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que acreditam na liberdade
de“ser”...
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RESUMO

Sob a ética da ampla teoria feminista, discuto as experimentagdes de mulheres artistas com
seus corpos durante os regimes autoritarios no Brasil e em Portugal, entre as décadas 1960 e
1970, através das ideias de corpo politico e arte de guerrilha. Recorri aos trabalhos das
brasileiras Lygia Pape, Regina Silveira e Anna Maria Maiolino e das portuguesas Clara
Menéres, Emilia Nadal e Helena Almeida. Problematizo os processos de construcdo e
reconstru¢do das narrativas em torno das experiéncias artisticas promovidas por mulheres
entre as duas décadas. Mapeio a producdo nos anos 1960 e 1970 e também as principais
exposi¢oes de arte no Brasil e em Portugal, a fim de compreender a participa¢do feminina no
campo da arte e suas relacdes com o cendrio internacional. Investigo a composi¢do dos
campos artisticos em ambos os paises, através de leituras transversais de seus respectivos
contextos autoritdrios. Elegi os termos “existir”’, “ocupar” e “resistir’, que atuam como
palavras de ordem para o agrupamento de obras entre as artistas portuguesas e brasileiras, na
tentativa de construir narrativas em torno de cada uma dessas batalhas enfrentadas pelas
mulheres em relagdo direta as teorias feminista das décadas de 1960 e 1970, bem como
interpretacdes contemporaneas as problematicas. O “Existir” tem a ver com o nascimento da
mulher enquanto parte de sua propria histéria, num processo continuo de
auto(re)conhecimento, que €, sobretudo, uma atitude politica. Em “ocupar” lido com as
questdes referentes aos papéis sociais atribuidos as mulheres e aqueles conscientemente
escolhidos por elas, uma vertente mais social/sociolégica para o assunto. J4 em “Resistir”,
trato do lado combativo/visceral que as mulheres encontraram para abalar as estruturas
sexistas e misdginas que configuraram e ainda configuram toda uma logica de pensamento
que € falogocéntrica. Cada uma, em seu universo proprio, que é publico-privado, usou de seu
corpo como artista e do corpo como re(a)presentacao de questdes inerentes ao “‘ser mulher”,

enquanto categoria e como matéria viva.

Palavras-chave: feminismo, corpo politico, arte de guerrilha, mulheres artistas.



ABSTRACT

Through a wider feminist theory perspective, I discuss the women artists' experiments during
authoritarian regimes in Brazil and Portugal, between the 1960s and 1970s, using the ideas of
a political body and guerrilla art. 1 resort on the works of Brazilian artists: Lygia Pape,
Regina Silveira, Anna Maria Maiolino and Portuguese artists: Clara Menéres, Emilia Nadal
and Helena Almeida. I discuss the construction processes and narrative reconstructions
around the artistic experience promoted by women in the last two decades. I map the
production in the 1960s and 1970s and the main art exhibitions in Brazil and Portugal, in an
attempt to understand the female participation in the field of art and its relations with the
international scene. The composition of the artistic fields in both countries is investigated,
through transversal readings of their respective authoritarian contexts. I chose the terms
“exist”, “occupy” and “resist”, which act like words of order for the groupings of works
belonging to the Portuguese and Brazilian female artists, in an attempt to construct narratives
around each of these battles faced by women in direct relation with feminist theories of the
decades 1960 and 1970, as well as contemporary interpretations to the problematics. The
“Exist” has to do with the woman's birth as part of her own story, in a continuous process of
self-(re)cognition, which is, mainly, a political attitude. In “Occupy”, I deal with questions
related with the social roles assigned to the women and those who consciously were chosen
by them, a side more social/sociological for the matter. Finally, in “Resist”, I deal with the
combative/visceral side women found to shake the sexist structures and misogynist which
configured and yet still configure a whole logical thinking which is phallogocentric. Each
one, in its own universe, which is public-private, used their bodies as artists and the body
itself as a re-introduction of the questions related with “Being a Woman”, not only as

category but living matter.

Keywords: feminism, political body, guerrilla art, women artists.
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No6s mulheres, assim como negrxs e
trabalhadorxs, devemos parar de nos
culpar por nossos “fracassos”.

[Traducao livre] HANISCH, Carol.
“O pessoal € politico”, 1969.



Prélogo

Nunca irei esquecer. Sai da sala de aula durante o intervalo, percorri calmamente todo o
corredor até a casa de banho. Uma folha afixada logo na entrada dizia: "Porque nao
estudamos mulheres artistas? Quantas professoras negras vocé tem?”. Parei e pensei.
Fotografei mentalmente a interven¢do. Aquilo foi como um soco no estdmago. Perguntei-me,
confusa, sobre os motivos para tamanho incomodo. Nao soube responder. Aos poucos, tive a
percepcao da denuncia. Safa de dentro de mim a timida e assustada mensagem: “Olhe para si!
Olhe para as mulheres!”. Fui arrebatada pelo apelo e pelo acaso, que trazia até mim o
assunto. Ou foi uma chave que virou em meu (in)consciente € tudo comecou a fazer sentido?
Assim como aconteceu comigo, quis fazer parte desse movimento de transformacdo,

entretanto, nao sabia por onde comecar.
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1. Introdu(acio)

O trabalho académico, embora apareca bem composto quando apresentado ao publico,
na maioria das vezes, € tracado por sucessivos acasos. Para esta tese, ndo foi diferente.
Estudar mulheres artistas e experimentacdes na arte contemporanea representou uma grande
reviravolta em minha trajetoria como historiadora. Em 2014, apds concluir o curso de
Historia, pela Universidade Federal do Ceard, no mesmo ano, ingressei em Historia da Arte,
pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Encontrei-me no bergo
da institucionaliza¢do do ensino artistico no Brasil. Em contrapartida, frequentei a Escola de
Artes Visuais do Parque Lage, local de efusdo da arte contemporanea nas ultimas décadas.
Foi uma mistura de sensacdes, uma vez que me identificava mais com a arte dita “tradicional”
e também estive aberta s propostas no curso de Fundamentagio as Artes na EAV'. Mal sabia
que la seria minha ponte de transicdo, onde tive contato, pela primeira vez, com obras
estudadas nesta tese.

Em 2015, iniciei o Mestrado em Histdria, pela Universidade Federal de Sdo Paulo.
Investiguei o cotidiano da Escola Nacional de Belas Artes, a partir da trajetdria e processo de
formacdo do artista brasileiro Raimundo Cela, entre as décadas de 1910 e 1930. Cem anos
depois, passei a frequentar o ambiente escolar carioca, meu objeto de investigacdo no
mestrado. Vivenciar aquele mesmo espaco, ndo mais fisico, porém, simbélico®, foi bastante

instigante, principalmente por apurar o olhar em relagcdo as sutilezas de meus papéis como

'O curso de Fundamentagdo as Artes Visuais Programa Fundamenta¢do consistiu num programa gratuito
semestral promovido pela Escola de Artes Visuais do Parque Lage, destinado a estudantes a partir de 18 anos
para formag@o inicial no campo da teoria e da pratica artistica. Era composto por trés disciplinas: Estudos do
Plano, Estudos do Espago, Teoria e Histéria da Arte e de palestras mensais aos sdbados com artistas brasileiros
contemporaneos.

2Ap(’)s muitos desencontros, no inicio dos Novecentos, foi construido um prédio no centro remodelado do Rio de
Janeiro para abrigar a Escola Nacional de Belas Artes, antiga Academia Imperial de Belas Artes, inaugurada em
1826 na recente ex-coldnia de Portugal. A titulo de curiosidade, na altura do projeto de implantacdo, em 1816,
debates surgem sobre os porqués de instalar uma escola de arte na coldnia e ndo na Coroa Portuguesa (que ainda
ndo possuia uma instituicdo de ensino voltada para as Belas Artes). Atualmente, a Escola de Belas Artes é
vinculada a Universidade Federal do Rio de Janeiro, herdeira da Universidade do Brasil e suas instalagdes
ocupam o prédio da Reitoria, localizado na Ilha do Funddo. O prédio no centro, que abrigou a Escola Nacional
de Belas Artes, hoje encontra-se 0 Museu Nacional de Belas Artes (MNBA), local fundamental para a pesquisa
em arte no pais. Cf. “Por uma cultura a altura da Corte: os debates historiograficos sobre a vinda da Missdo
Francesa ao Brasil e a institucionalizagio da pratica artistica (1816 — 1826)”. In: ARAUJO, Vera Rozane A. F.
Por um espaco para a arte no Brasil: a Escola Nacional de Belas Artes e a construcio do campo artistico
no pais (1816-1930). Monografia. Departamento de Histéria: Universidade Federal do Ceara, 2013 e “O
“bota-abaixo” da antiga Academia”. In: Idem. A trajetéria de Raimundo Cela e a cultura escolar da ENBA
(1910-1930). Dissertacdo de Mestrado. Programa de Pds-Graduacdo em Histéria: Universidade Federal de Sao
Paulo, 2017.
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autora/investigadora/estudante, que, por vezes, foram se alternando ao longo das experiéncias
e desafios impostos pela pesquisa de mestrado e pelo cotidiano escolar como estudante de
graduacdo. Falar sobre o que nos toca é muito mais prazeroso, o corpo sente e transborda’
(Figura 1).

Até aquele momento, nao havia de minha parte qualquer interesse sobre as discussdes
de “género”. Entretanto, uma série de pequenos episddios aleatérios foram de enorme
significacdo para a constru¢do de novos caminhos pessoais e académicos. O ambiente
universitario como estudante da EBA-UFRJ aflorou os debates politicos e feministas. Neste
tempo, vivia no Rio de Janeiro e no inicio de 2018, estava numa livraria para um langamento.
Uma colega historiadora contou-me ter lido uma obra. Logo apanhou o volume de titulo:
"Um Quarto s6 seu”, de Virginia Woolf*. O livro é baseado em comunicacdes proferidas pela
intelectual em institui¢des de ensino inglesas exclusivas para mulheres, durante a primeira
metade do século XX, com a temdtica “As mulheres e a fic¢do” (Figura 2). A proposta de
Woolf foi de pensar como, historicamente, as mulheres foram desencorajadas ao mundo das
artes, da imaginacdo e da escrita. Traz o argumento das assimetrias dos papéis sociais em
detrimento dos privilégios do patriarcado, sobretudo, na questdo econdmica e,
consequentemente, nas posi¢cdes que cada personagem ocupa na sociedade. Homens e
mulheres ja teriam lugares demarcados e estes eram desiguais. Questiona Woolf: “por que os
homens tomavam vinho e as mulheres dgua? Por que um sexo era tdo préspero e outro tao
pobre? Que efeitos tem a pobreza sobre a literatura? Quais as condi¢des necessdrias para a
criacdo de obras de arte?”®. Uma leitura bastante materialista (marxista) do mundo, arrisco
dizer. Ela chama atencdo para a falta de igualdade, mas também endossa, embora ndo use a
palavra, a necessidade da promog¢do da equidade, ou seja, construir as mesmas condi¢des para
ambos os sexos, a partir do reconhecimento das diferencas e de uma concreta transformacao
social. Ora, as mulheres ndo eram livres. Historicamente, eram pobres, o sexo protegido:

E melhor ser carregador de carvio ou baba? A faxineira que criou oito filhos
tem menos valor para o mundo do que o advogado que ganhou cem mil
libras? E indtil fazer essas perguntas, pois ninguém pode respondé-las. (...)
Mesmo que alguém conseguisse formular o valor atual de algum talento,

3Fago referéncia a perspetiva metodolégica de Aby Warburg filiado a tradi¢io alema que relaciona a histéria e a
pertinéncia da subjetividade do afeto no processo do conhecimento. Cf: SAMAIM, Etienne. Como pensam as
imagens. Campinas: Editora Unicamp, 2011. p. 82.

*Titulo original: A room of One's Own, com tradugio para o portugués do Brasil: Um Teto Todo Seu, Um quarto
s6 seu. Para o portugués de Portugal: Um Quarto S6 para Si.

SWOOLF, Virginia. Um quarto sé seu. Porto Alegre: L&PM, 2019. p. 35.
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esses valores vado mudar; daqui a um século, é muito provavel que tenham
mudado completamente. (...) Quando ser mulher deixar de ser uma atividade
protegida, tudo podera acontecer.®

Quase um século depois, senti o peso de cada palavra. No mesmo dia, ao voltar para
casa, devorei parte significativa do livro. Foi meu companheiro das subsequentes travessias.
Nunca esquecerei do trecho em que Woolf fala das suas esperancas, de que nos préoximos cem
anos as mulheres ocupariam lugares que naquela altura eram inimagindveis. Numa das idas
de autocarro para a Universidade, estava eu entre o passado e o presente, desejando
fortemente um futuro melhor para as mulheres de hoje que ainda sofrem. Pensei na minha
mae que tanto sonhou e pouco realizou, presa primeiro ao pai e depois ao marido. Pensei em
minhas irmas e em suas trajetérias individuais, no esfor¢o (inconsciente) que foi feito pelo
meio matriarcal em que viviamos, apds a morte de nosso pai e, 7 anos depois, de nossa mae,
para que pudéssemos alcangar nossos objetivos. Sou mulher e vivo, desde o0 meu nascimento,
contagiada por forcas que mais me empurram para baixo do que o contrério, seja por meio
das herancas e traumas familiares, seja pelo lugar que ocupei e ocupo como
menina/jovem/mulher numa sociedade sexista e misdgina.

Ap6s a tomada de consciéncia de que esses textos também falavam sobre mim e para
mim, investigar mulheres artistas tornou-se uma missao intelectual. Inicialmente, tive medo,
principalmente ao perceber os perigos que a tal “militdncia” poderia trazer, entretanto, nao
hesitei. Havia encontrado as primeiras ferramentas tedrica para enquadrar uma futura
pesquisa. Como propde Woolf, as mulheres precisavam de um teto s6 delas, um espago para
que pudessem dar vazdo ao lado criativo, lddico, racional (faceta tdo negada a mulher,
disposta genuinamente como sensivel, melancélica’). Além desses, acrescento o direito a

sexualidade, uma vez que o feminino foi visto como defeito, percebido historicamente a partir

¢Idem, Ibidem. p. 55-56.

"Uma referéncia histérica que demarca a posi¢io das mulheres como biologicamente inferiores aos homens € a
teoria psicanalitica e a ideia de histeria. A palavra vem do grego histeros, que significa “Utero”. No século XIX,
a histeria foi considerada uma doenca em evidéncia, principalmente por coincidir com as novas pressdes
impostas pelo mundo industrializado, que afetaram diretamente a estrutura familiar, em que os papéis de género
estavam cada vez mais polarizados. A mulher acaba por ser diagnosticada como um ser naturalmente afetado,
onde “a histeria passou a incorporar a prépria feminilidade como problema e enigma”. Cf. BOROSSA, Julia.
Conceitos da Psicanalise: Histeria. Rio de Janeiro: Editora Relume Dumara, 2005. p. 5. Outra referéncia sobre
o assunto é “A Histéria da V”, de Catherine Blackledge, onde a autora mostra os preconceitos culturais e sociais
que reprimiram e censuraram a sexualidade feminina ao longo do tempo e que também se manifestaram através
das ideologias cientificas das diferentes épocas. Um exemplo, apesar do clitéris ser conhecido desde os gregos,
foi banido pelo saber médico durante séculos, uma forma nitida de negar a sexualidade feminina e seu direito ao
prazer. Cf. BLACKLEDGE, Catherine. A Historia da V. Sao Paulo: Editora DeGustar, 2004.
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de parAmetros masculinos®. E se esse lugar idealizado por Woolf ndo existir? Criemos
maneiras de construir lugares de acdo, com uma linguagem capaz de alojar subjetividades
diversas das mulheres, distinta da oposicdo reducionista entre sexos/géneros e suas
hierarquias preconcebidas.

Dito isso, esta investigacdo, sob a 6tica da ampla teoria feminista, tem como objetivo
discutir a experiéncia de mulheres artistas com o corpo durante os regimes autoritirios no
Brasil e em Portugal, entre as décadas 1960 e 1970, através das ideias de corpo politico’ e
arte de guerrilha'. Recorri aos trabalhos das brasileiras Lygia Pape, Regina Silveira, Anna
Maria Maiolino e das portuguesas Helena Almeida, Clara Menéres e Emilia Nadal.
Problematizo os processos de construcdo e reconstru¢do das narrativas em torno das
experiéncias artisticas promovidas por mulheres entre as duas décadas. Para tal, ¢ mapeada a
producdo nos anos 60 e 70 e também as principais exposicoes de arte no Brasil e em Portugal,
a fim de compreender a participagdo feminina no campo da arte e suas relacdes com o cendrio
internacional. Investiga-se a composicao dos campos artisticos em ambos os paises, através
de leituras transversais de seus respectivos contextos autoritarios.

Muitas perguntas surgiram durante o percurso da investiga¢do. Algumas serviram
como motivagdo, ji outras se configuraram como os problemas centrais da discussio
proposta: Quais as géneses dos processos criativos selecionados? Quais solucdes estéticas
foram ativadas por essas mulheres? Como o cotidiano conformou essas produgdes? Qual foi a
trajetdria das obras selecionadas? Quais os impactos de uma arte considerada politica? Como
a historiografia contemporanea da arte, atravessada por diferentes vetores (curadoria,
mercado, institui¢des culturais, universidade), elabora/ratifica narrativas sobre movimentos,
obras e a atuagdo das artistas? O que estd em jogo? Qual “teto” foi dado, ou melhor, criado
por elas, em termos praticos e em termos historiograficos? Consequentemente, como essas

presencas/auséncias impactam na producdo de arte contemporanea hoje, sobretudo, por outras

%“Luce Irigaray, psicanalista, membro da Ecole Freudienne de Paris (escola dirigida por Lacan, da qual foi
demitida em 1974 ap6s a publicacio da sua tese de doutoramento, Speculum de 1’autre Femme, sobre o desvio
falocéntrico em Freud) e docente da Universidade de Paris (Vincennes), considera que as mulheres tém uma
especificidade que as distingue claramente dos homens: a sua sexualidade. A esta diferenca sexual, Irigaray
acrescenta a construcio do mundo estruturado em conceitos falocéntricos, no qual as mulheres ndo tiveram
maneira de se conhecerem nem de se representarem”. Cf. GEIRINHAS, Maria Alice. O sentir sexual da
diferenca: o legado de Luce Irigaray na nova subjectividade. Dissertacdo de Mestrado. Faculdade de Belas
Artes: Universidade do Porto, 2008. p. 5.

*EWING, William A. The body: photoworks of the human body. London: Thames & Hudson, 1996.
'"MORALIS, Frederico. Contra a arte afluente: o corpo ¢ 0 motor da "obra". In: Revista de Cultura Vozes, Rio
de Janeiro, n° 01. Jan/Fev, 1970.
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mulheres? Como a critica de arte tem se posicionado em relacdo ao trabalho de artistas
mulheres que resistiram e resistem ao status quo? Sdo questdes complexas, entretanto,
fundamentais para os caminhos percorridos adiante.

Acerca da escolha pelo recorte temporal que abrange as experiéncias politicas
autoritarias em paises interligados historicamente, corrobora com a ideia de fluxos e da
constru¢io de narrativas transnacionais''. Acompanha-se a emergéncia de uma onda politica
conservadora populista, sobretudo, no que concerne termos morais e ideoldgicos. Estas ideias
tém sido pano de fundo de diversos conflitos e justificacdo para regimes de excec¢do ao longo
dos séculos XX e XXI.

Em inicios dos anos de 1960, no que tange ao contexto brasileiro, por meio de um
golpe, os militares chegaram ao poder, com a execu¢do de um regime politico de excecado, ou
seja, promulgacdo de atos institucionais e decretos que suplantaram as atuagdes dos poderes
legislativo e judicidrio, além de recorrer ao ufanismo/nacionalismo para construir um governo
liberal estatista, incorporando o viés autoritdrio a onda ‘“‘desenvolvimentista” ocorrida nos
anos 1950'2. Assim, assistiu-se o alinhamento dos interesses das elites econdmicas ao
pensamento socio politico mais conservador, sobretudo, sob a tensdo de uma dita “ameaca
comunista” que acreditavam penetrar no pais — facto que demandou a imposi¢do de
“disciplina” e “autoridade” para a manutencdo da “ordem”, ou seja, contra o avango das
ideias de esquerda. Nesse cendrio, principalmente a partir de 1968, com o decreto do Ato

Institucional n°5 (AIS), dava ao Poder Executivo a prerrogativa de cassar direitos politicos e

"0 historiador australiano Ian Tyrrell, em artigo apresentado na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociale,
Paris, em janeiro de 2007, traz a seguinte definicdo: “Costuma-se dizer que a nag¢lo possui soberania e
identidade prépria. Portanto, a dimensdo transnacional é menos importante ou nada importante. Ainda assim, é
um completo equivoco medir essas relagdes como fatores a serem pesados. Olhar para os fatores externos e
internos na histéria americana é um equivoco, especialmente para o século XIX, quando o estado era
relativamente fraco e o comércio, o capital e o trabalho flufam livremente. Mesmo quando o estado-nagdo se
torna vital, ele préprio é produzido transnacionalmente. Ou seja, o contexto global de seguranga, competi¢cdo
econdmica e mudanga demogréfica significa que as fronteiras da nagfo tiveram que ser feitas. Eles ndo existem
isoladamente. As identidades nacionais foram definidas em relacdo a outras identidades, incluindo os fendmenos
transnacionais que afetam a nag@o conforme ela é construida. Essa formagao transnacional da nagdo por meio de
uma variedade de fronteiras, de controles de imigracdo a quarentena de saude e projetos estaduais de
memorializagdo nacional, ocorreu de forma decisiva apenas em tempos muito recentes - no caso americano,
como tantos outros, dos anos 1880 a 1940 particularmente. A histdria transnacional desnaturaliza a nacdo, e este
¢ um tema aplicdvel a outras historiografias além da americana que deu inicio a este programa de pesquisa”
[Tradugdo livre]. Cf. TYRRELL, Ian. What is transnational history? Paris: Ecole des Hautes Etudes en
Sciences Social, 2007. Disponivel em: https://iantyrrell. wordpress.com/what-is-transnational-history/. [U1t1m0
acesso em 07 de novembro de 2020].

2FERREIRA, Jorge; DELGADO, Lucilia de Almeida Neves (Orgs). O tempo da ditadura: regime militar e
movimentos sociais em fins do século XX. 2. ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2007.
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juridicos, como o recurso ao habeas corpus para pessoas indiciadas. Uma cacada as
manifestacdes artisticas e culturais das mais diversas ordens foi a tonica do regime, sendo
destacada a atuaciio da Divisdo de Censura de Diversdes Piiblicas (DCDP)'*. Muitas mortes,
desaparecimentos politicos, torturas e repressdoes em diversos setores atingiram todos aqueles
que se manifestassem contra o regime e no tocante a arte, era comum a pratica do exilio.
Apbés o periodo ditatorial (1964-1985) marcado pela repressio e censura,
acompanhou-se o processo de redemocratizacdo do pais, um periodo mais otimista para a
histéria do pafs. Como grande marco tem-se a publicagdo da Constitui¢io Federal de 1988",
a chamada “constituicdo cidada”, caracterizada por ampliar as fun¢des do Estado rumo a
estabilizacdo do modelo politico de bem-estar social. Durante 2002 e 2016, vivenciou-se a
experiéncia inédita de uma agenda governamental mais préxima dos programas da esquerda.
O governo do ex-metaldrgico Luiz Inicio Lula da Silva, do Partido dos Trabalhadores (PT),
seguiu-se com a eleicdo histérica de uma sucessora, Dilma Roussef, primeira mulher
presidente do Brasil. Iniciando seu mandato em 2011, Dilma sofreu processo de impeachment
em 2016, através de um golpe politico legitimado por pressdes populares, com base em
manifestacdes de rua, sob a alegacdo de “crime de responsabilidade fiscal” (Figura 3). Apds a
saida inconstitucional da presidente, nos dois anos de mandato do vice, Michel Temer,
afiliado ao Movimento Democratico Brasileiro (MDB), partido com raizes no periodo
ditatorial, assistiu-se a emergéncia de ideais conservadores, com cortes e imposicao de limites
de investimentos para a educacdo, satude, pesquisa e cultura®, numa agenda politica

neoliberal, aliada ao empresariado. O pais dividiu-se agressivamente entre direita e esquerda,

BFICO, Carlos. Além do golpe: versdes e controvérsias sobre 1964 e a ditadura militar. Rio de Janeiro: Record,
2004.

“BRASIL. Constitui¢do da Republica Federativa do Brasil. Didrio Oficial da Unido, 5 de outubro de 1988.

5A Proposta de Emenda Constitucional 241 tramitou e foi aprovada na CAmara dos Deputados em 2016, j4 sob
o mandato de Michel Temer e no Senado Federal, no mesmo ano, como PEC 55. Em linhas gerais, a proposta
promove teto para os gastos publicos, instituindo limites individualizados para as despesas primdrias de cada um
dos trés Poderes, do Ministério Piblico da Unido e da Defensoria Piblica da Unido. Nos subsequentes 20 anos
apods a aprovacdo da medida, os valores sdo congelados, ou seja, limitam o crescimento dos gastos do governo.
Intitulada pela oposi¢do como “PEC do fim do mundo”, enfrentou duras acdes de resisténcia popular, uma vez
que os cortes prejudicam efetivamente setores como Sadde, Educagdo e Cultura, sem considerar nenhuma das
vérias solugdes alternativas para resolver os processos de endividamento e pagamento de altas taxas de juros,
que pudesse atingir o 1% mais rico da sociedade, como taxagdo de grandes fortunas. Cf. BRASIL. Proposta de
Emenda a Constituicdo n° 241-A, de 2016. Altera o Ato das Disposi¢des Constitucionais Transitorias, para
instituir o Novo Regime Fiscal, e da outras providéncias, 16 de junho de 2016.
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polarizacdo nunca vista na histéria politica brasileira'® e que resultou na eleicdo do atual
presidente Jair Bolsonaro, politico e ex. militar, afiliado, na altura, ao Partido Social Liberal
(PSL) com o retorno de ideais conservadores e religiosos de extrema-direita e de fortes
tendéncias fascistas, com discurso alusivo e até comemorativo em relagdo aos acontecimentos
tragicos e violentos da Ditadura Militar Brasileira (Figura 4).

Ja Portugal, atualmente, tem Marcelo Rebelo de Sousa, do Partido Social Democrata
(PSD), como Presidente da Republica e a chefia do governo atribuida ao Primeiro Ministro
Anténio Costa, do Partido Socialista (PS), onde possui maioria relativa no Parlamento, a
depender do apoio do Partido Comunista Portugués (PCP) e do Bloco de Esquerda (BE).
Apesar disso, o modelo de governancia mantém acdes centristas e de direita, que sdo a
continuacdo de um projeto politico-econémico com o principal partido da direita do pais, o
PSD. Anténio Costa governa num jogo entre compromissos macro-econémicos com a direita
e as agendas de natureza social-democréticas, com o apoio dos partidos da esquerda. Nesse
cabo-de-guerra, nota-se as grandes permanéncias conservadoras na mentalidade politica
portuguesa, heranca do longo periodo autoritario, com fim marcado pela Revolugdao dos
Cravos, em 25 de abril de 1974 (Figura 5). O pais viveu uma ditadura por mais de 40 anos,
com poder nas maos de dois chefes de Estado: Anténio de Oliveira Salazar (1933-1968) e de
Marcelo Caetano (1968-1974).

E crucial ter em vista que nos primérdios da instauracio desse regime em Portugal, o
chamado Estado Novo, na década de 1930, a tentativa de afirmagdo de uma identidade
nacional se deu através do retorno ao passado, ao impor uma origem ancestral, oriundos de
um universo simbdlico construido historicamente, onde o portugués se distingue dos demais
povos. No anseio de implantar algo novo e original, os portugueses acabaram por ficar
prisioneiros de seu proprio pais: "privilegia-se a mediocridade e silenciavam-se os opositores
com a violéncia que o Estado impunha como um meio defensivo desse Portugal herdico e
destinado a grandes feitos”'. Esses meios defensivos eram preservados por mecanismos de
controle das massas. Assim, a censura atuou como eficaz silenciador e manipulador de

opinido, condicionando todas as informacdes que chegavam ao publico. Portugal era um pais

'BORGES, André; VIDIGAL, Robert. “Do lulismo ao antipetismo? Polarizagdo, partidarismo e voto nas
elei¢des presidenciais brasileiras”. /n: Opinido Publica, Campinas, v. 24, n. 1, 2019. p. 53-89; PINTO, Céli
Regina Jardim. “A trajetéria discursiva das manifestacdes de rua no Brasil (2013-2015)”. In: Lua Nova, Sao
Paulo, n. 100, 2019. p. 119-153.

""MORAIS, Paula. Portugal sob a égide da ditadura: o rosto metamorfoseado das palavras. Lisboa: Chiado
Editora, 2014. p. 25.
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“violentamente silenciado”'®

. As décadas de 1960 e 1970 foram marcadas por conflitos
politicos, sobretudo, relacionados as guerras coloniais em Africa', acirrando ainda mais as
diferencas entre projetos politicos de cunho social e outros mais voltados a dominagdo, ao
controle e a hierarquizaciao das massas. Em ambos os paises, € fundamental demarcar que em
menos de 50 anos, uma mesma geragao vivenciou projetos politicos e consequéncias sociais
bastantes distintas e com raizes profundas no imaginério social e cultural.

Acerca dos papéis sociais atribuidos as mulheres, em contextos conservadores, muito
da luta feminista para conscientizagdo e empoderamento € questionada, uma vez que sao
recolocadas no lugar do lar, da familia e de inferioridade em relagdo a figura masculina.
Também ¢é visto o enfraquecimento de pautas em prol dos movimentos LGBTT QI+*, camada
da populagdo extremamente discriminada em detrimento de valores, sobretudo, religiosos.
Sao muitos os exemplos do reforco machista e mis6gino na politica, em termos morais e
ideoldgicos que atingem principalmente mulheres pobres, negras e homossexuais — como o
caso do assassinato da vereadora carioca Marielle Franco, em 14 de marco de 2018* (Figura
6). Entretanto, a resisténcia feminina aos ataques do patriarcado existe e nao é de hoje. O
ultimo século foi palco para as mais variadas manifestacdes, tanto nos periodos autoritarios

como nas democracias>.

8Idem, Ibidem. p. 65.

Em 9 de julho de 1930 foi publicado o “O Ato Colonial”, parte do texto para a Constitui¢do de 1933, onde
promoviam garantias juridicas fundamentais da nacdo portuguesa como poténcia colonial. “Na verdade, trata-se,
dentro de uma visdo uniforme e centralizadora, da proclamacido de um nacionalismo destinado a manter as
coldnias enquadradas na nova conjuntura internacional que se avizinhava”. Entretanto, sobretudo apds a
fundagdo da Organizacdo das Nacdes Unidas (ONU), ja na década de 1960 um movimento pela descolonizacdo
surge e a guerra entre Portugal e a Africa foi instaurada. Conhecida como Guerra Ultramar, configurou os
diferentes conflitos pré-independéncia das coldnias portuguesas em Angola, Guiné-Bissau e Mocambique. Cf.
RAMPINELLI, Waldir José. “Salazar: uma longa ditadura derrotada pelo colonialismo”. In: Revista Lutas
Sociais. Sdo Paulo, vol.18, n.32, jan./jun. 2014. p.125-126.

201 ésbicas, Gays, Bissexuais, Travestis, Transsexuais, Queer, Intersexuais e +.

ZA noticia do brutal assassinato da vereadora brasileira Marielle Franco, importante politica no cenério
contemporaneo, reviveu a ténica da censura e da violéncia, elementos tdo comuns em governos autoritarios.
Mulher negra, homossexual, afiliada ao Partido Socialismo e Liberdade (PSOL) sofreu um atentado ao voltar
para casa apds compromissos, na noite de 14 de margo de 2018. O incidente também levou a morte do motorista
Anderson Gomes. As motivagdes do crime ainda estdo sendo investigadas e as manifestacdes sobre o ocorrido
ganharam repercussdo internacional. Os dizeres “quem matou Marielle?”, “quem mandou matar Marielle” ou
seu rosto estdo estampados em diversas iniciativas de Arte Publica. As participagcdes populares, sobretudo, por
iniciativas promovidas por coletivos feministas, ecoam o pedido de justi¢a pelo assassinato. Cf. “Imagem de
Marielle se espalha por muros de cidades dentro e fora do pais”. Folha de S. Paulo. Sdo Paulo. 12 de margo de
2019; “Marielle ¢ homenageada por artista portugués”. Agéncia Brasil. Brasilia. 25 de setembro de 2018.

22No Brasil, o0 movimento de mulheres intitulado “Ele Ndo”, em oposicdo a candidatura de Jair Bolsonaro a
presidéncia da Republica, em 2018, levou milhdes de adeptos as ruas em todo o pais, a fim de publicitar e lutar
contra os ataques a figura feminina e minorias que durante toda a carreira politica do entdo candidato foram
alvos. “Com a marcha deste sdbado, as mulheres forjaram uma coalizdo ampla da sociedade, ndo s6 porque, sob
a consigna, cabiam candidatos de todos os espectros politicos, mas porque concentrou num tnico ato toda a
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E fundamental pensar como a desobediéncia civil pode se dar de diferentes nuances.
Destaco que a funcdo social da arte em tempos de crise, seja ela econdmica e/ou politica é
sempre questionada, principalmente ao aparecer como tatica contra as estruturas dominantes.
Essa constatagdo logo me remete aos apontamentos do critico brasileiro Frederico Morais e a
ideia de “artista como guerrilheiro”, ou, dito de outro modo, a prética da arte de guerrilha®™.
Guerrilha, do castelhano, significa pequena guerra. Consiste na luta armada, a partir de
movimentos revoluciondrios de combate aos governos estabelecidos, por meio da
mobiliza¢do politico-militar da populacdo. Internacionalmente, a expressao foi usada no

inicio dos anos 1960 pelo critico italiano Germano Celant para designar como "notas para

n24

uma arte de guerrilha"™, a Arte Povera (arte pobre), que, a partir do uso de materiais comuns

como terra, pedras, roupas, papel e corda, evoca de maneira caricata a era pré-industrial, em
detrimento do processo de industrializacdo e mecanizacdo pelo qual a Itdlia passava. No
Brasil, a ressignificacdo do termo foi cunhada por Décio Pignatari, também critico, com a
publicacdo de “Teoria da Guerrilha Artistica” (1967), no “Correio da Manha”, do Rio de
Janeiro (Figura 7). Para o autor:

Nada mais parecido com a constelacdo do que a guerra de guerrilha, que
exige, por sua dindmica, uma estrutura aberta de informacgdo plena, onde
tudo parece reger-se por coordenagdo (a propria consciéncia totalizante em
acdo) e nada de subordinacdo. Em relacdo a guerra cléssica, linear, a guerra
de guerrilha é uma estrutura mével operando dentro de uma estrutura rigida,
hierarquizada. Nas guerrilhas, a guerra se inventa a cada passo e a cada
combate num total descaso pelas categorias e valores estratégicos e taticos
ja estabelecidos. Sua forga reside na simultaneidade de acoes: abrem-se e
fecham-se frontes de uma hora para outra. E a informacdo (surpresa) contra
a redundancia (expectativa). Nas guerrilhas, a estrutura parece confundir-se
com os préprios eventos que propicia e a estratégia com a tdtica. E uma
estrutura que se rege pelo sincronismo. E uma colagem simultaneista
miniaturizada de todas as batalhas de uma grande guerra. Nas guerrilhas, as
tropas, se de tropas se pode falar, ndo tomam posi¢do para o combate; elas
estdo sempre em posicdo, onde quer que estejam. E faiscam nas surpresas
dos ataques simultineos, num cdalculo de probabilidades permanente que

resisténcia a retdrica anti minorias de Bolsonaro. As bandeiras de arco-iris, da comunidade LGBTT QI+, se uniu
aos simbolos do movimento negro e ao publico geral em apoio a pauta feminina e a aversdo ao presidencidvel do
PSL. -Todo o discurso de Bolsonaro ¢ téxico, ndo podemos deixar que ele comande o pais, diz o estudante
Felipe, de 16 anos que, acompanhado de outro amigo, veio a manifestacdo engrossar o nimero de homens que
participaram do ato. -Sou totalmente a favor desse movimento que as mulheres criaram contra esse candidato
fascista. Estou aqui para, além de defender o meu pais, defender as mulheres que amo e fazem parte da minha
vida e seus direitos”. Cf. COLETTA, Carla et al. “Mulheres quebram o jejum das ruas no Brasil com
manifestagdes contra Bolsonaro”. El Pais. Sao Paulo. 30 de setembro de 2018.

“MORALIS (1970), op. cit.

#WOOD, Paul. Arte conceitual. S3o Paulo: Cosac & Naify, 2002. p. 60.
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eluda a expectativa do inimigo. Estruturalmente, a guerrilha ja € projeto e
prospecto, ja € design que tem por designio uma nova sociedade.”

No caso da arte, a comparacdo com a guerrilha, remete a ideia de vanguarda, ou
melhor, metavanguarda®, compreendida pela pritica contra sistemas impostos, tanto a nivel
estético quanto ideolégico. E a tomada de consciéncia e reflexdo de si como processo
surpresa, tatico e também sincrénico, onde correlaciona coisas-eventos-estruturas e
experimenta ao projetar-atacar-comunicar, portanto, ao codificar a realidade. Nessa visdo,
somente novas estruturas criam novos significados/agdes e s6 as estruturas so comunicacao.
Porém, Pignatari acredita que “entramos na era da desverbalizacdo”, uma vez que:

Assim como sé se deseja e se defende o que se conhece e ndo se luta pelo
que ndo se conhece — afirmacdo que implica no reconhecimento da enorme
forca e significado da redundancia em qualquer sistema e, dai, da dificuldade
de introdu¢do do signo novo — assim também toda arte, inclusive a
participante, que rejeite a revolugdo de estruturas é, por definicdo,
reaciondria.”’

J4 para Frederico Morais, com a publicacdo “Contra a arte afluente” (1970), a
discussao aprofunda-se na questdo intrinseca ao estatuto da arte, onde o corpo passa a ser o
motor (Figura 8). A afirmacdo “A obra nao existe mais. A arte € um sinal, uma situagdo, um

conceito”?

remete justamente ao processo de dissolucdo do objeto artistico tradicional, ou
seja, categorizado a partir do métier, do aspeto técnico. Sobretudo, a partir da década de 1960,
“tudo é permitido”, conforme apontou Arthur Danto”. As categorizacdes entre pintura,

escultura, gravura, desenho, j4 nio funcionam mais. Artistas passam a ocupar o lugar do etc®,

B[Grifo meu]. PIGNATARI, Decio. “Teoria da guerrilha artistica”. Correio da Manha. Rio de Janeiro. 04 de
junho de 1967.

*Pignatari diferencia vanguarda de metavanguarda. A primeira estaria mais ligada ao intento estético, formal, a
outra seria os enviesamentos entre prdtica artistica e vida. Prefixo meta neste caso significa justamente a
indicacdo de uma posicao reflexiva sobre si propria. Cf. Idem. Ibidem.

27Idem, Ibidem.

BMORALIS (1970), op. cit. p. 45.

¥DANTO, Arthur. Apés o fim da arte: arte contemporanea e os limites da histéria. Sao Paulo: Odysseus, 2006.
p. 40.

Segundo Ricardo Basbaum: “Quando um artista ¢ artista em tempo integral, nés o chamaremos de
artista-artista; quando o artista questiona a natureza e a funciio de seu papel como artista, escreveremos
artista-etc. (de modo que poderemos imaginar diversas categorias: artista-curador, artista-escritor,
artista-ativista, artista-produtor, artista-agenciador, artista-tedrico, artista-terapeuta,  artista-professor,
artista-quimico etc). [...] Artistas-etc. ndo se moldam facilmente em categorias e tampouco sdo facilmente
embalados para seguir viagens pelo mundo, devido, na maioria das vezes, a comprometimentos diversos para
que revelam ndo apenas uma agenda cheia, mas, sobretudo fortes ligacdes com os circuitos locais em que estdo
inseridos. Vejo o artista-etc. como um desenvolvimento e extensdo do artista-multimidia que emergiu em
meados dos anos 1970, combinando o artista-intermidia fluxus com o artista-conceitual — hoje”. Ainda sobre as
diferencas entre o artista-artista e o artista-etc., Basbaum completa: “Artista ¢ um termo cujo sentido se
sobre-compoe em miiltiplas camadas (o mesmo se passa com “arte” e demais palavras relacionadas, tais como
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principalmente ao assumirem a postura de ligacdo efetiva entre arte e vida. Ganham a forma
de guerrilheiros e sua arte como emboscada, num estado permanente de tensao e expectativa.
O espectador, por sua vez, seria a vitima, onde, através de estimulos, tem seus sentidos

9931

ativados, agucados. “O artista d4 o tiro, mas a trajetéria da bala lhe escapa™’, o aleatério

entra em jogo. E antiarte, uma vez em que repousa na condicio dialética “nada é arte, tudo é
arte’.

