos de memodria e que a materializaram, ainda que
a matéria e a memodria sejam transitorias, susceptiveis a passagem do tempo e

reflexo da impermanéncia humana.

% SEGHERS, apud BACHELARD. A terra e os devaneios do repouso: ensaio sobre a imagem da
intimidade. Tradug&o Paulo Neves. 2. ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 2003. p. 76.
“° Em latim significa fatos ou coisas dignos de memadria (HOUAISS, 2001, p. 1890).
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5.1 ACASA COMO PRETEXTO

A casa representa o inicio da integracdo dos pensamentos, lembrangas e
sonhos. Dessa forma, estrutura o ser humano, dado que se encontra no centro do
mundo: a casa € um “[...] verdadeiro cosmos” (BACHELARD, 1996, p. 24).

E comum, na casa da infancia, se reunir pessoas de varias épocas, todos os
descendentes estimados. Na “[...] memadria emocional vivemos como se todos que
amamos devessem no vestigio de nossa idade viver juntos” (BACHELARD, 1988, p.
16). Nesses devaneios, aborda-se o dinamismo da imaginagao, segundo sugeriu
Bachelard, “como um amplificador psiquico”. A casa da infancia é amplificada e, nao
sendo fiel a real, torna-se onirica. Esta liga-se a casa da infancia pelo seu teor de
protecdo e abrigo, porém estando diante do campo das emogdes, ultrapassa-se o
simples lembrar e passa-se a habitar a casa onirica. Assim, a casa € uma imagem
que na lembranca e nos sonhos se torna uma for¢ca de protecdo. Ela encontra-se
como imagem arquetipica, um ponto de unido entre imaginagdo e memoria. Assim,
pensa-se na casa materna como abrigo, da mesma forma que o claustro, e o préprio
universo da artista vem habitar essa casa. E entdo a casa faz referéncia a primeira
casa construida por seu pai, construida literalmente por ele, todas as noites quando
retornava do trabalho. Aos sabados, todos ajudavam a colocar tacos e assentar
azulejos; ainda se sentem impregnadas todas as angustias da espera da casa nova,
assim como os momentos de festa ao termina-la. Naquela época, tinha mais ou
menos dez anos; foi um periodo de intenso contato com materiais de carga, de
construgdo — ferro, cimento, p6 de marmore, rejunte flexivel —, materiais hoje
utilizados na construgao das suas obras artisticas. Quanto a construgcdo do primeiro
abrigo “casa”, que se relaciona ao claustro construido nesta pesquisa, hoje tem a
consciéncia de haver edificado algo real, de onde fez parte e trouxe convicgoes e
materiais que hoje habitam esse claustro.

Certa vez, o escultor romeno Constantin Brancusi disse que, “quando o artista
deixa de ser crianga, ele morre” (CHIPP, 1999, p. 369). A pesquisadora consegue
compreender esse lado infantil duradouro, porque, quando volta a esta casa da
infancia, sente-se dominada pela milagrosa banalidade de um ambiente normal e
seguro; trata-se de um ato prazeroso, reestruturador e devocionista. Passaram-se

nao poucos anos e, ao longo desse tempo, ela carregou sempre consigo esta casa,
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numa atitude de um caracol*’

. Casa que continua sendo um refugio infantil, o colo
querido da sobrevivéncia. Ainda é a crianga que nela habita, que continua
acreditando no mistério das coisas. Isso a faz pensar que ainda é cedo e, na sua
inquietacdo infantil, ela tenta segurar o tempo. APRESSA-TE LENTAMENTE!
Tomada por esse sentimento de urgéncia, a investigadora comegou a refletir
sobre conceitos como impermanéncia e a brevidade da vida. Sentiu a necessidade
de voltar & Fazenda Boa Unido*? (Figura 132), em 2004, onde residira a sua avo
Waldemira, uma criaturinha doce e determinada. Desde a sua morte, protelava esse
retorno, pois sabia que seria uma ardua experiéncia de vida. Foi assim que resolveu
recolher a “casa em memdrias”, situada na fazenda que abrigara pessoas diversas
em épocas diversas. Nesse sentido, Gaston Bachelard observou que “...] a
imaginacdo matiza desde a origem os quadros que gostara de rever. Para ir aos
arquivos da memoria importa reencontrar além dos fatos, valores” (1988, p. 99).

Essa “casa em memorias” deu origem a série de obras intitulada Memorabilia.

I. I‘II..a'll_Il.ll'_lltll'll\.ll.,l'-_l. ‘ .. :
e e e | | l

Figura 132 — Fazenda Boa Unido, Ibicarai,
Bahia, 2004. Fonte: Mili Genestreti.

Memorabilia sao os fragmentos do claustro, que sairam do abrigo interior para
serem abrigados no mundo Foi o resultado do “vasculhamento” de memarias que
teve inicio em 2004, memdria escavadas, partihadas e confrontadas. Foram
questionadas a impermanéncia e a alterndncia de tempos de perdas e de

descobertas.

*" O caracol, simbolo do nascimento e do renascimento, animal considerado impuro na Biblia,
representa o vicio da indoléncia (accedia) como também o cuidado prudente (festina lente = apressa-
te lentamente) na arte crista (LURKER, 2003, p. 114).