Tenho como hipdtese que o feminismo, consequentemente, a arte feminista, ou
praticas artisticas que incitem leituras feministas também podem ser consideradas préticas de
guerrilhal/da arte de guerrilha. Na medida em que denunciam, expdem, criticam o seu
opressor, seja ele fisico ou ideoldgico, mulheres artistas estdo na linha de frente da “guerra”
contra as estruturas sociais. Quando digo “fisico”, refiro-me aos aspetos reais, nao sé aos
discursivos, como os instrumentos de censura que violentavam opositores durante os regimes
autoritarios, ou quando sdao negados as mulheres os direitos pelo préprio corpo (no Brasil o
aborto é uma prética ilegal, sobretudo, por ser tratado a partir da légica religiosa e nio como
um problema de satide publica, onde quem mais sofre é a mulher pobre, por exemplo™). J4
em niveis ideoldgicos, a guerrilha feminista e artistica se rebela contra os ideias da sociedade
patriarcal, mis6gina, machista em suas multiplas esferas. Saliento, a partir da descricdo de
Pignatari, sobre a ideia de guerrilha, e repito este pequeno enxerto: “a guerra se inventa a
cada passo, num total descaso pelas categorias e valores estratégicos e taticos ja
estabelecidos™*.

Durante as décadas de 1960 e 1970, talvez, como nunca em outro momento historico,

as mulheres tomaram as rédeas de sua historia, sendo elas feministas ou nido (ou melhor,

pintura, desenho, objeto), isto é, ainda que seja escrito sempre da mesma maneira, possui diversos significados
a0 mesmo tempo. Sua multiplicidade, entretanto, ¢ invariavelmente reduzida apenas a um sentido dominante e
tinico (com a 6bvia colaboracio de uma maioria de leitores conformados e conformistas). Logo, ¢ sempre
necessdrio operar distingdes de vocabulario”. Cf. BASBAUM, Ricardo. “Amo os artistas-etc”. /n: [Manual do
artista-etc]. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2013. p. 167-168.

I'MORALIS (1970), op. cit. p. 51.

2Idem, Ibidem. p. 59.

Em Portugal a legaliza¢io do abordo ocorreu em 2007. A sua realiza¢io € permitida até a décima semana de
gravidez, se assim quiser a mulher, independentemente dos motivos. No Brasil, a pratica do aborto € considerada
crime, sob pena de 1 a 3 anos de detengdo a gestante e 1 a 4 anos de reclusdo ao médico que realizar o
procedimento. S6 ha trés excecdes para a penalizacdo: para salvar a vida da mulher; quando a gestacdo é
resultante de violéncia ou se o feto for anencefdlico, ou seja, possuir uma mé formagdo rara do tubo neural,
caracterizada pela auséncia parcial do encéfalo e da calota craniana. Somente nesses casos, o governo Brasileiro
fornece gratuitamente o aborto pelo Sistema Unico de Satide (SUS). H4 imensas discussdes e projetos para o
processo de descriminalizag@o do aborto no Brasil, entretanto, a medida ainda ndo foi aprovada, sobretudo, pelos
motivos religiosos e morais dos partidos conservadores que habitam grande parte da bancada politica no pafs.
PIGNATARI (1969), op. cit.
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intitulando-se feministas ou ndo). Suas batalhas, algumas mais silenciosas; outras mais
simbodlicas do que violentas; algumas extremamente viscerais que remetem a dor, ao
aprisionamento, criaram um novo capitulo para a Histéria da Arte, tanto no Brasil como em
Portugal. Todas as artistas escolhidas para compor este estudo usaram de corpos femininos
para fazer arte, agindo como instrumento/meio direto para os seus trabalhos. Entretanto, é
preciso demarcar que o corpo da mulher foi historicamente desqualificado enquanto sujeito.
Desde a Antiguidade Classica®™, momento histérico onde surge todo o imagindrio relativo a
politica, moral, ética, entre outros principios basicos da cultura ocidental, somente o corpo
masculino foi entendido como politico (a partir das nog¢des de governo de si; gestdo de
patriménio e participacdo na gestdo da cidade)™®.

No que tange ao ambiente artistico, o corpo feminino como alegoria/representagao
sempre esteve presente. Os manuais de Histéria e de Histéria da Arte Ocidental ilustram, em
ordem cronoldgica, o desenvolvimento da pratica artistica e a figura feminina aparece em
diferentes moldes, suportes, técnicas, poses, fatco que acompanhou as transformacgdes do
estatuto da arte enquanto mentalidades-fruicdo. Assim, acompanhou-se a passagem desses
corpos pelo naturalismo (Figura 9, 10, 11); o formalismo (Figura 12, 13) e o conceitualismo
(Figura 14). Entretanto, foi durante a segunda metade do século XX que se configurou como
objeto do fazer, ou seja, como a prépria linguagem e nao mais como mero objeto.

Ao falar mais do corpo a nivel gestual, e menos do estatuto feminino na arte, foi na
década de 1950, comumente atribui-se a Jackson Pollock (1912-1956), artista
norte-americano, o titulo de responsavel pela virada na ideia de corpo, em sua completude,

como veiculo do fazer artistico’’. Deixa de estampar o lugar da representacio do que €

35¢(...) as mulheres sdo adstritas, em geral (salvo a liberdade que um status, como o de cortesa, pode lhes dar), a

obrigacdes extremamente estritas; contudo ndo ¢ as mulheres que essa moral ¢ enderecada; ndo sdo seus
deveres, nem suas obrigacdes que ai sdo lembrados, justificados ou desenvolvidos. Trata-se de uma moral de
homens: uma moral pensada, escrita, ensinada por homens e enderecada a homens, evidentemente livres.
Consequentemente, moral viril onde as mulheres s aparecem a titulo de objetos ou no méximo como parceiras
as quais convém formar, educar e vigiar, quando as tem sob seu poder, e das quais, a0 contrdrio, ¢ preciso
abster-se quando estdo sob o poder de um outro (pai, marido, tutor)”. Cf. FOUCAULT, Michel. Histéria da
Sexualidade. II. O Uso dos Prazeres. Rio de Janeiro: Edi¢des Graal, 1984. p. 24.

FOUCAULT apud GEIRINHAS (2008), op. cit. p. 18.

¥Sobre a trajetéria de Jackson Pollock e suas inovagdes no campo da prética artistica vinculada 2 uma
criatividade frente ao corpo e ao gesto, hd uma interessante relagdo com a experiéncia da artista norte-americana
Lee Krasner, com quem foi casado entre 1945 até sua morte num acidente de viagdo em 1956. Krasner estudou
na na Art Students League em Nova York e teve fortes influéncias dos artistas cubistas e abstratos como Matisse,
Mondrian e Kandisky. Conheceram-se quando um dos trabalhos de Pollock foi exibido ao lado dos de Krasner,
bem como telas de Braque e De Kooning. No artigo “How Lee Krasner Made Jackson Pollock a Star”, a autora
Mary Gabriel conta, a partir de depoimentos dados por Krasner, bem como os escritos do critico de arte Clement
Greenberg (considerado o grande responsavel pela criacdo da narrativa sobre a genialidade de Pollock na
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visivel, figurativo (mesmo que disforme, como no Cubismo, Fauvismo, Surrealismo, entre
outros movimentos) e passa a ser percebido como expressao lirica, sobretudo, através dos
movimentos. Vale lembrar que o gesto € elucidado na pintura desde o Romantismo, a partir
das manchas de cor, na virada do século XVIII para o XIX e consolidada no Impressionismo,
em fins dos Oitocentos, com pinceladas soltas e intensas. Quase meio século depois, o debate
tedrico que conformou novo estatuto para a arte apOs a apreciagdo das vanguardas (que
reivindicam o lugar da forma) era a ideia da tinta sobre tela, do aspeto material da pintura, em
especial, e a compreensdo de seu cardter de bidimensionalidade. A diferenca, todavia, sdo as
inovadoras maneiras de levar tinta a tela, ou até mesmo novos materiais e suportes.

Na virada dos anos 1950 para 1960, o jovem e polémico artista francés Yves Klein
(1928-1962) abalou o publico com a série “Anthropometries”, onde novas formas de transpor
tinta sobre o suporte extrapolaram a questdo material (Figura 15). Corpos de mulheres se
transformam, segundo o préprio Klein, em “pincéis vivos™*. A primeira acfo foi elaborada
em frente a uma plateia, na Galerie Internationale d'art Contemporaine, Paris, em 9 de margo
de 1960 e reproduzida em Los Angeles. Modelos nuas cobriam-se da tinta de cor patenteada
como “International Klein Blue” e imprimiam seus corpos em grandes superficies brancas.
Durante a apresentagdo, os musicos tocavam ‘“Monofone Symphony de Klein”, onde uma
Unica nota era orquestrada por vinte minutos, seguida de vinte minutos de siléncio. “A marca
do imediato. Era disso que eu precisava!”, disse o jovem artista®®. Apesar das polémicas sobre

a atuagdo de Klein, no que se refere aos usos desses corpos, principalmente, por se tratar de

constru¢do de novo capitulo para a Histéria da Arte Ocidental), como se deu os bastidores do processo criativo
partilhado pelo casal e acabou por consagrar Pollock como o maior artista na passagem da arte moderna para a
contemporanea e de Krasner ter sido relegada ao papel de esposa. Cf. GABRIEL, Mary. “How Lee Krasner
Made Jackson Pollock a Star”. Disponivel em: https:/lithub.com/how-lee-krasner-made-jackson-
pollock-a-star/2/. [Ultnno acesso em 20 de novembro de 2021]. Mais sobre o assunto. Cf. COOKE, Rachel.
“Reframing Lee Krasner the anist formerly known as Mrs Pollock”. Disponivel em:

mkaathmhmmgn [Ultlmo acesso em 20 de novembro de 2021]

3<One will easily understand the process: at first my models laughed at seeing themselves transposed onto the
canvas in monochrome, then they became accustomed to it and loved the values of the color, different for each
canvas, even during the blue period where it was more or less the same tone, the same pigment, the same
technique. Then while pursuing the adventure of the immaterial, little by little, I ceased producing tangible art,
my studio empty, even the monochromes were gone. At that moment, my models felt that they had to do
something for me. They rolled themselves in color, and with their bodies painted my monochromes. They had
become living brushes!”. Cf. KLEIN, Yves. Truth becomes Reality. 1960. Disponivel em:

http://www.yvesklein.com/en/publica-tions/. [Ultlmo acesso em 14 de julho de 2020].
¥"The mark of the immediate. This is what I needed! Cf. Idem, Ibidem.


http://www.yvesklein.com/en/publica-tions/
https://lithub.com/how-lee-krasner-made-jackson-pollock-a-star/2/
https://lithub.com/how-lee-krasner-made-jackson-pollock-a-star/2/
https://www.theguardian.com/artanddesign/2019/may/12/lee-krasner-artist-formerly-known-as-mrs-jackson-pollock-barbican-exhibition
https://www.theguardian.com/artanddesign/2019/may/12/lee-krasner-artist-formerly-known-as-mrs-jackson-pollock-barbican-exhibition
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mulheres®, o trabalho trouxe a baila a poténcia da acfo concreta e espontinea. Essa iniciativa
estd no desenrolar do que € chamado de performance, arte performativa ou arte experimental.

Em “A Arte da Performance”, a historiadora da arte Roselee Goldberg, traz a
definicdo de que a performance passou a ser reconhecida como meio de expressdo artistica
independente na década de 1970 (no contexto da arte conceitual), onde o cerne da pratica esta
na ideia e nao mais no produto final, ou seja, na mercadoria. A performance atua, entdo,
como a execu¢do e demonstracdo de ideias sobre e para a arte, um meio de comunicac¢ao
entre 0 mundo artistico e o publico. Entretanto, ao historicizar a pratica, Goldberg remonta ao
inicio do século XX, com os dadaistas e futuristas, as primeiras manifestagdes performativas
de arte:

Devido a sua postura radical, a performance tornou-se um catalisador na
historia da arte do século XX; cada vez que determinada escola — quer se
tratasse do cubismo, do minimalismo ou da arte conceptual — parecia ter
chegado a um impasse, os artistas recorriam a performance para demolir
categorias e apontar para novas direccdes. Além do mais, no dmbito da
histéria da vanguarda — refiro-me aqui aos artistas que, sucessivamente,
lideraram o processo de ruptura com as tradi¢des —, a performance situou-se
ao longo do século XX, no primeiro plano dessas atividades: uma vanguarda
da vanguarda. Muito embora a maior parte do que actualmente se escreve
sobre as obras dos futuristas, construtivistas, dadaistas e surrealistas
continuam a centrar-se nos objectos de arte produzidos em cada um dos
respectivos periodos, foi sobretudo na performance que esses movimentos
encontraram a sua origem, utilizando-a para dar respostas a questdes
controversas. A performance serviu igualmente aos membros desses grupos,
quando ainda tinham apenas entre vinte a trinta € poucos anos, para testarem
as suas ideias, as quais s6 mais tarde deram expressdo sob a forma de
objectos.”!

Assim, a performance estd intimamente ligada aos usos do corpo e consiste na histéria
de diferentes meios de expressdo considerados maledveis, indeterminados e infinitos,
praticado por grupos de artistas que se encontram insatisfeitos com as formas estabelecidas
pelo canone. E por isso que para a autora, a performance sempre tem certo caréter anrquico,

por lidar diretamente com o corpo de quem a pratica e de quem a assiste, seja in loco ou a

“Uma leitura feminista da acfio traz aspetos que reforcam as estruturas dominantes e endossam as assimetrias de
género. Num review promovido pelo TATE Museum, de Londres, a curadora Catherine Woods chama atencdo
para as criticas sofridas acerca da forma como Klein usou o corpo das modelos em ‘“Anthropometries”.
Entretanto, a partir dos relatos de Elena Palumbo-Mosca, uma das modelos de Yves Klein, foi enfatizada a
postura sempre muito respeitosa do artista, entendendo-as ndo como objetos e sim como colaboradores, como
parte fundamental para a execuc¢do da experiéncia. Para Elena, foi uma grande sorte participar desse momento.
Cf. Tateshots: Yves Klein, Anthropometries, 2013. Disponivel em: https://www.tate.org.uk/art

[artists/yves-klein-1418/yves-klein-anthropometries. [Ultimo acesso em 15 de julho de 2020].
“'GOLDBERG, Roselee. A Arte da Performance: do futurismo ao presente. Lisboa: Orfeu Negro, 2007. p.10.


https://www.tate.org.uk/art/artists/yves-klein-1418/yves-klein-anthropometries
https://www.tate.org.uk/art/artists/yves-klein-1418/yves-klein-anthropometries
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posteriori, através de registos. A ideia de “o corpo é o motor”, como na ja mencionada fala de
Frederico Morais, retorna. Acerca disso, para refletir sobre os usos dos corpos na arte, trago
as proposicoes de William A. Ewing acerca da relacdo entre fotografia, corpo e politica. Para
O autor:

Todas as fotografias do corpo sdo potencialmente "politicas", na medida em
que sdo usadas para influenciar nossas opinides ou influenciar nossas agoes.
Nesse sentido, uma imagem publicitaria € tdo politica quanto a propaganda
mais flagrante. O mesmo acontece com o objeto de arte supostamente
autdnomo, na medida em que representa atitudes e valores fundamentais.*

Ewing exemplifica a ideia ao analisar um estudo de Edward Weston sobre um registo
de nu feminino na areia e faz a suposi¢des questiondveis sobre uma representacdo que
angariava a no¢do de passividade das mulheres, de um ideal juvenil de beleza ou mesmo
sobre a harmonia assumida das mulheres com a natureza®*. Ao longo da histéria da arte,
foram muitos os esfor¢os e reforcos para a idealizacdo da figura da mulher. Entretanto, uma
arte dita feminista € diretamente combativa a isso. Lynda Nead em “The Female Nude”
(1992), ao analisar, a partir da teoria feminista a representacdo do corpo feminino nu,
considera que exista um enquadramento do corpo feminino, ou seja, o ato de representacao
nada mais € que um marco de regulacdo. Para a autora, é necessario livrar-se dos excedentes
que comumente significam o corpo da mulher para, enfim, revelar o eu central e para voltar
aos seus limites originais:

A mulher se olha no espelho; sua identidade é emoldurada pela abundéancia
de imagens que definem a feminidade. Ela é enquadrada - experiéncias de si
prépria enquanto imagem ou representacdo - pelos cantos do espelho e
depois julga os limites de sua propria forma e faz alguma autorregulacdo
necesséria.*!

Ao retomar os escritos de William Ewing, destaco o facto de que “uma imagem ¢é
politica quando usada para influenciar opinides, porque as imagens costumam ser apropriadas

para usos que nunca foram planejados por seus criadores™*

. Entretanto, questiono. Nao
seriam as imagens sempre politicas? A partir do ponto em que € construido sentido por quem

v€, a imagem comunica, como um simbolo e como um discurso. Assim, a poténcia da

“[Tradugio livre]. Cf. EWING, William A. The body: photoworks of the human body. London: Thames &
Hudson, 1996. p. 324.

“ldem, Ibidem. p. 324.

*[Tradugio livre]. Cf. NEAD, Lynda. “The framing the female body”. In: The Female Nude: Art, Obscenity
and Sexuality. London/New York: Routledge, 1992. p. 11.

“No original: “I have said that an image is political when it is used to sway out opinions because images are
often appropriated for uses which were never intended by their makers”. Cf. EWING (1996), op. cit. p. 332.
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imagem/corpo como campo de batalha por vezes pode ser alienada, sobretudo, quando se
trata de obras produzidas por mulheres, a partir de julgamentos morais e €éticos que estao
inseridos na l6gica machista que compde a sociedade e que conforma determinadas maneiras
de olhar para as imagens.

Griselda Pollock em “A Politica da Teoria: geragdes e geografias na teoria feminista e
nas Histérias das Historias da Arte” destaca que mais do que nunca, os novos feminismos sao
uma politica do corpo:

(...) em campanhas em torno da saide e das reivindicacdes para as
sexualidades femininas, a luta contra a violéncia e a agressdo, bem como
contra a pornografia, as questdes sobre maternidade e o envelhecimento. A
nova politica articula a especificidade do feminino numa relacio especial
com a problematica do corpo, ndo como uma entidade bioldgica, mas como
a imagem fisicamente construida que fornece uma localizacdo e,
simultaneamente, imagens dos processos do inconsciente relativas ao desejo
e a fantasia.*

Para a intelectual, “o corpo € uma constru¢do, uma representa¢do, um local onde a

marca da diferenca sexual é inscrita™’

e ndo deixa de ser um simbolo dessas inter-relacdes
entre 0 mundo do privado, do intimo com o publico ou social. Nos anos 60, principalmente
nos Estados Unidos, ndo sé o corpo das mulheres se tornou veiculo para a obra de arte e sim
suas entranhas, toda sua intimidade é exposta de maneira proposital. A vagina, para muitas
artistas militantes feministas, foi a grande aliada na guerrilha contra o patriarcado em todo o
mundo. Menciono a americana Judy Chicago, a cubana Ana Mendieta, a japonesa Shigeko
Kubota e a brasileira Marcia X (Figura 16, 17, 18, 19). Em “Vaginal Iconology” (1974),
Barbara Rose destaca que a grande revolucao da arte praticada por mulheres usando de seus
corpos e, em especial, ao tornar publico um referencial tdo reprimido nas sociedades
machistas, tem a ver menos com a propria vagina retratada e, sim, com o que esta envolto nas
significacdes dessas imagens*.

Deve-se dizer também que a arte dita feminista ndo é s6 nudez, dor ou violéncia. Ela

foi e é muito mais complexa e precisa de ser percebida enquanto facto histérico, que

imprimiu marcas narrativas para a arte, onde as mulheres foram as protagonistas. Conforme

*POLLOCK, Griselda. “A Politica da Teoria: geragdes e geografias na teoria feminista e nas Histérias das
Histérias da Arte”. In: MACEDO, Ana Gabriela (org.). Género, Identidade e Desejo. Antologia critica do
Feminismo Contemporaneo. Lisboa: Edi¢cdes Cotovia, 2002. p. 200.

“Idem, Ibidem. p. 200

“ROSE, Barbara. “Vaginal Iconology” (1974). In: ROBINSON, Hilary. Feminism - Art - Theory: An
Anthology. Oxford: Blackwell Publishers, 2001. p. 575.
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reivindica a artista canadense Buseje Bailey, em “I Don’t Have to Expose my Genitalia”
(1993), quando critica o tratamento dado a apreciagdo de sua pratica como mulher negra,
lésbica e pobre, carregado do olhar sexualizado do corpos e a¢des das mulheres, sobretudo,
ap6s a Segunda Vaga Feminista® (Figura 20). Mesmo assim, ndo ha dividas de que os anos
1960 e 70 servem como base para a producdo e a liberdade criativa nunca antes
experimentada por mulheres artistas e essa heranga € viva até hoje, sejam elas feministas ou
nao.

Sobre a alcunha “feminista” e os dilemas que envolvem os recursos narrativos que
aderem ou nao o termo como adjetivo, como elucida Malin Hedlin Hayden, no critico ensaio
“Women Artists versus Feminist Artists: definition by ideology, rethoric or mere habit”
(2010), até onde vao as estratégias para tratar do assunto ‘“artistas mulheres” ou “artistas
feministas”? E importante demarcar onde elas se aproximam, onde se afastam e sobretudo,
onde se tocam. No topico a seguir, destaco, a partir de reflexdes promovidas por artistas e
historiadoras da arte o que elas compreendem por arte feminista, por arte praticada por
mulheres, suas relacdes com a politica, com os estigmas, com a sociedade opressora e com as
condi¢des impostas ao género feminino.

De modo sistemadtico, esta tese trata, inicialmente, de aspetos tedricos ligados aos
debates sobre o que se configurou ao longo do tempo como “arte feminista”, a refletir acerca
dos percausos e desafios ainda enfrentados a patir do uso dessa categoria de andlise. Destaco
como 0s movimentos e teorias feministas, que tem como principal objetivo reivindicar as
mulheres lugares de/para agdes, adentraram aos campos da escrita da histéria e da histéria da
arte. A mulher passa a fazer parte, de modo ativo, como personagens e também como
narradoras, bem como na apropriac¢ao de contetdos ligados as temadticas referentes aos corpos
femininos, as sexualidades, as identidades, a participacdo politica, entre outros. Atrelado a
isso, proponho caminho metodolégico para ambas as disciplinas, a partir da construcao de
novos “atlas de imagens”, inspirado em Aby Warburg, para configurar o que a autora Griselda
Pollock chamou de “intervencdes feministas” no ambito académico. A promogdo pela

desconstruc¢do de paradigmas basilares do pensamento ocidental, como o préprio conceito de

#“H4 algum tempo, inscrevi meu trabalho para ser considerado para uma sele¢io em uma exposicdo de arte
lIésbica em Toronto. Uma jovem pertencente ao comité de sele¢do perguntou: Onde estd o contetido lésbico em
sua arte? Diga algo sobre o conteiido lésbico ou o que vocé acha que reflete os aspetos do lesbianismo em seu
trabalho. O que ela quis dizer com questionar onde esta o contetido 1ésbico na minha arte? Reflito com irritagdo
nas palavras que saem de sua boca formando essas perguntas”. [Traducdo livre]. BAILEY, Buseje. “I Don’t
Have to Expose my Genitalia” (1993). In: Idem, Ibidem. p. 386.
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arte ou mesmo dos significados dados ao “feminismo”, contribuem para a abertura de
caminhos que promovam a igualdade de género no campo das Ciéncias Humanas e Sociais.

Depois, chamo de “Grau 0: Breves Histérias dos Feminismos” o momento no qual
dediquei-me a sintetizar histérias dos feminismos ocidentais, que foram as referéncias para os
movimentos experienciados tanto no Brasil como em Portugal, durante o século XX. Esse
aparato mais factual se fez necessario na medida em que considero importante historicizar as
bases dos pensamentos e das préticas feministas em seus multiplos aspetos, sobretudo, ao
longo dos dois ultimos centendrios. A reunido dessas referéncias se faz de modo parcial e
nem pretende contar toda a histéria do movimento feminista, uma vez que se trata de tarefa
impossivel de se realizar. Em “Transversalidades: Brasil-Portugal” ao rememorar as minhas
ligacdes com Portugal em ambito transgeracional, trago as relagdes histdricas entre os dois
paises, a pensar, sobretudo, no aspeto nas questdes politicas e sociais, através do recorte
tematico dos movimentos feministas e da préitica artistica em desenvolvimento e
consolidagcdo. Aqui trago as bases contextuais para a compreensao das trajetorias individuais
das artistas Clara Menéres, Helena Almeida, Lygia Pape, Regina Silveira, Emilia Nadal e
Anna Maria Maiolino, nos respetivos cendrios politicos autoritarios experienciados durante as
décadas de 1960 e 1970.

A fim de delimitar cada vez mais meu objeto de investigacdo e circunscrever a
tematica do corpo aliado a préatica artistica dessas mulheres, elegi os termos “existir”,
“ocupar” e “resistir” para compor o Grau 1, 2 e 3, respetivamente. Elas atuam como palavras
de ordem para os agrupamentos de obras entre as artistas portuguesas e brasileiras, na
tentativa de construir narrativas em torno de cada uma dessas batalhas enfrentadas pelas
mulheres em relagdo direta as teorias feminista das décadas de 1960 e 1970, bem como
interpretacdes contemporaneas as problematicas. O “Existir” tem a ver com o nascimento da
mulher enquanto parte de sua propria histéria, num processo continuo de
auto(re)conhecimento, que €, sobretudo, uma atitude politica. Em “ocupar” lido com as
questdes referentes aos papéis sociais atribuidos as mulheres e aqueles conscientemente
escolhidos por elas, uma vertente mais social/sociolégica para o assunto. J4 em “Resistir”,
trato do lado mais combativo/visceral que as mulheres encontraram para abalar as estruturas
sexistas e misdginas que configuraram e ainda configuram toda uma légica de pensamento
que € patriarcal e falogocéntrica. Cada uma, em seu universo proprio, que € piblico-privado,

usaram de seus corpos como artistas e do corpo como re(a)presentagdo de questdes inerentes
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ao “ser mulher”, enquanto categoria € como matéria viva. Pensar nesses trabalhos na
contemporaneidade, a partir de lentes que cada vez mais promovem a mudanca do status quo
sdo fundamentais para legitimar e perspetivar a historicidade do acontecimento, na teia

complexa que o envolve, entre diferentes forcas e interesses.
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2. Afinal, oque é Arte Feminista?

Contemporaneamente, muito se discute sobre a relevancia do feminismo em todos os
niveis da vida social. Argumentos simplistas de que as mulheres, principalmente, as
ocidentais, ja galgam direitos civis, do acesso a educag¢do, a cultura, ao meio profissional,
mediam problematizacdes acerca do género e das desigualdades entre os sexos. No que se
refere ao campo artistico, o debate ainda aparece descontextualizado da realidade, a partir de
afirmacdes como: sempre houve a atuacao de artistas mulheres ou sobre a presenca macica da
figura feminina na arte, principalmente, como representacdo. Entretanto, a grande diferenca
analitica, a partir das Gticas feministas, € de reivindicar o lugar das mulheres doravante suas
proprias acdes e experi€ncias, ndo apenas mediadas por um outro, ou seja, pelo olhar
dominante masculino, a ideia de falogocentrismo™.

Diversos sdo os vetores que mostram essas assimetrias. Seja pelos artistas homens que
estampam quase que integralmente os livros de Histéria da Arte, seja pelas duras restricoes
que a mulheres enquanto estudantes de arte enfrentaram historicamente®'. Seja, ainda, pela
critica de arte, ainda, de maneira majoritdria, escrita € promovida por homens. Assim, a
artista Judy Chicago, na obra “O que € arte feminista”, 1977 (Figura 21), traz a seguinte
perspetiva:

Arte Feminista é toda etapa de uma mulher dando a luz para si mesma.
O que € isso? Eles perguntam para ela onde quer que ela vd. Sim, o que é
isso? Eles dizem. Isso tem um tamanho ou um formato, forma ou cor. Como
vamos saber disso? Eles perguntam? Vocé sabe o que estd a fazer quando
faz? Eles exigem. Qual a sensacdo de fazer isso? Existe tal coisa? Alguns
dizem sim, alguns dizem nd3o, outros ndo se importam. O que & arte
feminista? E a arte que alcanca e afirma mulheres, valida nossas
experiéncias e nos faz sentir bem consigo mesmas. Arte feminista nos
ensina que a base da cultura se baseia numa falacia perniciosa, a falacia
que nos leva a acreditar que a alienacio é a condi¢do humana real e o
contato humano € inatingivel. Essa faldcia dividiu nossos sentimentos de
nossos pensamentos, essa faldcia que fez com que o planeta se dividisse,
como sdo os sexos. Arte feminista é a arte que nos conduz para um futuro
onde esses opostos podem ser reconciliados e, assim, nés mesmos e 0
mundo feitos por inteiro. Enquanto ela subiu em passos familiares,
guardados pelos antigos ledes de pedra, ela pode sentir seu coracdo a bater
forte em antecipacdo ao prazer que ela encontraria nas paredes do museu de
arte. Ela verificou seu casaco e subiu as escadas de marmore para as galerias

9Sobre o assunto. Cf. “Grau 1: Existir”.

SIEm sua tese de Doutoramento, a socidloga brasileira Ana Paula Simioni estudou o cotidiano de mulheres
brasileiras nas academias de arte em Paris, em fins do século XIX e primeiras décadas dos anos 1900. Cf.
SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Profissdo artista: pintoras e escultoras brasileiras (1884-1922). Sao Paulo:
Edusp, 2008.
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no andar de cima. As linhas de imagens a encaravam e depois, enquanto ela
passava lentamente pela sala lotada, uma coisa curiosa comecou a acontecer.
Ela sentiu sua visio de mundo retroceder diante do poder de muitas
imagens que distorceram seu corpo, negaram sua mente e afirmaram
sua feminilidade apenas como presenca passiva, nunca como forca
ativa. Parando na secao da recente abstracio americana, ela olhou para
as pinceladas e superficies frias das pinturas. Ela nio podia se relacionar
com o dominio de uma superficie, como esses pintores haviam feito, ou com
a ocultacdo de tanto sentimento real por trds de uma fachada pintada com
presuncdo. Ela ndo suportava a arrogincia implicita no trabalho que
apresentava o ambiente da tela como um lugar a ser moldado e conquistado,
ndo a ser acariciado. Para ela, as implicacdes de agir de forma tio agressiva
sobre uma pintura estavam ligadas a agressio masculina no mundo. O
mundo visualizado dessa maneira parecia um mundo a ser moldado,
formado, fixado. Para ela, a tela representava o proprio ser e o processo de
fazer arte foi simbdlico do préprio processo da vida. Isto deveria ser
descoberto, ndo manipulado; nutrido, ndo controlado. E ainda assim aqui era
beleza também, a beleza do espirito humano e apesar de toda a dor que essas
pinturas a levou a experimentar, o artista nela sempre foi movida pela arte,
no entanto, falhou a consciéncia que criou. Por que ela podia ver toda a
valores do mundo refletidos na arte que ela viu? A arte e a vida ndo eram
separadas? Como homens e mulheres, bem e mal, corpo e mente?*

Chicago estd posicionada nas bases da arte feminista da segunda metade do século
XX e traz imagindrios referentes a percepcao do conceito da arte, do objeto artistico, bem
como do papel das institui¢des na composi¢ao de lugares delimitados para atuagdo. Ambiente
extremamente masculino, a Arte — em maidsculo — enquanto campo disciplinar, prético e
simb6lico™ precisou ser enfrentada, para uma colocacdo das mulheres em perspetiva ativa. O
movimento feminista tem muito a ver com este processo de pertencimento das mulheres e do
dominio de seus proprios corpos.

E interessante pensar que o corpo nu feminino sempre esteve em exibicdo, desde o
Renascimento e ndo havia qualquer fabu quando o assunto era a representacdo do feminino.
Arte feita por homens e para homens, reproduziam corpos sexualizados, padronizados. Aliado
aos questionamentos propostos por Judy Chicago, retomo aos escritos de Barbara Rose em

“Vaginal Iconology” (1974) com a pergunta: para dignificar a “diferenca” feminina, o que a

arte feminista deve glorificar?

52[

Traducdo livre]. Judy Chicago. “What is Feminist Art”, 1977. Litografia em papel. 31,8 x 25,4 cm. Tate
American Foundation, TATE Modern. Londres, Inglaterra.

50 conceito de campo ¢ apresentado como uma recusa a interpretacdes internas (idealistas) e explicacdes
externas (estruturalistas). Avanca para a perspetiva que entende o mundo social como uma teia de relagdes
objetivas, que, dariam ao observador a chance de ruptura com a percep¢do comum da sociedade como algo
dado. Cf. BOURDIEU, Pierre. “A génese do conceito de habitus e campo”. In: O poder simbolico. Rio de
Janeiro: Bertrand Brasil, 2012.
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A resposta € 6bvia, e mesmo que a arte feminista ndo tenha slogans que
proclamem “poder para a pubis”, € disso que se trata essencialmente. Pois
grande parte da arte feminista que foi rotulada de “erdtica” porque retrata ou
alude a imagens genitais ndo é nada disso. E projetado para despertar as
mulheres, mas nio sexualmente. >

Acrescento: promover o despertar das mulheres para seus préprios corpos, em seus
préprios termos. Ndo s6 de mulheres para mulheres, e sim de mulheres para todos.
Reivindicar os espacos de fala e também de escuta para todos os assuntos, sobretudo, os
politicos, usando de artificios diversos, alguns mais viscerais/reflexivos, outros mais
representativos/comunicativos. Buscar a liberdade e o poder sobre suas préprias escolhas,
sobre seus corpos — a imagem & semelhangca — entre nds e todos, contra a supremacia
falogocéntrica:

Ao representar os Orgdos genitais femininos, as mulheres artistas atacam
uma das ideias mais fundamentais da supremacia masculina - que um pénis,
por ser visivel, & superior. Em questdo, na iconologia da vagina, hd um
ataque aberto a doutrina freudiana da inveja do pénis, que postula que todas
as meninas devem sentir que estdo perdendo algo. O movimento de
autoexame entre as mulheres que se esforca para familiarizar as mulheres
com seus proprios 6rgdos sexuais e as imagens na arte de vaginas ndo
ameacadoras e obviamente completas estdo ligados em seus esforcos para
convencer as mulheres de que nada estd faltando. Ao perceber que a
“igualdade” depende de mais do que direitos iguais e saldrios iguais, as
mulheres estdo exaltando imagens de seus préprios corpos.”

Ora, uma sociedade que tem como base as desigualdades, retira das mulheres o
protagonismo em diversos niveis, todavia, tal realidade vem sendo descoberta, ainda que em
passos lentos, principalmente se analisada na perspetiva do tempo cronolégico vs. o tempo
histérico™. Uma estratégia para o desmantelamento dessas discrimina¢des contras as

mulheres sdo as andlises das estruturas de poder e dos valores culturais, estéticos, politicos e

*[Tradugao livre]. Cf. ROSE (1974), op. cit. p. 575.

3[Traducdo livre]. Idem, Ibidem. p.576-577.

Para o historiador Reinhart Koselleck, a cronologia, enquanto ciéncia auxiliar 2 histéria, responde as questdes
sobre datacdo e medidas variadas de tempo. Esse tempo bioldgico, tinico e natural, regido sob a perspetiva do
sistema planetdrio e calculado segundo as leis da fisica e da astrologia, tem o mesmo valor sempre, ou seja, é
objetivo. J4 o tempo histdrico, estd associado as a¢des humanas, sejam elas sociais ou politicas. Numa relagio
dialética entre passado e futuro, agem e sofrem as consequéncias das agdes. A partir disso, Koselleck desenvolve
uma metodologia de investiga¢do que leva em considerag@o o que chamou de espacgo de experiéncia e horizonte
de expectativa, numa relacio antitética e também simétrica. Ndo se pode ter um sem o outro. Sdo equivalentes as
categorias histéricas de espaco e de tempo. No caso da histéria das mulheres, o tempo cronolégico denuncia e o
tempo histdrico ressignifica. Sobre o conceito de tempo histérico: Cf. “Espaco de experiéncia e horizonte de
expectativa: duas categorias histéricas”. In: KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado. Rio de Janeiro:
Contratempo: Ed. PUC-Rio, 2006. pp. 305-327.
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econdmicos enraizados, com narrativas que alegam as diferencas “naturais” entre homens e
mulheres’’, sobretudo, no que tange aos usos sociais dos corpos.

Ironicamente e de maneira bastante perspicaz, o enredo produzido pelo coletivo
Guerrilla Girls no final da década de 1980 é ainda tdo atual e exemplifica um pouco das
“vantagens” de ser uma artista mulher. O trabalho foi reapresentado no Museu de Arte de Sao
Paulo Assis Chateaubriand (MASP), em 2017 (Figura 22). Trabalhar sem a pressao de obter
sucesso, pois o trabalho de uma mulher dificilmente serd bom o suficiente aos olhos da
sociedade. Entretanto, por sorte, também ndo passard pelo constrangimento de ser chamada
de “génio”. Independente do que a artista mulher faca, sempre estard rotulada como
“expressdo feminina”. Provavelmente, irdo conhecer seu trabalho depois dos 80 anos e sera
incluida em versdes revisadas da Histéria da Arte, como prémio de participacdo. Ou viver o
dilema de escolher entre a carreira, o casamento e a maternidade e acabar por ter mais tempo
para trabalhar quando seu companheiro a dispensar por alguém mais jovem. Ver suas ideias
vivas em outros trabalhos, provavelmente promovidos por homens e os observar ganhar todos
os louros por isso. Esses sdo s6 alguns dos percalcos que artistas mulheres enfrentam
simplesmente pela sua “condi¢io”™,

Como Judy Chicago e o coletivo Guerrilla Girl destacam em suas obras-manifesto,
sobre que imagens as mulheres encontram sobre elas mesmas, enfileiradas nos museus e
instituicdes de arte? Sempre nuas? Sempre numa posi¢do de inferioridade? Sempre
dominadas? (Figura 23) Algo estava sob uma cortina de fumaca e os feminismos tentam
trazer isto para o topo de novas narrativas. Retomando a hip6tese de que o feminismo, a arte
feminista ou préticas artisticas promovidas por mulheres (sejam elas feministas ou nao)

podem ser consideradas como praticas de uma arte de guerrilha contra o status quo, destaco

STHAYDEN, Malin Hedlin. “Artistas mulheres versus artistas feministas: definicdes por ideologia, retérica ou
por puro habito?” (2010). In: Histéria das Mulheres, Histérias Feministas: Antologia. Sao Paulo: MASP,
2019. p. 313.