*2 A Fazenda Boa Unido encontra-se no municipio de Ibicarai, na Bahia, e pertence a familia da
autora desde 1889.
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5.2 ESPACO DE ACAO, COLETA E REFLEXAO

Na casa vazia, sentia-se imediatamente a perda da aura, como uma cena em
repouso, sem cheiro e sem flores frescas, pronta para ser “desmanchada”.

Papéis umidos, um grande acervo fotografico, imagens de santos misturadas
a poeira e a aranhas testemunhavam que o tempo é passado, o apego € uma
grande causa do sofrimento humano e que a morte lhe obriga a refletir sobre isso.
Segundo Kierkegaard, “a transformagdo do individuo sé acontece apos o
reconhecimento da sua mortalidade e iniquidade” (apud COLLINSON, 2004, p. 188).
APRESSA-TE LENTAMENTE! Naquele instante, a autora teve a exata consciéncia
da finitude, e que o tempo passa... “Que a vida deve ser vivida para adiante, mas
entendida olhando para tras” (KIERKEGAARD, apud COLLINSON, 2004, p. 188).

Através de cartas e fotos, reconheceu estagios de sua prépria vida que
pertenciam as memoérias de sua avd e esse conjunto de fotos e objetos, quase
biograficos, confirmavam a sua verdadeira identidade e acrescentavam péthos™ &
memoria.

Os objetos falam do elo familiar com o passado. Quanto mais cotidianos mais
expressivos; os metais se arredondam, os cabos de madeira brilham, tudo perde as
arestas e ganha a aura do tempo “se a mobilidade e a contingéncia acompanham
NOsso viver e nossas interagdes, a algo que desejamos que permanecga intocavel, ao
menos na velhice: o conjunto dos objetos que nos rodeiam” (BOSI, 2001, p. 444).
Lembrou-se de quantas vezes pedira a sua avo alguns daqueles objetos, sempre
ouvindo a mesma resposta: “Depois que eu morrer sera seu”. Apos ter recolhido
esses objetos com carga de memoria, percorreu os arredores da casa, selecionando
e recolhendo pecas enferrujadas (Figura 133) que mais tarde se transformariam num
correspondente visual dos sentimentos experimentados. O préprio ato da
observagdo de um objeto é uma experiéncia mistica na medida em que é a partir
deste objeto que se constroi a poética. “Nao posso ficar olhando demais um objeto
senao ele me deflagra... Mais misteriosa do que a alma é a matéria. Mais enigmatica
que o pensamento é a coisa” (LISPECTOR, 1988, p. 101).

* Poder de tocar o sentimento da melancolia ou o da ternura (HOUAISS, 2001, p.2149)
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Figura 133 — Foto dos achados ao redor da casa da
fazenda, 2004. Fonte: Mili Genestreti.

A fotografia foi utilizada como registro desses espacgos, sentidos e vividos,
detalhes de um cotidiano desaparecido, no qual mora o didlogo entre a
materialidade e o sentimento, inicio de todo processo criativo: marcas deixadas pelo
tempo. APRESSA-TE LENTAMENTE!

Recolhidos os objetos, cartas e fotos, foram separados em caixas
etiquetadas, onde se lia “simplesmente memarias”, sem saber ao certo que destino
teriam. Essa avalanche de lembrancas e deslocamentos transformaram-se na série
Memorabilia,que englobava objetos de uma produgdo de carater devocionista e de
depuracéo. Esses objetos encontram-se num territério de paradoxos; questionou-se
se eles reconciliam o espago real com outro abstrato, metaférico. Além desta,
questdes atavicas como a seguinte seguem a pesquisadora até o presente: Que
destino devo dar a carga genética que me pesa e me estrutura ao mesmo tempo?

Encontra-se em Didi-Huberman um alento, “[...] ndo h&a, portanto, imagem
dialética sem um trabalho critico da memaria confrontada a tudo que resta como um
indicio de tudo que foi perdido” (1998, p. 174).
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Tendo a fazenda, terra de uma linhagem, como referéncia nesse processo de
vasculhamento de memorias, comegou-se entdo uma outra etapa do trabalho em
pauta: a escavagao arqueoldgica.

Utilizando fotografias, construiu-se a arvore genealdgica de seis geragdes
vividas nessa mesma fazenda. Walter Benjamin compreendia a memoria “[...] ndo
como a posse do rememorado, mas como uma aproximagcao sempre dialética da
relacdo das coisas passadas a seu lugar, uma concep¢do da memoria como
atividade de escavacgédo arqueoldgica” (apud DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 174).
Nesse sentido, procuraram-se dialetizar as memorias reencontradas, escavadas em
meio a essa vastiddo de raizes. “Aquele que busca aproximar-se do seu proprio
passado sepultado deve comportar-se como um homem que faz escavagoes [...]
que o espalhe como se espalha a terra, que o revire como se revira a terra” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 175), e, de tanto revirar e espalhar a terra, uma série de
questionamentos outra vez se impuseram: Que influéncias religiosas foram retidas?
Como mesclar imaginagdo e memoaria de forma que se diluam seus limites? Por que
a angustia da morte é sentida desde crianga? Por que ser crianga € a0 mesmo
tempo leve e pesado? Partindo destes questionamentos, iniciou-se o processo de
construcao das obras (fragmentos do claustro), em busca de solugdes plasticas e de

outros objetos que dialogassem com os encontrados na fazenda.

5.3 CONSTRUCAO DE FRAGMENTOS DO CLAUSTRO

Catando pelas ruas toda espécie de coisas que nao me pretendem...
Vivendo do que desiste...

Viciado em raiz de parede...

Sua postura tem anos de amorfo e deserto

Tem seu lado esquerdo atrelado aos escombros

E o outro lado aos escombros (BARROS, 1998, p. 15).

Apos transitar em ferros-velhos a procura de pecgas e objetos, como quem
identifica uma dissimulada memodria no meio do emaranhado existencial, repetiu-se
0 processo de escavacao de memorias. Nesses ferros-velhos, verdadeiros templos,
muitas vezes sao dados os primeiros passos do processo criativo. Em meio aquele
caos, procuraram-se pegas ou fragmentos que iriam recompor e reinterpretar a

memoria. Buscou-se uma identidade intimista nos materiais desgastados, corroidos
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e enferrujados. Recolheram-se objetos que haviam desistido de viver, entrelacando-
os, entdo, a outros com carga de memoria (objetos religiosos, utilitarios, cartas,
fotografias). Por vezes faltavam pedacos para essas composi¢cbes formadas por
decomposicdes, que eram construidas de chapas de ferro. Existem, na producao
artistica contemporanea, diversos conceitos sobre o objeto e sua utilizagdo na arte.
Esta questdo comecgou a surgir com os artistas modernistas, preocupados com o
desenvolvimento de uma linguagem e seus caminhos. Com a desestabilizagdo dos
conceitos artisticos instituidos, houve uma ruptura da arte como linguagem. “Esta
desconstrucao da linguagem permitiu a introducédo dos mais diferentes materiais e
objetos criando assim poéticas individuais, sendo assim todas elas influenciadas por
Duchamp, pelos Dadas e Surrealistas” (CHIARELLI, 1997, p. 10). Nesse sentido,
ampliaram-se 0s espagos com a construgédo das pinturas e objetos tridimensionais,
utilizando objetos com carga de memoria na criagdo de um espago mitico-poético
préprio, onde se mescla a crueza das marcas do tempo as atavicas lembrangas
existenciais.

Memorabilia** foi criada por compulsdo interna e materializada através da
triade tempo — matéria — memoaria. Ela obedeceu a légica da alma, se revelou em
espacos e tempos descontinuos, foi fragmentada como a prépria memoria. O
sistema dualistico dos opostos resultou da tens&o entre o ferro e materiais frageis
como tecidos e objetos de familia. Os ferros parecem destemperar-se, cedendo ao
desejado e capturado caminho da consciéncia, um dialogo nao facil, mas possivel e
pressentivel. As fotografias foram utilizadas nesta série como objetos e ndo como
técnica, fazem parte das lembrangas,como imagens documentais.

Memorabilia apresenta-se em duas linguagens distintas: pinturas e objetos.
Para esta série, foram realizadas sete pinturas em técnica mista, sobre madeira,
com dimensdes de 160 cm x 110 cm. Essas pinturas s&o proposi¢gdes de
experiéncias espago-temporais: o passado que se cauteriza mesclado a “experiéncia
de futuro”.

Construgao significa constituicdo, estrutura, criar algo juntando materiais
variados em determinada forma, seguindo determinado projeto. Nesse sentido,

construiram-se pinturas, utilizando como alicerce as memorias escavadas,

* Os estudos preliminares de Memorabilia foram apresentados como resultado na matéria EBA 526 —
Teoria e Técnicas de Processos Artisticos, ministrada pela Professora Doutora Maria Virginia
Gordilho.
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materializadas e submetidas a ag¢des de raspagem, colagem, solda, lixamento
assemblage. Para tais agdes, foram usados materiais da construgao civil como ferro,
cimento, pregos, rejuntes, além de se ter enfrentado o desafio de lidar com materiais
ainda inexplorados como a cola poliuretdnica. Os fragmentos — que se
transformaram em composi¢des desprentensiosas — foram manipulados como se
fossem ruinas numa atitude de depuracao do passado. A sensagao de abandono,de
incompletude instalava-se, e o tempo, co-autor das obras,imprimia a ferrugem o dom
magico de reter um pedago de tempo como uma realidade fotografada. Essas
alteragdes causadas pelo tempo na superficie dos objetos trouxeram novas
vibracdes, fazendo com que a obra se tornasse mais sugestiva e vital. “As obras do
homem envelhecem com o homem, voltam lentamente a terra das sindpias. A
resisténcia ao tempo & também regra de cada lembranga™® (SPINOSI, em:
<http://www.grazianospinosi.com>).