Em “Manifesto pela Arte de Manutengdo, 1969!”, a artista americana Mierle Laderman Ukeles faz as seguintes
colocagdes: “Eu sou uma artista. Eu sou uma mulher. Eu sou uma esposa. Eu sou uma mde. (Ndo
necessariamente nessa ordem). Eu lavo, limpo, cozinho, reformo, apoio, preservo etc. pra caramba”. Além disso
(até entdo separadamente), eu faco Arte. Agora, vou simplesmente fazer esses trabalhos didrios de manutencéo,
e eleva-los a consciéncia, exibi-los como Arte. Vou morar no museu e fazer o que fago cotidianamente com meu
marido e meu bebé, pelo tempo que durar a exposicdo. (Certo? Ou, se voc€s ndo me quiserem aqui a noite, vou
vir todos os dias) e fazer todas essas coisas como atividades ptiblicas de Arte: vou varrer e encerar o chdo, tirar
poeira de tudo e lavar as paredes (isto €, pinturas de chio, trabalhos de espanador, esculturas de sabdo, pinturas
de parede), cozinhar, convidar pessoas para comer, promover aglomeracdes e disposi¢cdes de todos os residuos
funcionais”. Cf. UKELES, Mierle Laderma. “Manifesto pela Arte de Manutengdo, 1969!”. In: Histéria das
Mulheres, Historias Feministas: Antologia. Sdo Paulo: MASP, 2019. p. 44.
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a abordagem bastante interessante que problematiza a diferenca entre “artistas mulheres” e
“artistas feministas”. A discuss@o promovida pela historiadora da arte sueca Malin Hedlin
Hayden chama aten¢do para o facto de que essas categorias, por muitas vezes, sio tratadas
como sinénimos, gerando dois principais equivocos: 1) artistas mulheres incluidas em
exposi¢des feministas se tornam automaticamente artistas feministas e 2) deveriam haver
maneiras distintas e reconheciveis entre estudar/expor “artistas mulheres”, ‘“artistas
feministas”, “artistas feministas mulheres” ou mesmo “artistas feministas homens”. Ou seja,
0 que a historiadora quer problematizar a maneira que o termo feminista atua como ethos,
uma espécie de rétulo:

Falando em termos retdricos: a marca “feminismo” opera como metonimia,
substituindo a categoria ‘“‘artistas mulheres” por ‘“artistas feministas
(mulheres)”. A metonimia é empregada de forma generalizada e ¢
retoricamente compensadora, dado o lugar-comum da proximidade entre
essas duas defini¢des de atividade(s) humana(s) (ou seja, os fatos de que elas
realmente coincidem na vida real e de mais mulheres do que homens
tenderem a se identificar como feministas). E o lugar-comum dessa fuso
que torna possivel a substituicio da categoria “mulheres” com o(s)
aparentemente semi-idénticos(s) grupo(s) de feministas.”

Ao tratar do desenvolvimento do feminismo como pratica artistica, a autora relaciona
os enquadramentos ideoldgicos e tedricos dos feminismos as eventuais mudancas de
significados e defini¢des. Hayden afirma que a diferenca entre as categorias “mulher” e
“feminista” ndo sdo tdo dbvias; a primeira € compreendida como sexo, natural € nao como
género (uma construcdo). Ja a segunda, implica em escolha, como “performatividade”, dito
de outro modo, como expressao de a¢des ideoldgicas, como consciéncia e completa:

Acredito que para compreender praticas artistas como feministas deveria se
basear na agenda politica veemente da prdpria artista, considerando que
entender obras de arte feministas € uma possibilidade de 1€-las como algo
que implica uma ideologia, politica e retérica feminista (comunicada).®

Assim, destaca que ser uma mulher em acdo nao pode significar de forma automatica
agir politicamente, enquanto que ser feminista pode ndo ser considerado apenas agir
politicamente®. Sdo as generalizacdes que rotulam a complexidade que é a experiéncia
humana, ndo sé as consideradas femininas ou feministas e é ai que residem grandes

problemas, sejam eles a nivel social, tedrico, filosdfico, historiografico e também pratico (no

¥HAYDEN (2010), op. cit. p. 315.
ldem, Ibidem. p. 324.
¢ 1dem, Ibidem. p. 324.
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que tange a arte). A autora sintetiza a questdo e eu concordo com ela quando diz que nem
tudo que tem a ver com mulheres enquanto categoria se torna automaticamente feminismo (e
vice-versa), e que, portanto, devemos ter cautela em relacio a como, quando e onde
empregamos categorias que sao de tipos diferentes. Nao se pode esquecer que grande parte
dos trabalhos considerados ou autointitulados feministas tratam do corpo feminino de
maneira autobiogréfica. Nas décadas de 1960 e 1970, as mulheres estiveram envolvidas na
criacdo de um tipo especifico de estética, que usou da performance, da body art e da arte
conceitual para tornarem-se as grandes protagonistas de uma espécie de laboratério para a
desconstrugio de suas identidades®. Criaram espacos de expressdo, ativismo e intervencdo,
onde as performances de cariter autobiografico desempenham papéis de protesto, resisténcia,
reinvencdo, transformacio e mesmo sobrevivéncia®.

Griselda Pollock em “Framing Feminism” (1987), propde que o que faz uma obra de
arte feminista € a forma como intervém no conjunto de relagdes sociais, na rece¢ao artistica e
em suas significacdes, que também sdo histéricas®. Diferencia “intervencdes feministas” de
“efeito feminista”, ao reconhecer o potencial politico que obras de arte podem ter
independente do que declaram as artistas ou das intengdes por detrds daquele trabalho, além
de seus contextos de produgdo. Basicamente, unindo as ideias de Pollock e Hayden, meu
exercicio nao serd de colocar determinadas artistas na gaveta do feminismo, enquanto teoria
ou atitude politica perante o mundo. Muito pelo contrdrio, o movimento € dialético e
transversal, ao perceber as relacdes e complexidades entre as estruturas que compde a
sociedade em perspetiva histérica com as experiéncias artistas de mulheres brasileiras e
portuguesas, além de perceber esses efeitos feministas que cada obra selecionada traz em sua
época e suas reverberacdes em relacdo aos trabalhos de suas sucessoras até hoje e com o
publico. Entretanto, ndo se pode deixar de mencionar que a militdncia feminista é bastante
mal vista pela sociedade em geral, na acusacdo de que ao invés de conscientizar, afasta as
pessoas do movimento, independente do género, orientacao sexual, classe, raga.

Quem diz que uma arte € feminista? Quais sao os 6culos e de quem sdo os 6culos para

perceber esta pratica? Em quais gavetas querem colocar a arte feminista? Porqué a artistas

2Sobre o0 assunto. Cf. “Grau 3: Resistir”.

SPINHO, Armando F. e OLIVEIRA, Jodo Manuel de. “O olhar politico feminista na performance artistica
autobiogréfica”. In: Ex Aequo. n. 27, 2013. p. 63.

$POLLOCK, Griselda; PARKER, Rozsika. Framing Feminism: Art and the Women's Movement, 1970-85.
Londres: Pandora, 1987. p. 96.
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feministas e suas obras ainda precisam de explicag¢des, justificacdes (como viu-se na ja
mencionada obra de Judy Chicago)? Penso que ainda ha certa dominag¢ao do territério da arte
feminista como “excéntrica”, “exdtica” ou demasiada “politica”. Facto que, para os que
entendem arte a partir de uma visdo idealista/formalista, enfraquece a pratica artistica das
mulheres, pois ndo seguem determinada forma socialmente aceita. O mais perigoso com essas
constatagdes € pensar que artistas, pesquisadoras, curadoras e, incluo, o publico em seus
discursos e posi¢des perante as obras, acabam por corroborar com ideias que alocam a arte
feminista numa bolha se comparada ao que se entende como “boa arte”. A consequéncia
disso € po-las fora da Histéria da Arte, ou de serem caracterizadas apenas como agdes
isoladas, de dentro/para o movimento feminista. O texto “Por que ndo houve grandes
mulheres artistas”, de Linda Nochlin (1971) trata exatamente deste assunto, aparece como
ponto de viragem da historiografia e de critica a teoria da arte, ao mapear algumas das
possiveis razdes que levaram ao esquecimento e desqualificacdo da participa¢do das mulheres
no campo artistico em perspetiva histérica e torna-se pioneira na abertura desse lugar
institucional as artistas tanto do passado como do presente. Afinal, como, historicamente, nao
se convencionou atribuir as mulheres a posicdo de grandes artistas?®’. Essas naturalizacdes
sobre a falta de qualidade das obras promovidas por mulheres ou pré-conceitos sobre duas
motivacdes acontecem justamente pela falta de andlise critica do conceito de arte e
consequentemente, de arte feminista. Para isso, conforme aponta Luce Irigaray, deve-se jogar
na fogueira as palavras fetiches do patriarcado® e, aqui, incluo a Arte, para enfim, quebrar
com a visao falogocéntrica.

Outra pergunta pertinente diz respeito ao porqué devemos escrever sobre “histéria da
arte feminista”, como elucida a professora e investigadora Manuela Hargreaves, numa época
em que as mulheres ja estdo presentes numa grande parte das instituicdes artisticas do
mundo? As respostas s@o multiplas e se relacionam com a perspetiva histérica do “tal”
problema. De acordo com a autora:

As razdes sdo varias e remontam sendo ao inicio da pintura enquanto
manifestacdo criativa do ser humano, as grandes transformacdes ocorridas
no século passado, periodo em que a mulher sucessivamente se liberta de
condicionantes que ndo lhe permitiam atuar na plena consciéncia de ser
mulher. Ou seja, foi preciso chegarmos ao século XX para que esse encontro

%Publicac¢do original datada de 1971. Cf. NOCHLIN, Linda. Por que nfio houve grandes mulheres artistas?
Traducdo: Juliana Vacaro. Sdo Paulo: Edi¢des Aurora, 2016.
%Sobre o assunto. Cf. “Grau 1: Existir”.
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se fizesse, e porventura esse processo ainda estd em curso. O que é ser
mulher na plena acecdo do termo e neste particular o que significa ser
mulher artista? Durante centenas de anos, e na opinido generalizada da
sociedade, foi equivalente a uma func¢io acessoria, decorativa, com tracos de
amadorismo, olhada com condescendéncia pela sociedade em geral, e pelas
instituicdes vigentes. Um bom passatempo para horas intermindveis de
confinamento doméstico, uma mais valia que acompanhava as artes do bem
fazer, a par dos bordados ou do dominio do piano.*’

Destaco que existem duas camadas principais acerca desta questdo. Uma primeira, a
nivel institucional e académico, onde, de facto, muito se tem avancado nos debates sobre a
participacdo das mulheres na Histéria da Arte, com publicagdes em revistas cientificas e
tematicas para dissertagdes e teses. Cada vez mais, elas estdo a ser incluidas nos livros, nos
museus, em exposi¢des individuais ou coletivas, nas colecdes, nos eventos de arte por todo o
mundo, como as feiras e bienais. Esses ganhos nao surgem por acaso, sdo respostas as
iniciativas teoricas, de reflexao/escrita e consequente prética. Entretanto, ainda ha muito o
que percorrer nesse sentido, uma vez que o conhecimento ndo estd enclausurado nas paredes
das universidades, museus, institui¢cdes culturais. Conectado a isso, parto para o segundo
ponto, aquele que tem a ver com o aspeto publico dessas discussdes. Tornar o debate
acessivel e garantir transposicdes, como por exemplo, das barreiras linguisticas, uma vez que
grande parte da teoria feminista publicada e acessivel é de origem estrangeira (Franga e
Estados Unidos, sobretudo), conforma-se como uma estratégia de continuidade e manutencao
desta problemadtica. As temadticas envolvendo as mulheres e suas a¢des na Historia e na
Histoéria da Arte ainda devem aquecer o mercado e a critica de arte, o mercado editorial, a
Historia Publica, as salas de aula universitdrias e escolares, bem como as conversas de grupo
e pensamentos subjetivos daqueles que se deixam inquietar pelo tema, sendo objetivo desta

tese contribuir para essas reflexdes/pensamentos/perguntas.

2.1 Mitigar o conceito arte de/para os feminismos

No mundo artistico, sdo enormes os dilemas e barreiras, independente do género.
Mas, quando se trata de mulheres, a problematica é multiplicada, uma vez que a “Arte”

enquanto conceito foi campo definido pelos detentores de poder (seja ele religioso,

S"HARGREAVES, Manuela. “Porqué escrever sobre histéria da arte feminista, nesta época em que as mulheres
artistas estdo jd presentes numa grande parte das instituicdes artisticas do mundo?” [n: ARTECAPITAL

/PERSPETIVAS/ 2020-05-01 (PARTE I). Disponivel em: https://www.artecapital.net/perspetiva-231. Ultimo

acesso em 30 de maio de 2022.
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aristocratico e burgués). E esses lugares de poder, historicamente, nao foram atrelados as
mulheres, nem na teoria da e para a arte, nem na pratica.

Para adentrar nesta problemadtica, criei um percurso proprio. Aproprio-me das
consideracdes de Carolyn Dean, no ensaio “O problema com (o termo) arte” (2006)*® que
inicia com a seguinte afirmacdo: “Muito do que hoje e chamado arte nao foi feito como arte”.
Ao analisar atribui¢des como “primitivo”, “exético” (ou qualquer outro adjetivo colado ao
termo arte) para pensar a produ¢do material em sitios ndo europeus, indaga porqué que o
incomodo somente € percebido no uso dos adjetivos e ndo do substantivo? Ora, aqui, vé-se
um problema tedrico acerca dos significados da palavra/termo arte e como é reproduzido
como tal. H4 também um problema politico, ou seja, no que se refere ao aspeto da dominacao
cultural. A autora afirma que:

Embora muitos possam concordar que “arte” ¢ um termo ambiguo, com
significados diversos e inconsistentes, um nimero surpreendente e pequeno
de pesquisadores das chamadas especialidades AOA (Africa, Oceania,
Américas), os campos focados em culturas mais comumente rotuladas de
“primitivas”, enfrentam esse problema de frente. Alguns historiadores da
arte mais recentes que trabalham com as diversas especialidades AOA
evitam o problema ao se recusarem a dizer o que ¢ arte; eles se concentram,
em vez disso, nos objetos que foram colecionados e expostos no ocidente
como acontece com a arte.”

Ao analisar as préticas de grupos para os quais o conceito de arte ndo existia ou ainda
ndo existe — quando incluidas nessa categoria de andlise — ndo deixam de passar pelo
processo de aculturacdo ou a chamada apropriacdo cultural. Quando se nomeia algo como
“arte”, corre-se o risco de recriar sociedades a imagem de um determinado modelo, salvo
seja, o ocidental. E ndo sé isso, ao equiparar préticas fora de seus contextos especificos,
julgamentos como “primitivo” ou “exdtico” surgem nao para classificar e sim, para
inferiorizar aquilo que nao se enquadra na ideologia estética ocidental e burguesa. Ja ndo € a
primeira vez que essa expressdo surge, falarei dela com mais cuidado no préximo tépico,
entretanto; para agora, cabe destacar que o que chamo de estética burguesa tem a ver com

padrdes que consideram “boa arte” uma série de caracteristicas reunidas em dado momento

“DEAN, Carolyn. “The Trouble with (the Term) Art”. In: Art Journal. N. 65.2, 2006. Utilizarei a traducio
disponibilizada pela Professora Doutora Ana de Gusmio Mannarino, vinculada a Escola de Belas Artes da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, a quem eu agradeco pelas conversas e ajudas dadas a mim durante esses
ultimos anos.

“Idem, Ibidem.
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histérico. Essas sdo perspetivas colonialistas que criam explicagdes da arte e para a sua
histéria. Conformam nog¢des de gosto, qualidade e originalidade.

Quando € dito que isso € arte, primeiro é percebida uma questao dialética, na medida
em que toda afirmagdo pressupde uma exclusdo ou uma negacdo, oposicdo. Em segundo
lugar, quando se afirma algo, percebe-se mais sobre quem fala/atribui valor, do que
propriamente do que estd sendo observado/julgado. Aqui, ha uma voz ativa e outra passiva,
mas elas ndo necessariamente se apercebem de seus lugares. Trouxe este exemplo da arte
primitiva e suas relacdes com o conceito de arte enraizado em nossa cultura geral, pois o
considero uma boa entrada para pensar sobre o que acontece com a “arte feminista”. Nesse
caso, ha dois problemas: um institucional e que, de certo modo, € politico, quando ha quem
diga que isso e ndo aquilo € arte feminista. O outro, quando se conceitua “arte feminista”
como qualquer outra coisa, menos como arte nos tais moldes da estética burguesa ocidental.
E nesse aspeto que os preconceitos e entraves que vem atrelados ao adjetivo “feminista”
respigam na arte dita com ou considerada como.

As discussdes sobre descolonizar muitos conceitos arraigados em nossa cultura
também surgem quando o assunto é curadoria. Amelia Jones no artigo “Temas feministas
versus efeitos feministas” (2016) chama atencao para as diferencas entre o tratamento dado a
arte dita feminista ou iniciativas que curam obras de arte a partir de uma perspetiva feminista.
Primeiramente, em ambos o0s casos, corre-se o risco de escorregar em definicdes
pré-concebidas, seja de arte, seja de arte feminista ou mesmo de arte feita por mulheres. Ao
analisar algumas exposi¢des emblemadticas nas tultimas décadas que trataram de trabalhos
produzidos por mulheres e outros trabalhos feministas, Amelia Jones problematiza as
barreiras, equivocos e até reprodugdes de ideias que nada tem a ver com as intengdes das
mostras, falhas que ocorrem pois nao hd o cuidado em pensar de que ponto surgem e siao
utilizados determinados conceitos, nomenclaturas, adjetivos. Destaca que por vezes, a
curadoria reproduz esteredtipos que simplificam toda a experiéncia de uma obra de arte, com
discursos que delimitam o lugar da artista mulher e de suas obras numa caixinha especifica e
isolada do restante das praticas artisticas. Essas iniciativas acabam por segregar ou
transformar a arte feminista num nicho demasiado especifico, com discursos internos que
servem somente de e para grupos, facto que nada tem a ver com o movimento feminista, que
pressupde justamente a universalidade e a autonomia de todas e todos. Sobre as relagdes

entre feminismo e curadoria, a autora considera importante que:
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Curar envolve trabalhar em arquivo e construir histérias; envolve olhar para
as obras de arte e fazer escolhas a respeito de quais dela incluir; a curadoria
€ orientada por concepg¢des de importincia, de como e o que deve ser visto,
e o que vai acabar sendo encontrado no museu. A curadoria torna concretos
argumentos sobre as histérias da arte feministas e suas estratégias; a
curadoria constréi certos tipos de narrativas histdricas, ou, em alguns casos,
intervém em narrativas j4 existentes.”

O termo curadoria tem em sua origem semantica a palavra cura, que possui como um
de seus significados: solucdo para algo. Embora seja aplicado para a realizagdo profissional
ligadas as artes visuais e as institui¢des culturais, quando elucidada em seu significado mais
basico, afirmo que a acdo de curar nada mais é que solucionar um “problema” a partir de uma
questdo e de um percurso. Para fazer uma tese, ha um enorme trabalho de curadoria ao dispor
os conteidos e construir uma inteligibilidade tnica para a reunido de referéncias consultado
com as ideias originais e imagens. Jones atenta para o facto de que a prética curatorial € um
dos mais importantes espagos para a constituicao tanto de narrativas sobre a arte feminista
quanto de teorias feministas em torno da curadoria e da escrita da histéria’'.

Dito isso, é fundamental para esta tese repensar o conceito de arte e suas
reverberagdes na escrita da historia da arte tendo a questdo feminista como problema e as
questdes referentes as mudancas no estatuto da arte como percurso. A pratica da arte
contemporanea surge justamente nesse tempo de desconstru¢cdo de muitos paradigmas da
compreensdo do objeto artistico e as redes que o envolvem enquanto experiéncia concreta.
Rosalind Krauss em “A escultura no campo ampliado” (1979) traz uma andlise bastante
original sobre o processo contemporaneo no que diz respeito as nomenclaturas e categorias
para a arte”. No século XX, a histéria da arte experimentou uma avalanche de producdes
artisticas que nio mais se enquadram nas convencdes estéticas das chamadas “belas artes”,

973

quais sejam: pintura, escultura e arquitetura. Ao estudar o termo “escultura”’” em relagcdo a

préticas artisticas promovidas nos anos de 1960 e 1970, em especial, em referéncia ao

JONES, Amelia. “Temas feministas versus efeitos feministas: a curadoria de arte feminista (ou seria a
curadoria feminista da arte?)” (2016). In: Histérias das mulheres, Historias feministas: Antologia. Vol. 2. Sdo
Paulo: MASP, 2019. p. 365.

"'Idem, Ibidem. p. 365.

ZKRAUSS, Rosalind. “A escultura no campo ampliado” (1979). In: Arte & Ensaios, Rio de Janeiro, n.17, 2008.
“Nos tltimos 10 anos, coisas realmente surpreendentes tém recebido a denominagio de escultura: corredores
estreitos com monitores de TV ao fundo; grandes fotografias documentando caminhadas campestres; espelhos
dispostos em angulos inusitados em quartos comuns; linhas provisdrias tragadas no deserto. Parece que nenhuma
dessas tentativas, bastante heterogéneas, poderia reivindicar o direito de explicar a categoria escultura. Isto ¢, a
ndo ser que o conceito dessa categoria possa se tornar infinitamente maleavel”. Cf. Idem, Ibidem. p. 129.
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movimento Land Art’*, Krauss destacou como novos paradigmas reconstroem especificidades
da arte e coloca producdo e as/os artistas numa arena ampliada de apreciagcdo de suas proprias
condic¢des, sem restricdes ou aprisionamentos’” (Figura 24). Significo a no¢do de campo
ampliado trazida por Rosalind Krauss para a pratica artistica em geral e sobre o papel da/do
artista, na medida que seus lugares de atuagdo na contemporaneidade se alargam e extrapola
os lugares comum da experimentagdo atrelada ao manual, a forma ou mesmo aos materiais.
Assim, quem pratica arte no contemporaneo ocupa diversos papéis no dito novo sistema, que
ja ndo diz respeito apenas ao produto final: sdo criticos, curadores, investigadores e tedricos.
Tudo ao mesmo tempo e de maneira organica — facto que impacta diretamente na escrita da
histéria da arte, onde a identidade de uma obra ndo estd em suas filiacdes ou escolas, e sim
aos estatutos adquiridos através de no¢des como autoria e originalidade:

Portanto, o campo estabelece tanto um conjunto ampliado, porém finito, de
posicdes relacionadas para determinado artista ocupar e explorar, como uma
organizagio de trabalho que ndo e ditada pelas condi¢des de determinado
meio de expressdo. Fica d6bvio (...) que a légica do espaco da praxis
pés-modernista j4 ndo e organizada em torno da definicio de um
determinado meio de expressdo, tomando-se por base o material ou a
percepcio deste material, mas sim através do universo de termos sentidos
como estando em oposi¢do no Ambito cultural.”

Sobre essa centralidade e controle da expressdao na figura do/da artista Hal Foster
escreveu um interessante ensaio onde vai tratar de questdes referentes a qualidade estética
atribuida as obras e suas relevancias sociais/politicas, onde o/a artista atua como leitora do
mundo. Discute o redirecionamento e o aparecimento de um novo paradigma contemporaneo:
“O artista como etndgrafo” (1996)"". Para tanto, dialogou com escritos de Walter Benjamin,
que tratou do assunto na primeira metade do século XX, ao chamar o artista de esquerda
“para tomar partido junto ao proletariado” com a ideia de “Autor como produtor” (1934).
Para Benjamin, o termo produgdo surge para definir a atuagdo do artista comprometido nao
mais com o fazer, com a artesania, ou seja, o aspeto pratico ou final da arte, e sim em como
esses trabalhos — sejam eles escritos ou pictéricos — se relacionam com a sociedade e na

posicao que ocupam na luta de classe. Uma atuacdo mais intelectualizada é uma forma de

"Land, do inglés, significa terra e foi nome dado a arte produzida em terreno natural, tornando o préprio
ambiente como obra de arte.

"De acordo com Krauss: [...] a escultura nfio é mais apenas um tnico termo na periferia de um campo que inclui
outras possibilidades estruturadas de formas diferentes. Ganha-se, assim, permissao para pensar essas outras
formas”. KRAUSS (1979). op. cit. p. 135.

"Idem, Ibidem. p. 136.

"TFOSTER, Hal. “O artista como etnégrafo”. In: Arte & Ensaios, Rio de Janeiro, n.12, 2005.
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afastar artistas das questdes inerentes ao povo, ao proletariado, parcela da populagdo alienada
a partir da explora¢do do trabalho e traz a ideia da importancia pedagdgica que artistas t€m
em seu oficio:

Um autor que ndo ensina nada aos escritores ndo ensina nada a ninguém.
Assim, € decisivo que a producdo tenha um caricter de modelo, capaz de,
em primeiro lugar, levar outros produtores a producio e, em segundo lugar,
por a sua disposi¢ao um aparelho melhorado. E esse aparelho é tanto melhor
quanto mais consumidores levar & producdo, numa palavra, quanto melhor
for capaz de transformar os leitores ou espectadores em colaboradores.™

Seus trabalhos devem ser produtos da luta contra a burguesia, no caso do feminismo,
contra isso e mais: em oposi¢do ao patriarcado, ao sexismo, ao racismo. Esse chamamento
politico que parte da teoria para a pratica no caso do feminismo ocorreu de dentro para fora,
de dentro para dentro e de fora para dentro. Ja foram mencionadas ao longo desta introdugao
alguns exemplos de obras de arte que usam do recurso narrativo para instigar um olhar mais
sensivel as questdes das mulheres na arte, em como suas obras sdo compreendidas e julgadas.
Considero que artistas foram inspiradas por tedricas ou por fendmenos politicos
contemporaneos as suas experimentacoes, bem como suas obras inspiraram outros
movimentos.

E interessante pensar que todas essas mudancas na atitude das artistas com relacdo aos
seus trabalhos e a consciéncia do seu lugar social, a historiografia da arte também se altera.
Acerca da escrita, ndo existem mais ordens de sucessdo “natural” que permitam desencadear
semelhangas e oposi¢des estilisticas numa linha sucessodria/cronolégica. Renato de Fusco em
“Histéria da Arte Contemporanea” (1988) argumenta que a arte moderna inaugurou uma
forma especifica de praticar arte, onde nao € mais feita a partir da natureza e seus codigos,
criaram-se novos cddigos. Para o autor, o grande problema da critica e da historiografia a
partir da experiéncia moderna e contemporanea € que ha imensa dificuldade em explicar esses
novos codigos em que a arte é produzida. Para a sua escrita, propde uma organizacao
auténtica que aproxima esses codigos em diferentes linhas: expressividade, formatividade,
onirico, arte social, arte ttil e arte da reducio”.

Anne Cauquelin em “Arte contemporanea” (2005)* parte de um mesmo problema

levantado por Fusco, que € sobre a apreciacdo do publico diante da arte contemporanea.

BBENJAMIN, Walter. “O autor como produtor”. In: A modernidade. Obras escolhidas de Walter Benjamin.
Lisboa, Assirio & Alvim, 2006. p. 271.

DE FUSCO, Renato. Histéria da Arte Contemporanea. Lisboa: Editorial Presenca, 1988.

9CAUQUELIN, Anne. Arte contemporinea: uma introdugfio. Sio Paulo: Martins, 2005.
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Desnorteado, é como a autora define. Ao analisar a arte moderna e a arte contemporanea, a
primeira, ligada ao regime do consumo e a segunda ligada a um regime da comunicacao, a
ideia de rede/sistema surge para reunir agdes de artistas, instituicdes e o publico. Cansados de
ideias universais que conformam a teoria e a histéria da arte, Cauquelin destaca que € na arte
contemporanea que a liberdade criativa € explorada com o experimentalismo. Entretanto,
diversos fatores como temas, formas, suportes, lugares, materiais ainda se encontram
vinculados as institui¢des, ao sistema da arte e suas redes, onde auxiliam na repercussio e nas
significacdes do trabalho de arte. E nitido que existe qualquer alienacdo nesse processo, uma
vez que as institui¢des, exceto aquelas com pautas especificas, ainda sdo conformadas pela
estética burguesa e pela l6gica do mercado. A critica de Amelia Jones aos grupos feministas
que produzem contetidos de si e para si tem a ver com o que Anne Cauquelin endossa.

Mesmo sem ser capaz de defini-la, a arte contemporanea precisa ser contada, narrada.
O curador e critico de arte brasileiro Ronaldo Brito, afirma que nao deve haver uma teoria da
arte contemporanea pois é préprio dela ndo ter uma tnica definicao®. Concordo e digo que
para a arte contemporanea, a maxima deve ser o estudo de eixos; experiéncias compartilhadas
e seus interlocutores. Comparar, de maneira transversal, experi€éncias que se tocam, em
alguma medida, como uma teia, onde as linhas tdo finas se cruzam em diversos pontos e de
maneira organicamente construida. Para conformar o que chamo de teia, uma estratégia é
considerada por Ronaldo Britto: o papel fundamental da Histéria da Arte na
contemporaneidade, uma vez que € cada vez mais necessario investigar o campo de atuacao a
nivel de uma consciéncia critica, ou seja, partir do interior da prépria arte, “violar sua
intimidade em oposi¢do as estruturas ja definidas”®. Assim, o movimento de comegar pela
critica ao proprio conceito de arte faz todo o sentido.

Ronaldo Brito questiona: “o que fazer quando tudo ja foi feito?” Penso que esse foi
um dos grandes dilemas de artistas do século XX e XXI A originalidade ¢ um estigma
atribuido ao artista (génio), tragco fundamental de uma estética burguesa. Percebe-se como
ainda hoje o que esperamos da arte estd intimamente pautado nos ideais construidos ao longo
dos séculos pela histéria da arte ocidental e isso é bastante perigoso. O autor chama atencao

para o facto de que a arte estd condenada a reflexdo e eu concordo absolutamente com ele. A

$IBRITO, Ronaldo. O moderno e o contemporineo (0 novo e o outro novo). Rio de Janeiro: Edi¢ao Funarte,
1980.
82]dem, Ibidem.
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arte nada mais € que uma constante divida sobre si mesma, uma vez que o objeto estd sempre
em conflito com o sistema que o engendra. Conforme Brito, a0 mesmo tempo que pensamos
“arte” antes do inicio da arte, é possivel pensar arte depois do fim de uma ideia de arte®.
Novas préticas da arte exigiram um alargamento ou mesmo altera¢des conceituais e a ideia de
uma suposta “morte” da arte surge.

Foram vérias as abordagens para tratar do assunto. Lucy Lippard, historiadora, critica
e curadora de arte ¢ nome fundamental para a teoria da arte contemporanea ao escrever, em
inicios da década de 1970, sobre o tema da “desmaterializacdo do objeto de arte”. Defensora
da arte feminista, chegou a ser co-fundadora, em 1971, da “West-East Bag”, uma rede
internacional de mulheres artistas. O grupo protestava contra os museus pela falta de
representacao feminina em colecdes e exposi¢des, entretanto, foi dissolvido dois anos depois.
No texto “The Dematerialization of Art”, escrito em 1967 e publicado em 1968, com a
parceria do critico de arte e curador John Chandler, discutem acerca das manifestacoes
artisticas que enfatizavam o processo do pensamento em detrimento da materialidade fisica. O
texto foi escrito exatamente no recorte em que ocorriam significativas exposicoes e obras que
marcaram a arte conceitual no mundo ocidental. A grande questdo perspetivada diz respeito
ao papel da narrativa para a compreensdao de uma arte que se diz, antes, como conceito, do
que como objeto concreto/visivel. Relacionam esse fendmeno com a possibilidade da
desintegracio da propria critica de arte em detrimento da arte conceitual, uma vez que ela é
uma arte sobre a critica e pensamento, e nio o binémio arte-objeto. Investem numa
argumentagao que valorize essa nova maneira de se relacionar com a arte, que é visualmente
forte e teoricamente complexa®. Em 1973, Lucy Lippard publicou o livro “Six Years: The
Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972, onde da continuidade aos estudos
sobre a prética da arte conceitual e as transformacdes no ambiente artistico norte-americano®.
A autora usou de sua trajetoria intelectual no ambiente do museu e organizou, de modo
cronologico, uma série de textos, obras de arte, entrevistas, documentos variados que
registaram a pratica da arte conceitual durante 6 anos. O livro, considerado como o préprio
objeto, documentou a confusdao enfrentada pela unido entre préticas criticas, curatoriais e

artisticas. Assim, Lippard identificou e catalogou uma nova forma de criticar e curar a arte.

8$Idem, Ibidem.

81 IPPARD, Lucy and CHANDLER, John. A desmaterializacao da arte. Art International n. 12, 1968.
SLIPPARD, Lucy. Six Years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972. Los Angeles:
University of California Press, 1997.
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Seria esse entdo o novo capitulo para a histéria e historiografia da arte ou seria justamente o
seu fim?

A ideia sobre a desmaterializacdo do objeto de arte acaba por trazer problematicas
mais profundas sobre o estatuto da arte representacdao/forma/pensamento. Hans Belting em
“O fim da Histéria da Arte”, publicado originalmente em 1983 e reeditado em 1995, analisou
categorias e conceitos ja esgarcados no ambito da histéria da arte e problematiza os caminhos
percorridos pelos historiadores do passado e do seu préprio tempo. No prefacio, chamou
atencao para as questdes referentes ao titulo da obra, que, segundo ele, ndo impressiona mais
tanto, na medida em que o debate ja se popularizou, seja dentro dos muros da academia ou
fora dele. O discurso do ‘fim’ ndo significa que ‘tudo acabou’, mas exorta a mudanca no
discurso, uma vez que o objeto mudou e ndo se ajusta mais aos seus antigos
enquadramentos®. Até metaforizou, quando diz que a premissa ndo serd a do fim do “jogo” e
sim a continuidade da partida de outra maneira, sendo possivel enunciar o sentido do fim ndo
como encerramento € sim como nova finalidade. Questionou o facto de que a histéria da arte
sempre esteve ligada a um conceito de arte que deveria ser comprovado por meio dela
propria. Ainda diz que o conceito de estilo servia para dominar as fases isoladas dos
acontecimentos e ordend-las ciclicamente em torno das condi¢des do cldssico e que os
didlogos com a filosofia se fizeram fundamentais para muitas mudangas nesses paradigmas.
Belting conclui: mata-se a arte para fazer a histéria da arte®.

Ja Arthur Danto em “Apds o fim da Arte” (2006) partiu de como mudancas histéricas
alteram as condi¢des de produgdo das artes visuais. O autor assume uma perspetiva mais
positiva quanto as diferencas marcantes entre as narrativas da arte moderna e da
contemporanea. Na moderna, havia um constante repidio ao passado, pois “ser moderno”
significava “ser novo”, em oposicao a tradi¢cdo. Ja a arte contemporanea:

(...) em contrapartida, nada tem contra a arte do passado, nenhum
sentimento de que o passado seja algo de que é preciso se libertar e mesmo
nenhum sentimento de que tudo seja completamente diferente, como em
geral a arte da arte moderna. E parte do que define a arte contemporinea que
a arte do passado esteja disponivel para qualquer uso que os artistas queiram
lhe dar. O paradigma do contemporianeo é o da colagem, tal como definida
por Max Ernst, mas com uma diferenca. Ernst disse que a colagem é ‘o
encontro de duas realidades distantes em um plano estranho a ambas’. A

$BELTING, Hans. O fim da histéria da arte. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012. p. 12-13.
87Idem, Ibidem. p. 23.
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diferenca é que ndo mais existe um plano estranho a realidades artisticas
distintas, nem sfo essas realidades tdo distantes uma da outra.®

Dessa forma, destaca que, na arte contemporanea, nao hé critérios pré-definidos sobre
a aparéncia que a arte deva ter, e sim, certa autoconsciéncia da liberdade criativa do artista. A
premissa abre possibilidades diversas de apropriacdo de obras ja realizadas e consagradas por
outros artistas, atribuindo a elas significados préximos a cada época em que sdo repensadas e
alteradas. Para Danto, esse movimento de ressignificagdo da arte a partir de novas perspetivas
mudou fortemente a relac@o entre artistas, obras e os espagos de exibi¢do, principalmente, os
museus. Tanto para Hans Belting, como para Arthur Danto, ¢ marcante uma nog¢ao de
contemporaneo menos vinculada ao aspeto de inovacdo ou cronologia e sim, cada vez mais
proxima de um movimento critico e reflexivo em torno do fazer artistico. O ressurgimento da
narrativa sobre a historia da arte, na discussdo dos dois autores, remonta exatamente a
compreensdao de que a arte contemporanea situa nao somente uma distingdo com a arte
moderna, mas também com a histéria da arte produzida a partir dos preceitos vinculados a
ela. Acompanhando outros movimentos de viradas culturalistas e filoséficas para o campo da
histéria fout court, ambos apontam a historicidade da prépria historiografia, atendendo a
demandas e questionamentos feitos por cada tempo e espago especifico.

Em coletanea recente “Art Since 1900” (2004), € percebido como essas novas
abordagens para arte moderna e contemporanea sao sintetizadas de forma objetiva na redag¢do
de um manual para a historia da arte. A partir de um fio cronolégico (pois o livro € dividido
pelos anos) fluxos, eixos, trajetdrias e eventos se interrelacionam e criam uma inteligibilidade
aos desenrolares artisticos. Foi escrito por quatro importantes investigadores da atualidade
vivos e é composto de maneira bastante original. Como introdu¢do também sao apresentados
quatro textos escritos: o primeiro, por Hal Foster sobre a questdo da psicandlise como método
para o modernismo; o segundo sobre a histdria social da arte e seus modelos e conceito,
escrito por Benjamin Buchloh da histéria social; sobre o formalismo/estruturalismo, texto de
Yve Alain Bois e sobre o do pds-estruturalismo e desconstrucao, de Rosalind Krauss. O livro

corrobora justamente com as ideias de fluxos, associagdes e desvios. Devido a sua extensao, é

$8DANTO, Arthur. “Introdugiio: moderno, pés-moderno e contemporaneo”. In: Apés o fim da arte. Sdo Paulo:
Editora Odysseus, 2006. p.7.



46

bem dificil fazer uma leitura completa do volume, sendo incentivada a construcdo de
percursos proprios e consequentemente, tnicos, tal como a experiéncia artistica®.

Todas essas alteracdes também impactaram em como o feminismo surge quando
ligado a ideia de arte, seja em como o assunto € tratado nas mostras individuais, nos livros,
nos acervos permanentes dos museus ou nos livros de histéria da arte. Como ja foi dito,
quando trato de arte feminista ou ao propor uma investigacao feminista, utilizo como uma das
principais ferramentas de atuacdo a desconstrucao/descolonizagao de tudo que se apresentou
como natural/dado ao longo de minha formagao académica. Descolonizar o conceito de arte
para esta tese € também retirar a carga masculina, branca, burguesa e heterossexual de tudo
que existe enquanto teoria e significacdo dos factos histdricos, no que tange a compreensao de
obra de arte, histéria da arte, experiéncia, genialidade, autoria, etc, ou seja, uma mudanca de
paradigma do “sujeito universal do pensamento”.

Por muito tempo, a percepcao de que as assimetrias nao eram apenas uma diferenca de
género e sim fruto de todo um cendrio sociocultural de dominagao patriarcal, mas, também,
como um “problema” racial. Principalmente, sob os poderes econdmicos, preconceitos foram
escondidos sob o véu do feminismo, que também pode ser opressor em suas batalhas: “Nem
todo feminismo liberta, emancipa, acolhe o conjunto de mulheres com tantas dores nas

»91 - Atualmente,

costas. [...] Nao ha liberdade possivel a maioria das mulheres nao couber nela
as grandes lutas no movimento tentam superar a diferenca entre homens e mulheres, a fim de
perceber as complexidades do que é ser mulher, seja a partir de sua cor, faixa etdria, classe
social, orientac@o sexual, viés politico, entre outros fatores.

Em obra recente, “Um Feminismo Decolonial” (2020), a historiadora e cientista

politica francesa Francoise Verges tece criticas ao feminismo tendo em vista as diferencgas e

8FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yve-Alain; BUCHLOH, Benjamin. Art since 1900: Modernism,
Antimodernism, Postmodernism. Londres, Thames & Hudson, 2004.

PSobre o assunto. Cf. “Grau 1: Existir”.