Em visita ao estudio de Graziano Spinosi na ltalia, foi possivel perceber que
ele utilizava a madeira em lugar da tela com o objetivo de garantir maior
sustentabilidade aos materiais usados. Suas pinturas sdo matéricas, construidas;
utiliza também o ferro e o “intonaco”, uma espécie de reboco; transmitem, porém, um
siléncio — proximo ao percebido ao se observar as pinturas zen, portanto, mais
distante da visdo ocidental — que remete o espectador a um estado de
contemplacdo. As obras da pesquisa revelada nesta dissertacdo relacionam-se com
as de Graziano Spinosi (Figuras 134 e 135) tanto pela escolha do material, o ferro, e
pelo uso do vergalhdo, como também pela poética do tempo e da impermanéncia.
Depois do retorno da ltalia, as antigas lonas que vinham sendo utilizadas foram
substituidas por madeira e passou-se a contorna-las com a barra de ferro. Assim, as

obras tornaram-se mais consistentes, verdadeiramente construidas.

®Le opere delluomo invecchiano con 'uomo tornano adagio alla terra delle sindpie. La resistenza al
tempo & anche regola di ogni ricordo.
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Figura 134 — Graziano Spinosi. Figura 135 — Graziano Spinosi.
“Wire 1”. 50 cm x 35 cm, técnica “Foresta”. 500 cm, ferro, 2000
mista s/ tela, 2000. Fonte: Arquivo (detalhe). Fonte: Arquivo pessoal.
pessoal.

Observou-se, ainda, que a materialidade presente nas obras de Antoni Tapies
(Figura 136) e Jannis Kounellis (Figura 137) foram de grande influéncia na execugao
desta série. Porém, € importante frisar que a arte povera, de Kounellis, incorpora
materiais e até seres vivos, superando assim o objectual e pondo em relevo o tempo
em curso com o seu carater pleno e perecedor. Enquanto isso, Tapies considera a
inclusdo do material somente pelo modo como se manifestam, suas potencialidades

transformadoras e suas propriedades fisicas e quimicas.

Figura 136 — Antoni Tapies. “Samarreta”. 58,5 cm x 76,5
cm, 1972. Fonte: http://www.boisseree.com/de/artists/
tapies.
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Figura 137 — Jannis Kounellis. “Sem titulo”.
2005. Fonte: http://www.tekenemedia.
net/esposizione/2005.

O trabalho artistico em discussdo encontra-se na intersec¢dao das obras
desses dois artistas, ao considerar o carater perecedor do tempo e expressa-lo
através da ferrugem. Nas pinturas de Memorabilia, a matéria aparece por ela
mesma, expressa-se em todo seu potencial, pinta-se com a matéria, como em
Daniel Senise. Matéria e sentimentos desnudam-se concomitantemente, ambos
expbem-se e entregam-se ao tempo com a consciéncia de finitude (Figuras 138 a
143). APRESSA-TE LENTAMENTE!

Figura 138 — Mili Genestreti. “Sem titulo”. 320 cm x 110 cm, técnica mista s/ madeira, 2006,
Conjunto Cultural Salvador e Brasilia. Fonte: Marcos Zacariades.
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Figura 139 — Mili Genestreti. “Sem titulo”.
160 cm x 110 cm, técnica mista s/ madeira,
2006, Conjunto Cultural Salvador e Brasilia.
Fonte: Marcos Zacariades.

Figura 140 — Mili Genestreti. “Sem titulo”.
160 cm x 110 cm, técnica mista s/ madeira,
2006, Conjunto Cultural Salvador € Brasilia.
Fonte: Marcos Zacariades.



116

Figura 141 — Mili Genestreti. “Sem
titulo”. 160 cm x 110 cm, técnica mista
s/ madeira, 2006, Conjunto Cultural
Salvador e Brasilia. Fonte: Elvio
Gasparotto.

Figura 142 — Mili Genestreti. “Sem titulo”. 160 cm x 110 cm, técnica mista s/
madeira, 2006, Conjunto Cultural Brasilia. Fonte: Elvio Gasparotto.
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Figura 143 — Mili Genestreti. “Sem titulo” (detalhe). 160 cm x 110 cm,
técnica mista s/ madeira, 2006, Conjunto Cultural Salvador e Brasilia.
Fonte: Marcos Zacariades.

O ferro sai das pinturas, ganha tridimensionalidade, liberta-se e converte-se

em:

e Bisamia;

e Laica e Libera;

¢ Bendita antropofagia;

e Sobras tragicas de acontecimentos graves? Sobras magicas de leves
acontecimentos?;

e Fiéis guarda(dores);

e Ecos do nosso sangue;

e Sem titulo — instalagao.
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Na obra Bisamia (Figura 144), a visao fragmentada da imagem no espaco,

provocada pelas grades de ferro, sublinha as distancias genéticas e caracteriza o

A obra é constituida de quatro grades de ferro

principio da impermanéncia.

sobrepostas, apoiadas no teto por fios de nailon que dificultam a visdo de uma

fotografia ao fundo®®.

Bisamia”. 50 cm x 70 cm x 60 cm,
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ferro e fotografia, 2006, Caixa Cultural Brasilia e Salvador.

Figura 144 — Mili Genetreti. “
Fonte: Marcos Zacariades.

¢ Foto de Helena Pimentel, bisavé da artista, aos sete anos.
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Laica e Libera (Figura 145), construida de ferro, algodao e vidro, € uma
suposta prisdo, uma suposta existéncia, uma roupa vazia de gente. E uma forma de
ver a soliddo e experimentar o siléncio. Os vergalhdes representam alicerces que
envolvem uma veste branca, simbolicamente iluminada por uma chama vermelha. A
verticalidade dos ferros remete a verticalidade do claustro e a transcendéncia. O
corpo é uma torrente que se esvai. A alma renova incensamente seu vestuario
perecivel. A veste luminosa, desmaterializada, torna-se imagem da prépria alma, e
no rastro do corpo ausente se inicia a participagao do fruidor através de associacoes

e lembrancgas, uma fuséo de biografias (fruidor e artista).

Figura 145 — Mili Genestreti. “Laica e Libera”. 150 cm x 49 cm x
49 cm, ferro, vidro, algodéo, 2006, Caixa Cultural Brasilia e
Salvador. Fonte: Marcos Zacariades.
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Bendita antropofagia (Figura 146) tem relacédo com as recordagdes da artista,
que quando crianga tinha medo da morte, do escuro da noite, do vento que soprava
na janela (pensava em criaturas estranhas, ndo ousava nem em dar a elas um
nome), do apito do guarda noturno, som de um perigo sempre iminente. Era uma
criangca angustiada, possuia a alma retorcida, sofria com os seus pensamentos,
apesar de viver em uma casa harmoniosa e feliz e de sentir-se amada. Essa
angustia acompanhou-a também no periodo do colégio de freiras, onde a comunhao
era obrigatéria. A nogdo de pecado fazia com que confessasse todos os dias os
“possiveis” e “terriveis” pecados de crianga de dez, onze anos. A comunhao imposta
e a questao do pecado afastaram-na da religido, retornando anos mais tarde com os
valores ja arraigados num chéo fértil de fé. A obra Bendita antropofagia denuncia a

angustia sentida na fila da confissao.

11..

i s
) BPVIR ¢

AW

o,

4 1 J1 T eeess

Figura 146 — Mili Genestreti. “Bendita antropofagia”. 206 cm x
17 cm x 17 cm, ferro e hoéstias, 2006, Caixa Cultural Brasilia e
Salvador. Fonte: Marcos Zacariades.
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A obra é composta por um cilindro de arame de ferro recozido, utilizado na
construgao civil, medindo 17 cm de diametro por 206 cm de altura, e ao centro ,uma
coluna formada por duas mil hostias. O cilindro é aberto e as hdstias ultrapassam os
seus limites, anunciando uma humana libertacdo. Varios artistas trabalharam com
hostias em suas instalagbes: Cildo Meireles, em Missdo — Missées (1997),
remetendo o fruidor as missdes jesuiticas, usa a hdstia como simbolo de politizagao
do sacrificio eucaristico; Rosana Palazyan, com uma produgéo artistica baseada na
violéncia urbana, em sua mostra O lugar do Sonho, apresentou a obra Hostias
(1992), desenvolvida com o intuito de processar perdas e traumas. Em Bendita
antropofagia, a hostia assume um papel humanista e de depuracao. A artista segue
esvaziando a peniténcia e substituindo-a por existéncia e verdade, a obra tornou-se
sintese do pensamento e o sentimento passou a habitar a relacdo intima artista—
matéria.

Sobras tragicas de acontecimentos graves? Sobras magicas de leves
acontecimentos? (Figura 147), € um processo simbolico de remogéo, é o resto. Tudo
o que ficou depois de escavada a memoria e construidas as obras. O que foi
impossivel transformar, talvez pelo seu teor tragico, talvez magico? O fato € que ela
€ o que restou: um fardo. Compara-se esta obra ao trabalho de Frida Baranek
(1961), o qual parece resto, testemunhos de um desastre. Ela expdés um
emaranhado de arames precariamente estruturados por materiais que flutuam em
seu interior. Nesta pesquisa, procurava-se um material onde estivesse embutido o
conceito tanto de resto de memodria como resto do material trabalhado — o ferro.
Primeiramente, pensou-se em escoria*’, porém sua forma de pedra, como uma brita,
era incompativel com o projeto da obra. Buscou-se, entdo, a limalha de ago carbono
(1.000, 1.020, 1.045 de densidade), que pela sua resisténcia ndo produz uma
limalha fina, granulosa, e sim grossa e encaracolada.

Foi construido, entdo, com essa limalha, um fardo contido com cintas de aco
inoxidavel. Colocou-se uma placa, também de aco — onde estd gravado Cor

inquietum™® —, que acrescentou a peca uma atmosfera de mistério.

*" Subproduto proveniente da fusdo do ferro.
8 Expressao latina que significa “Coracao instavel”.
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Figura 147 — Mili Genestreti. “Sobras tragicas de acontecimentos graves? Sobras
magicas de leves acontecimentos?”. 90 cm x 60 cm x 60 cm, ferro e aluminio, 2006,
Caixa Cultural Brasilia e Salvador. Fonte: Marcos Zacariades.