'PETRONE, Taliria. “Prefacio a edicdo brasileira”. In: ARRUZA, Cintia; BHATTACHARYA, Tithi; FRASER,
Nancy. Feminismo para os 99 %: um manifesto. Sao Paulo: Boitempo Editorial, 2019.
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clivagens que existem dentro do movimento. Ao definir a perspetiva “Decolonial”®* no

feminismo, a intelectual parte das seguintes perguntas:

N

Como passamos de um feminismo ambivalente ou indiferente a questdo
racial e colonial no mundo de lingua francesa a um feminismo branco e
imperialista? De qual femonacionalismo estamos falando aqui? Como o
feminismo se tomou, em uma convergéncia notavel, um dos pilares de
indmeras ideologias que, a primeira vista, se opdem a ele — a ideologia
liberal, ideologia nacionalista xenéfoba, a ideologia de extrema direita?
Como os direitos das mulheres se tomaram um dos trunfos do Estado e do
imperialismo, um dos Ttltimos recursos do neoliberalismo e a mola
propulsora da missdo civilizadora feminista branca e burguesa? O
feminismo e as correntes nacionalistas xen6fobas ndo proclamam objetivos
comuns, mas compartilham pontos de convergéncia; sdo esses pontos que
nos interessam aqui. Esta obra se situa na continuidade de obras criticas dos
feminismos do Sul global (com aliadas no Norte) que versam sobre gé€nero,
feminismo, as lutas das mulheres e a critica de um feminismo que chamo de
civilizatério, pois tomou para si a missdo de impor, em nome de uma
ideologia dos direitos das mulheres, um pensamento Unico que contribui
para a perpetuacdo da dominagdo de classe, género e raca. Eu defendo um
feminismo decolonial que tenha por objetivo a destruicdo do racismo, do
capitalismo e do imperialismo, programa ao qual tentarei dar uma dimensao
concreta.”

Para Verges, quando esvaziados de toda dimensdo radical, os direitos das mulheres
tornam-se um trunfo nas mios dos poderosos’ e destaca que o feminismo Decolonial opde-se
ao feminismo Liberal e, principalmente, ao "feminismo civilizatério", uma vez que “adaptou
os objetivos da missao civilizatéria colonial, oferecendo ao neoliberalismo e ao imperialismo
uma politica dos direitos das mulheres que serve a seus interesses”. Tudo isso para dizer
que, mesmo dentro de movimentos de critica ao status quo, ainda assim s@o subvertidos,

correndo o risco ao invés de tornarem-se instrumentos de transformagdo social, viram os

[IPall

Traducdo livre] “Excluir o “s” e nomear “decolonial” ndo é promover um anglicismo. Pelo contrario, € para
marcar uma distingdo com o significado em espanhol do “des”. Nao pretendemos simplesmente desarmar,
desfazer ou reverter o colonial; isto é, passar de um momento colonial a um néo colonial, como se fosse possivel
que seus padrdes e tracos deixassem de existir. A intengdo, antes, € apontar e provocar um posicionamento -
postura e atitude continuas - de transgredir, intervir, emergir e influenciar. O descolonial denota, entdo, um
caminho de luta continua em que podemos identificar, tornar visiveis e favorecer “lugares” de exterioridade e
construgcdes alternativas.” Cf. WALSH, Catherine. Interculturalidad, Estado, Sociedad: Luchas
(de)coloniales de nuestra época. Universidad Andina Simén Bolivar. Quito: Ediciones Abya-Yala, 2009. pp.
14-15.

VERGES, Frangois. Um Feminismo Decolonial. Sdo Paulo: Ubu Editora, 2020. p. 29.

Y“Idem, Ibidem. p. 29.

%Idem, Ibidem. p. 17.
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?%  Assim,

proprios aliados das estruturas, o que Nancy Fraser chamou de “asticia da histéria
partir das mulheres € trazer novas reflexdes, novos pontos de contato, novos fluxos para uma
histéria que nos colocou como espectadoras de um processo que sempre fizemos parte. O
problema € estrutural, tem a ver com uma educacdo sexista que delimita os papéis de género,

que promove maneiras de ser e estar no mundo.

2.2 Por novos atlasde imagens

Como discutido no topico anterior, a teoria feminista surge com a intenc¢do de pensar
sobre tantas complexidades que envolveram as mulheres em perspetiva histdrica e os meios
como cada grupo, dentro de determinado contexto e realidade sociocultural, travam disputas
com o opressor. “O” opressor, embora ja traga o artigo masculino em sua estrutura gramatical
como sinénimo do universal, evoca as raizes do sexismo’’. Sdo miltiplas as entradas para
ensaiar uma definicdo sobre o que foi e 0o que € o feminismo enquanto conceito e também
como pratica. Ao assimilar as dificuldades que esta categoria carrega e acerca de suas
implicagdes no meio social, politico e econdmico, a desnaturalizacdo € necessdria. Os recortes
de raca e de classe sdo bastante desafiadores, na medida em que levam a investigagcdo para

caminhos demasiados controversos € em alguns casos, até opostos. Para tanto, a palavra que

“Em O Feminismo, o “Capitalismo € a Asticia da Histéria”, publicado originalmente em 2009, Nancy Fraser
propde situar a trajetéria da segunda onda feminista em relagdo a recente histdria do capitalismo. Para a autora:
“(...) os ideais feministas de igualdade de género, tdo controversos nas décadas anteriores, agora se acomodam
diretamente no mainstream social; por outro lado, eles ainda tém que ser compreendidos na prética. Assim, as
criticas feministas de, por exemplo, assédio sexual, trafico sexual e desigualdade salarial, que pareciam
revoluciondrias ndo faz muito tempo, sdo principios amplamente apoiados hoje; contudo esta mudanga drastica
de comportamento no nivel das atitudes ndo tem de forma alguma eliminado essas praticas. E, assim,
frequentemente se argumenta: a segunda onda do feminismo tem provocado uma notavel revolugdo cultural, mas
a vasta mudanca nas mentalités (contudo) ndo tem se transformado em mudancga estrutural, institucional”. E
completa: “(...) o que foi verdadeiramente novo sobre a segunda onda foi o modo pelo qual ela entrelagcou, em
uma critica ao capitalismo androcéntrico organizado pelo Estado, trés dimensdes analiticamente distintas de
injustica de género: econdmica, cultural e politica. Sujeitando o capitalismo organizado pelo Estado a um exame
multifacetado e abrangente no qual essas trés perspectivas se misturaram livremente, as feministas geraram uma
critica que foi simultaneamente ramificada e sistemdtica. Porém, nas décadas seguintes, as trés dimensdes de
injustica tornaram-se separadas, tanto entre si, quanto da critica ao capitalismo. Com a fragmentacdo da critica
feminista vieram a incorporacio seletiva e a recuperagdo parcial de algumas de suas tendéncias. Separadas umas
das outras e da critica social que as tinha integrado, as esperancas da segunda onda foram recrutadas a servico de
um projeto que estava profundamente em conflito com a nossa ampla visdo holistica de uma sociedade justa. Em
um bom exemplo da perspicicia da histéria, desejos utdpicos acharam uma segunda vida como correntes de
sentimento que legitimaram a transi¢do para uma nova forma de capitalismo: pds-fordista, transnacional,
neoliberal”. Cf. FRASER, Nancy. “O Feminismo, o Capitalismo e a Asticia da Histéria”. In: Mediacgoes.
Dossié: Contribui¢des do pensamento feminista para as Ciéncias Sociais. Londrina, v. 14, n.2, p. 11-33, Jul/Dez.
2009. p. 12.

*"THOOKS, bell. O feminismo é para todo mundo. Rio de Janeiro: Editora Rosa dos Tempos, 2018.
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mais me ajudou na compreensdo do feminismo é: diversidade. Diversidade de corpos, de
pensamentos, dos lugares sociais, dos poderes econdémicos, das préticas culturais, das
relacdes com o outro, conforme aponta teoria feminista intersecional®®.

Ao aceitar essas dificuldades e a tomar consciéncia da necessidade de meu
posicionamento como intelectual feminista, € preciso sistematizar, a partir de muitas leituras
e de maneira bastante transversal, como compreendo esta categoria analitica a nivel
metodolégico e como esta ideia implica na andlise realizada nas préximas paginas. Na
introducdo a coletdnea “Feminism—Art-Theory: An Anthology” (2001), Hilary Robinson

destaca:

A atividade feminista trabalhou arduamente para romper a nog¢ao de canone.
Poucos feministas, exceto aquelas que defendem o separatismo completo,
contentaram-se em deixar estruturas patriarcais intocadas. Alguns queriam
adicionar, misturar ou deslocar o contetido de varios canones; normalmente,
neste contexto, querendo adicionar os nomes de mulheres artistas as
historias atuais da arte. (...) Esta abordagem analisa a forma de género em
que o canone produz significado e expde os fundamentos patriarcal que
devem ser minados se as mulheres artistas e seu trabalho devem sempre
receber mais do que um gesto simbdlico que deixa a corrente dominante que
apoia a masculinidade fundamentalmente intacta.”

Ora, os conteidos de um canone sdo sempre histéricos e muitas das escolhas que
conformaram a Histéria da Arte enquanto disciplina atenderam a uma estética dominante, ou
seja, masculina e burguesa. Todavia, nas décadas de 60 e 70 o movimento de arte praticada
por mulheres rompeu significamente com a légica da obra de arte como mercadoria. Retomo
os escritos de Griselda Pollock em “A Politica da Teoria: geragdes e geografias na teoria
feminista e nas Historias das Histérias da Arte”, onde explicita seu percurso intelectual
consciente da importancia dos estudos tedérico e de métodos em relacdo ao feminismo. Ao

transformé-lo em objeto de estudo, hd consequentes impactos em novas narrativas, sobretudo,

% “Tal conceito é uma sensibilidade analitica, pensada por feministas negras cujas experiéncias e reivindica¢des
intelectuais era inobservadas tanto pelo feminismo branco quanto pelo movimento antirracista, a rigos, focado
nos homens negros. Surge da critica feminista negra as leis antidiscriminag@o subcrita as vitimas do racismo
patrialcal. Como conceito da teoria critica da raca, foi cunhada pela intelectual afro-estadunidense Kimberlé
Crenshaw, mas, apds a Conferéncia Mundial contra o Racismo, Discrimina¢dp Racial, Xenofobia e Formas
Conexas de Intolerdncia, em Durban, na Africa do Sul, 2001, conquistou popularidade académica, passando do
significado originalmente proposto aos perigos do esvaziamento. A interseccionalidade visa dar
instrumentalidade tedrico-metodoldégica a inseparabilidade estrutural do racismo, do capitalismo e
cisheteropatriarcado - produtores de avenidas identitarias em que mulheres negras sdo repetidas vezes atingidas
pelo cruzamento e sobreposi¢cdo de género, raga e classe, modernos aparatos coloniais". Cf. AKOTIRENE, Carla
e RIBEIRO, Djamila (coord.) Interseccionalidade. Sao Paulo: Sueli Carneiro: Pélen, 2019. p. 14.
“ROBINSON, Hilary. “Introduction: Feminism-Art-Theory-Towards a (Political) Historiography”. In:
Feminism - Art - Theory: An Anthology . Oxford: Blackwell Publishers, 2001. p. 06.
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académicas. Para esta tese, os debates e leituras feministas sobre os fendmenos artisticos ao

longo da histéria da arte e na arte contemporanea € o que nos interessa e ¢ também sobre isso

que Pollock trata. Conta que, durante muito tempo, seu trabalho intelectual centrou-se numa

Histéria Social da Arte, onde as preocupagdes feministas apareciam como uma subsérie

teoricamente subdesenvolvida (principalmente, devido ao paradigma materialista para o

trabalho feminista, cujo eixo central de poder € a classe, relevando, segundo Pollock, um

masculinismo repressivo

)'®, Assim, afirma haver necessidade de produzir uma abordagem

feminista ao proprio feminismo:

Na pritica dos estudos feministas tenho sido tdo eclética quanto o
necessario, sendo a teoria feminista necessariamente uma forma de
bricolagem que, consequentemente, ndo mostra que o feminismo tem
necessidade de um centro, um cerne, mas, mais propriamente, demonstra
quao inclusivas s@o as suas visoes politica e tedrica. Um mal-entendido
comum € o de que o feminismo é uma perspetiva ou abordagem que da
primazia ao género do mesmo modo que o marxismo estd para classe e a
teoria pés-colonial para raca. Em primeiro lugar, existe uma variedade de
feminismos, em aliancas variadas com todas as analises do que oprime as
mulheres. O feminismo socialista sempre se tem preocupado com questdes
de classe e o feminismo negro particulariza as configuragdes do
imperialismo, da sexualidade, da feminilidade e do racismo. Na sua
amplitude plural, os feminismos lidam com as complexas configuragdes
estruturais de poder em torno da raga, classe, sexualidade, idade, capacidade
fisica e assim por diante, mas eles devem ainda, necessariamente, constituir
0 espago politico e tedrico particular que nomeia e anatomiza a diferenca
sexual como um eixo de poder, operando com uma especificidade que nem
lhe da prioridade, exclusividade e predominéncia sobre qualquer outro, nem
lhe permite estar conceptualmente isolado das texturas do poder social e de
resisténcia que constituem o social. O feminismo tem tido de lutar longa e
arduamente para conseguir o reconhecimento da centralidade organizadora
da diferenca sexual e dos seus efeitos de género, bem como da sexualidade
enquanto um dos niveis de constitui¢do social e subjetiva.'""

1WPOLLOCK, Griselda. “A Politica da Teoria: geragdes e geografias na teoria feminista e nas Histérias das
Histérias da Arte”. In: MACEDO, Ana Gabriela (org.). Género, Identidade e Desejo. Antologia critica do
Feminismo Contemporaneo. Lisboa: Edigdes Cotovia, 2002. p. 192.

1]dem, Ibidem. p. 192-193
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A citacdo traz aspetos muito interessantes para pensar as metodologias feministas'®
Tanto quando s3o consideradas como acdo politica concreta, como objeto
histérico/historiografico e, ndo menos importante, como teoria. Essas camadas podem
convergir ou ndo e sdo nesses afastamentos que vivem alguns perigos. Conforme alerta
Pollock, para um grupo de mulheres, o feminismo atua como um meio de dar sentido as suas
préprias vidas e ndo como o glacé teérico de um bolo académico'® e questiona se ndo seria o
feminismo mais do que uma questdo de intervencdes que modificam cada disciplina e
territorio politico, porque o feminismo introduz a questao reprimida do sexo/género? Para a
intelectual, a questdao do feminismo derruba paredes que dividem o conhecimento académico,
para, assim, revelar as estruturas da diferenca sexual, onde a sociedade e a cultura estdo
violentamente inseridas. Essas dominac¢des ideoldgicas do sistema sexos/géneros estdo
impregnadas em todas as disciplinas. A teoria surge sob os alicerces das proprias praticas
feministas, na medida em que a necessidade de produzir uma ala teérica que ponha as coisas
em termos diferentes daqueles que estamos habituadas, fruto de ideologias religiosas e
burguesas, ou seja, masculinas, contra todos os mitos androcéntrico, racistas, sexistas ou
geracionais advindos de uma cultura imperialista ocidental'™.

No campo da pesquisa historica da arte, o perigo de substituir um canone patriarcal
por aqueles de mulheres artistas estd frequentemente implicito no debate, conforme chama
atencio:

Na academia, o privilégio da pesquisa tedrica sobre a pesquisa em arquivos
levou a uma posi¢do politica incomoda: fazer o trabalho de arquivo pode
significar que a historiadora da arte feminista permanece marginalizada pela

192¢A cientista Sandra Harding, uma das mais importantes pensadoras sobre o tema da eplstemologla femlmsta
distingue tres tipos de pesquisa. No prunelro tipo, a investigadora considera que o metodo cientifico nao esta em
causa, mas sim as normas metodologicas. Embora se admita a emergéncia de novas questoes do ponto de vista
eplstemologlco considera-se que os enviesamentos sexistas e androcéntricos surgem no processo de pesquisa.
Dai nao se procurar uma ruptura epistemologica. A esta corrente de pesquisa, Harding designa por —
empirismo feministal. No segundo tipo, encontra-se a pesquisa que defende uma renovacio da ci€ncia, por via
da inclusao das experiéncias das mulheres: — standpoint feministal. So um conhecimento baseado nessa
experiéncia pode melhorar o conhecimento da reahdade Ex1ste um questlonamento da objetividade e da
racionalidade. As emoc@es nao estao dissociadas da razao e sao necessarlas a producio do conhemmento Uma
terceira perspectiva, segundo esta investigadora, assenta nas posicdes pos-estruturalistas e pos-modernas e
defende que os modelos de conhecimento se baseiam em experiéncias localizaveis. A ideia de totalidade &
substituida pela de fragmentacio e ruptura. O sujeito — mulheres deixa de ter sentido. O feminismo
pds—moderno, baseado em conhecimentos fiaveis e localizados, pode constituir uma alternativa ao universalismo
e essencialismo das duas primeiras perspectivas”. Cf. TAVARES, Maria Manoela “O pensamento feminista e a
ciéncia - uma postura epistemologica”. In: Feminismos em Portugal (1947-2007). Tese de Doutoramento.
Departamento de Ciéncias Sociais e Gestdo: Universidade Aberta de Lisboa: Lisboa, 2008. p. 16.

'POLLOCK (2002), op. cit. p. 194.

1%]dem, Ibidem. p 196.
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instituicdo em que trabalha, e seu trabalho é ignorado por se concentrar em
artistas que ndo sdo considerados parte do canone. Ela e seu trabalho,
portanto, tém pouco ou nenhum impacto sobre o conteido e as estruturas de
ensino e pesquisa. Por outro lado, o desejo de desmembrar as estruturas que
marginalizam as mulheres artistas produz uma necessidade de trabalho
tedrico, e o trabalho tedrico pode ir direto ao cerne da questdo (acadé€mica),
produzindo publica¢des que sdo vistas como respeitidveis academicamente,
ao invés de populistas. No entanto, isso pode ter que ser feito fora dos
departamentos de histéria da arte tradicionais, e o trabalho de arquivo, que €
tdo importante, permanece.'”

Nesse sentido, endosso que as experiéncias particulares servem como importantes
fatores de andlise para a historiografia e sdo fortes marcadores das diferengas, na medida em
que permite a investigacao alcangar um grau interpretativo mais profundo que o das estruturas
comumente postas (generalistas em suas origens). A categoria experiéncia aliada a categoria
feminista/feminismo, permitird observar aspetos diferenciais dos grandes processos
histéricos, a partir da vivéncia dessas mulheres no meio da arte em seus respetivos paises. E
possivel discutir as maneiras pelas quais se relacionaram com questdes fundamentais de seu
tempo, ou seja, como experimentaram, na condicdo de mulheres e artistas nos regimes
autoritarios que estiveram circunscritos.

Joan Scott, ao dialogar com autoras e autores como Judith Buttler, Spivak, E. P.
Thompson, Michel de Certeau, Raymond Willians, entre outros, tratou sobre os problemas de
escrever a historia da diferenca, ou seja, da designac@o do outro. No texto “A invisibilidade da
experiéncia” (1991), ao analisar a autobiografia de Samuel Delany, homossexual, negro e
escritor de ficcdo cientifica, investigou quais as estratégias narrativas foram utilizadas pelo
intelectual para tornar-se visivel enquanto corpo atuante, na tentativa de “tornar histérico o
que fora escondido da histéria”. Ao recusar visdes essencialistas sobre as experiéncias, Scott
chama atencdo para a necessidade de “multiplicar ndo apenas histdrias, mas também temas, e
ao insistir que histérias sdo escritas de perspetivas ou pontos de vistas totalmente diferentes —

na verdade inconcilidveis — nenhum dos quais completo ou totalmente verdadeiro™'*

, propoe
que toda experiéncia é uma representagdo, ou seja, uma narrativa. J4 em termos
epistemoldgicos, experiéncia € um conceito:

Experiéncia ndo € uma palavra da qual possamos prescindir. Contudo, uma
vez que € usada para essencializar a identidade e ratificar o sujeito, torna-se
tentador abandond-la completamente. Mas “experiéncia” € uma parte tdo

195]dem, Ibidem. p. 196.
106SCOTT, Joan. “A Invisibilidade da experiéncia”. In: Projeto Historia, (16), fev. 1998, p. 300.
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integrante da linguagem cotidiana, tdo imbricada em nossas narrativas que
parece futil argumentar em favor de sua expulsdo. Ela serve como forma de
se falar sobre o acontecido, de estabelecer diferencas e similaridades, de

7z

postular conhecimentos que é “inatacdvel”. Dada a ubiquidade do termo,
parece-me mais util trabalhar com ele, analisar seus funcionamentos e
redefinir o seu significado. Isto implica abordar processos de producio de
identidades, insistindo na natureza discursiva da “experiéncia” e na politica
de sua construcdo. Experi€ncia € sempre e imediatamente algo ja
interpretado e algo que precisa de interpretacio. O que conta como
experiéncia nio ¢ auto-evidente nem direto; é sempre contestado e, portanto,
sempre politico. O estudo da experi€ncia, consequentemente deve trazer a
discussdo seu status origindrio na explica¢do historica. Isso acontecera
quando historiadores considerarem seus projetos ndo a reproducdo e
transmissdo do conhecimento vindos, como se diz, através da experiéncia,
mas sim a andlise da produgio desse conhecimento.'”’

Nesta pesquisa, a andlise desenrola-se de modo transversal, ao reunir factos e fontes
histéricas dispersas, todavia, posicionadas em perspetiva, a fim de promover didlogos
improvéaveis a primeira vista e que fazem parte das histérias transnacionais. Ainda sobre a
metodologia feminista que desenvolvo, considero importante demarcar algumas
caracteristicas: 1) parcialidade consciente, na medida em que me identifico com os objetivos
da investigacdo; 2) a participacdo em acdes e movimentos reivindicativos; a colectivizacio
das experiéncias das mulheres; 3) um conhecimento construido a partir do terreno em que
estou situada'®.

Utilizo indicios sobre as experiéncias individuais de Lygia Pape, Regina Silveira,
Anna Maria Maiolino, Helena Almeida, Clara Menéres e Emilia Nadal, em suas relagdes com
outros coletivos de artistas, além de pd-los em didlogo com aspetos fundamentais para a
formatagdo do campo da arte: o ensino, a critica, o publico e a histéria. Os enxertos
biogréficos foram consultados, por meio de literatura especializada, através de publicacdes,
bem como investigagdes ja existentes sobre suas atuagdes. Foram analisados os conjuntos de
obras dessas artistas, datados dos anos de 1960 e 70, onde o corpo atuou como motor. Jornais
e revistas da época acompanharam esses desenrolares dos fluxos artisticos e foi realizada
pesquisa em catdlogos de exposicdes e suas respetivas criticas, como registo das selecoes e
discursos em torno dessas mulheres. Também utilizo documentos de arquivo sobre

concessOes de financiamento, bolsas de estudos e outras iniciativas institucionais, todas essas

197]dem. Ibidem. p. 324-325.
1%8Sobre mais caracteristicas da investigacdo feminista. Cf. NEVES, Sofia. Amor, Poder e Violéncias na
Intimidade. Coimbra: Quarteto, 2008. pp. 49-50.
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fontes ajudaram-me a construir uma teia de referéncias para embasar diversificadas narrativas
sobre esses capitulos da Historia da Arte no Brasil e em Portugal.

Vale destacar que durante a investigacdo, consegui encontrar nimero expressivo de
mulheres artistas atuantes no recorte temporal dos anos de 1960 e 1970. Muitas eram as que
estudavam e praticavam arte. Encontravam-se, circulavam, construiam o meio da e para a arte
em ambos os paises. Assim, o contato com obras tdo diversas e instigantes tornou dificil a
tomada de decisdo acerca do eixo temdtico para guiar a escrita da tese. Nao posso deixar de
dizer que o discurso sobre a arte ndo ser lugar para as mulheres sempre foi uma falécia,
entretanto, como nunca antes visto na histéria, na segunda metade do século XX, elas
instituiram uma verdadeira revolu¢ao no cendrio artistico mundial, principalmente, apds os
anos de 1960, altura que tem muito a ver com as manifestacdes feministas (entre a segunda e
a terceira vaga) pela busca da igualdade de género e equidade nos mais diversos setores da
vida social, econémica e cultural. Menciono a mostra “WACK! Art and the Feminist
Revolution” como a primeira exposicao internacional a examinar a arte feita em resposta a
segunda onda do feminismo nos Estados Unidos. Organizada pelo Museu de Arte
Contemporanea de Los Angeles, foi inaugurada em 2007, apdés quase 10 anos de
investigacao, com a curadoria de Connie Butler e Lisa Gabrielle Mark. Inicialmente, o projeto
era sobre o movimento feminista norte-americano, entretanto, acabou alargando o escopo,
tanto no que se refere ao recorte temporal, bem como nas intersecdes com os feminismos
internacionais. A exposi¢do abarcou os anos de 1965 ao inicio da década de 1980, com
artistas de diversos paises, incluindo o Brasil e Portugal. Participaram as artistas brasileiras:
Lygia Clark, Iole de Freitas, Anna Maria Maiolino, Mira Schendel, S6nia Andrade e a
portuguesa Helena Almeida e foi divida em 7 secdes tematicas: ‘“género-performance”,
“fazendo histéria da arte”, ‘“autofotografia”, “trauma corporal”, “histérias de familia” e
“trabalho™'®.

O corpo foi 0 meu fio condutor, a essa escolha se deu também de modo bastante
orgadnico, ao longo do percurso de investigacdo. A pergunta: como mulheres artistas
resistiram as experiéncias autoritdrias no Brasil e em Portugal sempre foi meu ponto de
partida. Entretanto, sdo muitas as entradas para analisar esse fendmeno. Pareceu-me caminho

proficuo, uma vez que o compreendo o corpo como emissor e recetor das diversas linguagens

I®WBUTLER, Cornelia Butler, GABRIELLE, Lisa. WACK! Art and the Feminist Revolution. Cambridge: MIT
Press, 2007.
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(sejam verbais ou visuais) e essas sdo sempre politicas/simbdlicas. Muitos sdo 0s
atravessamentos num corpo, sobretudo, 0 da  mulher, carregado  por
estigmas/obrigacdes/fetiches e € sobre isso também que me vou debrucar.

No que tange ao uso desses corpos “transubstanciados” em arte/imagem, o método
utilizado serd inspirado nos trabalhos do intelectual Aby Warburg e suas propostas
interdisciplinares para conformacdo de uma nova Histéria da Arte, sobretudo, a partir da ideia
de “Der Bilderatlas Mnemosyne” — um atlas de imagens. Em ultimo texto escrito, em 1929,
poucos anos antes de sua morte, Warburg dispde as seguintes consideragdes:

A criagdo consciente da distdncia entre si e o mundo exterior pode ser
designada como o ato bdsico da civilizagdo humana; tdo logo esse espaco
intermedidrio se torne o substrato da figuracdo artistica, satisfazem-se as
precondicdes para que tal consciéncia da distdncia possa se tornar uma
funcdo social duradoura, que, por meio do ritmo da imersdo na matéria e da
emersao na sofrdsina, indica aquele circuito entre a cosmologia das imagens
e a dos signos cuja adequagdo ou cujo colapso como instrumento espiritual
de orientagiio sdo justamente o que indica o destino da cultura humana.'"®

A ideia do intelectual, em linhas gerais, foi a construcao de uma “Histéria da Arte sem
palavras”, ou seja, uma armadura visual de todo um pensamento. Conforme apontou o
filésofo italiano Giorgio Agamben sobre o projeto Mnemosine, havia uma recusa ao método
estilistico-formal dominante até finais do século XIX, a partir de um deslocamento do foco da
investigacdo da histéria dos estilos e da avaliagdo estética para os aspetos pragmaticos e

iconogréficos da obra de arte'"

. Assim, na busca pela compreensao das culturas humanas,
Warburg reuniu cerca de 900 imagens, divididas em 69 painéis composto por reproducdes de
diferentes categorias de obras artisticas. Eram pinturas, esculturas, monumentos, afrescos,
baixos-relevos antigos, gravuras, iluminuras, mas também de recortes de jornal, selos postais,
moedas, entre outras fontes, organizados nao necessariamente numa ordem linear de leitura,
capazes de serem deslocadas a todo o momento, sobre painéis de 1,5mx2m, recoberto de

112

tecido preto ~. Estabeleceu uma relagdo histérica e ndo linear, onde encontram-se diferentes

camadas iconoldgicas entre as imagens (Figura 25).

""WARBURG, Aby. “Introducdo 2 Mnemosine”. In: Histérias de fantasma para gente grande. iBooks. Sfo
Paulo: Companhia das Letras, 2015. p. 759-760.

"TAGAMBEN, Giorgio. A poténcia do pensamento: ensaios e conferéncias. Belo Horizonte: Auténtica
Editora, 2015. p. 112.

"2DIDI-HUBERMAN apud SAMAIN, Etienne. As “Mnemosyne(s)” de Aby Warburg: Entre Antropologia,
Imagens e Arte. In: Revista Poiésis, v. 17, p. 29-51, 2012. p. 36.
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Para Warburg, o canone que conforma a Histéria da Arte € assombrado,
fantasmagorico, ao abordar a ideia de recorréncias icdnicas, ou seja, as imagens sofrem
influéncias de outras imagens em perspetiva histérica. H4 também a nocao acerca dos registos
das imagens, estes ndo perduram apenas como referéncia intrinseca nas imagens vivas
reconhecidas, entretanto, ainda existem nos arquivos, nas cole¢des, nos catidlogos ou mesmo
no imagindrio de um coletivo:

As imagens jamais estdo fechadas em si mesmas, como mdnadas: elas se
abrem para processos de constelacio — de que o Atlas Mnemosyne seria o
exemplo perfeito: imaginando um didlogo de imagens, e de uma forma em
que pudessem ser, a cada momento, deslocadas e postas em outras posi¢des,
sugerindo novos didlogos com novas imagens, em um processo infindo.
Warburg dispunha, em seu tempo, apenas de painéis de imagens, em que
reproducdes eram fixadas em arranjos, em funcdo dos temas e problemas
que pretendia realcar, mas que permitiam essas permutagdes (o que hoje,
com os recursos eletronicos, adquiriu novas possibilidades). Imagens
podiam se deslocar no interior de um mesmo painel, ou entre diferentes
painéis, assim como os painéis podiam ser dispostos em ordenacdes
variadas. Com isso, a possibilidade de associar, constelar, corresponder,
tencionar e opor imagens permitiu-lhe uma forma dnica de conduzir suas
discussdes, sobretudo em exposicdes e palestras. Mais ainda, trata-se de uma
forma de pensar: podemos dizer que Warburg pensava com imagens
consteladas e montagens, e seu Atlas deveria demonstrar essa
possibilidade.'"

Assim, a reunido dessas imagens em pranchas teve como intuito historicizar as
producdes materiais e simbolicas, numa espécie de antropologia visual que inventa e
reinventa aproximacoes e distanciamentos para “oferecer e abrir balizas visuais ndo de uma
Histéria da Arte, mas de uma memdria impensada da histéria”''. Ao me apropriar do modelo
metodolégico de Warburg e produzir novas pranchas feministas, reino imagens de diferentes
naturezas: documentos, livros, fotografias, recortes de jornais e revistas, registos de
performances e os trabalhos de arte, a partir do cruzamento entre as minhas vivéncias
enquanto investigadora e as experiéncias dessas mulheres artistas brasileiras e portuguesas
inseridas numa cultura visual contemporanea. Colocar obras de contextos distintos em
perspetiva, obras que nunca estariam em paralelo se ndo fosse o oficio intelectual de pensar
os sistemas complexos das imagens é de grande valia e bastante desafiador, como um trabalho

de curadoria.

SWAIZBORT, Leopoldo. “Apresentacio”. In: WARBURG, Aby. Histérias de fantasma para gente grande.
iBooks. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015. p. 31-32.
4DIDI-HUBERMAN apud SAMAIN (2012), op. cit. p. 36.
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Por fim, devo dizer que a tese propde uma andlise historica/historiografica e também
socioldgica/artistica, que dialoga com referenciais dessas e de outras disciplinas das Ciéncias
Humanas. A transversalidade de minha investigacdo nao se dd somente no ambito do recorte
transnacional, mas, também, a niveis tedricos, na medida em que o transito entre historia,
histéria da arte, sociologia e estudos artisticos acontece sem hierarquias. E sabido que cada
uma dessas disciplinas possuem suas proprias “regras do campo”, entretanto, nesta tese, elas

se comunicam e me auxiliam — de maneira original — ao narrar os fendmenos artisticos de

maneira mais complexa e ampla.
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3.GrauO:
Breves Histérias dos Feminismos

Feminismo € uma dessas palavras odiadas ou amadas na mesma intensidade.
Assim como had quem simplesmente rejeite a questdo feminista, hd quem se
entregue a ela imediatamente. Talvez seja o momento de parar e perguntar
por que ha pessoas que temem o feminismo e por que ha tantas outras que
depositam todas as fichas nele. Talvez ndo haja um meio-termo entre as
paixdes do medo e da esperanga em torno do movimento tao expressivo
como esse. Assim como talvez nio haja equilibrio possivel entre o amor e o
6dio que o atinge. Conclamar as pessoas para que sejam mais razoaveis com
relacdo ao que o feminismo — como filosofia, como teoria € como prética —
tem a nos dizer e a nos ensinar pode ser um bom comeg¢o, mas nao resolvera
muita coisa enquanto nao aprofundarmos acerca do seu sentido e da sua
presenca na sociedade em que vivemos. Retirar o feminismo da seara das
polémicas infind4veis e enfrentd-lo como poténcia transformadora € o que
ha de urgente. Vale nesse momento, enfrentar essa urgéncia.'"”

Este pequeno trecho exemplifica bem a minha apreciacdo sobre como o feminismo
tem sido visto ao longo do tempo, uma vez que sdo muitas as especulacdes acerca de quais as
intengdes por trds do movimento, na maioria das vezes, rotulado como intransigente. Vale
lembrar que a palavra feminismo surgiu na Franca, no contexto da realizacdo de uma série de
congressos, destinados as discussdes sobre a situagdo das mulheres na sociedade. O termo
propagou-se por outros paises em fins dos Oitocentos e depois foi atrelado a0 movimento
reivindicatério pela igualdade de direitos civis, liderado pelas chamadas “sufragistas™'®.
Durante mais de um século atravessado, a palavra feminismo ainda permanece sem um
substituto adequado''’ e por isso sofre com tantos estigmas e preconceitos, conforme aponta a
citacdo acima. A fim de desmistificar essas ideias superficiais sobre o feminismo, afirmo que,
antes de qualquer agenda politica, € um movimento que visa compreender as condig¢Oes
sociais das mulheres, para transformar desigualdades e combater as hierarquias, em todos os

aspetos da vida coletiva:

Trata-se mais de eliminar as desigualdades sociais entre homens e mulheres
do que fazer com que mulheres cheguem onde os homens ji estdo, ou sejam

STIBURI, Marcia. Feminismo em comum: para todas, todes e todos. Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos,
2019. p. 7-8.

'SFAURE, Christine. Encyclopédie Politique et Histoire des Femmes. Paris: PUF, 1997.

OFFEN, Karen. “Erupgdes e Fluxos: reflexdes sobre a escrita de uma historia comparada dos feminismos
europeus, 1700-1950”. In: COVA, Anne (org). Histéria Comparada das Mulheres. Lisboa: Livros Horizonte,
2008. p. 33.
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aquilo que eles sdo, porque é um erro pensar que a sociedade dos homens
permanece igual quando a das mulheres muda.'"®

Para quebrar estere6tipos negativos advindos do senso comum e também para nio
reproduzir apenas uma histéria do que se convencionou chamar de feminismo, fago algumas
perguntas: o que foram os feminismos e quais as suas reverberacdes enquanto teoria? Como
essas discussdes chegam ao ambiente da arte e impactam os trabalhos das artistas e das
intelectuais que se debrucaram sobre a histéria e a critica de Arte, em didlogo com as
disciplinas como a Histéria, a Filosofia, a Sociologia, a Psicologia e a Psiquiatria, por
exemplo? Nesse sentido, é importante trazer um breve panorama sobre as vagas do
movimento feminista em perspetiva historica, enquanto luta politica emancipatéria promovida
por mulheres em diferentes contextos sociais, étnicos e recortes temporais.

H4 também uma problemadtica epistemoldgica, ou seja, que diz respeito a prépria
conformag¢do do conhecimento. Em “A Teoria Feminista e as Filosofias do Homem”,
publicado originalmente em 1988, a fildsofa norte-americana Andrea Nye tratou de colocar
em perspetiva histdrica a trajetéria tedrica do feminismo de maneira emancipada, das suas
relagdes e distanciamentos com as normas que conformaram o saber filoséfico por tanto
tempo. A autora atenta para o seguinte facto:

As mulheres tém adotado teorias, sistemas e categorias inventadas pelos
homens para racionalizar e justificar as atividades dos homens. Talvez nessas
teorias que os homens vislumbram para regular suas relacdes — raciocinam
as mulheres — possa haver alguma coisa adaptivel aos propdsitos
feministas. As mulheres poderiam tomar os argumentos do préprio
adversério, volta-los contra ele, e gerar uma sociedade humana que incluisse
as mulheres.'"”

Sobre este mesmo assunto, também me refiro as consideracdes da escritora indiana e
lider revolucionaria comunista Anuradha Gandhi em “Sobre as correntes filosoficas dentro do
Movimento Feminista” (2016), quando chama ateng¢do para o esforco que o movimento
feminista fez, em ambito geral, e ainda faz ao teorizar a condi¢do da mulher a partir de
apropriagdes filoséficas como Existencialismo, Marxismo, Liberalismo, entre outros,
entretanto, todas essas foram ideias escritas por homens:

As filésofas feministas foram influenciadas por filésofos tdo diversos como
Locke, Kant, Hegel, Marx, Derrida, Nietzsche, Freud. Ainda assim, a maior

'BEERREIRA, Virginia. “O Feminismo da Pds-Modernidade”. In: Revista Critica de Ciéncias Sociais, n. 24.
Marco, 1988. p. 94.

'"“NYE, Andrea. A Teoria Feminista e as Filosofias do Homem. Rio de Janeiro: Record: Rosa dos Ventos,
1995. p. 15.
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parte delas concluiram que a filosofia tradicional possui um viés demasiado
masculino, onde seus principais conceitos e teorias, sua propria
autocompreensdo revela uma maneira distintamente masculina de se
aproximar do mundo.'*

Em ambas as autoras, a critica a ideia falogocéntrica para a construcdo do
conhecimento € nitida e mostram que ainda em seus movimentos emancipatdrios, as
mulheres possuiam como referéncias centrais lentes que ndo as enquadravam. Que, por
vezes, ignoravam ou mesmo repudiavam a existéncia de seus corpos como parte dos
processos histéricos. Quando menciono a citagdo que diz: “é um erro pensar que a sociedade

»121 tem muito a ver com o

dos homens permanece igual quando a das mulheres muda
processo de construcio dos saberes a partir de Gticas fora da norma. E com essa virada
epistemoldgica que as mulheres ingressam institucionalmente como parte da histéria, como
personagens principais e também como narradoras. A lente masculina dominadora vé-se
agora obrigada a percebé-las e respeitar os espacos criados para que as mulheres possam
colocar os seus posicionamentos. O “sujeito universal do pensamento”, do género masculino
e que, ao longo da historia, foi construido pelos contornos do homem branco, de classe media
e heterossexual'” deve deixar de existir e em seu lugar ocupar novos vetores de/para as
discussoes.

Mesmo assim, Anuradha Gandhi sinaliza que mulheres resistiram a essa supremacia
masculina no que tange ao conhecimento e a cultura. Elas ja burlavam, a sua maneira, as
imposicoes falogocéntricas que definem o lugar de/para a linguagem. Ao longo de toda a
histéria, algumas conseguiram manifestar suas compreensdes de mundo em situacdes
praticas, quando nem havia a nocdo de a¢des politicas de aspeto tedrico/reflexivo. Por meio
de cangdes, poemas, pinturas, histérias orais, entre outros, tem-se registos de suas historias.
Esses mecanismos servem como apontadores de diferencas sociais e como fonte para
compreensdo de sua condi¢do feminina, na antemao dos feminismos enquanto teoria ou facto
social.

Como ndo € possivel e nem necessario fazer o recuo que abarque tantos exemplos de

acoes nomeadamente ‘“feministas” — antes mesmo de receberem essa designacdo -

20GANDHI, Anuradha. Sobre as correntes filoséficas dentro do Movimento Feminista. Sio Paulo: Editora
Nova Cultura, 2018. p. 26.

"2IFERREIRA (1988), op. cit. p. 94.

ZGEIRINHAS, Maria Alice. O sentir sexual da diferenga: o legado de Luce Irigaray na nova
subjectividade. Dissertagdo de Mestrado. Faculdade de Belas Artes: Universidade do Porto, 2008. p. 15.
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temporalmente, partirei do documento escrito em 1791, pela ativista politica francesa Olympe
de Gouges, a “Declaragao dos Direitos da Mulher e da Cidada”. Trata-se de uma versao
critica ao escrito de 1789, quando promulgada a Declara¢do dos Direitos do Homem e do
Cidadao, no contexto da Revolucdo Francesa, que definiu os direitos individuais e coletivos
dos homens como universais. No Preambulo, Olympe de Gouges coloca a seguinte questio:

Maes, filhas, irmads, mulheres representantes da nag@o reivindicam
constituir-se em uma assembleia nacional. Considerando que a ignorancia, o
menosprezo e a ofensa aos direitos da mulher sdo as unicas causas das
desgragas publicas e da corrup¢do no governo, resolvem expor em uma
declaragdo solene, os direitos naturais, inaliendveis e sagrados da mulher.
Assim, que esta declaragdo possa lembrar sempre, a todos os membros do
corpo social seus direitos e seus deveres; que, para gozar de confianga, ao
ser comparado com o fim de toda e qualquer institui¢do politica, os atos de
poder de homens e de mulheres devem ser inteiramente respeitados; e, que,
para serem fundamentadas, doravante, em principios simples e
incontestaveis, as reivindicacdes das cidadds devem sempre respeitar a
constitui¢do, os bons costumes e o bem estar geral.'”

No artigo primeiro aparece “a mulher nasce livre e tem os mesmos direitos do homem.
As distingdes sociais s6 podem ser baseadas no interesse comum”'?, Vale lembrar que a base
filoséfica na altura era a do Liberalismo, com pensamento atribuido a burguesia ascendente,
em oposicdo aos valores feudais, fundados na hierarquia e nas desigualdades sociais. E nesse
momento que o principio da propriedade privada se instala. Anteriormente, em propriedades
comunais, onde ndo existia o aparelho do Estado, esses agrupamentos eram regidos por lagos
de parentesco matrilineares, ou seja, classificagdo ou organizacdo de um povo, grupo
populacional, familia, cla ou linhagem em que a descendéncia € contada em linha materna. J&
nas sociedades capitalistas/burguesas, com o surgimento da propriedade privada,
encontram-se exemplos da inferioriza¢do feminina, onde o casamento e a sujei¢cao da mulher
surgiriam para garantia a transmissdo da propriedade como heranga'®.

A crenga na igualdade e na liberdade natural dos individuos, era um direito garantido
apenas aos homens inseridos no novo sistema. Todavia, de onde vem essa universaliza¢do do

humano na figura do homem ou o rechaco da mulher como cidadao? Conforme aponta Joan

'GOUGES, Olympe de. Declaracio dos Direitos da Mulher e da Cidada (1791). Traducio: Isabel
Robalinho. Funchal: Ed. Nova Delphi, 2010.

2Idem, Ibidem.

'%Priedrich Engels, em 1884, publicou andlise baseada em estudos feitos por Karl Marx na obra Ancient Society
sobre o trabalho do antrop6logo Lewis Morgan com relagdo as estruturas familiares em sociedades primitivas.
Cf. ENGELS, Friedrich. A Origem da Familia, da Propriedade e do Estado. Lisboa: Editorial Presenca, s/d.
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Scott (2002)'*, a partir do verbete “individuo” encontrado no “Dictionnarie raisonné des
sciences, des arts, et des métiers” (1751-1765), viu-se a proximidade construida entre
individualidade e masculinidade como um protétipo de “ser humano”. A atribuicao do género
a cidadania foi tema persistente no discurso politico francés, principalmente, na consciéncia
que o homem tinha de sua diferenca sexual, manifestada no desejo de possuir um
determinado objeto amado. Era esse discernimento que o distinguia dos ‘“selvagens”,
conforme conceito do filésofo Jean-Jacques Rousseau'”’, e o desejo era a base ndo s6 do amor
que ligava um homem a uma mulher, mas do citime da discérdia politica entre homens'?.

Em 1792, outra resposta foi dada. “A Vindication of the Rights of Woman: with
Strictures on Political and Moral Subjects”, da britdnica Mary Wollstonecraft, surge em
reacdo ao relatorio redigido por Charles-Maurice de Talleyrand-Périgord, para a Assembleia
Nacional Francesa, no mesmo ano da publica¢do de Olympe de Gouges, em que afirmava que
as mulheres deveriam receber apenas educacdo doméstica, uma vez que era esse o seu lugar
na sociedade. Tal afirmacdo deixa evidente a nocdo da mulher como propriedade — do
ambiente privado e familiar, primeiro ao ocupar o papel de filha, depois de esposa e mae, sob
o eterno dominio do pai, irmaos, marido e filhos. Wollstonecraft em combate a visdo que
delimita o espago da mulher no mundo social, afirma que, assim como os homens, elas sdo
parte fundamental da na¢do'”.

Essa nocado sexista que define através do género as maneiras de estar no mundo se

estendeu por todo o século XIX, entretanto, reacdes comegaram a surgir. Como foi percebido

2Em seu livro “A cidadi paradoxal”, a historiadora Joan Scott repensa a histéria do feminismo, tomando como
ponto de partida o exame de campanhas pelos direitos politicos da mulher na Franga entre 1789 e 1944. Cf.
SCOTT, Joan. A cidada paradoxal. As feministas francesas e os direitos dos homens. Florianépolis: Ed.
Mulheres, 2002.

2Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) é autor de "Do Contrato Social”. Publicada originalmente em 1762, foi
considerada a obra que inspirou os ideais da Revolugdo Francesa. Segundo Rousseau, o primeiro pacto social se
deu quando os homens cessavam suas capacidades de subsisténcia individual e para sobreviver, precisam se unir
em grupos. A partir dai, o sujeito passou do estado natural para o seu estado civil. Assim, o contrato social nada
mais € que a busca de unides que defendam e protejam os bens, os direitos e os interesses de todos os individuos
de maneira igualitaria e honesta. O tal contrato possui somente uma clausula: a alienagdo de todos os individuos
para manté-los de forma horizontal. Cf. ROUSSEAU, Jean-Jacques. O contrato social. Sdo Paulo: Ed. Martins
Fontes, 1996. Também proferiu o “Discurso sobre a origem e os fundamentos da desigualdade entre os
homens”, em 1754, onde problematiza quais seriam as origens das desigualdades entre os homens. Teriam elas a
ver com os direitos naturais? Para o pensador, o gatilho para as desigualdades € a existéncia da propriedade
privada, uma vez que fere a no¢do do “contrato social”, individualizando a experiéncia em sociedade. Cf. Idem.
Discurso sobre a origem da desigualdade. Ebook-Brasil, s/d. Disponivel em: http://www.ebooks
brasil.org/adobeebook/desi gualdade.pdf. [Ijltimo acesso em 04 de agosto de 2020].

ESCOTT (2002), op. cit. p. 50.

WOLLSTONECRAFT, Mary. Reivindicacio dos direitos da mulher. Edicio comentada do cldssico
feminista. Sdo Paulo: Boitempo, 2016.


http://www.ebooksbrasil.org/adobeebook/desigualdade.pdf
http://www.ebooksbrasil.org/adobeebook/desigualdade.pdf
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com os exemplos acima, nutridas dos ideais da Revoluc¢do Francesa e de outras iniciativas
femininas, as mulheres comecaram a reivindicar os mesmos direitos, no que concerne a
educacgdo, ao casamento e a participagao politica, facto que ficou conhecido como Movimento
Sufragista ou Primeira Vaga do Feminismo:

Quando filésofos e politicos invocaram ‘a diferenca sexual’ como
explicagdo para os limites que restringiam a universalidade dos direitos
individuais, as feministas surgiram para apontar as incoeréncias. A palavra
‘mentira’ ressoou do inicio ao fim do século XIX, enquanto as feministas
acusaram tanto a Revolucdo, quanto a Primeira, Segunda e Terceira
Reptblicas, de trair os principios universais de liberdade, igualdade e
fraternidade ao recusar o direito da cidadania a mulher.'*

Griselda Pollock, no artigo, “A modernidade e os espagos da feminilidade” (1988), faz
uma reflexdo bastante perspicaz sobre esse momento histérico. A partir dos escritos de
Charles Baudelaire, também analisados por Walter Benjamin, ela extraiu o conceito icénico
de flaneur, que personifica o olhar da modernidade, simbolo do privilégio e da liberdade de
circular pelas arenas publicas da cidade, a observar e consumir. Entretanto, para a autora, o
flaneur é uma figura exclusivamente masculina, que opera no ambito da matriz da ideologia
burguesa, revelando a parcialidade de sua democracia e de seu universalismo e completa:

O grito de guerra “liberdade, igualdade e fraternidade” (nota-se, mais uma
vez, a parcialidade de género) imagina uma sociedade composta de
individuos do sexo masculino livres, autoconfiantes, que se inter-relacionem
com seus iguais ou semelhantes. Ainda assim, as condi¢des de existéncia
sociais e econémicas da burguesia como classe sdo estruturalmente baseadas
na desigualdade e na diferenca, tanto em termos de categorias
socioecondémicas quanto de género. As formagdes ideoldgicas da burguesia
negociam tais contradi¢des por meio de taticas diversas. Uma delas € o apelo
a uma ordem natural imagindria, que toma como inquestiondvel as
hierarquias nas quais mulheres, criangas, empregados e servos (assim como
as outras racas) sdo considerados como naturalmente dissemelhantes e
subalternos a0 homem branco europeu. Uma outra formacdo endossou a
cisdo teoldgica de esferas pela fragmentacdo do complexo mundo social em
diferentes 4reas de atividades baseadas no género. "'

Essas divisdes reelaboram a compartimentag@o oitocentista entre as esferas publicas e
privadas. A publica € definida pelo mundo do trabalho produtivo, das decisdes politicas, da
educacdo, do servigo publico, entre outros aspetos, tornou-se progressivamente exclusiva aos

homens, j4 o mundo privado era destinado as esposas, criancas e servos. Ao reproduzir a fala

ISCOTT (2012), op. cit. p. 37-38.
BIPOLLOCK, Griselda. “A modernidade e os espagos da feminilidade”. In: Historia das Mulheres, Historias
Feministas: Antologia. Sdo Paulo: MASP, 2019. p. 129-130.
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do politico republicano Jules Simon, em 1892, que diz: “qual a vocagio do homem? E ser um
bom cidadao. E a da mulher? Ser uma boa esposa e uma boa mae. O primeiro €, de certa
forma, convocado ao mundo externo, enquanto a segunda € sujeitada ao interior”'*2. Pollock
destaca que essa estrutura da vida social que divide o mundo publico do privado foi
poderosamente eficaz para a constru¢do do estilo de vida burgués, com a producdo de
identidades baseadas no género. Assim, o século XIX foi um marco de mudangas na vida
social, em que a modernidade deu novos ares, entretanto, sé eram sentidos verdadeiramente
por uma parcela muito delimitada da populacao, ou seja, homens brancos burgueses.

Em Inglaterra, Franca e nos Estados Unidos acompanhou-se os movimentos pela
igualdade dos direitos politicos; no ultimo, as iniciativas estiveram também aliadas as lutas
abolicionistas e anti-escravagistas. Para as feministas anglo-americanas e francesas, a no¢ao
de género, questiona a tendéncia universalista da linguagem, dos sistemas de conhecimento e
do discurso cientifico em geral. O universal pertence ao masculino, e ¢ a norma (como e o
exemplo da palavra nos livros de histéria, Homem com letra maitiscula para designar toda a
humanidade, nunca Mulher com “m” maidsculo para a mesma designacao). Aqui o feminino
torna-se no que ndo ¢ a norma, no “outro”'®.

E interessante observar que as estratégias reivindicatérias adotadas pelas sufragistas
estiveram sob uma 6tica mais violenta, a partir de piquetes, manifestagdes nas ruas, protestos
e greves de fome, por exemplo. Entretanto, o perfil das militantes da Primeira Vaga Feminista
nesse periodo esteve bastante demarcado: eram brancas, de classe média, letradas e suas
acOes acabavam por se restringir a um mesmo perfil social, deixando de lado as pautas de
outras mulheres. Em diferentes partes do mundo, como nas Américas, em Africa e no mundo
Oriental, essa consciéncia politica nem existia, principalmente pela colocagao subalterna que
tinham em relacdo aos seus dominantes e em relacdo as mulheres ocidentais, que mesmo
também dominadas, ja tinham qualquer privilégio a nivel social. Ainda sobre a Primeira
Vaga, citando Scott, destaco:

O feminismo era um protesto contra a exclusdo politica da mulher: seu
objetivo era eliminar as “diferencas sexuais” na politica, mas a reivindicagao
tinha de ser feita em nome das “mulheres” (um produto do préprio discurso
da ‘diferenca sexual’). [...] Esse paradoxo — a necessidade de, ha um s6

32]dem, Ibidem. p. 130.
BGEIRINHAS (2008), op. cit. p. 8.
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tempo, aceitar e recusar a “diferenca sexual” — permeou o feminismo como
movimento politico por toda a sua longa histéria.'**

As “mulheres” ndo configuram um grupo homogéneo e suas relagdes com o
patriarcado ndo sdo iguais. Um exemplo disso foi a manifestacio de mulheres negras nos
Estados Unidos, no World Congress of Representative Women, ocorrida em 1893, onde pela
primeira vez na histéria do pais, Mary Church Terrel, Sojourner Truth, Anna Cooper,
Amanda Berry Smith e outras quebraram longos anos de siléncio e comegaram a registar e
denunciar as suas experiéncias racistas e machistas que sofriam:

Bem, criancas, atrevo-me a dizer algo sobre este assunto. (...) Esse homem
ai hi pouco disse que as mulheres precisam de ajuda para subir as
carruagens e levantadas sobre as pocas, e de me cederem os melhores
lugares ... e ndo sou eu uma mulher? Olhem para mim! Olhem para os meus
bragos! Eu lavrei, plantei e colhi para os celeiros e nenhum homem podia
ajudar-me — e ndo sou eu uma mulher? Eu posso trabalhar tanto quanto
qualquer homem (quando eu puder faze-lo) e ser chicoteada também — e ndo
sou eu uma mulher? Eu dei a luz cinco criangas e vi todas serem vendidas
para a escravatura e quando chorei a minha dor de mée, ninguém sendo jesus
ouviu — € ndo sou eu uma mulher?'*

Em 1972, a intelectual e ativista feminista Alice Walker escreve “Em busca dos
Jardins de nossas Maes”, em que tratou, de maneira bastante sensivel e paradoxalmente brutal
as dificuldades, ou melhor, as impossibilidades que mulheres negras enfrentaram ao longo da
histéria o exercicio da liberdade criativa, factos que t€ém a ver com o racismo estrutural e os
espacgos negados as mulheres, sobretudo, a mulher negra:

O que significava uma mulher negra ser uma artista no tempo de nossas
avos? E no tempo de nossas bisavos? Essa ¢ uma questdo com uma resposta
cruel o suficiente para estancar o sangue. Vocé teve uma tataravo genial que
morreu sob o chicote de um capataz ignorante e depravado? Ou ela era
obrigada a assar biscoitos para um vagabundo preguicoso, enquanto sua
alma urgia por pintar aquarelas do por-do-sol, ou da chuva caindo nos pastos
verdes e serenos? Ou seu corpo foi quebrado, forcado a parir criancas (que
eram frequentemente vendidos e levados para longe dela) — oito, dez,
quinze, vinte criancas — quando sua unica alegria era o pensamento de
esculpir modelos heroicos da rebeliao em pedra ou argila?'*

Ultrapassar as constru¢des generalistas em torno do género foi principal motor para a

Segunda Vaga do Feminismo. Voltando a cronologia (por vezes necessdria, entretanto, deve

SCOTT (2012), op. cit. p. 217.

SHOOKS, bell. Nao sou eu uma mulher. Traducio livre. Plataforma Gueto, 2014.

WALKER, Alice. “Em busca dos Jardins de nossas Maes” (1972). In: Histéria das Mulheres, Histérias
Feministas: Antologia. Sao Paulo: MASP, 2019.
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ser problematizada) apds a Segunda Guerra Mundial, o tempo intitulado como “grande
depressao”, disse respeito a uma onda pessimista com relagdo ao futuro de modo bastante
abrangente. O mundo passava por um periodo de instabilidade e acirramento politico,
sobretudo, com a ascensdo de manifestagdes politicas de cunho Fascista'’’. Junto a tantas
incertezas, acompanhou-se a desmobilizacdo das pautas sociais € o movimento feminista
sofreu com esse esfriamento.

Segundo Griselda Pollock, a compreensao contemporanea do feminismo € produto do
momento histérico dos anos de 1960 e 1970, que viu novas politicas sociais e culturais serem
desenvolvidas a partir dos movimentos pelos direitos civis, do poder negro, das lutas
antirracista e anticolonial e das revoltas estudantis'*®, como por exemplo, o Maio de 1968 na
Franca'”’. Somente em finais dos anos 50 e inicio da década de 1960 que manifestacdes
feministas ganharam f6lego renovado, recolocando e integrando problematiza¢des acerca das
origens das opressdes sofridas. Os questionamentos giravam em torno da pergunta: afinal, o
que é ser mulher? Porqué sdo submissas? Sao naturalmente inferiores aos homens? Existe
uma esséncia feminina? “O Segundo Sexo”, da francesa Simone de Beauvoir, publicado
originalmente em 1949, € divisor de dguas para essas apreciacdes. Escrito como uma forma
de resposta a todo um estilo de pensamento filosofico e de visdo de mundo misdgina,

refor¢cado desde o periodo do Iluminismo, o titulo do trabalho de Beauvoir faz referéncia ao

13740 fascismo representou, na histéria contemporanea da direita, uma enérgica tentativa no sentido de superar a
situacdo altamente insatisfatéria que a contradicio de que vinhamos falando tinha criado para as forcas
conservadoras mais resolutas. Enfrentando o problema das tensdes que se haviam criado no ambito da direita
entre a teoria e a pratica, o fascismo adotou a solug¢do do pragmatismo radical, servindo-se de uma teoria que
legitimava a emasculacdo da teoria em geral”. Cf. KONDER, Leandro. Introducdo ao Fascismo (1977). Sdao
Paulo: Editora Expressdo Popular, 2009. p. 29.

POLLOCK, Griselda. “A Politica da Teoria: geragdes e geografias na teoria feminista e nas Histérias das
Histérias da Arte”. In: MACEDO, Ana Gabriela (org.). Género, Identidade e Desejo. Antologia critica do
Feminismo Contemporaneo. Lisboa: Edi¢des Cotovia, 2002. p. 203.

0 movimento de Maio de 1968 tem origens no meio estudantil francés e que inspirou outros pafses em todo o
mundo, como os Estados Unidos, Portugal, Brasil e Japdao. A Universidade de Nanterre, apelidada de feudo
"esquerdista", foi onde tudo comegou. Diversas criticas ao sistema de ensino conservador e sexista incomodam
os alunos e alunas da instituicdo. Em 2 de maio realizam uma manifestacdo contra as divisdes dos dormitdrios
que separavam mulheres e homens. Outras pautas comecaram a aparecer, indo ao encontro dos ideias
revoluciondrios surgidos naquele ambiente. As manifestagdes foram se alastrando entre o ambiente académico e
outras camadas da sociedade, como as massas trabalhadoras e os camponeses, por exemplo, superando barreiras
segregadoras de género, etnia, cultura e classe. Foi um momento de unido para a busca de um bem comum, uma
sociedade diferente, contra tudo aquilo que herdou apés as duas guerras mundiais, da Guerra do Vietnam, da
Guerra Fria, dos regimes autoritdrios com raizes no Fascismo, entre outros. O historiador e filésofo francés
Michel de Certeau, que participou ativamente do movimento intitula-o como uma verdadeira revolugdo
simbdlica. Sobre o assunto: Cf. SOLIDARITY. Paris: Maio de 68. Sio Paulo: Baderna, 2003; CERTEAU,
Michel de. A invencio do cotidiano: as artes de fazer. Petropolis: Vozes, 2009 e Idem, A cultura no plural.
Campinas: Papirus, 2012.
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texto “Of Women, Uber die Weiber” (Ensaio acerca das mulheres), datado de 1851, de Arthur
Schopenhauer, onde o filésofo também em resposta a um poema em honra as mulheres:
"Dignity of Women", de Friedrich Schiller (1810) desmente todas as supostas qualidades
femininas, a partir de um visao paternalista e odiosa em rela¢do a tudo que envolva o mundo

das mulheres. Para Schopenhauer:

Dever-se-ia tomar como regra esta sentenca de Napoledo I: “As mulheres
ndo t€m categoria”. Chamfort diz também com muito acerto: “Sdo feitas
para negociarem com as nossas fraquezas, com a nossa loucura, mas néo
com a nossa razdo. Ha entre elas e os homens simpatias de epiderme, e
muito poucas simpatias de espirito, de alma e de cardter”. As mulheres sdo o
sexus sequior, 0 sexo segundo, a todos os respeitos, feito para conservar a
parte e no segundo plano. Certamente, deve-se-lhes poupar a fraqueza, mas
é ridiculo prestar-lhes homenagem, o que até nos avilta aos seus olhos.'*

A partir dessas ideias a autora problematiza justamente as relagdes entre aspetos
bioldgicos e aqueles socialmente e culturalmente construidos para definir o que € entdo “ser
mulher”. Para a intelectual francesa:

Ser mulher ndo € um dado natural € sim o resultado de uma histdria, onde
ndo ha um destino biolégico ou psicolégico que define a mulher como tal.
Foi uma histéria quem a fez. Primeiro, a histéria da civilizacdo, que resultou
em seu status atual e, depois, para cada mulher em particular, foi a histéria
de sua vida, em especial, de sua infincia, quem a determinou como mulher e
criou nela algo que ndo € um dado, uma esséncia, mas que cria nela o
chamado eterno feminino, feminilidade.'*!

As teses de Beauvoir foram bastante perturbadoras, sobretudo, para as mulheres e sua
percepgao sobre elas préoprias. A teoria ndo foi bem quista apds a publicacdo e apenas anos
depois foi assimilada como texto importante para a militincia feminista. A norte-americana
Betty Friedan também publica o livro “A mistica feminina” (1963), que tratou sobre a
colocacdo da mulher na sociedade em seu sentido mais cotidiano, através de um estudo com
mulheres americanas no contexto Pds-Segunda Guerra Mundial:

Havia uma estranha discrepancia entre a realidade de nossa vida de mulher e
a imagem a qual nos procurdvamos amoldar, imagem que apelidei de mistica
feminina, perguntando a mim mesma se outras mulheres, num circulo mais
amplo, se defrontavam também com esta cis@o esquizofrénico e qual seria o
seu significado. Foi assim que comecei a pesquisar as origens da mistica

YOSCHOPENHAUER, Arthur. “Ensaio acerca das mulheres”. In: Metafisica do amor. Lisboa: Inquérito de
Portugal, s/d. s/p.
“IBEAUVOIR, Simone de. Por que sou feminista. Entrevista concedida a Jean-Louis Servan-Schreiber

Jean-Louis. Programa “Questionnare”, Paris, 1975. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=J-F2bw
GtsMM. [Ultimo acesso em 25 de outubro de 2020].


https://www.youtube.com/watch?v=J-F2bwGtsMM
https://www.youtube.com/watch?v=J-F2bwGtsMM
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feminina e seu efeito sobre as mulheres que viviam ou haviam sido criadas
segundo seus principios.'*

Friedman dissertou sobre o que se convencionou intitular de papel feminino natural
como: a maternidade, o casamento, o lar e nunca o trabalho ou mesmo a guerra.
Apropriando-se daquele contexto em especifico, a autora investigou como as revistas e a
televisao sdo usados de mecanismos para a persuasdo sobre o valor intrinseco da mulher no
ambiente doméstico, demonizando aquelas que seguiam caminho tido como masculino, ou
seja, pela busca da independéncia financeira, por uma carreira profissional, ou aquelas que
ndo optaram pelo casamento e nao tinham filhos. Ora, para ambas as autoras, s6 a partir de
uma transformacdo — a nivel mais psicoldgico e altruista do termo — é que havera base para
uma remodelacio social concreta. E interessante perceber que no feminismo liberal da
primeira onda, o movimento € reformista, ou seja, ndo reivindicava exatamente uma ruptura
com o que estava posto e sim a promocao de melhores e mais igualitarias condi¢des para as
mulheres. J4& o feminismo radical da segunda onda foi extremamente revoluciondrio.
Buscavam uma efetiva transformacdo social, em sua complexidade de aspetos. Direitos
politicos; acesso aos bens publicos; liberdade de expressdo; direito ao préprio corpo, a
sexualidade, aos diferentes papéis sociais.

O movimento, entretanto, devia ser exclusivo das mulheres e para as mulheres, facto
que rompeu e, de certa forma, contradiz os ideais de igualdade de género. E nessa altura que
o feminismo passa ainda mais a ser mal visto pela sociedade, agora associado ao lesbianismo,
de cardter bastante ofensivo para a sociedade pautada por valores como a familia e a
heterossexualidade. Com este acirramento entre os géneros, iniciativas como “Les
guérilleres” (1969), romance da escritora Monique Wittig passam a fazer todo o sentido. A
partir da premissa de uma superioridade feminina, as mulheres representadas sdo de uma
estranha tribo de guerreiras ferozes, onde vivem em campos fortificados; lutam com facas,
rifles, metralhadoras, lancadores de foguetes; adoram a deusa do sol, o circulo, a vulva;
provam drogas e passam a noite orgiasticamente nos bracos umas das outras. “Para comer,

eles matam animais. Por diversdo (e pela sobrevivéncia), eles matam homens”'*. A partir do

“2FRIEDAN, Betty. A mistica feminina. Petrépolis: Editora Vozes, 1971. p. 11.
"SBEAUMAN, Sally. “Women without men, except to kill for fun and survival”. New York Times. Estados

Unidos. 10 de Outubro de 1971. Dlspomvel em: hnps,ﬂwww,nygmgs,ggmzIQZIZIQZIQZ archives

[Ultimo acesso em 21 de agosto de

2020].


https://www.nytimes.com/1971/10/10/-archives/les-guerilleres-by-monique-wittig-translated-by-david-levay-144-pp.html
https://www.nytimes.com/1971/10/10/-archives/les-guerilleres-by-monique-wittig-translated-by-david-levay-144-pp.html
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tom ficcional, Witting tece criticas dcidas a sociedade patriarcal e aos papéis de género
sexistas do final dos anos 1960. A Segunda Vaga do Feminismo é conhecida justamente pelo

radicalismo a nivel ideoldgico, principalmente quando a arena de disputa foi a questao da

144

sexualidade ™, ambito de maior dominacdo privada, mas que também se configurou como

assunto publico, a partir de temas como aborto e casamento. Sobre a erup¢do dos feminismos
nas décadas de 1960 e 1970, destaco os seguintes aspetos:

[...] nos EUA e em alguns paises europeus como Franca e Inglaterra, surge
das mudancas sociais e politicas dessa época: maior inser¢do das mulheres
no mercado de trabalho, apds a retirada quase forcada para casa a seguir a
seguir a segunda guerra mundial; grandes movimentos de contestacdo da
guerra do Vietnam; o maio de 68 em Franca; as lutas do movimento negro e
de muitas mulheres negras nos Estados Unidos; as lutas contra o
colonialismo que juntava muitos jovens, rapazes € raparigas, uma nova
geracdo que procurava novas formas de cultura e de intervencdo politica e
social. Os movimentos de libertacio das mulheres (Women 's Lib) surgem
também da conjugacio de duas correntes politicas: um feminismo politico ja
organizado e um feminismo novo, radical, que conta com a participa¢do de
jovens militantes de grupos de extrema esquerda. Nos EUA, as feministas
mais empenhadas nos movimentos sociais e politicos contestam o
feminismo reformista da NOW (National Organization of Women).
Seduzidas pelo marxismo e pelos grupos da Nova Esquerda (New Left) estas
jovens fundaram, em 1967, 0 Movimento de Libertagdo das Mulheres.'*

A artista e investigadora portuguesa Alice Geirinhas, em “O sentir sexual da
diferenca: o legado de Luce Irigaray na nova subjetividade” (2008), dedicou-se a perceber
como a emergéncia do feminismo, juntamente da metodologia estruturalista durante a
Segunda Vaga e suas reverberagdes a nivel tedrico, modificou a paisagem da arte
contemporanea ¢ da compreensdo do objeto de arte, cada vez mais aberto as questdes do
corpo, a politica e a desmaterializacio performativa, onde o valor do efémero corresponde a
um discurso critico radical. Para tanto, usou das teorias promovidas pela psicanalista Luce
Irigaray, que escrevia contemporaneamente as autoras francesas mencionadas acima e que

pensou o assunto acerca das diferengas sexuais a partir de outra estratégia, de um feminismo

'**Segundo Anuradha Gandhi: “As feministas radicais acreditam que em uma sociedade patriarcal, mesmo nas
relagbes e praticas sexuais, a dominagdo masculina prevalece. Isso foi nomeado de “repressdo” pela primeira
tendéncia e de “ideologia da objetificagdo sexual” pelas feministas culturalistas. De acordo com elas, o sexo ¢é
visto como ruim, perigoso ¢ negativo. O Unico sexo permitido e considerado aceitavel é a pratica marital
heterossexual (heterossexualidade significa relagdes sexuais entre pessoas de diferentes sexos, isto é, entre
homens e mulheres). Existe uma pressdo da sociedade patriarcal para que as pessoas sejam heterossexuais e, as
minorias sexuais, isto ¢, 1ésbicas, travestis, transexuais, etc., sdo consideradas intoleraveis. O prazer sexual, uma
poderosa forga natural, € controlada pela sociedade patriarcal que separa a assim chamada pratica sexual boa,
normal e saudavel da pratica sexual ruim, ndo saudavel e ilegitima”. Cf. GANDHI (2018), op. cit. p. 50.
“SMAGALHAES, Maria José. “Correntes feministas”. In: FERREIRA, Eduarda er al. Percursos Feministas:
Desafiar os tempos. Lisboa: Ed. UMAR Universidade feminista, 2015. p. 97.
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mais essencialista, entretanto, subversivo, onde afirma que as mulheres possuem
especificidades que as distinguem dos homens, qual seja, a sua sexualidade:

Para Luce Irigaray, e afirmando a diferenca que a mulher se pode libertar da
dominagdo do sistema falogocéntrico, conquistar uma subjetividade livre e
auténoma; ambos, homem e mulher devem aprender a relacionar-se um com
o outro, como ‘“diferentes”’, mas ndo hierarquizados superior ou
inferiormente. Ao contrario, o conceito de diferenca, para Simone Beauvoir,
e essencial nos fundamentos da teoria feminista e procura ultrapassar o
esquema hierdrquico associado, tendo em conta a desvalorizagdo e a
inferioridade do “outro”: o outro, ou “diferente de”, que numa logica de
exclusdo cria divisdes hierarquicas onde se pressupde a sua inferioridade, a
sua diferenca e a superioridade do que ndo o e. Beauvoir sustenta o seu
pensamento baseado na transcendéncia do dualismo implicito no conceito de
género.'*

E entdo nos anos de 1960 e 1970, que ha boom das pautas feministas escritas e
promovidas por mulheres e seus subsequentes “combates”. Chamam atenc¢ao para o slogan “o
pessoal € politico”. O termo nasceu a partir do artigo escrito em 1969 e publicado no ano
seguinte em “Notes from the Second Year: Women’s Liberation”, pela jornalista e ativista
Carol Hanisch. Ganhou notoriedade e passou a ser debatido em diferentes linguas nos
subsequentes anos. Em uma publica¢ido mais recente do artigo (2006), Hanisch conta que nao
deu o titulo “The Personal is Political” e destaca que pelo soube, isso foi feito pelas editoras
do jornal, Shulie Firestone e Anne Koedt. Também esclarece que o politico a que se referiu
foi usado para elucidar as relagdes de poder e ndo no sentido estrito de politica eleitoral'*’.

Em linhas gerais, a autora tratou de algumas reflexdes acerca da importancia politica
dos “grupos de conscientizacdo”'®, onde mulheres se reuniam com a finalidade de
compartilhar suas experi€ncias, problemas e angustias advindas, aparentemente da esfera
individual. Segundo as reflexdes promovidas, tinham a compreensdo que esses ditos
“problemas” faziam parte de um sistema muito maior e que, sem dudvidas, eram coletivos.

Assim, ajudavam a desconstruir a culpa que a mulher carrega historicamente ao ocupar papéis

de mae solteira, divorciada ou de ser gorda, negra, por exemplo, vistos como falhas pelo

“SGEIRINHAS (2008), op. cit. p. 6.

“THANISCH, Carol. “Introduction” (2006). In: The Personal is Political (1969). Disponivel em:
hitps://webhome.cs.uvic.ca/~mserra/AttachedFiles/PersonalPolitical.pdf. [Ultimo acesso em 04 de dezembro de
2021].

8Os grupos de conscientizacdo foram iniciativas promovidas pelas Mulheres Radicais de Nova York, um dos
primeiros grupos de Libertacdo das Mulheres nos Estados Unidos. Em fins de 1967, o grupo de Shulamith
Firestone, Anne Koedt, Kathie Sarachild e Carol Hanisch comegaram a se reunir no apartamento para andar pela

sala e conversar sobre questdes de suas proprias vidas e suas relagdes com as estruturas dominantes. Cf. Idem,
Ibidem.


https://webhome.cs.uvic.ca/~mserra/AttachedFiles/PersonalPolitical.pdf
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sistema opressor. Aliado a isso, com a consolidac@o do capitalismo e além da globalizacdo, as
vitérias feministas foram acumuladas, entretanto, é perceptivel que existiam fortes
resisténcias sociais a esses avancos, principalmente por se tratar de agdes particularmente
promovidas por grupos feministas. Nos assuntos da politica, pequenas mudangas sociais e de
pensamento aparecem. O aspeto coletivo, ja elucidado em Carol Hanisch da as discussoes
feministas ainda mais poténcia e vado caminhando para uma diversidade e densidade assistida
de dentro para fora e de fora para dentro do movimento, como forma de rompimento com
tantos preconceitos até entre as proprias mulheres:

No final dos anos 70 e nos anos 80, o lesbianismo politico surgiu como uma
tendéncia dentro do movimento feminista. Ao mesmo tempo, as mulheres
nao-brancas (as negras e as mulheres do terceiro mundo que viviam nos
paises capitalistas do centro) levantaram criticas ao curso do movimento
feminista e comecaram a articular suas préprias versdes de feminismo. As
organizacdes de mulheres operdrias por tratamento igual nos locais de
trabalho, creches, etc., também comegaram a crescer. Que o movimento
feminista havia sido estritamente para as mulheres escolarizadas, brancas, de
classe média dos paises imperialistas e que estava focando em questdes
principalmente de seus préprios interesses havia se tornado 6bvio. Isso deu
origem ao feminismo global ou multicultural.'

Com relagdo a esse processo de conscientizacdo da necessidade de acdes concretas, a
ideia de "artivismo" surge como conceito para falar justamente do fendmeno sociopolitico
que levou mulheres em suas pautas artisticas a promoverem uma dita transformacao social.
No texto publicado em 2008, pelas historiadoras da arte Chela Sandoval e Guizela Latorre, o
termo ¢ um neologismo hibrido que representa o trabalho criado por individuos que veem
uma relagiio orginica entre a arte e o ativismo'”. Essa ideia dialoga com as consideracdes
sobre “performatividade” mencionada anteriormente, na medida em que os trabalhos e suas
vivéncias se entrecruzam, dao mais forma e consisténcias aos discursos promovidos em
termos politicos e artisticos.

Nos Estados Unidos, viu-se o surgimento das artistas que levantaram a bandeira
feminista e suas obras evocavam todo o ativismo politico efervescente na época. Judy

Chicago foi um nome importante para a pratica do “artivismo”, uma vez que conciliou o lado

"GANDHI (2018), op. cit. p.33.

159“The term artivism is a hybrid neologism that signifies work created by individuals who see an organic
relationship between art and activism”. Cf. SANDOVAL, Chela and LATORRE, Guisela. Chicana/o Artivism:
Judy Baca’s Digital Work with Youth of Color. Learning Race and Ethnicity: Youth and Digital Media.
Edited by Anna Everett. The John D. and Catherine T. MacArthur Foundation Series on Digital Media and
Learning. Cambridge, MA: The MIT Press, 2008. p. 62-63.
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feminista com a sua producdo artistica particular e estimulou por meio de cursos e outras
iniciativas as discussdes criticas e tedricas sobre o movimento para outras mulheres. Em
1972, abriu a chamada “Womanhouse” (Figura 26), um projeto artistico colaborativo entre
Chicago e a artista Miriam Schapiro com estudantes, em que ocuparam uma propriedade
vazia em Los Angeles e recriaram ambientes referentes as vivéncias domésticas das mulheres
onde sofriam discriminacdes e abusos. No ano seguinte, Judy Chicago criou a “Oficina de
Estudos Feministas”, lugar destinado a formacgao e exposi¢ao de arte feminista. A obra “The
Dinner Party” (Figura 27) surgiu nesse contexto de construc@o coletiva e ensino, o que faz
muito sentido, uma vez que é uma grande exposicao de referéncias histéricas de mulheres

emblemdticas para a luta feminista'”’

. Sem duvida foi um trabalho que evocou muita histéria
e memoria de mulheres.

Ao pensar a Historia, agora, em seu sentido disciplinar, considero interessante pensar
na insercdo das pautas feministas no campo da historiografia. Foi na terceira fase da Escola
dos Annales'” que a publica¢do de “Nouvelle Histoire” trouxe um conjunto de textos sobre
novos objetos, abordagens e problemas para a Histéria, onde um capitulo foi dedicado as
mulheres. Segundo Michelle Perrot, autora que participou ativamente desse momento de

virada na historiografia ocidental e também autora da coletanea “Histéria das Mulheres no

Ocidente”, publicado em 1990, chama atenc¢do para o seguinte facto:

I5IA instalagdo € composta por uma mesa triangular, a simular um banquete, com dimensdes de 14 metros e
composta por 39 lugares, 13 em cada lado do tridngulo, em tamanho real. De maneira cronoldgica, foram
apresentadas ao publico 39 personagens histdricas feministas. Cada espaco € decorado de acordo com a histéria
particular de cada mulher, ha toalhas bordadas com seus nomes e os pratos foram pintados individualmente. Nos
azulejos onde mesa do banquete estd posicionada, nos chamados Heritage Floor, encontrou-se mais 999 nomes
de mulheres que Judy Chicago elegeu para um lugar na histéria, juntamente com os Heritage Panels, painéis
explicativos posicionados préximos a obra onde contam as histérias dessas mulheres. Houve também o que a
artista chamou de Entryway Banners, um conjunto de tapecarias expostas antes da entrada no Jantar, composta
por simbolos e frases que ddo ao espectador a visdo das artistas sobre o mundo.

20 movimento dos Annales pode ser dividido em trés fases. “Em sua primeira fase, de 1920 a 1945,
caracterizou-se por ser pequeno, radical e subversivo, conduzindo uma guerra de guerrilhas contra a histéria
tradicional, a histéria politica e a histéria dos eventos. Depois da Segunda Guerra Mundial, os rebeldes
apoderaram-se do establishment histérico. Essa segunda fase do movimento, que mais se aproxima
verdadeiramente de uma “escola”, com conceitos diferentes (particularmente estrutura e conjuntura) € novos
métodos (especialmente a “histéria serial” das mudancas na longa duragdo), foi dominada pela presenca de
Fernand Braudel. Na histéria do movimento, uma terceira fase se inicia por volta de 1968. E profundamente
marcada pela fragmentacdo. A influéncia do movimento, especialmente na Franca, ja era tdo grande que perdera
muito das especificidades anteriores. Era uma “escola” unificada apenas aos olhos de seus admiradores externos
e seus criticos domésticos, que perseveravam em reprovar-lhe a pouca importancia atribuida a politica e a
histéria dos eventos. Nos ultimos vinte anos, porém, alguns membros do grupo transferiram-se da histéria
socioecondmica para a sociocultural, enquanto outros estdo redescobrindo a histéria politica e mesmo a
narrativa”. Cf. BURKE, Peter. A Revolucio Francesa da Historiografia: a Escola dos Annales (1929-1989).
Sao Paulo: Editora UNESP, 1992. p. 8.
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Até o século XIX, faz-se pouca questdo das mulheres no relato histérico, o
qual, na verdade, ainda pouco esta construido. As que aparecem no relato
dos cronistas sdo quase sempre excecionais por sua beleza, virtude,
heroismo ou, pelo contrario, por suas intervengdes tenebrosas e nocivas,
suas vidas escandalosas. A noc¢do de excecionalidade indica que o estatuto
vigente das mulheres é o do siléncio que consente com a ordem. '>*

Segundo Perrot, ainda no século XIX, no campo da Histéria, foi nos trabalhos de
Juliet Michelet, intelectual franc€s, que houve certa reserva as mulheres, sobretudo, ao pensar
as relacdes entre os sexos como um dos motores da histéria. A narrativa de Michelet, embora
estivesse carregada de esteredtipos sobre a figura feminina, comuns de seu tempo, ha o
esforco de introduzir a participacdo feminina, facto que vai de encontro as premissas da
escola positivista também da época, que contava a histéria baseada numa visao romantica das
experiéncias humanas, ou seja, masculinas, sobre os grandes feitos, eventos publicos e
politicos. Somente no século XX, com a Escola dos Annales, que hd o afastamento dessa
abordagem teleoldgica da Histéria e um tom mais social invade as andlises sobre 0s processos
histéricos, levando em consideragdo a participacdo popular, os aspetos culturais e a atuacao
de mulheres.