Em Fiéis guarda(dores) (Figura 148), elegeu-se o0 cubo, “[...] instrumento
eminentemente de figurabilidade” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 97) entre os
minimalistas, uma figura  facilmente cambiante em relacao a
construgédo/desconstrucédo , que inclui o vazio como possibilidade. Tony Smith, na
sua Die (1962), cubo preto de ago, afirmou que, “apesar de sua simplicidade formal,
por mais minimal que seja, o cubo € uma imagem dialética, portadora de uma
laténcia e uma energética”. (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 95).

Considerando este pensamento, Tony Smith ndo nos coloca, como os outros
minimalistas, diante da matéria muda. A obra Fiéis guarda(dores) teve como
proposta mostrar a tensao do corpo plastico, que, assim como o claustro (cubica),
passa a ser guardador de memarias. Composta por sete cubos (35 cm x 35 cm x 35
cm), sendo quatro cubos abertos expondo tecidos brancos (Figura 149), dois
completamente fechados e um em tela de ferro. A obra constréi metaforicamente
uma compreensao do todo. Poderia Fiéis guarda(dores) apresentar-se como uma
materializagdo do mundo psicolégico da artista? Uma espécie de selecdo de

memorias?
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Esta obra baseou-se em dois grupos de registros documentais: a memoria
aparente, que se expde, se revela e se depura, e a memoaria velada, que se matura,
se expande e se cura. A revelagado nunca ocorre por inteiro, paira sempre a duvida e
o indiscernimento; o ultimo cubo aberto (Figura 150), em tela de ferro, expde a luz a
consciéncia necessaria e perturbadora.

Em Fiéis guarda(dores), traz-se para o presente uma dimensao ja vivida,

realizando um dualista e dissimulado jogo entre depuragéo e devogao.

Figura 148 — Mili Genestreti. “Fiéis guarda(dores)”. 35 cm x 35 cm x 35 cm (cada), ferro,
veludo e algodao, 2006, Caixa Cultural Brasilia e Salvador. Fonte: Claudiomar
Gongalves.

Figura 149 — Detalhe. Fonte: Marcos Figura 150 — Detalhe. Fonte: Marcos
Zacariades. Zacariades.
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\Em Ecos do nosso sangue (Figura 151), obra composta por doze placas de
ferro, dispostas lado a lado, permaneceram os objetos de memdria, que, como
paginas de um livro, narram uma fragmentada histéria da familia, na qual a
religiosidade se mistura ao cotidiano e tudo o que foi vivido é exposto em placas,

como se ndo houvesse mistérios.

Figura 151 — Mili Genestreti. “Ecos do nosso sangue”. 40 cm x 30 cm x 2 cm
(cada pecga), ferro, tecido, papel e madeira, 2006. Caixa Cultural Brasilia e
Salvador. Fonte: Marcos Zacariades.

Por ultimo, havia na exposigao a instalagao Sem titulo (Figura 152), composta
de ferro e luz, um lugar de didlogo com a consciéncia: APRESSA-TE
LENTAMENTE! Coloca-se passado e presente sob a mesma luz e cria-se uma
tensdo entre a plasticidade fisica e o significado espiritual que comunga com o
espaco e resgata uma dimensao de tempo nao linear. A arquitetura do "entre” é
uma reflexdo sobre a obra de Richard Serra. Ele constréi esculturas de grandes
dimensoes, criando, desta forma, uma interdependéncia constitutiva entre a obra e o
espacgo onde ela se instala. O observador deve deslocar-se e construir pontos de
vista, entdo o espacgo criado € composto por uma experiéncia escultoérica entre o

andar e o olhar, o que se contrapde a recepgao imediata, a contemplagéo.
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Figura 152 — Mili Genestreti. “Sem titulo”. 220 cm x 160 cm x 160 cm, ferro, luz e som
das batidas de um coragdo humano, 2006. Caixa Cultural Brasilia e Salvador. Fonte:
Marcos Zacariades.

Esta instalac&do trata-se de uma experiéncia estética de luz e sombra, capaz
de estimular a reflexdo. A verticalidade dos vergalhdes, elementos retilineos, cria
uma projegao em diregado ao espago como se vigilantes estivessem sempre a espera
de algo; movimentos verticais sugerem sempre a complexidade da existéncia e do
pensamento. Esses vergalhdes aspiram a mimese, sao elementos construtivos que
reforcam e constroem tanto o aspecto exterior quanto a substancia da obra. E a
verticalidade da obras versus a verticalidade do claustro.

A luz que brota da terra abre caminho para a compreensao da espiritualidade,
aspira o alto, a transcendéncia. Esse ambiente de luz e sombra € preenchido em
todo o seu espaco pelo som das batidas de um coragdo humano.

Com a saida dos fragmentos do claustro (obras), criou-se um espago vazio,
ficou a sensacéao de ter feito uma arrumacao na casa da meméaria. Sairam os moveis
e tudo foi visto com mais nitidez, o que sobrou foi um espago habitado pela

transcendéncia, um espaco depurado e cheio de possibilidades.