Perrot elucida que mesmo havendo qualquer rececdo, espontaneamente niao havia
tanto interesse para o estudo sobre a histéria das mulheres e considera que as razdes dessa
indiferenca ou resisténcia sdo complexas e multiplas, uma vez que a primazia do marxismo
ndo facilitou as coisas'>*. Entretanto, mesmo num cendrio espinhoso, algo havia se
transformado. Para a historiadora francesa, essas mudancas no olhar vieram inicialmente de
outras disciplinas, tais como a Sociologia e a Antropologia e, principalmente, do préprio
movimento das mulheres'>. Publica¢des sobre familia, infincia, a vida privada e histérias das

mulheres (a posteriori, receberd o nome de histéria do género) entram nos assuntos tratados

pela historiografia ocidental. Esses desenrolares tematicos promovem, consequentemente,

IS3PERROT, Michelle. “Escrever uma histéria das mulheres: relato de uma experiéncia”. In: Cadernos Pagu.
n°4, 1995. p. 13.

34 1dem, Ibidem. p. 15.

135A Sociologia foi pioneira gracas aos trabalhos de Evelyne Sullerot, Madaleine Guilbert e Andrée Michel,
ainda muito diferentes entre si. Deve-se, a primeira, pesquisas inovadoras acerca da imprensa feminina. Préxima
do marxismo, a segunda se interessou pelas desigualdades das mulheres no trabalho e no movimento operario.
Ligada a Simone de Beauvoir, Andrée Michel era o mais radical, apoiando Christine Delphy na sua critica ao
patriarcado, o principal inimigo. Muito importante para as mulheres historiadoras, essas pesquisas pouco
repercutiram entre os historiadores, que foram muito atenciosos com a Antropologia, em boa parte por causa da
obra de Lévi-Strauss.” Idem, Ibidem. p. 16.
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novas perspetivas tedricas e novos caminhos para linhas de pesquisa, grupos de estudos,
disciplinas, semindrio, etc. Nesse sentido, € interessante destacar que:

O confronto polarizado nos anos 80, entre os movimentos feministas anglo-
americanos firmemente ligados a nocdo de género e a posicio das feministas
francesas, voltadas para as teorias de diferenca sexual, esbateu-se com uma
nova percepcdo e consciéncia, ao longo dos anos 90, da diversidade das
teorias feministas em funcdo de contextos culturalmente especificos, cuja
abordagem mais produtiva e menos “agressiva” ds diferencas entre as varias
posicdes feministas quebrou a rigida oposicdo duma perspetiva dicotémica
entre o feminismo franc€s versus o anglo-americano. Surgiram outros
grupos de pensadoras oriundos de outros contextos geograficos, Itdlia,
Holanda, Austrilia (Rosi Braidotti e Elisabeth Grosz, por exemplo). De
notar que a nogio de género e uma particularidade da lingua inglesa com
pouca relevancia teérica para outras tradi¢bes linguisticas. Género nas
linguas de origem latina e usado para referir toda a humanidade (o género
humano, le genre humain). Isto significa que a distingdo de ‘“‘sexo” e
“género”, que e um dos pilares da teoria angl6fona, ndo faz sentido nem
epistemologicamente, nem politicamente, em muitos contextos ocidentais
ndo angléfonos, onde as nogdes de sexualidade e de diferenca sexual sdo
usadas correntemente.'*

Michelle Perrot também afirma que a passagem da “Histéria das Mulheres” para a
“Histéria do Género” foi um dos debates mais vivos da historiografia contemporanea e que
essa transformacdo teve efeitos, que, entretanto, ndao configurou uma ‘“revolucdo
epistemoldgica” como era esperado. A palavra género acabou por se tornar um sinénimo de
sexo e ndo era isso que as tedricas queriam'’.

Em principios da década de 1990, os grupos, sobretudo, de mulheres negras e ndo
europeias, reivindicavam cada vez mais e construiam para si lugares de fala acerca das
violéncias e preconceitos que sofriam. Um texto bastante relevante intitulado “Falando em
linguas: uma carta para as mulheres escritoras do Terceiro Mundo” (1981), escrito pela
intelectual norte-americana Gléria Anzaldia acerca dessas insatisfagdes, traz a tona o ja
mencionado “Um quarto sé seu”, de Virginia Woolf e enfatiza que para determinados grupos
de mulheres, as do Terceiro Mundo, o tal teto nunca iria existir, pela condi¢cdo subalterna em
que muitas mulheres pobres e negras viviam. Por essa condi¢do construida historicamente, as
mulheres ndo ocupariam os lugares da criatividade, como da arte, da escrita? Vale pensar que
a necessidade do teto referenciado por Woolf ndo deixa de estar inserida numa ldgica

burguesa. O tempo do trabalho é o tempo da produgio e da obtencao/acimulo do capital, ja o

*GEIRINHAS (2008), op. cit. p. 7.
STPERROT, Michelle. “L’Histoire des Femmes: le silence rompu”. In: CASTRO, Zilia Osorio (org.), Falar de
Mulheres, Historia e Historiografia. Lisboa: Livros Horizonte, p.149.
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ocio é ligado ao pensamento, ao lado Ilddico, criativo e ao trabalho intelectual, tdo
desvalorizado em sociedades capitalistas'*,

Uma vez que o conhecimento ndo transforma matéria prima em mercadoria ou as
mercadorias que criam ndo sdo, objetivamente, grandes acumuladores de bens/capital, exceto
aqueles conhecimentos vinculados ao avanco da industria e das tecnologias, ndo sdo do
interesse na légica burguesa. A arte, aqui, estd sempre atrelada a ideia de génio, algo
metafisico/inato e nao fruto do trabalho intelectual ou criativo. Preciso lembrar que as
atividades domésticas ou a maternidade ndo sdo considerados trabalhos e sim atividades
inerentes a figura feminina. Sdo as mulheres que acumulam jornadas de trabalho, seja no
ambiente privado, seja também ao ocupar os lugares no mercado de trabalho formal, como os
homens, para trazer sustento para suas familias. O 6cio, para as mulheres pobres € uma
premissa impossivel, entretanto, para aquelas que desejem um teto sé para elas, vao precisar
reconfigurar essa nog¢do de espagos de criacao:

Esqueca o quarto sé para si — escreva na cozinha, tranque-se no banheiro.
Escreva no 6nibus ou na fila da previdéncia social, no trabalho ou durante as
refei¢des, entre o dormir e o acordar. Eu escrevo sentada no vaso. Nao se
demore na mdiquina de escrever, exceto se voc€ for rica ou tiver um
patrocinador — vocé€ pode mesmo nem possuir uma maquina de escrever.
Enquanto lava o ch@o ou as roupas, escute as palavras escoando em seu
corpo. Quando estiver deprimida, brava, machucada, quando for possuida
por compaixdo e amor. Quando ndo tiver outra saida sendo escrever.'”’

Essa escuta ndo se deu apenas no ambito académico e intelectual. Em 1991, apds
audiéncia, a advogada e ativista Anita Hill acusou o candidato ao Supremo Tribunal dos
Estados Unidos, Clarence Thomas, de assédio sexual enquanto era seu supervisor na “Equal
Employement Opportunity Commission”; na década dos 80, a escritora e também ativista
afro-americana Rebecca Walker, filha de Alice Walker, escreveu um artigo em resposta para a
revista Ms. (publicagdo fundada na década de 1970 durante os Direitos das Mulheres
Movimento). Intitulado "Eu sou a Terceira Onda”, o texto foi redigido ap6s trés décadas de
bastante efervescéncia em prol da questdo das mulheres, sempre liderada por grupos de
mulheres brancas e de classes alta e média e nomeou uma nova vaga do movimento feminista

ocidental.

STHOMPSON, E. P. “Tempo e disciplina do trabalho no capitalismo industrial”. In: Costumes em comum.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008.

ANZALDUA, Gléria. “Falando em linguas: uma carta para as mulheres escritoras do Terceiro Mundo
(1981)”, escrito pela intelectual norte-americana In: Histéria das Mulheres, Histérias Feministas: Antologia.
Sao Paulo: MASP, 2019. p. 90.
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E observada, assim, uma efetiva virada e ampliacio do movimento para questdes que
estiveram mais silenciadas ao longo das histérias do feminismo, no que toca as questdes de
classe e de raca. E nesse momento que discursos sobre a complexidade de ser mulher
tornaram-se o grande centro da discussdo, indo contra todos os essencialismos construidos até
no préprio meio feminista e em freio aos ideais radicais da segunda onda, que impuseram

comportamentos e maneiras de estar para a mulher que nada tem a ver com o preceito da

160

liberdade que o movimento tanto luta™®. O que € interessante destacar que na Terceira Vaga

Feminista, ha dois grandes saltos, um tedrico, no que diz respeito as problematizacdes acerca
do conceito de género e outro social, acerca das pautas antirracistas e anti classistas, o que
ficou conhecido como feminismo Interseccional'®, que tem em Angela Davis o seu principal
legado tedrico e metodoldgico, sobretudo, quando propunham que “a mulher branca nao se
da conta da necessidade de também lutar contra o racismo”, umas vez que ‘“‘racismo e
sexismo sdo dois lados de uma mesma moeda”'®?. Até entdo acompanhou-se o seguinte
desenrolar:

As primeiras justificacdes sistematicas dos direitos das mulheres no século
XIX foram tomadas de empréstimo a teoria liberal e democrética. A
panaceia democrética do voto era o foco da luta feminista. Locke, Rousseau
e os utilitaristas haviam modelado um mundo no qual os homens podiam ser
livres e iguais, uma sociedade civil na qual os homens determinariam os
seus proprios destinos. Essas ideias, que jamais pretenderam aplicar-se as
mulheres, foram assumidas por reformadoras como Mary Wollstonecraft e
Harriet Taylor. Ao mesmo tempo, os socialistas atacavam o liberalismo.
Acusavam o capitalismo de nada ter feito para mudar a degradagdo
econémica e social das mulheres, e a familia burguesa, que oferecia apenas
serviddo doméstica. A andlise marxista das relacdes econdmicas e de classe
tornou-se a preocupagdo de um feminismo mais radical. Todavia, as
feministas acharam a teoria marxista também inadequada. O fracasso das
revolugdes marxistas em mudar vultosamente a posicdo das mulheres ou
ensejar, mesmo para os homens, a Utopia prometida por Marx, levou
feministas como Simone de Beauvoir a um estudo mais profundo das
relacdes existenciais entre o eu e o outro, definidas por filésofos como Hegel
e Sartre. Os psicanalistas feministas, por sua vez, foram além das relacdes

'No artigo “O local é global: terceira onda feminismo, paz e justiga social” (2009), cinco pontos cruciais dessa
vaga foram destacados: a escolha responsédvel baseia-se no didlogo; no respeito e aprego por experiéncias e
conhecimento dinidmico; numa compreensdo do "pessoal € politico", que incorpora tanto a ideia de que as
experiéncias pessoais tém raizes em problemas estruturais e a ideia de que a ag¢fo pessoal responsavel e
individualizada tem consequéncias sociais; dos usos de narrativas pessoais tanto na teoriza¢do como no ativismo
politico e por fim, do ativismo politico como local, com conexdes e consequéncias globais. Cf. ZIMMERMAN,
Amber Lynn; MCDERMOTT, M. Joan; GOULD, Christina M. “The local is global: third wave feminism, peace,
and social justice”. In: Contemporary Justice Review, 12:1, 2009.

161Cf. DAVIS, Angela. Mulheres, raca e classe. Sao Paulo: Boitempo, 2016 ¢ Idem, A liberdade é uma luta
constante. Sdo Paulo: Boitempo, 2018.

MAGALHAES (2015), op. cit. p. 102.
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existenciais para um estudo da psique feminina gerada nas estruturas da
Familia que sobreviveram mesmo a uma revolu¢do marxista. Finalmente, as
teorias estruturalistas da linguagem situaram o sexismo nas proprias origens
da cultura. Se a linguagem que as mulheres falam, na qual devem falar, e
matizada de sexismo, um sexismo mais profundo que um Iéxico revisavel, se
a gramadtica da linguagem em si reflete o pensamento masculino, entdo nada
que as mulheres possam dizer ou escrever na linguagem existente jamais
poder4 ser verdadeiramente feminista.'®

Em “Género: uma categoria ttil de andlise histérica” (1990), Joan Scott apresenta que
na gramdtica, a palavra género aparece como uma forma de classificar fendmenos, um
sistema socialmente consensual de distingdes e ndo uma descri¢do objetiva de tracos
inerentes'®. A historiadora chama ateng¢do para o facto do termo género ter aparecido
inicialmente entre as feministas americanas, que queriam enfatizar o cardter social das
distingdes baseadas no sexo, em oposi¢do ao determinismo biolégico implicito no uso das
expressoes "sexo" ou "diferenca sexual" e também para fugir da producgdo de estudos que se
centravam nas mulheres de maneira demasiado estreita. Assim, o termo “estudos de género”
acabou por afastar-nos de uma agenda feminista propriamente dita, que optou a favor de
estudos mais generalizados sobre a construcio social entre os sexos'®. Utiliza-se o termo
género para introduzir uma nocao relacional em nosso vocabuldrio analitico:

Além disso, o que e talvez mais importante, "género" era um tema proposto
por aquelas que sustentavam que a pesquisa sobre as mulheres transformaria
fundamentalmente os paradigmas disciplinares. As pesquisadoras feministas
assinalaram desde o inicio que o estudo das mulheres ndo acrescentaria
somente novos temas, mas que iria igualmente impor um reexame critico
das premissas e dos critérios do trabalho cientifico existente. "NOs estamos
aprendendo”, escreviam trés historiadoras feministas "que inscrever as
mulheres na histéria implica necessariamente a redefinicdo e o alargamento
das nogdes tradicionais daquilo que ¢ historicamente importante, para incluir
tanto a experiéncia pessoal e subjetiva quanto as atividades publicas e
politicas. No e demais dizer que ainda que as tentativas iniciais tenham sido
hesitantes, uma tal metodologia implica ndo somente uma nova histéria de
mulheres, mas também uma nova histéria. '

A teoria Queer surgida na década de 1980, nos Estados Unidos, foi uma dessas formas
de conformar uma nova histéria. Nasceu em didlogo com os escritos do intelectual francés

Michel Foucault no volume “Histéria da Sexualidade”, publicado originalmente em 1976, em

'NYE (1995), op. cit. pp. 15-16.

'SCOTT, Joan. “Género: uma categoria ttil de analise historica (1990)”. In: Revista Educacdo e Realidade.
20 (2), Julho/Dezembro, 1995. p. 71.

'GEIRINHAS (2008), op. cit. p. 8.

SCOTT (1995), op. cit. p. 72.
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que o autor estuda como historicamente no¢des de sexualidade foram construidas como
objeto dos discursos para controle social. Tratou da ideia de que mesmo as abordagens sobre
liberdade sexual tiveram como pano de fundo nocdes de normatividade sobre o sexo, quase
como uma armadilha. Ao se apropriar da ideia de dispositivos de controle, Michel Foucault
estuda como no cotidiano havia maneiras de regular a sexualidade, esforco que ganhou ainda
mais folego a partir do século XIX, com as no¢des burguesas do que deveria ser o sexo € 0s
papéis de género. Também relacionado aos estudos da psicandlise, o autor estudou a
dimensao privada da sexualidade. Através do uso de fontes como didrios e cartas, percebeu
como a sexualidade era vivida fora desses instrumentos de controles sexistas que sdo sociais e
culturais'®’.

No artigo “The etimology of queer” (2010) William Sayers propde que a palavra
possivelmente deriva da expressdo alemio queer, que significa obliquo, fora do centro'® e
comecou a ser usado de maneira pejorativa nos Estados Unidos para significar como
excéntrico, insdlito, esquisito e estranho individuos com expressodes e identidades de género
diferentes da masculina e feminina, ou seja, tudo aquilo que estd fora do leque da chamada
“heteronormatividade” (abrangendo gays, lésbicas, pansexuais, polissexuais, assexuais,
travestis e os transgéneros). Por sua vez, a teoria Queer mergulhou nas criticas feministas as
ideias do género como parte natural conforme o nascimento e passou a tratar a questdo a
partir de uma visdo que leva em consideracdo as performances de género. Ao investigar
experiéncias diversas chegam ao aspeto construido relativos as formas de performar a
sexualidade e identidades de género. Expande no ambito das andlises sobre os diversos tipos
de atividade sexuais e da conformagdo de identidade classificados de maneira padrdo entre
"normativos" ou "desviantes". E nesse momento que hd grande alargamento dos aspetos
tedricos feministas, onde as discussdes entre as defensoras do conceito de género e aquelas
que seguem para outros caminhos epistemoldgicos ganham novos contornos e possibilidades:

O debate feminista e frequentemente vazado em termos da diferenca entre as
perspectiva anglo-americana e francesa. O feminismo franc€s supostamente
se baseia na insisténcia no fato de as mulheres serem diferentes, € serem um
desafio para o pensamento falogocéntrico e as estruturas patriarcais da
linguagem. Sua contrapartida anglo-americana se caracteriza pela insisténcia

"TEOUCAULT, Michel. Histéria da sexualidade I: A vontade de saber. Rio de Janeiro: Graal, 2001.
'®SAYERS, William. “The Etymology of Queer”. In: ANQ: A Quarterly Journal of Short Articles, Notes and
Reviews, 2010.
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no fato de que as mulheres sdo iguais, e por sua preocupagdo com o mundo
real. No entanto, essa divisio e oclusiva.'®’

Assim, o confronto concetual entre essas vertentes do feminismo, com a chegada de
uma nova gerag¢do de pensadoras nos anos de 1990, ressaltou as necessidades de recodificar o
sujeito feminino como uma entidade muiltipla'™. Essa multiplicidade de varidveis como a
raca, a classe, a idade, preferéncia sexual, contexto geografico, sdo imprescindiveis para a
redefini¢do da subjetividade feminina auténoma: um chamado devir-mulher'”".

Em “Gender Trouble”, publicado originalmente em 1990, a teoria Queer foi
apropriada pela filésofa Judith Butler para estudar as condicdes que possibilitam as
performances de género, ao problematizar quais sdo e como sdo experimentados os
comportamentos para marcar as identidades, facto que que nao necessariamente tem a ver
com a sexualidade ou ao aspeto bioldgico. Elas ndo sdo exatamente compativeis com as
caracteristicas bioldgicas colocadas de maneiras pré-determinadas para atuacdo de género e
de sexualidade. Essa apreciacdo impacta diretamente nos discursos feministas. Sobre o
assunto, a autora afirma que:

(...) o "feminino" ja ndo parece mais uma nocdo estavel, sendo seu
significado tdo problemdtico e erritico quanto o de "mulher", e porque
ambos os termos ganham seu significado problematico apenas como termos
relacionais. Além disso, ja ndo esta claro que a teoria feminista tenha que
tentar resolver as questdes da identidade primadria para dar continuidade a
tarefa politica. Em vez disso, devemos nos perguntar que possibilidades
politicas sdo consequéncias de uma critica radical das categorias de
identidade? Que formas novas de politica surgem quando a nocgdo de
identidade como base comum ja ndo restringe o discurso sobre politicas
feministas? E até que ponto o esforco para localizar uma identidade com um
como fundamento para uma politica feminista impede uma investigacdo
radical sobre as constru¢des e as normas politicas da propria identidade?'”

O trabalho de Butler ndo deixa de ser uma grande critica as premissas feministas que
querem universalizar a categoria mulher/feminino em oposi¢ao apenas ao outro, o masculino.
Para a filésofa, as suposi¢des sobre as diferencas atribuidas ao termo sexo e ao termo género,
onde o sexo é considerado bioldgico e o género seria o factor construido socialmente e

culturalmente, deveriam ser repensadas. Essa seria uma falsa distin¢do, na medida em que

IBRENANN, Teresa. Para além do Falo: uma critica a Lacan do ponto de vista da mulher. Rio de Janeiro:
Record: Rosa dos Ventos, 1997. p. 10.

"MGEIRINHAS (2008), op. cit. p. 9.

71dem, Ibidem. p. 9.

I2BUTLER, Judith. Problemas de Género: feminismo e subversio da identidade. Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 2003. p. 9-10.



80

introduz diferencgas na categoria unificada do feminino, que de partida, conforma a existéncia
de um sexo antes mesmo das imposi¢des socioculturais. Para Butler, nem o aspeto bioldgico é
natural, esse também € construido e possui seus meios de decodificacdo através da agdo
concreta e nao se um conjunto de caracteristicas fisicas por si s6.

Acerca disso, em “Manifesto Cyborgue” (1985), Donna Haraway ja havia quebrado o
paradigma e proposto a superagdo da categoria género. O texto € um manifesto, em alusao ao
titulo “Manifesto Comunista” de Karl Marx e Friedrich Engels, em 1848. O contexto é do
Antropoceno, ou seja, do dominio do humano sob a natureza, onde hi o fim do sujeito
soberano, na posicao de poder sobre a natureza e da tecnologia, ¢ a chamada teoria do
pos-género e do pés-humano. Com as novas tecnologias, as fronteiras entre humano e animal,
organico e inorganico, cultura e natureza entram em colapso, estando todas elas numa mesma
posi¢cao dinamica e ndo havendo fronteiras claras, onde estdo em sucessivas mudancas. A
partir da metafora do ciborgue, uma criatura do mundo pés-género, um ser hibrido, sem
nenhum compromisso com o binarismo, a autora desloca a narrativa da “politica da
identidade” para a “politica das afinidades” a fim de pensar a diferenca, ndo sé entre
masculino e feminino e sim entre feminino e femininos € masculino e masculinos, além de
tudo aquilo que ndo se enquadra em nenhuma dessas categorias. Tem como hipétese de que
0s corpos sao constituidos e podem ser desmontados, colocando, assim, em questdo a suposta
natureza e essencialismos do género, reivindicando, uma espécie de identidade fraturada. A
nivel humano, as categorias macho e fémea ja foram superadas para Haraway. Nossos corpos
s30 nossos eus, os corpos sao mapas de poder e identidade. O corpo do ciborgue nao esta fora
disso, ele ndo € inocente. O que existe ¢ uma experiéncia intima sobre fronteiras, entre suas
construgdes e desconstrugdes, sendo a politica do cyborgue a luta pela linguagem, é a luta
contra a comunicacdo perfeita, contra o cédigo tnico que traduz todo significado do dogma
central do falogocentrismo'”.

As discussdes nao param e o movimento feminista também nao. No tocante a pratica
artistica, em sintese, segundo Rosalind Krauss, em “Art Since 1900”, os movimentos
feministas divididos nas trés fases apresentadas ao longo deste capitulo ndo seguiram uma
linha cronolégica consecutiva e sequenciais, coexistiram, colidiram, desaparecem e

reaparecem e contribuiram para diferentes significacdes no cendrio da pratica artistica:

PHARAWAY, Donna. “O Manifesto ciborgue: ciéncia, tecnologia e feminismo socialista no final do século
XX”. In: Antropologia do Ciborgue: As vertigens do pés-humano. Belo Horizonte: Auténtica, 2009.
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Na primeira fase, a da luta pela igualdade de direitos, as mulheres artistas
lutaram pela igualdade de aceder as formas modernistas, tais como a
abstracio e suas formas de legitimagdo. A segunda e mais radical do que a
primeira, limitada a igualdade — insiste na diferenca entre 0 homem e a
mulher, reivindica uma relacdo intima com a natureza, com a sua histdria
cultural e mitos essenciais para a condi¢do da mulher: identidade, corpo,
natureza. As artistas afastam-se da abstragdo, forma modernista associada ao
homem, e retomam os media e processos ligados aos trabalhos manuais e
decorativos, desvalorizados e associados ao trabalho doméstico da mulher.
Reclamam e contestam os esteredtipos repressivos da representacdo do
corpo da mulher e devolvem uma imagem valorizada e positiva da mulher. A
terceira fase e cética em relagdo as duas anteriores, ainda que questionando a
sua posi¢do na sociedade patriarcal. As artistas transferem a imagem da
mulher utépica, afastada do homem, para a critica das imagens da mulher,
produzidas quer pela cultura de elites (alta cultura), quer pela cultura de
massas (cultura popular).'”

Como apontou Krauss, as ondas feministas, tanto a nivel pratico, bem como teorico,
ndo podem ser percebidas como uma sucessdo de eventos que caminharam para certa
evolucao do movimento. Muito pelo contrario. De acordo com a historiadora Karen Offen em
“Erupcdes e Fluxos: reflexdes sobre a escrita de uma histéria comparada dos feminismos
europeus, 1700-1950”, a ideia de vagas dos feminismos deve ser substituida por uma
“metafora geoldgica vulcanica”'”. A comparagio surge a partir da compreensio da atividade
feminista promovida por fluxos, ou melhor, por “erup¢des que emanam de fendas nos
sistemas patriarcais, ¢ preciso uma grande atencdo sobre as condicdes que levam a abertura
dessas fendas e ao fluir dos feminismos, assim como as resisténcias que obrigam a recuar’'™,

Também a nivel tedrico, como destaca a filésofa Andrea Nye, ainda existem muitos
entraves, uma vez que as balizas do conhecimento estio muito bem vincadas no territdrio
epistemoldgico falogocéntrico e romper de maneira completa é exercicio complexo e
dispendioso, pois acaba-se por cair na teia da tal “norma”:

As tedricas feministas habilmente desfizeram emaranhados de teoria e
pratica, para s6 encontrar resisténcia a projetos feministas mais firmemente
atados. Essa resisté€ncia ndo foi em qualquer natureza bioldgica ou estrutura
conceptual necessdria. A teoria ndo tem origem na natureza nem na légica,
mas na luta para dar sentido a atividade humana. As filosofias dos homens
sdo teorias das atividades dos homens, atividades essas que desde o
inicio excluem as mulheres; a meta da teorizagdo masculina e racionalizar
as inconsisténcias e a destrutividade dessas atividades. Assinaladas
indelevelmente com esse projeto, as filosofias do homem niao podem

"KRAUSS apud GEIRINHAS, Alice. Como Eu Sou Assim, Mapeamento Visual na Primeira Pessoa:
Documento e Indice. Tese de Doutoramento em Arte Contemporanea. Universidade de Coimbra, 2013. p. 54.
"SOFFEN (2008), op. cit. p. 44.

17Idem, Ibidem.
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servir a propoésitos feministas sem acomodac¢io. Embora liberalismo,
marxismo, psicandlise e estruturalismo possam ser temporariamente uteis
para ajudar as mulheres a barganhar no mundo do homem, no final s6 lhes
concedem a precdria danca de Kristeva sobre o vulcdo da politica, da
economia, do pensamento e da linguagem masculinos. Mas que fara a
tedrica feminista? Sem o fio de Atena, ha s6 um abismo vazio em que ela
devera cair [...]. Haverd ainda um modo pelo qual a mulher possa voltar ao
fio de Atena em seu proveito, tecer um desenho no qual ndo venha a se
emaranhar? Havera um outro modo de contar a histéria que nem recite
futilmente os crimes masculinos nem argumente pela inclusio simbélica
nas condi¢oes masculinas? Onde estavam aquelas mulheres revoltosas que
foram punidas e cujas imagens adornavam os cantos da tapecaria de Atenas?
Havera como faze-las mover-se, falar, contar a histéria, ndo de sua derrota,
mas da vida que viveram ou tiveram a esperanca de viver? Podera alguma
nova espécie de arte dar-lhes voz? — liberta-las da imobilidade do seu
castigo? Essa punicdo foi remodelada nas proprias teorias que as feministas
adotaram. Na teoria democratica, a vida das mulheres na familia tornou-se a
"esfera privada natural", sujeita a vontade patriarcal. No marxismo, o
trabalho das mulheres tornou-se regressiva atividade nao-produtiva. Na
psicandlise, a mde tornou-se um mistério inexprimivel oculto por trds de um
muro de repressdo. No estruturalismo, o feminino tornou-se um residuo de
animalidade expulso da sociedade. Podera alguma futura Aracn€ fazer essas
imagens falarem? Poder4 ela recuperar da privacidade da familia uma nova
visio de relacdes nao-alienadas em que cada um compreenda que o
bem-estar de homens e mulheres esta mutuamente relacionado? Poder ela
tirar do trabalho doméstico das mulheres um modelo para o trabalho cujo
propdsito seja ndo a "producdo" ou a imagem do homem, mas um espago
humano habitavel? Podera ela restaurar a intimidade das relagdes mae e filha
sepultada debaixo das relagoes edlplcas entre pal e filho? E como, desde que
tenha devolvido voz a montanha, a cegonha, a pedra, conseguira que os
fabricantes de misseis, os formalistas e os negociantes de modas escutem? A
feminista pratica volta aos confrontos dela. Tera sido tudo em vao? Todo o
trabalho de tecelagem intelectual, todos os volumes de Marx, os mistérios de
Lacan, os trocadilhos intraduziveis do feminismo francés? Nao lhe foi dito
o que fazer, nio se lhe apontou a alavanca magica que levantaria o peso
da opressdo. No médximo, ela aprendeu como ¢ delicadamente elaborada e
firmemente costurada a tessitura da cultura sexista, e como sdo sagazmente
interligados seus propdsitos politicos, econémicos, psiquicos e linguisticos:
direitos iguais que ndo tém valor para mulheres pobres; €xito econdmico
matizado por inaptiddo psicolégica; relacdes igualitirias de familia que
poderiam corrigir a inaptiddo impensavel e indizivel; sempre o sexismo
situado mais profundamente na vida e no pensamento.'”’

Esta longa citagdo, embora pareca pessimista, traz muitas reflexdes acerca dos
paradoxos que vivem as tedricas feministas. Ainda sdo muitos os desafios a enfrentar, desde a
linguagem, a passar pela epistemologia, pela politica, pela cultura, pelo viés econdmico,

racial, social, geogréfico, entre tantos outros. O feminismo Decolonial, ao propor uma andlise

" Grifo meu. NYE (1995), op. cit. p. 267.
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que leva em consideragdo essas diferentes clivagens, confere caminho proficuo contra os
grandes paradigmas que compdem o tecido social: o racismo, o capitalismo e o

imperialismo'”® e a luta est4 longe de cessar.

YVERGES, Francois. Um Feminismo Decolonial. Sdo Paulo: Ubu Editora, 2020. p. 29.
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4. Transversalidades: Brasil-Portugal

Transversalis, do latim, quer dizer aquilo que cruza determinado ponto. No que se
refere as relacdes entre Brasil e Portugal, esses pontos se multiplicam e resistem ao tempo de
forma presente e simbolica. Apesar das herancas entre os dois paises serem, a partida, muito
mais voltadas ao passado da colonizagdo, no contemporaneo, as aliangas e conflitos ainda sao
pano de fundo para uma histéria que nunca foi interrompida. Escolher pela realizacdo desta
investigacdo em Portugal, ndo teve a ver, de modo tdo direto, com essa consciéncia
transversal da dindmica atual e nem disse respeito a historiografia, pois, como bem aponta o
historiador Francisco Falcon ao falar da experiéncia escolar e académica dos brasileiros: “o
facto € que se conhece muito pouco Portugal e os portugueses, particularmente, em termos
contemporaneos. Bastaria lembrar um exemplo dos nossos livros diddticos, a histéria de
Portugal s6 desaparece a partir de 1820, J4 em Portugal, a histéria do Brasil foi
compreendida como um importante capitulo do seu passado “glorioso”. Entretanto, na
contemporaneidade, de modo critico e revisionista, muito mais se discute sobre as motivagoes
e impactos do periodo "expansionista", bem como suas consequéncias drasticas para o Brasil.

Devo dizer que a viragem para Portugal foi mais um acaso de minha trajetdria
intelectual. Essa experiéncia ajudou-me num processo de autorreflexdo que sequer tinha
consciéncia. O que no inicio pareceu ser um grande experimento antropoldgico, de
compreensdo do “outro”, tornou-se uma escavacio interior bastante complexa. O pais fez
parte de meu imagindrio infantil e familiar. Inspirado na cidade portuguesa Fatima, meu pai,
Paulo de Tarso Rodrigues Aguiar, comerciante e empresario do ramo do sal, almejou instituir
no Brasil um "Paraiso na Terra”, o chamado Planalto de Fatima. A iniciativa ganhou
contornos mais concretos no final dos anos de 1980, ja no periodo de retorno a democracia
ap6s a Ditadura Militar brasileira. O Planalto de Fatima era um povoado de 280 hectares,
situado em Boqueirdo do Cesério, municipio de Beberibe, no Ceard, destinado a pessoas
pobres que viviam em comunidade, sem patrdes, numa espécie de reforma agraria particular.
A 1ideia era que essas pessoas desfrutassem de uma comunhao de espirito, em regime de ajuda
e em respeito a particular devocdo pela Nossa Senhora de Fitima. Mediante investimentos

proprios, Paulo de Tarso fomentou infraestrutura local, visando acesso aos direitos sociais

'"FALCON, Francisco. “Historiografia Portuguesa Contemporinea: um ensaio histérico-interpretativo”. In:
Estudos Histéricos. Rio de Janeiro, n. 1, 1988. p. 79.
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como educacdo, saude, lazer, alimentacdo, trabalho e moradia. Além destes, também
promoveu a crenga catdlica, com festejos e celebracdes, factor que previu a construcao de
uma igreja destinada a vida religiosa local.

Conforme lembrancas familiares e outros registos, como matéria no jornal “Correio da
Manh3”, de Lisboa, em dezembro de 1994"°, que fala sobre a empreitada de Paulo,
acompanhado de minha mae, Vera Rozane Aradjo Aguiar, em busca de uma imagem de
Nossa Senhora de Fatima para decorar a igreja que construia em sua mini cidade. Eu tinha
apenas 2 anos quando meus pais fizeram essa viagem, mas, lembro-me bem como esse
acontecimento marcou a nossa historia. Por meio de entrevista concedida ao CN Lisboa,
soube-se que essas relagdes com a santa advinham de outras gera¢des. Em sua adolescéncia,
Paulo teria sido tocado pela for¢a de Nossa Senhora de Fatima quando vivenciou o luto pela
perda precoce do pai, Francisco Salustiano Aguiar, em um acidente de viacdo. Na altura,
pensou em tirar a propria vida, entretanto, orientado pela sua mae, minha avé Ana Aguiar,
passou a rezar o ter¢o a fim de conseguir iluminag¢do da santa para superar essas ideagdes.
Mais tarde, também teve a experiéncia de acompanhar a peregrinacdo de uma imagem de
Nossa Senhora que percorreu diversas cidades pelo Brasil. José Salustiano Aguiar, avd
paterno de Paulo, também era um homem de fé e incentivou a religiosidade no neto. Meu
bisavd também teve destaque em acgdes benevolentes na regido em que viveu, sendo
reconhecido pela comunidade ao realizar obras e pela constru¢do de uma igreja catdlica na
regido do nordeste brasileiro, em Serrota, municipio de Senador S4, no Ceara.

As relagdes com Portugal sdo transgeracionais, uma vez que a familia “Aguiar”'®",
possuem origens portuguesas. Em “Familia Aguiar: 7 séculos de histéria”, os autores
destacam que:

N

As fontes antigas ndo sdo tdo claras quanto a origem da familia Aguiar,
entretanto a posicdo mais difundida € que teria sido originada da familia
Guedes. D. Pedro Mendes de Aguiar (ou Mendes Peres de Aguiar) teria
tirado este sobrenome da vila de Aguiar, na provincia portuguesa de
Trés-os-Montes.'*

Outra parte curiosa, que destoa completamente da imagem mental criada a partir da

80 Acervo familiar. Recorte do jornal Correio da Manhi. Fatima inspira no Brasil um “paraiso na terra”.
Lisboa, s/d, dezembro, 1994.

8ISobre a genealogia da familia a partir dos meus avés paternos. Cf. “Os descendentes de Francisco Salustiano
Aguiar e Ana Rodrigues Aguiar”’. In: AGUIAR, Francisco Ayrton de; AGUIAR, José Anasticio de Sousa.
Familia Aguiar: 7 séculos de historia. Fortaleza: Grafica LCR, 2005. p. 89-91.

8]dem, Ibidem. p. 33.
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narrativa acima, € que meu pai, conhecido como “seu Paulo”, quando jovem, foi proprietario
de um estabelecimento intitulado de “A Boate Portuguesa”, inaugurada em 30 de junho de
1962 e que funcionou até 1968, periodo de bastante instabilidade politica e social devido ao
movimento para a instalacdo e consolida¢do da Ditadura Militar no pais. A boate estava
situada numa emblemadtica constru¢do no centro da cidade de Fortaleza, no Cear4, a chamada

“Casa do Portugués”'®?

. Nessa altura, chegou a ser preso por conta de venda de bebidas
falsas, facto inimagindvel, sob a Otica moralista, a0 homem devoto de Nossa Senhora de
Fatima desde a infancia. Considero esse um periodo subversivo da trajetéria de meu pai.
Embora saiba pouco sobre esse tempo, uma vez que esses acontecimentos s6 me surgiram na
vida adulta, € interessante compreender as nuances que envolvem a demarcagdo de um perfil
social baseado em tradicdes machistas, sexistas e autoritdria, atitudes tdo presentes na
contemporaneidade, e que caracterizou as relagdes de um homem com as trés mulheres com
quem viveu e com a geracao concebida, composta por cinco filhas e um filho.

Meu pai transitava entre o perfil carismdtico-populista-moralista-religioso'®*
demarcado por um suposto desinteresse pela inserc@o ativa na politica partidaria, entretanto,

com claros posicionamentos, ao evidenciar publicamente admiracdo as personalidades

politicas mais conservadoras da época. Chegou a criar uma entidade com amparo juridico, a

183<A Casa do Portugués, localizada na Avenida Jodo Pessoa desde 13 de junho de 1953, data de sua
inauguragdo, foi batizada inicialmente de Vila Santo Antdnio de José Maria Cardoso. Mas, ficou popularmente
conhecida como Casa do Portugués, em referéncia ao seu primeiro dono e idealizador, o comerciante portugués
José Maria Cardoso, que morou em um dos pavimentos com a familia, alugando os demais para o empresario
Paulo de Tarso, que instalou no edificio a Boate Portuguesa. Também funcionaram no local érgdos como a
Associagdo Nordestina de Crédito e Assisténcia Rural (Ancar) e a Empresa de Assisténcia Técnica e Extensdo
Rural do Ceara (Emater-CE)”. Cf. Instituto Brasileiro de Geograﬁa e Estatlsuca Blbhoteca Catalogo Acervo
dos municipios brasileiros. Disponivel em:
2id=435493& view=detalhes. [Ultimo acesso em: 23 de marco de 2021].