126

No inicio da construcdo de Memorabilia, pensava-se em utilizar nas obras
todos os objetos recolhidos na Fazenda Boa Uni&o, por ocasido do “vasculhamento
de memorias”, organizados sistematicamente de acordo com cada obra. Em
seguida, comegou-se a perceber que a obra deveria passar pelo mesmo processo
de construcao/desconstrucdo dos sentimentos experimentados por sua autora. Além
de hospedar, abrigar, escavar e construir, duas agdes estavam sempre presentes, a
medida que se pensava na estrutura das obras: depuracdo e devogao. Retiraram-se,
entdo, muitos desses objetos com o objetivo de reduzir a carga simbdlica, afastando
referéncias e apagando tragos da memodria a fim de que se ampliasse o espago de
contato entre o observador e o objeto. Realizava-se uma experiéncia dialética de
abertura polissémica tendo como principio a auséncia de referéncias e a
simplicidade da forma.

Perceber, interrogar a obra é um doloroso exercicio de ser, ndo existe
discurso e sim dialogo entre o artista e a obra. Foram o encontro e a construgao
desse espaco estético que estruturaram a prépria criacdo e criaram possibilidades
de vivéncias concretas, de uma memodria individual que perpassa pela coletiva,
reativando, entdo, seus ritmos perdidos. A confrontagcdo pessoal com o processo
criativo foi cambiante, sendo por vezes uma atividade objetiva e rigorosa e, outras
tantas, subjetiva e intima. Embora fossem atividades antagonicas, racionalidade x

imaginagéo, ambas se alimentaram e se sustentaram.

5.4 EXPOSICOES

Memorabilia participou do processo seletivo da Caixa Cultural e transformou-
se em uma exposigao itinerante, nas cidades de Salvador (22/11/2006 a 7/1/2007),
Brasilia (13/3/2007 a 15/4/2007) e Sao Paulo (prevista para de 28/6/2007 a
18/08/2007). Em Salvador, a exposi¢ao ocupou as trés salas térreas (Galeria Arcos,
Contiguo | e IlI) da Caixa Cultural (Figura 153). No hall de entrada, abria a mostra
uma fotografia, de Maria Madalena (1927), ascendente da artista em sexta geracgéo;
acompanhada de um vestido azul de bebé, que foi usado pela artista; uma luz azul
banhava a obra e o cheiro de alecrim espalhava-se por toda a mostra (Figura 154).
A fotografia foi utilizada como principio organizador, ela resume a vasta linhagem

numa similitude singular e reforga o seu carater indiciario.
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Figura 153 — Exposicdo Memorabilia. 2006. Caixa Cultural Salvador. Fonte:
Marcos Zacariades.

Figura 154 — Foto de Maria Madalena (1927), 6°
geracao da artista e vestido usado pela artista em
1958. 150 cm x 100 cm x 35 cm. Fotografia, tecido
e luz, 2006. Caixa Cultural Brasilia e Salvador.
Fonte: Marcos Zacariades.
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Foi realizada uma oficina intitulada “O Eu de dentro, o Eu memdria” com a
participacdo de vinte senhoras da ONG “Mais Social’”, com o objetivo de que
exteriorizassem, através da arte, reminiscéncias de sentimentos, desejos e dores.
Na ocasiao, foram feitas as seguintes perguntas: Vocé teria coragem de mostrar seu
interior na frente de um monte de gente? O Eu de dentro? Contar coisas intimas,
histérias, afetos, preconceitos e sonhos? Desenterrar magoas, revelar segredos,
declarar amores e transformar relagdes? Tudo isto pode ser dito sem palavras,
através do fazer, da agdo: rasgar, transformar, pintar, renovar.

Cada pessoa trabalhou uma tela de 30 cm x 40 cm; para isso, foram
ensinadas algumas técnicas mistas, com o0 uso de cimento, rejunte, cal e tinta
acrilica, aléem de material de memdria levado por cada uma para expor no seu
préprio quadro com a intengao manté-lo como reliquia. Tal atitude abriu espago para
novas possibilidades e as pessoas tristes e caladas do inicio da oficina, enquanto
trabalhavam, conversavam, expunham seus limites numa atitude, as vezes,
confessional.

Em Brasilia, na Caixa Cultural, a exposicdo ocupou a Galeria Vitrine
(Figuras155 e 156) , no periodo de 13 de margo a 15 de abril de 2007. A Galeria, um
retangulo branco de 372 m?, é dividida longitudinalmente por seis colunas, para um

melhor aproveitamento do espago, trés dessas colunas foram fechadas com gesso

cartonado, parede onde foi instalada a obra Ecos do nosso sangue.

Figura 155 — Exposi¢do Memorabilia. 2006. Figura 156 — Exposi¢cdo Memorabilia. 2006.
Caixa Cultural Brasilia. Fonte: Arquivo Caixa Cultural Brasilia. Fonte: Arquivo
pessoal. pessoal.
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Numa extremidade do retangulo, foi colocada uma parede também em gesso
com uma abertura em arco. Neste espaco de 360 cm x 360 cm foi abrigada a
instalagdo Sem titulo constituida de ferro, luz e as batidas de um coragdo humano.