"%Vale destacar que essa iniciativa de sociabiliza¢do alternativa por meio dos usos de aspetos religiosos guarda
relacdo, embora, com suas particularidades e distinta expressividade, com outras experiéncias no nordeste
brasileiro, como Caldeirao de Santa Cruz do Deserto e Canudos. Ambos foram movimentos fortemente
influenciados pelo tom messidnico de salvacdo popular. O Caldeirdo iniciou-se nos anos de 1930, no interior do
Ceara. Era um povoado com lider religioso, o beato José Lourengco, com modelo de produgdo rural distribuida
igualmente entre os participantes e unia os principios da caridade, solidariedade e salvagdo. Os donos de terra
locais, a temer pela falta de mao-de-obra, comecaram a perseguir e denunciar o movimento, que acabou
reprimido pelas forgas policiais, sob a alegacdo de se tratar de uma ameaga a comunidade local, nomeadamente
uma iniciativa comunista. Canudos, também foi uma comunidade sdcioreligiosa, liderada por Antonio
Conselheiro, que reuniu mais de vinte e cinco mil pessoas que fugiam da fome e miséria no sertdo baiano, no
final do século XIX. Sua extin¢do se deu mediante uma guerra que envolveu o exército brasileiro e membros do
povoado. Canudos incomodava os lideres das igrejas, bem como os coronéis fazendeiros, sob acusagdes de que
pretendiam derrubar a recém-instalada Republica no Brasil. Sobre os assuntos. Cf. RAMOS, Francisco Régis
Lopes. Caldeirdao: um estudo histérico sobre o beato José Lourenco e suas comunidades. sobre o beato José
Lourengo e suas comunidades. Fortaleza: Editora da Universidade Estadual do Ceard, 1991 e MELLO,
Frederico Pernambucano de. A Guerra total de Canudos. Sdo Paulo: Editora Escrituras, 2020.



https://biblioteca.ibge.gov.br/biblioteca-catalogo.html?id=435493&view=detalhes
https://biblioteca.ibge.gov.br/biblioteca-catalogo.html?id=435493&view=detalhes
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“F Péatria”, com intuito de dar continuidade a obra social revoluciondria, de ampliacdo da
promocao dos beneficios sociais, de servigos e direitos as populacdes mais pobres e inspirar
novas iniciativas publicas, inclusive no ambito da assisténcia social. Com o seu falecimento,
em 1998, aos 59 anos, num crime de latrocinio enquanto exercia sua atividade de comerciante
de sal, em Marab4, Par4, a grande maioria desses projetos ndo se mantiveram, pois estavam
concentrados em sua propria figura. Houve entdo a doacdo das realizacdes no Planalto de
Fatima a prefeitura local.

Falar dessas ligacdes é tocar em pontos bastante delicados de minha experiéncia, uma
vez que sempre achei a conexdo com meu pai muito pueril, frente ao seu desaparecimento
quando eu ainda era muito pequena. Acredito que todas estas consideracdes s6 foram
possiveis pelo simples facto de desembarcar em Portugal para cursar Doutoramento. Foi o
meu gatilho para memorias adormecidas ou, diria até, esquecida — facto que também me
causou dor e que nunca imaginei que emergiriam. Como ja disse na introducdo, as minhas
grandes referéncias de vida foram maternas e femininas. Mesmo assim, nao posso fazer vista
grossa a todos esses acontecimentos, que configuram alguns exemplos dos meus
atravessamentos, de minhas transversalidades quando o assunto € Brasil e Portugal.

Deixando de lado o aspeto subjetivo dessa narrativa introdutéria, o0 meu objetivo com
isso foi demarcar que assim como nas nossas histérias individuais ou familiares (que
perpassam as geracdes), a linha que constréi uma trama nunca estd totalmente solta, nem
totalmente controlada. Existe uma suposta liberdade de escolhas, ou seja, caminhos a seguir,
entretanto, essas s6 sdo possiveis em determinados contextos sociais'®. Ao refletir sobre o
exercicio da investigacdo, que € também um ato de criagdo, quando decodificamos nossas
experiéncias intelectuais e pessoais-coletivas em narrativas sobre algo que ja se passou, seja

sobre nds ou sobre os outros, em qualquer tempo, os acasos e infinitos encaixes sao

18A liberdade aqui é compreendida, segundo George Lukdcs em “Ontologia do ser social”, que direcionou seus
estudos para a especificidade social em relagdo aos demais seres (orginicos e inorganicos), o qual € uma sintese
complexa da materialidade e idealidade” e sublinhou o papel decisivo da consciéncia e do trabalho na
determinagdo entre o ser da natureza e organica e o ser social. Embora cada escolha seja uma ato individual com
certo grau de liberdade, ela também ¢é sempre social e histérica, uma vez que independe exclusivamente da
vontade de quem escolhe. Nesse sentido, a liberdade ultrapassa a consciéncia ou no mero sentido de
livre-arbitrio, tdo propagado no modo de producdo capitalista e suas reverberacdes a nivel
econdémico-politico-sécio-cultural. Assim, a nossa liberdade e autonomia estdo postas e determinadas
socialmente, inclusive com a heranca das condi¢des materiais e subjetivas do passado. E importante destacar que
a cada novo desafio ou necessidade emergente, as agdes dos seres sociais se impdem imediatamente e, no
mesmo instante que se baseia naquelas condi¢des anteriores, também viao construindo novas possibilidades no
movimento que é a realidade. Cf. LUKACS, George. Ontologia do ser social. Os principios ontolégicos
fundamentais de Marx. Sao Paulo: Livraria Editora Ciéncias Humanas, 1979.
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inevitaveis. Assustam, confundem, embaracam a linha que tece o registo. Nesse sentido, o
trabalho de pesquisa e, considero que, a propria histéria (em mintdsculo ou maidsculo) sdo
compostas por enormes e multiplas sucessdes entre procura-acaso-encontro (nao
necessariamente nesta ordem) e cada uma dessas combinacgdes € unica. Falar de mim e dos
meus faz parte desse encontro entre quem escreve e quem l&, por mais confusas que parecam
essas conexoes.

Retomando as relagdes histéricas entre os dois paises, € interessante perceber que a
nivel politico os séculos XIX e XX foram bastante ambiguos e agitados na conformacgao de
novas estruturas econdmicas, sociais e culturais no Brasil e em Portugal. Num contexto geral,
assistiu-se, por exemplo, aos avancos do modelo capitalista por toda a Europa e Américas,
bem como as movimentagdes Neocolonialistas por parte dos ainda Impérios, a fim de ampliar
os mercados e a exploracdo de matérias primas por baixos custos. Também se viu a
resisténcia aos desmandos dessas poténcias, como, por exemplo, a Revolu¢do Haitiana, ainda
em fins do século XVIII, além de todo o processo ligado as elites burguesas para a derrocada
de importantes Monarquias, sucedida da instalagdo de regimes Republicanos. No Brasil, o
regime mondrquico caiu em 1889 e em Portugal, mais tarde, no ano de 1910. Endosso que
essas transformacgdes, no que tange a politica, representaram o encerramento nao completo,
entretanto, significativo, de uma longa tradicao ocidental baseada em modelos de organizacao
social aristocratico (Aristokratia vem do grego e significa “poder dos melhores”), com
privilégios hereditirios e vinculos com a Igreja Catélica. HiA uma ascensdo da cultura
burguesa como motor para um novo olhar sobre o mundo, ligado ao capital, a riqueza, a
producdo em massa, ao acesso aos bens de consumo acumuldveis, as tecnologias, sem as
interferéncias religiosas, com atuagdo laica e independente dos Estados-Nacao.

Deve-se dizer que essas mudangas ndo aconteceram de um dia para o outro, na
verdade, elas ainda acontecem. Passaram por um longo processo de inculcagao de valores até
atingirem as camadas sociais em diferentes tempos e termos. E inegdvel que muitas dessas
alteracdes nas relagdes sociais, politicas e de ampliacdo econdmica, conformaram ambientes
e necessidades até entdo inéditos na histdria ocidental, sobretudo, para as camadas burguesas
sempre a crescer e enriquecer as custas da exploracdo e precarizagdo das condigdes de
trabalho impostos as camadas mais pobres.

No Brasil, o contexto que envolveu sua independéncia esteve diretamente ligado aos

acontecimentos vividos em Portugal. Os ideais republicanos penetraram na sociedade
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portuguesa ainda nas primeiras décadas do século XIX, importadas da Franca, a partir do
contato com as tropas de Napoledao que invadiram o pais em 1807, apds Portugal ndo ter
aderido ao Bloqueio Continental (Franga travou luta contra a Inglaterra, pelo dominio do
comércio maritimo). A fuga da Familia Real para o Brasil pareceu o melhor caminho frente
as invasdes. E de se destacar que foi acontecimento inédito na histéria mundial no contexto
colonialista, uma vez que D. Jodo VI foi o inico Rei que usou uma coldnia para reftigio de si
e da sua familia. Ap6s uma longa e conturbada viagem, aportaram na cidade de Salvador,
litoral do Brasil, em 1808. H4 uma geracdo de historiadores brasileiros que demarcam o
processo de emancipacdo politica do Brasil ao ano da chegada do Rei e sua Corte, e ndo em
1822, as margens do Ipiranga. Levam em considera¢do a abertura dos portos as ‘“nacgdes
amigas”, e também a consequente crise do regime colonial como os verdadeiros elementos
para a separaciio com Portugal'®.

Durante todo o processo de colonizag@o e os anos que sucederam a vinda de uma nova
geracdo de portugueses, a popula¢do nativa da América Portuguesa acabou por apropriar-se
de muitos dos ideais de uma sociedade que nada tinha a ver com a sua, parte de um enorme
processo de aculturacdo. Em sistemas coloniais de exploracdo € regra a dominagao, os saques
e o descaso com as populacdes nativas. Os portugueses, ao longo de alguns séculos da
colonizag¢do, vinham com aspetos culturais encucados. Eram valores morais, culturais,
sociais, econdémicos e, sobretudo, religiosos, factor que acabou por tornar esse contato tao
bilateral e deixou marcas profundas na cultura e na constituicdo de uma identidade nacional a
posteriori.

Nas proximas péaginas o foco serd temdtico: feminismos e conformagao de campos
artisticos. Trato dos contextos sociais e politicos que envolvem as discussdes nomeadamente
feministas no Brasil e em Portugal em perspetiva histérica, quando ainda no século XIX,
ambos os paises se conectaram ao movimento de Primeira Vaga. Os idedrios pelos direitos
civis estendidos as mulheres aqueciam os debates em torno de assuntos como familia,
casamento, educacgdo, trabalho e politica. A vida das mulheres, em especial, aquelas

provenientes das elites brancas e letradas, acompanharam de camarote todo o processo. Por

18 Caio Prado Jr. em seu livro “Evolugdo Politica do Brasil”, afirma que houve uma verdadeira revolugio com a
chegada da Familia Real e da corte portuguesa: “(...) o certo ¢ que os quatorze anos que decorrem da sua
chegada ate a proclamagdo formal da independéncia ndo podem ser computados na fase colonial da histéria
brasileira”. Cf. PRADO JR, Caio. Evolucao Politica do Brasil: colénia e império. Editora Brasiliense: Sao
Paulo, 2007. p. 47.



90

sua vez, no campo artistico, os paises passaram por trajetérias um pouco diferentes, uma vez
que o Brasil, mesmo numa situagdo de dominag¢ao, acabou por passar a frente nos projetos de
desenvolvimento cultural e de construcdo de identidades por meio de capitais simbolicos

compartilhados, nomeadamente, a arte.

4.1 Feminismos no plural

Com a instalagdo das Republicas, ainda que de modo timido, elas comecaram a ter
uma maior consciéncia de seu lugar na sociedade e passaram a buscar por lugares que até
entdo lhes eram negados. Em Portugal, as ideias republicanas conformam as bases tedricas
para as dirigentes feministas que entram em a¢@o durante as primeiras décadas do século XX.
De acordo com a investigadora Fatima Mariano, na Peninsula Ibérica, as primeiras posi¢des
publicas de oposi¢do ao papel reservado as mulheres na vida coletiva e familiar come¢am a
fazer-se ouvir em fins do século XIX, com um numero cada vez maior de mulheres da alta
burguesia e letradas'’. Passaram a denunciar a condi¢o tutelada das mulheres e exigiam pela
concessao das mesmas oportunidades e direitos que aos homens.

A literatura e a imprensa foram as principais armas para a guerrilha feminista em prol
dos direitos civis na altura. Serviram como instrumentos veiculadores de discursos, ideias,
modas, maneiras de ser, tanto para homens como para as mulheres. E preciso dizer que muito
do idedrio em torno da libertacdo da mulher surge no contexto da disseminag¢do do
pensamento socialista que propunha a emancipagdo dos trabalhadores. Em Portugal, segundo
Ana de Castro Osério, considerada como uma das fundadoras do movimento no pais:

Feminismo: E ainda em Portugal uma palavra de que os homens se riem ou
se indignam, consoante o temperamento, € de que a maioria das proprias
mulheres coram, coitadas, como de falta grave cometida por algumas
colegas, mas de que elas ndo sao responsaveis, louvado Deus! E, no entanto,
nada mais justo, nada mais razoavel, do que este caminho seguro, embora
lento, do espirito feminino para a sua autonomia.'®

Nao seria estranho que tal trecho tenha sido proferido no século XXI, uma vez que os
estigmas que a palavra feminismo carrega desde o principio, deixa cicatrizes que ainda estao

longe de desaparecer. Em “As mulheres portuguesas”, editado em 1905, Osério redige um

'MARIANO, Fitima. As Urnas: a reivindicacio do voto feminino na Peninsula Ibérica. Tese de
Doutoramento. Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas: Universidade Nova de Lisboa, 2012. p. 6.
80SORIO, Ana de Castro. As Mulheres Portuguesas. Lisboa: Editora Viiva Tavares Cardoso, 1905.
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verdadeiro manifesto, de ruptura e conscientizacdo aos desmandos que viviam grande parte
da populacdo feminina portuguesa'® (Figura 28). No ano seguinte, a mesma funda o Grupo

Feminista de Estudos Portugueses e, em 1908, ¢ um das sécias fundadores da Liga

190

Republicana das Mulheres Portuguesas . Naquela altura, as condi¢do da mulher no pais era

caracterizada como:

Sem quaisquer direitos politicos e confinadas ao tradicional, e imutavel,
papel de esposas, mdes, irmds ou filhas, as mulheres portuguesas, na
transi¢do do século XIX, estavam remetidas para um plano de inferioridade
legal, social e cultural, pois eram consideradas umas menores perante a lei,
sujeitas a tutela dos pais ou dos maridos, e enfrentavam uma elevada taxa de
analfabetismo — 854% em 1890; 85% 1900; em 1911 -, que as
condicionava nas ja escassas escolhas profissionais.'"!

As tentativas de reverter esse cendrio comecaram de maneiras pontuais. Atingiu uma
minoria pertencente a elite, como ja mencionei, a partir de grupos de mulheres brancas, cultas
e letradas, que tinham acesso aos textos e ideias advindas do estrangeiro, sobretudo, Franca e
Inglaterra. Essas mulheres organizavam saldes literarios onde debatiam textos autorais, que,
consequentemente, viriam a publico, por meio das publicagdes em periddicos ou volumes
independentes'®>. A questdo do voto configurou-se como o grande motor para a perpetuacio
de novas ideias politicas entre os grupos femininos. As exigéncias foram sendo lapidadas e

ganharam contornos a partir de:

[...] um ideério politico democritico que comecava a consolidar-se e que
exigia a reestruturacdo do Estado e a constru¢do de uma sociedade onde
todos os cidaddos tivessem as mesmas liberdades e as mesmas garantias,
independentemente do seu sexo. Nos primeiros anos da Reptiblica, sera esta
organizacdo feminista a responsdvel pela colocacdo na agenda publica a
questdo do voto feminino, através de artigos publicados na imprensa, da
realizacdo de conferéncias e de interpelagdes aos partidos politicos e aos
orgdos de soberania. Logo em Outubro de 1910, a Liga entrega ao Governo
Provisério da Republica uma peticio pedindo o voto para a mulher
comerciante, industrial, empregada publica, administradora de fortuna

"TAVARES, Regina. “Histéria do feminino: os movimentos feministas em Portugal”. In: MEDINA, Jodo (org.)
Histéria de Portugal. Lisboa: Ediclube, 1993. Vol. XV. p. 286.

"'MARIANO, Fitima. As Mulheres e a I Repuiblica. Lisboa: Caleidoscépio; Centendrio da Republica, 2011.
YIESTEVES, Jodo. “Os primérdios do feminismo em Portugal: a 1. Década do século XX”. In: Penélope, N.
25,2001, p. 87.

“’Menciono a autoria de Virginia Quaresma, Maria Veleda, Ana de Castro Osério, Albertina Paraiso e Lucinda
Tavares e também a atuacio das médicas como Adelaide Cabete, Carolina Beatriz Angelo e Sofia Quintino e das
professoras republicanas Ermelinda Rodrigues, Lucinda Tavares e Deolinda Lopes Vieira. Para mais
informagdes sobre os jornais e as sec¢des feministas. Idem. Ibidem e Cf. Idem, “Professoras e educadoras na
construcdo do movimento feminista em Portugal (1898-1928)”. In: Comunicacdo. III Congresso
Luso-Brasileiro de Histéria da Educacio. Coimbra, 2000.
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propria ou alheia,diplomada com qualquer curso cientifico, literdrio ou
escritora.

Fatima Mariano afirma que dentro da prépria Liga Republicana das Mulheres
Portuguesas comecam a surgir as primeiras divergéncias quanto aos assuntos discutidos entre
as feministas: “Maria Veleda critica Ana de Castro Os6rio por dar prioridade as questdes do
sufragio feminino em vez de concentrar esfor¢os para a melhoria da situacdo econdémica das
mulheres portuguesas”'®>. J4 Ana de Castro Osério, Carolina Beatriz Angelo e outras sécias
acabaram por abandonar a Liga e fundar uma nova Associacdo de Propaganda Feminista'®.
Acerca das préprias ideias que as participantes tinham sobre o movimento da altura, é
interessante perceber que havia um plano pritico para instalar o feminismo no pais,
entretanto, este plano ndo era consensual. De acordo com a fala da ativista Virginia
Quaresma: “punha a parte exaltacdes ridiculas, ideias prematuras, combates tdo violentos
como indteis”'*>. Em Portugal, a conscientizacio das mulheres participantes do movimento se
deu de modo critico e heterogéneo, em nuances entre aproximacodes e afastamentos, entre
rupturas, mas também permanéncias conservadoras, principalmente tendo em vista os limites
que acdes concretas das mulheres poderiam/deveriam alcangar. Nao houve tanto radicalismo
estratégico em Portugal e de intervencdes publicas, como no caso das precursoras francesas.

Para a concessdo do direito ao voto das mulheres, as feministas usaram de recursos
dados pelo préprio Governo Provisério para darem uma espécie de golpe politico. Quando da
promulgacdo de decretos que consideram como eleitores aqueles portugueses maiores de
vinte e um anos, residentes em territorio nacional, que soubessem ler e escrever e fossem
chefes de familia, a médica Carolina Beatriz Angelo requereu, em 1911, inscreveu-se nos
cadernos de recenseamento, argumentando que preenchia todos os requisitos previstos na Lei
Eleitoral'*:

Era maior de idade, diplomada e chefe de familia, uma vez que era vitiva e
tinha uma filha a seu cargo. Embora tenha sido admitida como eleitora
depois de ter recorrido a tribunal e de este lhe ter dado razéo, o seu acto teve
como consequéncia a proibi¢do taxativa do voto feminino aquando da
revisdo da lei eleitoral em 1913."

MARIANO (2012), op. cit. p. 6.

%4 Idem, Ibidem. p. 6.
9Trecho de Virginia Quaresma, no Jornal O Mundo, em “Jornal da Mulher: Crénica feminista”, publicado em
07 de fevereiro de 1908. Cf. ESTEVES (2001), op. cit. p. 89.

MARIANO (2012), op. cit. p. 7.
7Idem, Ibidem. p. 7.
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No Brasil, durante todo o século XIX os movimentos feministas também aparecem no
contexto de busca pela cidadania e da participagdo politica. A primeira constitui¢ao
republicana brasileira, de 1891, ndo incluia as mulheres no direito ao voto sob os argumentos
de que a politica ndo era lugar para mulheres, assim como acontecia em Portugal.
Anteriormente, ainda na primeira metade do século XIX, a escritora e educadora Nisia
Floresta publicou artigos em jornal e livros, em 1832, intitulado “Direito das mulheres e
injusticas dos homens”; em 1842, “Conselhos a minha filha”; em 1856, “A Mulher”, sendo
assim, considerada a primeira feminista brasileira. Também ha o aparecimento dos primeiros
periddicos feministas, responsaveis por divulgar pensamentos importados do estrangeiro por
um grupo de mulheres de classe de elite que faziam com que essas ideias circulassem entre o
territério nacional: em 1852, inicia a publicacdo do “Jornal das Senhoras”; em 1862, “Belo
Sexo”; em 1873, “O Eco das Damas”; em 1883, “O Corymbo”, entre outros exemplos (Figura
29, 30).

Regina Céli Pinto, em “Uma histéria do feminismo no Brasil” (2003), dividiu os
acontecimentos de Primeira Vaga Feminista no Brasil em trés principais tendéncias.

Inicialmente, configurou os feminismos de “bem-comportados”'*®

, aqueles com fortes marcos
conservadores em relacdo as criticas, ou melhor, a falta de critica a situagdo da mulher
naquele tempo, dando grande enfoque para as questdes referentes aos direitos civicos. A
expressao “bem-comportado” dada ao contexto brasileiro cabe também para descrever a
experiéncia portuguesa, como apresentado anteriormente. Entrando, nas primeiras décadas
dos 1900, acompanhou-se a explosdo de referéncias feministas mais radicais, sobretudo em
didlogo com os movimentos operarios, o boom do anarquismo e também a constitui¢io de
uma parcela da populagdo cada vez mais intelectualizada e consequentemente, consciente de
seus direitos. Tudo isso acabou por dar vazdo a uma tendéncia "mal comportada" aos
feminismos brasileiros. As mulheres participaram ativamente de toda uma vida politica e
social figurada até entdo por homens e colocavam em causa o status quo em que viviam e
reivindicavam pelo acesso a educacdo, ao divorcio e também ja tinham voz sobre assuntos
tabus sobre as formas de sexualidade. Por ultimo, a terceira tendéncia foi intitulada por

Regina Céli Pinto como o “menos comportado dos feminismos”, momento ligado ao

surgimento de instituicdes que amparam essas discussdes e tornavam-no cada vez mais

%¥PINTO, Regina Céli. Uma histéria do feminismo no Brasil. Sdo Paulo: Fundacao Perseu Abramo, 2003.
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publicas e combativas. Em 1910 tem-se a funda¢do do Partido Republicano Feminino, bem
como em 1918, € fundada a Federagdo Brasileira para o Progresso Feminino. Durante a
primeira metade do século XX, a ativista politica Bertha Lutz foi um nome significativo.

Em Portugal, os anos de 1920 foram considerados a “década de ouro” dos
feminismos'”, sobretudo, pela afirmacdo de uma geracdo mais organizada e que ganhou
maior alcance. Este facto permitiu a realizagdo congressos feministas em 1924 e 1928, bem
como a consolidagdo do Conselho Nacional das Mulheres Portuguesas, fundado em 1914,
como uma sec¢io do International Council of Women (1888), criado nos Estados Unidos®®.
A nova fase dos feminismos em Portugal teve como principal caracteristica a passagem de
um feminismo pacifista e republicano para um feminismo mais aguerrido e distante de
qualquer partido politico, dando enfoque as organizacdes promovidas pelas proprias
mulheres, a partir de grupos especificos que ganhavam vida através de congressos, encontros
e saraus. No Brasil, por sua vez, os anos de 1920 marcaram um momento de viragem e de
muita instabilidade politica. O movimento militar que reverberou o fim da I Republica e com
a instauracdo do Estado Novo de Vargas, na década de 1930, foi quando as mulheres
alcancaram o direito ao voto e a representacao politica, promulgado pelo cédigo eleitoral de
1933, sendo Carlota Pereira de Queirds a primeira deputada brasileira.

Em Portugal, com o fim da década de 1920, assistiu-se ao desmonte de tudo aquilo
que havia sido construido até entdo, com a instalacdo, em 1926, de uma Ditadura e sua
consolidagdo com a promulgacdo da Constituicdo de 1933 ja no contexto do Estado Novo.
Como ja foi dito, Anténio Salazar esteve a frente de um regime fascista, de cardter
conservador e catdlico, que manteve postura firme contra tudo que ameagava o status quo
tradicional, religioso e patriarcal no pais. Nesse contexto, foram muitos os obsticulos
enfrentados pelas mulheres portuguesas, quando o discurso politico vigente era pelo retorno

ao espacgo privado e que deixassem de lado os assuntos publicos. Internacionalmente, os

"ESTEVES, Joao. “Os anos 20: a afirmagio de uma nova geracdo de feministas”. In: AMANCIO, Ligia et al.
O longo caminho das mulheres — feminismos 80 anos depois. Lisboa: D. Quixote, 2007. pp 74-89.

MSegundo Manuela Tavares: “Adelaide Cabete, fundadora do Conselho Nacional das Mulheres Portuguesas
participou em diversos congressos feministas internacionais: Roma (1923); Washington (1925); Paris (1926),
pelo que se depreende da influéncia internacional num maior dinamismo dos feminismos em Portugal.
correspondeu também a um periodo de florescimento dos feminismos a nivel internacional”. Cf. TAVARES,
Manuela. Feminismos em Portugal (1947-2007). Tese de Doutoramento. Universidade Aberta: Lisboa, 2008. p.
87.
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movimentos feministas acabaram desarticulados, sobretudo, com a eclosdo da Segunda
Guerra Mundial, em 1939%', Sobre esse momento, Manuela Tavares destaca que:

Deste modo, o empalidecimento dos feminismos ndo foi apenas um
fenomeno portugués. Todavia, o contexto de ditadura vivido no pais e a
forma como a oposicdo organizou as mulheres teriam tido peso no
apagamento da memoria histérica dos feminismos da primeira metade do
século XX. Veremos se esta perda de memoria terd sido um dos fatores, que
esta na origem das dificuldades na afirmagéo dos feminismos, mesmo apés a
instauragio do regime democratico em Portugal >

A década de 50, significou um momento bastante ambiguo, numa mistura entre a
enorme onda pessimista e critica, do outro lado, havia um ar de esperanga para o mundo,
incapaz de reviver os horrores promovidos pela Segunda Guerra Mundial. Com o movimento
feminista ndo foi diferente e as reacdes comecaram a surgir. Na segunda metade do século
XX, da-se a publicagdo da emblemdtica obra feminista, “O Segundo Sexo”, da francesa
Simone de Beauvoir, que se tornou um marco para o que veio a ser a Segunda Vaga do
Movimento Feminista. Explodiu nos Estados Unidos, nos anos de 1960, em reacdo ao
contexto do Pdés-Guerra mencionado acima. Portugal saiu a frente nesse retorno as pautas
particularmente feministas, sobretudo, com a publica¢do de um célebre texto que atuou como
divisor de dguas para essas décadas em que os movimentos de mulheres perderam forca e
visibilidade. Maria Lamas e a obra “As Mulheres de Meu Pais”, publicada em fasciculos entre
1948 e 1950, foi um detalhado retrato do cotidiano das mulheres trabalhadoras por todo
Portugal (Figura 31). Usou da linguagem fotojornalistica para contrariar discurso promovido
pelo governo sobre a mulher voltada ao ambiente doméstico, numa enorme oposi¢ao critica a
ditadura Salazarista e seus ideais conservadores que destoa da realidade magante das muitas
mulheres portuguesas, em suas duplas e pesadas jornadas de trabalho, dentro e fora de casa*”.
Aos poucos, na passagem para a de 1960, o fogo das pautas feministas reacende nos diversos
ambitos sociais. Manuela Tavares destaca que:

A oposicdo das mulheres ao regime fazia-se sentir em torno das lutas nos
locais de trabalho centradas nas questdes salariais, na defesa do emprego, do

MlSegunda Anna Cova, a Segunda Guerra Mundial marcou o fim dos movimentos de mulheres de primeira vaga.
Cf. COVA, Anne. “O primeiro congresso feminista e da educag¢do em Portugal, numa perspectiva comparada”.
In: AMANCIO et al (2007), op. cit. p. 36.

22TAVARES (2008), op. cit. p. 88.

203“Quando n#o sdo operdrias, sdo trabalhadoras rurais, vendedeiras, criadas de servir ou "mulheres a dias". Seria
quase impossivel mencionar todas as suas ocupagdes que vao do rogar mato aos mais delicados bordados, sem
contar com as grandes indudstrias em que ela ocupa lugar predominante”. Cf. LAMAS, Maria. As mulheres do
meu pais. Lisboa: Actualis, 1948. p. 458.
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horario de trabalho de oito horas e na melhoria das condi¢des de trabalho.
Conserveiras, corticeiras, operdrias téxteis, trabalhadoras agricolas tinham
sido as protagonistas dessas lutas. Registaram-se, nesta década, mais de uma
centena de situacdes de lutas com forte participacdo das mulheres. As
mulheres ndo se limitaram a ficar em casa, tecendo pontos e murmurios. As
mulheres lutaram nas fabricas, nos campos, nas escolas, nas ruas, na
intervengio cultural.*

Em consequéncia, nessa altura, o regime consolidou a sua miquina de repressao,
inclusive, com a prisdo de Maria Lamas®”. A gera¢do 1950 para as mulheres portuguesas,
embora remeta ao contexto mais voltado ao ambiente privado, quase como um bibeld da
representacdo de um idedrio de familia, promovido na altura pelo discurso norte-americano
produto do avanco do capitalismo e da cultura de massa, foi uma década de abertura e de
resgate de muitas conquistas que remontam a Primeira Vaga dos Feminismos. Destaco o
acesso a educacdo e a Universidade como factor que nas décadas seguintes trard impactos
relevantissimos para transformacdes no estatuto das mulheres e o avango das pautas
feministas.

A condicdo da mulher em Portugal durante o governo de Salazar era de extrema
submissdo, numa cartilha ideoldgica passada de maneira geracional. Na politica do Estado
Novo, apesar da Constitui¢do de 1933 enunciar a igualdade entre os cidadaos perante a lei, no
que tange a mulher, o documento delimita as diferencas resultantes da sua natureza e do bem

da familia®®®

. Naquela altura, ndo havia espaco para questionamentos da ordem social
imposta, factor que atrapalhou o avanco das pautas feministas e que explica o ranco que o
movimento acabou por receber pelo seu cariz revoluciondrio e combativo, factor que ia
completamente em oposi¢ao aos preceitos exigidos ao comportamento de uma mulher.

Os direitos politicos, bem como os sociais eram quase nulos. Elas ndo podiam votar,
nem exercerem todas as profissdes. A grande meta da vida de uma mulher era arranjar um
bom casamento que permitisse o sustento de si e dos filhos, numa sucessdao de controlo,
primeiro a mercé do pai e a posteriori do marido. Em alguns casos precisavam de autorizagcao

masculina para exercer determinadas atividades como viajar de avido ou usar a pilula

anticoncepcional. Aquelas que ainda conseguiam trabalhar, recebiam por volta da metade

2MTAVARES (2008), op. cit. pg. 94.

205]dem, Ibidem. p. 95.

WCANOTILHO, Margarida. “A Constitui¢io de 1933”. In: 1933: A Constituicio do Estado Novo. Lisboa:
Verbo, 1971.



97

daquilo que era pago aos homens para exercer as mesmas fungdes. No artigo “Salazarismo e
as mulheres: uma abordagem comparativa”, Anne Cova e Anténio Costa Pinto destacam que:

Se existe um traco comum as Ditaduras da Europa do Sul do periodo entre
as duas guerras, ele refere-se as atitudes perante as mulheres. Instaurada na
sequéncia de processos de democratizacdo e da emergéncia de movimentos
feministas; e num quadro geral de aumento significativo da presenca das
mulheres no mercado de trabalho, todas estas Ditaduras reafirmaram no
campo ideolégico e politico a apologia do “regresso ao lar”, a glorificacio
da “maternidade” e de um certo modelo de “familia” enquanto funcio
primordial, a0 mesmo tempo que se confrontaram com a questio da
“integracdo” das mulheres no campo politico, elevando algumas delas esta
fun¢do & meta nacionalista e mobilizadora importante dos seus regimes.?”’

Ja no Brasil, os anos de 1950 representaram um momento de refluxo para os
feminismos que se estende até a década de 1970. Durante esse tempo, as mulheres
continuaram atuando como forca reivindicatéria, entretanto, os discursos feministas foram
ofuscados. Cynthia Sarti destaca que durante a década de 1960, as acdes iniciadas nas
camadas médias, dao aos movimentos de mulheres no Brasil configuracdo bastante plural e
atingem expansdao através de articulacio peculiar com as camadas populares e suas
organizacdes de bairro, constituindo um movimento interclasse’®. Considero importante
delimitar que o perfil dado aos feminismos no Brasil dessa época estio sobretudo, aos
movimentos sociais urbanos locais (inclusive, de periferia), a atuacdo da igreja e dos grupos
politicos mais voltados a esquerda. Sobre isso, a mesma autora chama atengao:

O feminismo foi se impondo dentro deste quadro geral de mobilizagdes
diferenciadas. Procurou conviver com essas diversidades, sem negar suas
particularidades. Isso envolveu muita cautela. Inicialmente, ser feminista
tinha uma conotagdo negativa. Vivia-se sob fogo cruzado. Para a direita, era
um movimento perigoso, imoral. Para a esquerda, reformismo burgués e,
para muitas mulheres e homens, independentemente de sua ideologia, ser
feminista tinha uma conotagio antifeminina.*”

Assim, a Segunda Vaga Feminista no Brasil chega no contexto da Ditadura Militar,
instalada em 1964. O cendrio internacional foi factor preponderante para o afloramento de

debates em prol da questdo da mulher de uma maneira nunca antes vista, um periodo

ICOVA, Anna e PINTO, Anténio Costa. “Salazarismo e as mulheres: uma abordagem comparativa”. In:
Penélope. Género, discurso e guerra. 17, 1997. p. 71.

*®SARTI, Cynthia. “O inicio do feminismo sob a ditadura no Brasil: o que ficou escondido”. In: Apresentacio
no Congresso Interncaional da LASA (Latin American Studie Association), The Palmer House Hilton Hotel,
Chicago, Illinois, Setembro, 1998. p. 4.

*®SARTI, Cynthia. “Feminismo no Brasil: uma trajetéria particular”. In: Caderno de Pesquisa. Sdo Paulo (64).
Fev, 1988. p. 41.
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revoluciondrio e de efervescéncia politica e intelectual, com promocao de transformagdes no
ambito social e cultural. Esses valores revoluciondrios eram silenciados através da instauracao
de um clima de repressdo, censura, medo, violéncia e morte. Os feminismos reaparecem sob
criticas ao pais, fundamentado em ideologias politicas de esquerda, principalmente,
marxistas. Muitas agdes ndo obtiveram apoio e aliangas dos partidos politicos de esquerda,
pois estes consideravam as propostas como reflexos das feministas “pequeno-burguesas”™?'’.
Elas deram enfoque aos problemas das mulheres trabalhadoras, duplamente oprimidas pelos
sistemas classistas e machistas, em busca de sua emancipacdo®'. De acordo com Mariza
Corréa, no Brasil, o contexto dos feminismos de Segunda Vaga esteve intimamente articulado
com outros movimentos sociais da época, como os populares, na luta por moradia, melhores
condi¢des de vida cotidiana no acesso a d4gua encanada, luz, transporte, bem como a luta pela
criacdo de creches nas fabricas e universidades®'?; e os movimentos politicos, a luta pela
anistia aos presos politicos, contra o racismo, pelos direitos a terra dos grupos indigenas, por
exemplo.

Em “A resisténcia da mulher a Ditadura Militar”, Ana Maria Colling trata das relag¢des
entre as mulheres e a politica e afirma que historicamente esse tem sido um tema tabu, uma
vez que os assuntos publicos dizem sempre respeito ao homem e a esfera privada da vida
social atrelada a figura feminina, materna. Enfatiza que no recorte temporal de 1964 e 1970,
as acOes de mulheres engajadas em organizacdes de esquerda, clandestinas, fizeram fortes
pressdes contra o regime ditatorial, ousaram participar da politica, um espaco marcado pela
diferenca e exclusdo, sendo vitimas, consequentemente, de violéncias especificas*"”. Foram
subversivas, militantes e essa temdtica ganhou pouco espaco na historiografia brasileira
(Figura 32). Cynthia Sarti destaca que a presen¢a das mulheres na luta armada no Brasil nesse
periodo implicava ndo apenas insurgir contra a ordem politica vigente, mas também
representou uma profunda transgressao ao que era designado as mulheres enquanto papel e

1214

representacdo social®®. A mesma autora destaca que a experiéncias das mulheres que se

iniciam no periodo da ditadura brasileira, como critica radical a situa¢do extrema pde em

2MANINI, Daniela. “A critica feminista 2 modernidade e o projeto feminista no Brasil dos anos 70 e 80”. In:
Cadernos AEL, n. 3/4, 1995/1996. p. 50-52

2l [dem, Ibidem. p. 51-54.

22Corréa aponta que havia lei que garantia essas estruturas as mulheres trabalhadoras, entretanto, niio era
cumprida. Cf. CORREA, Mariza. “Do feminismo aos estudos de género no Brasil: um exemplo pessoal”. In:
Cadernos Pagu (16), 2001, p. 13-14.

*BCOLLING (1997), op. cit. p. 7.

2MSARTI, Cynthia. “Feminismo e contexto: licdes do caso brasileiro”. In: Cadernos Pagu (16), 2001, p. 33.
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pauta a contradi¢do entre a militancia politica e a singularidade e que a solucdo encontrada
para isso foi justamente a inclusdo do pessoal na linguagem militante, ou seja, a vida privada
também torna-se politica. “O pessoal é politico”"”.

Em retorno a Portugal de Salazar, assistiu-se a um grande combate a tudo aquilo que
1a de encontro dos ideais sociais mais conservadores. Era contra o comunismo, o feminismo,
a industrializacdo, o republicanismo. Criou-se uma formacdo ideoldgica para tecer uma
coesao ao tecido social portugué€s, numa sociedade impregnada de valores religiosos,
derivado da relagdo umbilical entre Salazar e a Igreja Catdlica. No que tange as vidas das
mulheres, o feminismo surge em oposicdo a tudo aquilo que é genuinamente “feminino”. A
mulher feminista perde os melhores atributos de sua esséncia, deixa de ser delicada, sensivel,
afetuosa, sem falar no desinteresse pelos papéis sociais como maternidade, casamento e seus
condicionamentos naturais ao ambiente do lar e sua fung¢do educadora.

Nao a toa, atrelado ao slogan Deus/Pétria/Familia, Salazar também imprimiu a ideia
“A mulher para o lar”, sendo assim permanecidos muitos impedimentos a mulher durante o
periodo da ditadura (Figura 33, 34). Irene Vaquinhas, a partir de uma anélise historiografica,
chama aten¢do para o facto de que em Portugal, e estendo também a reflexdo ao Brasil, a
constru¢do do Estado-Nag¢do implicou no surgimento de fronteiras para os espagos publico e
privados e nas constru¢cdes sociais de modelos dominantes sobre feminilidade e
masculinidade, como a Mocidade Portuguesa e Mocidade Portuguesa Feminina, que tinha
como objetivo incutir nos jovens a ideia de obediéncia ao Estado Novo*'®. Nessa altura, o
antifeminismo era necessdrio, uma vez que associavam ao movimento O Suposto
desmoronamento de toda uma arquitetura moral e social construida nos anos de Ditadura®'”.

Nos primeiros anos da década de 1970, o Estado Novo ja encontrava-se bastante
fragil, eram varios os motivos de descontentamento da populagao portuguesa, como a falta de
liberdade; passavam por uma momento econdmica delicado derivada a crise do petréleo e o
consequente aumento dos precos dos produtos; havia um grande nimero de emigrados em
busca de melhores condicdes de trabalho; a Guerra Colonial ndo chegava ao fim e Portugal

ficava cada vez mais afastado no plano internacional. Foi entdo nesse periodo, apds o fim do

*15Sobre o assunto. Cf. “Grau 0: Breves Histérias dos Feminismos” e “Grau 3: Resistir”.

21VAQUINHAS, Irene. “Estudos sobre a Histéria das Mulheres em Portugal: as grandes linhas de forga no
inicio do século XXI”. In: INTERthesis. Floriandpolis, Brasil. Volume 06, N. 1. p. 248-249.