Como tinhamos um grande espago, as obras foram dispostas distantes uma
das outras, o que tornou a exposicdo mais leve com uma melhor leitura das obras.
Foi realizada uma oficina (Figura 157) com o mesmo titulo da oficina de Salvador, O
eu de dentro o eu memoria, porém com objetivos diferentes, pois o grupo escolhido
tratava-se de vinte adolescentes da Escola do Parque da Cidade — PROEM -

Promocao Educativa ao Menor.

Figura 157 — Oficina com jovens do PROEM, Brasilia, 2006. Fonte: Arquivo pessoal.

Foi proposto entdo trabalhar a memodria como forma de estruturacdo da
dimensao psiquica do homem. Eles trabalharam a memadria em forma de lembranca,
trazendo para a materialidade o lugar de identificacdo no processo de interiorizagao
psicolégica, a organizagdo do eu interior e sua relagdo com o mundo. Foram
ensinadas as técnicas que poderiam ser utilizadas, mesclada a materiais trazidos
por eles. Diferentemente do primeiro grupo de oficinas de Salvador, em que a
oralidade se tornou o meio de expressao mais forte, neste grupo, o material falou
mais alto, experimentaram todas as possibilidades na busca de um resultado
satisfatério. Para esta oficina foi obtido o apoio da Oficina de Cultura Produgdes e
Eventos e ao final foi oferecido um certificado de participacdo, motivo de grande

orgulho para todo o grupo.
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Desde o inicio do tempo, se inicio houve, até
o fim do tempo, se houver um, ndo houve
nem havera mais que o presente, ndo houve
nem havera mais que um longuissimo e
insistentissimo — mesmo se irredutivelmente
multiplo — agora.

Sponville, 2000.
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

E o ano de 2007; creio ter resistido ao tempo e, ao fim desta investigacéo,
estar de volta ao comeco.

A estrutura desta dissertagao foi vista como o préprio ato de criagao; construi
uma obra que inventou seus proprios caminhos, apoiados nas diretrizes
metodoldgicas de Luigi Pareyson e René Passeron. Parti de uma experiéncia, tendo
o espago como referente, o claustro, e este conduziu-me a um espaco
transcendente, o claustro da alma. Recusei-me a trafegar na superficie e apostei
num percurso interior, guiada por uma mitologia individual, sintonizada com o tempo
e memoria.

Aprendi com Antoni Tapies a submergir a realidade profunda das coisas, ao
seu devir, € ndo a aceitar o que é apresentado conformisticamente como realidade
pronta. Entendi que a unica saida é o retorno ao claustro de cada um, para ali se
reencontrar verdadeiro, arcaico, gravido de tempo. Tornei-me consciente, perdi
velhas crengas, colhi novos valores.

Reinvesti no fazer pictérico. Acredito na pintura. Construi pinturas e objetos
de ferro, devocionistas e denunciadores da passagem do tempo. Trabalhei a matéria
nua, exposta, vivente, com o intuito de aproximar-me dos antigos alquimistas, que
viam na matéria o pretexto para atingir o infinito. A obra foi vista como um universo
amplo que se foi construindo num fluxo durante a pesquisa. Essa obra, que delineou
um espacgo, situou um tempo, e dialogou com a comunidade durante as oficinas,
acabou por criar uma existéncia, tornar-se ato de vida, que por reminiscéncias,
pretendeu alcangar o transcendente. Eis onde habita a intencionalidade, um estado
de busca que, considerando o pressuposto espirito apagado de nossa época e a
auséncia de espiritualidade, teve o objetivo de estimular a percep¢do num sentido
espiritual, de fazer despertar a consciéncia para a impermanéncia e a brevidade da
vida, e transforma-la na urgéncia de se viver o aqui e agora — estes instantes que
duram. APRESSA-TE LENTAMENTE!

Proponho um possivel desdobramento da obra em outras linguagens, sempre

em adequagao a poética, passar da materialidade densa e sélida a imagens sutis,
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recoOnditas, plenas de siléncio, talvez de vazio. Dar espacialidade ao que n&o pode
ser nomeado, mas percebido por um estado mais transcendente.

Como artista pesquisadora, comprometida com a pesquisa e com a
Universidade, vejo esta investigagdo como mais um meio de compreensao das
bases miticas do pensamento humano através da memaria e do imaginario. Estao
demonstrados, nesta dissertagdo, os resultados alcangados num curto periodo de
tempo — de margo de 2005 a abril de 2007 —, como mestranda em Artes Visuais, que
teve a Pratica como linha de pesquisa. O presente trabalho teve como prioridade o
enfoque no processo criativo e como meta a realizacdo de exposi¢cdes. Durante o
periodo do mestrado, foram realizadas duas exposi¢des individuais itinerantes e dez
coletivas em: Salvador, Alagoinhas, Brasilia e S&o Paulo (Brasil); Buenos Aires
(Argentina); Volterra, Signa e Firenze (Italia).

Hoje, com a vida e a arte emaranhadas, continuo curiosa, inquieta com um
trabalho vivo, palpitante e inacabado; anseio infinitamente “mais tempo” na tentativa

de melhorar esta imperfeita tradugdo de mim mesma.
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