*"MONTEIRO, Rosa. “Feminismo de Estado Emergente na Transi¢io Democrdtica em Portugal na Década de
1970”. In: DADOS - Revista de Ciéncias Sociais, Rio de Janeiro, vol. 56, n. 4, 2013. p. 844.
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Regime Ditatorial e suas reverberacdes em 1980 que deu inicio e a institucionaliza¢do de
politicas publicas promotoras dos direitos das mulheres, principalmente apds a promulgacao
da Constituicdo de 1976, € o chamado “Feminismo de Estado”. Conforme apontou Rosa
Monteiro, em Portugal, a criacdo estatal para a igualdade de género teve algumas
peculiaridades. Primeiramente, o feminismo de Estado ndo resultou das pressdes exercidas
pelos movimentos feministas, uma vez que durante o periodo de Salazar eram extremamente
combatidos e proibidos e também nao foi resultado somente do processo de modernizacdo e
democratiza¢do da politica ao longo da década de 1970*'®. Antes disso, tem-se outro marco
fundamental na esfera mundial: o Ano Internacional da Mulher, decretado pela ONU e
celebrado em 1975, momento de reconhecimento oficial da questdao da mulher como um
problema social (Figura 35).

Portugal e Brasil em 1975 viviam contextos politicos bastante diferentes. No Brasil,
ainda era latente a pratica da censura e repressao social, embora o pior ja tivesse passado.
Entretanto, em 1974, com a sucessdo presidencial, um periodo de mudancas lentas foi
iniciado. Os feminismos se fortalecem no contexto da realizacdo do evento e as acdes de
grupo foram preponderantes. Regina Céli Pinto destaca que o evento foi organizado por dois
grupos informais e buscaram junto a ONU patrocinios e possibilidades para o acontecimento.
Entretanto, a iniciativa suscitou resisténcia por parte dos poderes e ao citar o depoimento de
uma das organizadoras ao mencionar as tdticas criadas para driblar a censura inventaram o
nome pomposo “Pesquisa sobre o papel e o comportamento da mulher brasileira” para nao
usar o termo “feminista” que assustava as pessoas e alarmava os opositores>'?. Assim, 0 Ano
Internacional da Mulher deu espago para muitas agdes que ainda viviam na clandestinidade e
um boom de iniciativas publicas de propaganda feminista ecoam, sendo configurado, assim,
como uma oportunidade de realizar conscientiza¢do cada vez mais abrangente e que pudesse
atingir as camadas mais populares®?’. Outro exemplo desse cendrio favordvel foi o surgimento
do Movimento Feminino Pela Anistia, fundado por Terezinha Zerbini e outras iniciativas que
visavam a promogado e divulgacdo de ideais ou mesmo dentincias dos desmandos do regime

autoritario brasileiro através de jornais feministas, como por exemplo, o “Brasil Mulher”,

2BMONTEIRO (2013), op. cit. p. 884.

2YPINTO (2003), op. cit. p. 57.

*9PEDRO, Maria Joana. “Narrativas fundadoras do feminismo: poderes e conflitos”. In: Revista Brasileira de
Histéria. Sdo Paulo, v. 26, n. 52, 2006. p. 253.
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editado na cidade de Londrina (1975-1979) e o “N6s Mulheres”, em Sao Paulo (1975-1978)
(Figura 36, 37).

Em Portugal, foi celebrado num contexto de comemoracio e renovagdo, Pds-25 de
Abril de 1974. O inicio da década de 1970 foi caracterizado pelo desgaste do regime politico
frente a diversas transformagdes, sobretudo, a enorme oposicdo a Guerra Colonial e a
ampliagdo de uma atitude feminista ganhando raizes em ambiente como a universidade. Com
a Revolugdo dos Cravos, Portugal passou pelo processo de reestruturagdo e consolidagcao de
uma nova Reptblica. No que tange a vida das mulheres, acompanharam alteracdes em suas
condig¢des sociais em diferentes dominios: acesso as diferentes carreiras profissionais; direito
ao voto; retirado dos maridos os poderes sobre suas liberdades de circulagdo; foi
institucionalizada a igualdade entre homens e mulheres em todas as dreas, entre outros
exemplos. Nao se pode deixar de dizer que os recortes socioeconémicos e raciais se
configuram como fatores preponderantes para a presteza dessas transformacdes que ndo
atingem todas as mulheres de modo eficaz. S3o muitas as barreiras enfrentadas pelas
mulheres negras ou pelas mulheres pobres.

De modo geral, esse momento representou, conforme apontou Manuela Tavares ao
citar Mary Evans, uma incorporagdo dos feminismos nos meios académicos em todo o mundo
ocidental, nos quais assentam até hoje as raizes politicas e culturais do feminismo
contemporaneo. Um golpe nas relagdes sociais entre os géneros, na medida em que as

mulheres assumiram uma autonomia ate ai desconhecida®?'

. Entretanto, a autora afirma que a
realidade em Portugal foi bem diferente:

(...) na medida em que as fragilidades dos feminismos na década de setenta e
o fraco desenvolvimento das ciéncias sociais, na época, ndo potenciaram um
avango dos feminismos nas universidades. Apesar do empenho nesse sentido
da Comissdo da Condicdo Feminina e de algumas feministas na década de
1980, a situagfio s6 se vem alterar a partir dos anos de 1990.7

A viragem para as questdes feministas a nivel académico em Portugal s6 acontece
vinte anos depois, ndo sendo alheio a este facto o atraso no desenvolvimento das Ciéncias
Sociais e as fraquezas do pensamento e do debate feminista em Portugal. A publicacdo de

“Novas Cartas Portuguesas” (Figura 38), pelas autoras assumidamente feministas,

21“Muitos dos projectos feministas como livrarias de mulheres, centros para mulheres vitimas de violéncia,
tinham como base os debates e as reflexdes tedricas introduzidos pelas autoras feministas dessa década.
Associagdes de mulheres tinham ligagcdo a feministas, que davam os seus passos dentro das universidades para
alterar o ambiente pouco favoravel ao avanco dos estudos feministas”. Cf. TAVARES (2008), op. cit. p. 25.
22]dem, Ibidem. p. 25.
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configurou-se como um verdadeiro manifesto pr6-mulheres em Portugal, ainda em 1972 e
que teve seus desenrolares em 1974. De tripla autoria feminina (conhecidas como “As trés
Marias”: Maria Teresa Horta; Maria Isabel Barreno e Maria Velho da Costa), lancaram um
posicionamento inédito de conscientizagcdo, critica e dentncia da realidade vivida pelas
mulheres em suas trajetérias individuais e coletivas. Em “Novas Cartas Portuguesas: Entre
Portugal e o Mundo” (2015), Ana Luisa Amaral e Marinela Freitas chamam atengdo para o

seguinte facto:

Ha, em Novas Cartas, um conjunto de estratégias ou de processos de ruptura
linguistica e ideoldgica — marcados pelo excesso, pela violéncia, pela
opacidade, pelo desvio e pela fractura — que contribuem para a constru¢do
de uma «poética de resisténcia» aos discursos que legitimam a repressao.
Uma repressdo que € politica, social, sexual e linguistica, exercida sobre a
sociedade portuguesa do Estado Novo, em geral, e sobre as mulheres (e as
mulheres escritoras), em particular.’*

Nao se pode deixar de dizer que na época de Salazar, assuntos como educacio e

224

cultura eram completamente deixados de lado®. E somente ap6s a Revolucdo do 25 de Abril,

em 1974, que mudangas vao sendo possiveis. Assim, no momento em que os estudos sobre as
mulheres adentram no campo académico, provocaram um verdadeiro abanao no edificio das
Ciéncias Sociais que repousava sob o solo do universalismo e com as lentes masculinas®®.

Segundo Francisco Falcon:

Portugal, nos tempos de Salazar, era um pais hostil as ciéncias humanas em
geral, e sobretudo, as ciéncias sociais. Seu sistema — permaneceu impecavel
a sociologia, a economia, a antropologia, a psicologia etc. Isolada das novas
correntes, a histdria encasulou-se, ossificou-se, instrumentalizada, mais que
em qualquer época, pelo poder autoritdrio, repetidora de lugares-comuns e
incapaz de critica e modernizagdo. Mecanismos de alienacio coletiva, com a
tarefa de consolidar a ideologia da “nac¢do” como devir coletivo, a histdria
debrugou-se mais e mais sobre um passado identificado com os tempos
heroicos da grei, com as glorias das epopeias das grandes navegacdes e
descobrimentos, com as raizes do destino nacional colonizador.??

No Brasil, segundo Susana Veleda, os estudos que abordaram as relagdes de género

acompanharam o movimento feminista em diferentes momentos. Foi somente na década de

2 AMARAL, Ana Luisa e FREITAS, Marinela. Novas Cartas Portuguesas: Entre Portugal e o Mundo.
Lisboa: Ed. D. Quixote, 2015. p. 17.

24AMANCIO, Ligia e OLIVEIRA, Jodo Manuel de. “Ambivaléncias e desenvolvimento dos estudos de género
em Portugal”. In: Faces de Eva: Estudos sobre a mulher, 32, 2014. p. 28.

SFERREIRA, Virginia. "Estudos sobre as mulheres em Portugal: a construcio de um novo campo cientifico".
In: Ex-Aequo, no 5, Celta, APEM, 2001.

ZFALCON (1988), op. cit. p. 91.
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1980 que o pais sai lentamente dos “anos de chumbo”, provenientes do decreto do Al-5 e as
criticas a sociedade brasileira e a prépria condicdo da mulher vao ganhando for¢a e mais

227 As investigadoras ndo ficaram imunes aos apelos que os

espagos, inclusive, a universidade
movimentos feministas traziam a baila. As Ciéncias Humanas e Sociais, sobretudo, a
Historia, a Sociologia e a Geografia saem na frente no que tange a producdo académica que
levou em consideragdo as experiéncias das mulheres, movimento que ganha corpo até hoje,

principalmente nos dltimos 20 anos.

4.2 De/para: constituicdes de campos artisticos

A partir daqui comeco a abordagem sobre os campos artisticos no Brasil e em
Portugal durante as experiéncias ditatoriais entre as décadas de 1960 e 1970. Como foi visto
nas paginas anteriores, os dois paises estiveram inseridos num contexto ocidental bastante
similar, principalmente quanto as discussdes criticas de cunho social em voga a partir dos
anos de 1960. No que tange o mundo da arte, cada pais, alinhavou histdrias de constitui¢cdo e
consolidagcdo para seus campos artisticos. Durante a segunda metade do século XX, viveram
processos importantes, com desafiantes passos tomados para as artes, sobretudo, aquelas
expressoes praticadas por mulheres. Com intuito de salientar esses aspetos, farei um breve
recuo sobre como cada pais tratou as questoes referentes a pratica e profissdo artista de modo
“Institucional”. Para tal, trago as consideracdes do socidlogo francés Pierre Bourdieu que
sistematizou de maneira tedrica o processo denominado por ele como autonomizag¢do do
campo artistico, que o dividiu em trés principais momentos: 1) a multiplicacdo e a
diversificacdo das instancias de consagracdo que competem por legitimidade cultural, ou seja,
0s espacos para a prdtica artistica; 2) a formatacdo de um corpo de produtores e empresarios
de bens simbolicos com intuito de promover o reconhecimento dos “valores” da arte € 3) a
constitui¢do de puiblico consumidor ***, Iniciarei com caso brasileiro:

No que se refere a prética artistica no territrio que compreende o Brasil, o
ponto de partida vem desde a arte feita pelos indigenas, datada do periodo
colonial, e seus cruzamentos com a experi€ncia portuguesa — a partir dos
membros das campanhas de catequizacdo dos nativos na América
Portuguesa. Os trabalhos arquiteténicos, o artesanato, a ceramica, a arte

DA SILVA, Susana Veleda. “Os estudos de género do Brasil”. In: Biblio 3W. Revista Bibliogrifica de
Geografia y Ciencias Sociales. Universidad de Barcelona. N. 262, 2000. p. 1.

28BOURDIEU, Pierre. “O mercado dos bens simbdlicos”. In: A Economia das trocas simbélicas. Sio Paulo:
Perspectiva, 2013. p. 100.
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plumadria, as pinturas de corpo e de rosto, a extragdo natural de materiais
para o fazer artistico, todos esses exemplos sdo considerados, hoje, as
primeiras manifestacdes artisticas de nosso paifs.””

No periodo da colonizagao, a historiadora da arte Sonia Gomes Pereira destaca que a
pratica artistica “oficial” se concentrou na produgdo religiosa, sobretudo, no aspeto
arquiteténico, com as constru¢des de conventos, igrejas e todo o seu recheio “tradicional”, ou
seja, importando de metrépole, bem como os fatores decorativos: a talha, as imagens dos
santos ou as pinturas de forro. J4 no territério que viria a ser Portugal, a cultura material
produzida pelas primeiras sociedades da Peninsula Ibérica, seguida do contexto da presenca
romana e drabe, configuram as raizes histéricas da expressao artistica. Com a instalacdo da
cultura cristdo, acompanhou-se os usos da arte como instrumento da igreja e suas
construgdes. Assim, os assuntos referentes a arte portuguesa estiveram ligados a cultura
aristocratica, na construcdo de castelos, decoracdo, mobilidrio, ornamentagdo, vestimentas,
retratos, joias, entre outros.

No Brasil, foi entdo com a instalacio de uma Academia Imperial de Belas Artes
(AIBA), em 1826, alguns anos apds a chegada da Familia Real, que o processo de
autonomizac¢do do campo da arte comegou a acontecer. Ao ressignifica a 16gica de Bourdieu
para a experiéncia brasileira, considero que: 1) houve a criagdo e desenvolvimento de
instituicdes que promoviam a legitimidade de um determinado sistema de praticas
compartilhadas, a AIBA; 2) acompanhou-se também a profissionalizacao de pessoal para o
reconhecimento e reproducao de valores compartilhado: os aprendizes e suas relagdes com os
mestres estrangeiros € 3) o surgimento de publico consumidor: o Rei, a familia e a corte.
Segundo a historiadora da arte Sonia Gomes Pereira, foi somente no século XIX que a arte do
periodo colonial comegou a sofrer alteracdes, antes mesmo da chegada da Familia Real e todo
o aparato social e cultural imposto a colénia. A arte passou a ser um instrumento para a
modernizacdo de outros setores da sociedade, principalmente em seus termos técnicos e
industriais*.

A iniciativa que ficou conhecida como Missdo Artistica Francesa desembarcou no

Brasil em 1816. Havia um projeto para a instalagdo de uma escola de arte, sob a orienta¢do do

29ARAUJO, Vera Rozane A. F. Por um espaco para a arte no Brasil: a Escola Nacional de Belas Artes e a
construcdo do campo artistico no pais (1816-1930). Monografia. Departamento de Histdria: Universidade
Federal do Cear4, 2013. p. 19.

ZIPEREIRA, Sonia Gomes. Arte Brasileira no século XIX. Belo Horizonte: Editora C/Arte, 2008. p. 14.
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artista francés Le Breton, que unia as belas artes a industria, entretanto, pouco a pouco foi
deixado de lado. Somente em 1820, um decreto foi assinado a favor da Academia Real Belas
Artes e depois outro, em 23 de novembro de 1820, para a instalacdo da Academia de Artes™'.
Nessa altura, existia um enorme conflito entre franceses e portugueses, para saber de quem
seria o controlo no ensino de arte na ex- colénia. Quando Le Breton, o chefe da Missdo, veio
a falecer, em 1819, o portugués Henrique José da Silva logo foi nomeado para o cargo de
diretor da Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios. Entretanto, existia certo desprezo, por
parte dos franceses acerca da arte praticada em Portugal, sob o argumento de que as
producdes eram mediocres e de que ndo havia profissionalismo entre os artistas portugueses —

22 Foram muitas as

ja que até aquele momento, em Portugal ndo havia uma academia de arte
polémicas que envolveram a vinda desses artistas franceses ao Brasil, facto que construiu, ao
longo do tempo, um amplo debate historiografico com muitas linhas soltas**. Em meio as
tensoes apontadas acima, em 1826, € inaugurada a AIBA, na cidade do Rio de Janeiro. Em
Portugal, as primeiras Academias de Belas Artes nos moldes académicos franceses foram
criadas em Lisboa e no Porto. respetivamente, com um atraso de em média 300/200 anos, em
relacdo a fundacao das primeiras academias pelos vizinhos europeus, como Florenca, Roma e
Paris. A Academia de Belas-Artes, inaugurada em Lisboa, no ano de 1836, por D. Maria II, é
considerada a de maior destaque®*.

Foi dificil o acesso ao ensino artistico dado as mulheres por muitos séculos, mesmo na
Europa, onde toda a tradicio baseada no ensino e na pratica foi fundamentada. E interessante
dizer que algumas mulheres conseguiram resistir a essas imposi¢des e ao longo da Histéria da
Arte, viu-se pouquissimos registos dessas acdes. Desde o tempo de Giogio Vasari, a vida dos
artistas passou a ser documentada como objeto da histdria e também foi desses escritos que

uma série de conceitos acabaram por se tornar sinénimos da identidade artistica e da

configuracdo tedrica para a arte, quais sejam: qualidade, originalidade, genialidade, sucessao

%1 DIAS, Elaine. Paisagem e Academia: Félix-Emile Taunay e o Brasil (1824-1851). Campinas: Editora da
Unicamp, 2009. p. 41.

22ARAUIJO, Vera Rozane A. F. “A historiografia sobre a vinda da Missdo Francesa e a institucionaliza¢io da
arte no Brasil”. In: RANGEL, Marcelo de Mello et all (orgs). Anais do 8° Seminario Brasileiro de Historia da
Historiografia - Variedades do discurso histérico: possibilidades para além do texto. Ouro Preto: EDUFOP,
2014.

“3Esses debates nos permitem compreender que o processo de rece¢do dos padrdes estéticos franceses no Brasil
ndo se deu de forma simples e passiva, e sim, de forma complexa e repleta de disputas. Sobre o assunto. Cf.
ARAUJO (2013), op. cit. p. 27.

2Z4CALADO, Margarida e FERRAO, Hugo. “Da Academia 4 Faculdade de Belas-Artes”. In: A Universidade de
Lisboa nos séculos XIX-XX. Volume II. Editora Universidade de Lisboa: Lisboa, 2013. p. 1107.
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cronologica de estilos e movimentos, hierarquia dos formatos, materiais e geografias
artisticas™.

Em Portugal, foi somente na década de 1870 que o ensino oficial para ambos os
géneros entraram em vigor, quando reformas no ensino baseadas em ideias mais republicanos
abriram as portas do meio académico as mulheres*®, como objetos da criacdo e ndo como
criadoras®’. A historiadora da arte Filipa Lowndes Vicente chama atengiio para os motivos da
marginalizacdo da préatica artistica feminina ser associada a partir de duas principais
vertentes: 1) os condicionantes socioculturais que afetam cada mulher artista, como por
exemplo as condicionantes geograficas, sociais, econdmicas, além dos recortes de classe e de
raca e 2) as exclusdes inerentes as proprias construgdes historicas™®,

No século XIX e em boa parte do século XX, eram muitos os preconceitos associados
a pratica artistica feminina, uma vez que eram vistas apenas reprodutoras de trabalhos e
nunca como criadoras®”. No Brasil, em “Profissio Artista”, Ana Paula Simioni fez um
excelente trabalho ao mapear as experiéncias das mulheres na AIBA, que também viviam sob
os meus tabus e estigmas*. J4 sobre a experiéncia em Portugal, os trabalhos “A arte sem
histéria", de Filipa Lownder Vicente e “A mulher no Ensino Superior Artistico em Portugal”,
de Margarida Calado®*', trazem uma ampla perspetiva historiogréfica e artistica, a partir de
uma abordagem tedrica feministas, acerca das experiéncias das mulheres durante os séculos
XVIe XX. No que tange século XX, devo destacar que:

As trés primeiras décadas do século XX foram marcadas por mudangas
extremamente significativas no que diz respeito ao comportamento feminino
perante a sociedade ocidental. O desenvolvimento da antropologia e a &nfase
dada a familia, a afirmag@o da histéria das mentalidades, mais atenta ao
cotidiano, ao privado e ao individualismo, contribuem para que fosse
possivel, para as mulheres, sairem da sombra, deixando, num processo lento
€ moroso, a forte opressdo vivida por milhares de anos.**?

VICENTE, Filipa Lowndes. A arte sem histéria: mulheres e cultura artistica (século XVI-XX). Lisboa:
Babel, 2012. p. 22

PSFERREIRA, Emilia. “Mulheres Artistas”. In: Diciondrio de Histéria da I Repiblica e do Republicanismo.
Lisboa: Assembleia da Republica. Volume II, 2014. p. 1059.

PTVICENTE (2012), op. cit. p. 20.

281dem, Ibidem. p. 20.

*FERREIRA (2014), op. cit. p. 1059-1060.

#9SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Profissdo artista: pintoras e escultoras brasileiras (1884-1922). Sio
Paulo: Edusp, 2008.

#ICALADO, Margarida. “A mulher no ensino superior artistico em Portugal — Escola Superior de Belas Artes
de Lisboa, 1963-1973”. In: A mulher e o ensino superior a investigacio cientifica e as novas tecnologias em
Portugal. Lisboa: Comissido da Condi¢do Feminina, 1987.

*?ALMEIDA, Fldvia Leme de. Mulheres recipientes: recortes poéticos do universo feminino nas artes
Visuais. Sdo Paulo: Editora UNESP; Sao Paulo: Cultura Académica, 2010. p. 59.
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Todas essas alteragdes criam novas formas de sociabilidade e de ocupagao da mulher,
tanto no Brasil como em Portugal. Aliado aos avangos e recuos dos ideais feministas
experienciados ao longo da primeira metade do século XX, sdo notdrias as pequenas acoes de
afirmacdo da mulher no ambiente artistico, entretanto, somente nos anos de 1960 que havera
uma verdadeira revolucao. Em ambitos institucionais, a presen¢a da mulher como estudante
de arte j4 passou a existir, embora ainda houvesse muitas apreciacdes morais com relacao a
pratica artistica promovida por mulheres.

No Brasil, sobretudo, no contexto da chegada das vanguardas europeias, a presenca
feminina foi preponderante, sendo Anitta Malfatti e Tarsila do Amaral, as grandes
representantes do modernismo brasileiro, tanto em ambito nacional como internacional. Ana
Paula Simioni e Bruna Fetter realizaram uma interessante investigacio de como esse
imaginario modernista criou uma falsa ideia de igualdade de género por conta do sucesso das
artistas mencionadas acima. O artigo examina as especificidades do sistema de arte brasileiro,
onde algumas artistas mulheres acabaram por ganhar reconhecimento amplo, sendo
considerado um feito surpreendente quando comparado com outros contextos internacionais,
onde as mulheres artistas ainda ndo galgam esses lugares. Para Simioni e Fetter, no Brasil,
houve um processo complexo que resultou na criagdo de um “canone nacional”, e envolve a
constru¢do de narrativas que identificam duas mulheres como aquelas que apresentaram pela
primeira vez uma linguagem artistica modernista para o Brasil. Tarsila do Amaral, por
exemplo, foi escolhida como emblema do processo antropofiagico de criacdo e
consequentemente, de arte moderna e nacional. Nesse sentido, as autoras destacam que a arte
contemporanea brasileira se desenvolveria concomitantemente, € em oposi¢ao a este cendrio
em que o modernismo se solidificou, em onde se estabeleceram os mitos de origem de uma
arte nacional, mitos em quais figuras femininas ocupavam um papel que nao desfrutavam até
aquele momento®*,

Com o avanco dos movimentos modernos/modernistas, tanto no Brasil, como em
Portugal, a década de 1950 representou um processo de ruptura e transformagdes. Como ja
foi dito, o contexto geral era de instabilidade devido ao fim da Segunda Guerra Mundial e
também de reconstru¢do. Na arte, a abstragdo que ja era praticada desde os fins do século

XIX e se desenvolveu ao longo da primeira metade do XX, surge como resposta, ou melhor,

#3SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti e FETTER, Bruna. “Brazilian Female Artists and the Market: A Very Unique
Encounter”. In: Novos estudos. CEBRAP [online]. vol.35, n.2, 2016. p. 252.
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sintoma, da prépria sociedade em desenfreada expansdo, todavia, tornava-se cada vez mais
artificial, impessoal, reproduzivel. A arte acaba por entrar no looping do mercado, torna-se
produto e muito do que serd produzido durante as décadas seguintes, 1960 e 1970,
principalmente, encaram de maneira critica este processo. Nessa altura, em ambos os paises,
héd a consolidacdo do mercado de arte. Em Portugal, em 1956, acompanhou-se a instalaciao da
Fundag¢dao Calouste Gulbenkian (FCG). Segundo Marcia Oliveira, antes da atuacdo da
Gulbenkian como principal local para os assuntos artisticos do pais, as atividades ligadas as
artes estavam reduzidas ao papel do Estado, com a realizacdo de Saldes e Exposicdes,
sobretudo, de cardter retrospectivo e coletivo. As bolsas de estudos distribuidas pela FCG
também foram iniciativas essenciais para a conformac¢do do campo artistico portugués,
principalmente pelo contato com o estrangeiro que ja possuiam espagos consolidados para a
arte. Os principais destinos eram Londres e Paris.

Houve, assim, o fomento de um sistema de arte composto de mercado, critica, espagos
e mudanca no perfil do artista em Portugal. O critico de arte Fernando Pernes, num texto
publicado em 1972, chama atencdo para as dificuldades de analisar historicamente a
experiéncia autoritdria portuguesa e suas reverberacdes no campo da arte, uma vez que o
periodo estava demarcado por trés principais vetores:

a)Neutralizacdo do espirito de contestacdo ou intervencionismo social na
vida artistica do pais;

b)Inexisténcia de qualquer museu e pouco interesse oficial pela arte,
compensado no florescimento de galerias comerciais e na dilatacdo duma
classe de compradores, favorecendo uma visdo artesanal da qualidade
executiva e abafando o eventual evoluir de movimentos experimentais ou de
mais manifesto sentido provocatorio;

c)Na decorréncia do exposto, alucinante crescimento dum clima de
especulacdio mercantil que se centraliza em cerrados jogos de valores
domésticos, tornando o apoio critico aos artistas mero processo publicitario
de <promog¢do de vendas>, e se procura manter na preservacdo de
confrontos internacionais.

A partir deste trecho, em didlogo com a ideia Bourdieu, afirmo que o préprio campo
da arte em Portugal consolidava-se tardiamente, a autonomizacdo da arte esteve em
processamento durante muito tempo. Assim, € importante compreender os modelos de pratica
artistica realizados no pais; quais os sistemas de referéncias imagéticas foram compartilhados
e assimilados pelas artistas portugueses na altura. Foi nas décadas de 1960 e 1970 que o
campo artistico portugués ganhou contornos coletivos nunca experimentados até aquele

momento. Houve uma enorme abertura formal e temadtica, que apesar dos atrasos vivenciados
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pelo pais no que concerne a cultura e as artes, foi um periodo de mudancas, sobretudo, em
suas relagdes com o estrangeiro, uma vez que Portugal encontrava-se fora dos circuitos da
arte mundial. O sistema da arte ganha forma, com a aparecimento de indmeras galerias em
Lisboa e Porto, principalmente, menciono as Galerias SAo Mamede, Dinastia, Quadrante,
Divulgac¢ao, Judite Dacruz, Interior, Ogiva e, destaco, a Galeria Quadrum, inaugurada em
1973, pela artista Dulce d'Agro, atuou de maneira ativa no apoio a artista conceituais € no
campo da experimentacdo; com os meios de comunicagdo social para divulgacdo da arte,
como a “Revista Coléquio” e o “Jornal Letras e Artes”, bem como o desenvolvimento da
prética do colecionismo e o aquecimento do mercado de arte**.

Sobre o mesmo periodo, no Brasil, a citagdo “Nao foi a arte que enfrentou a ditadura:
foi a ditadura que enfrentou a arte”, da pesquisadora Julia de Cayses no artigo “Isto nao é
uma obra: arte e ditadura” é uma afirmacdo bastante perspicaz quando se analisa a

experiéncia artistica entre as décadas de 60 e 80**

. A ideia de arte revoluciondria rompe com
o paradigma burgués que pensa a obra como mercadoria e privilegia o exercicio experimental
da liberdade, para assim, “dissolver a fronteira entre arte e vida”, um verdadeiro boicote a
relacdo capitalista entre produg¢do e consumo. Assim, o cardter critico ao regime militar é
motor central de muitas experi€ncias artisticas, politicamente comprometida a resisténcia.
Sobre o assunto, existe ampla bibliografia que trata do periodo dos anos 60 e 70 no campo da
pratica artistica no Brasil, todavia, o enfoque ainda € bastante dado aos trabalhos produzidos
por homens, como Hélio Oiticica, Willys de Castro, Artur Barrio, Cildo Meireles, Anténio
Manuel, por exemplo. Devo destacar que:

Ap6s o golpe de 1964, os artistas ndo tardaram a organizar protestos contra a
ditadura em seus espetdculos. Ainda mais porque os setores populares foram
duramente reprimidos e suas organizacdes praticamente inviabilizadas,
restando condi¢des melhores de organizacdo politica especialmente nas
camadas médias intelectualizadas, por exemplo, entre estudantes,
profissionais liberais e artistas. Esse periodo testemunharia uma
superpolitizagdo da cultura, indissocidvel do fechamento dos canais de
representacdo politica, de modo que muitos buscavam participar da politica
inserindo-se em manifestagdes artisticas.**®

*“PEREIRA, Paulo. Histéria da Arte Portuguesa. Do Barroco 2 Contemporaneidade. Volume III. Lisboa:
Edicdo Circulo de Leitores, 1995. p. 606; 610.

M CAYSES, Iiilia de. “Isto ndo é uma obra: Arte e ditadura”. In: Estudos Avancados. 28 (80). Abril, 2014.
*SFERREIRA, Jorge. O Brasil Republicano: O tempo do regime autoritdrio - vol. 4: Ditadura militar e
redemocratizac¢do — Quarta Republica (1964-1985). iBooks. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2019. p. 266.
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No que tange a cultura, o ato configurou-se como uma verdadeira caga as
manifestacoes culturais das mais diversas ordens e que acabou por se tornar a ténica do
regime. Acompanhou-se nesse intento a atuagao da Divisdo de Censura de Diversdes Publicas
(DCDP), por onde passava tudo aquilo que era produzido no pais até chegar a publico*’. O
distanciamento do termo, em Portugal, tornou-se até uma forma estratégica de repercutir as
ideias do movimento sem exprimir a sua vinculagdo direta, como no caso das mulheres
artistas. Um dos exemplos de paradoxo do regime militar pré-Al-5 € o facto de que as artes de
esquerda experimentaram seu auge justamente entre 1964 e 1968**%.

As relagdes entre a militancia, dentincia e o contexto ditatorial no Brasil acabaram por
diluir as acdes vinculadas ao movimento feminismo em didlogo com a vida das artistas. Por
isso, enfrentar a ditadura parecia se tratar de algo mais amplo do que as préprias questdes das
mulheres. O assunto era compreendido como algo a parte, até mesmo supérfluo, se
comparado aos desmandos promovidos pelo regime autoritdrio. Todavia, o movimento
feminsita nada mais € que um sintoma das disparidades e problemas politicos, sociais e
econdmicos vivenciados naquela altura em diversos paises do mundo. Na dissertacao “O
corpo como questdo: relagdes entre feminismos e arte contemporanea no Brasil” (2017),
Isadora Mattiolli faz uma leitura critica aos escritos de Claudia Calirman em “Arte Brasileira
na Ditadura Militar” (2013), que afirma:

O feminismo nao foi abracado pelos artistas brasileiros, homens ou
mulheres, com a mesma intensidade que o foi pelos artistas norte-
americanos no inicio dos anos 1970. Embora houvesse muitas artistas
mulheres importantes e com devido reconhecimento, como Lygia Clark,
Anna Bella Geiger, Anna Maria Maiolino, Lygia Pape, Mira Schendel e
Regina Silveira, entre muitas outras, o conceito de arte feminina e o uso do
corpo para explorar a identidade de genero nao eram questoes centrais no
discurso artistico brasileiro. Havia questoes mais prementes sendo discutidas
naquele momento, tais como a insercio da arte brasileira na cena
internacional e o medo constante de que a ditadura, com todos os seus
atavismos, representasse um reves que impossibilitaria 0 avanco nessa
direcdo.””

Mattiolli considera a afirmacdo destacada um engano que, contato tantas vezes,

acabou por se estabelecer como ‘“verdade”. Ha questdes distintas entre intencionalidade

*'NAPOLITANO, Marcos. 1964: Histéria do regime militar brasileiro. iBooks. Sdo Paulo: Editora Contexto,
2014. p. 237.

28ldem, Ibidem. p. 164.

[Grifo meu] CALIRMAM apud MATTIOLLI, Isadora. O corpo como questio: relacdes entre feminismos e
arte contemporanea no Brasil. Dissertacdo de Mestrado. Instituto das Artes: Universidade, 2017. p. 98.
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feminista versus temdticas que se enquadram nas pautas do movimento feminista. A autora
que estudou e entrevistou duas das artistas brasileiras analisadas nesta tese: Lygia Pape e
Anna Maria Maiolino, descreve que para essas e outras artistas que vivenciaram a ditadura, o
debate feminista ndo motivou suas acdes concretas™,

Em Portugal, apesar das transformagdes democraticas do pais apds Abril de 1974 e da
grande participa¢do das mulheres, a palavra — feminismo permaneceu fora da linguagem

21 Nesse

politica e a despenalizagdo do aborto sé conseguiu ser alcangada no novo milénio
sentido, Manuela Tavares coloca as seguintes questdes: Serd que a luta das mulheres contra a
ditadura do Estado Novo fez eclipsar o feminismo e provocou um corte de memoria histérico
entre as primeiras feministas do século XX e os movimentos de mulheres apés o 25 de
Abril?*?. Guardemos essa questdo para mais adiante.

A partir de todas essas consideracdes, minha viagem pelas experiéncias de mulheres
artistas em Portugal e no Brasil faz-se ainda mais instigante e provocadora, pois, as agdes
concretas de Lygia Pape, Regina Silveira, Anna Maria Maiolino, Helena Almeida, Clara
Menéres e Emilia Nadal apontam para muito do que foi dito até aqui, sobretudo, pelas suas
expressividades artisticas de guerrilha/feminista nos respetivos contextos autoritdrios. A
seguir, trato dos impactos de tantas dessas ideias, nos contextos especificos do Brasil e de

Portugal, para compreender o histérico do movimento feminista em ambos 0s paises e suas

relacdes com a experiéncia politica autoritaria que viviam nas décadas de 1960 e 1970.

201dem, Ibidem. p. 98.
BITAVARES (2008), op. cit. p. 5.
22ldem, Ibidem. p. 5.
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5. Grau l: Existir

Todo o individuo que se preocupa em justificar a sua existéncia, sente-a

como necessidade indefinida de se transcender®.

Na introducdo de “O Segundo Sexo” (Figura 39), em 1949, Simone de Beauvoir
discorre sobre a sua hesitacdo a escrever sobre mulheres, tamanha a complexidade e maus
entendidos que havia entre a teoria e prética do feminismo na sociedade, desde o passado até
a sua contemporaneidade. Afinal, o que é uma “mulher”? O que representa ser “mulher”?
Qual a fun¢do da “mulher”? A biologia € capaz de explicar essas questdes? O que esta por
trds do mistério da chamada “feminilidade”? A autora afirmou de maneira categérica dois
pontos importantes para inicio da reflexdo: 1) a humanidade ao longo de sua histéria se
dividiu em duas categorias de individuos, cujas roupas, corpos, atitudes, interesses, ocupacgoes
se manifestam de maneiras proprias. E, de forma oposta, Beauvoir também considera que: 2)
as ciéncias bioldgicas e sociais ja ndo acreditam na existéncia de entidades imutéveis e fixas,
que definem os caracteres mencionado no item anterior™*,

O primeiro ponto trata-se da distincdo dada através do sexo bioldgico/género: o
masculino, configurado como a norma, o referente para “humano” e o feminino, como o
“outro”. Cada um dos géneros ja nasce com valores, maneiras de ser € comportamentos,
esteredtipos fortemente atrelados, construindo diferencas que se apresentam de maneira
hierarquica. A exemplo da versdo de Adao e Eva, no texto biblico do “Génesis”, onde a
mulher nasce a partir de um osso supranumerdrio do homem (esse sim criado a imagem e
semelhanca de Deus), o feminino aparece como singularidade. A autora destaca que “a
humanidade é masculina e o homem define a mulher ndo em si, mas relativamente a ele; ela
ndo € considerada um ser auténomo”*>.

J4 sobre o segundo ponto, surge outra pergunta. De onde vem esses caracteres
proprios que criam hierarquias entre os sexos? De onde vem a submissao da mulher como o
“outro”, como o “ndo essencial”, perante ao “absoluto” e “universal” masculino? Para
Simone de Beauvoir “a mulher sempre foi, sendo a escrava do homem, pelo menos a sua

vassala; os dois sexos nunca partilharam o mundo em igualdade de condi¢des”*°. Mas,

ZBEAUVOIR, Simone de. O Segundo Sexo. I. Os Factos e os Mitos. Lisboa: Livraria Bertrand. 1976. p. 27.
24dem, Ibidem. pp. 10-11.

25dem, Ibidem. p. 12.

26]dem, Ibidem. p. 17.
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porqué sempre? A partir de uma extensa andlise de dados bioldgicos, a autora demonstra que
apesar das diferencas fisicas, psiquicas, morfoldgicas existentes nos corpos in natura e a nivel
das funcdes bioldgica atribuidas e performatizadas pelo sexo, principalmente, no que tange a
reprodu¢do, nao ha nenhum componente que configure ao homem superioridade em relagdo a
mulher. Ambos sdo complementares e contribuem, cada um a sua maneira, no processo de
reproducdo da espécie. Numa visdo anti essencialista, arremata ao considerar que os dados
biol6gicos devem sempre ser compreendidos em sua complexidade ontoldgica, econdmica,
social e psicoldgica, sobretudo, no que concerne aos usos dos corpos como mediadores
desses padrdes, reproducoes:

z

Finalmente, uma sociedade ndo é uma espécie: nela, a espécie realiza-se
como existéncia; transcende-se para o mundo e para o futuro; os seus
costumes ndo se deduzem da biologia; os individuos nunca sdo abandonados
a sua natureza; obedecem a essa segunda natureza que € o costume e na qual
se refletem os desejos e os temores que traduzem a sua atitude ontoldgica.
Nio é enquanto corpo, € enquanto corpos submetidos a tabus, a leis, que o
sujeito toma consciéncia de si mesmo e se realiza: é nome de certos valores
que ele se realiza. E, diga-se mais uma vez, néo ¢ a fisiologia que pode criar
valores. Os dados biolégicos revestem os que o existente lhes confere.”’

Ao trazer o aspeto da experiéncia ao dado biolégico, Beauvoir entra numa andlise
psicofisiologica do sexo e afirma que a mulher € uma mulher na medida em que se sente
como tal, sendo importante dizer que nio € a natureza que a define e sim esta que se define,

238 Todavia, a sexualidade

retornando a natureza em sua afetividade, ou melhor, sexualidade
da mulher historicamente foi pensada a partir dos parimetros masculinos*”, vista até como
defeito, como na teoria psicanalitica de Sigmund Freud*®.

Friedrich Engels, ao prefaciar a edi¢do de 1891 de “A Origem da Familia, da
Propriedade Privada e do Estado” (publicado originalmente em 1884), revisou publicacdes
precursoras sobre a histéria da familia e trouxe consideracdes acerca do “Direito Materno”,

escrito em 1861, por J. J. Bachofen. O jurista e antropdlogo suico formulou teses acerca das

transformacgdes do direito das mulheres: na época primitiva, os seres humanos viviam em

27Idem, Ibidem. p. 66.

28Idem, Ibidem. p. 68.

GEIRINHAS, Maria Alice. O sentir sexual da diferenca: o legado de Luce Irigaray na nova
subjectividade. Dissertacdo de Mestrado. Faculdade de Belas Artes: Universidade do Porto, 2008. p. 10.

20«01 a teoria psicanalista de Freud sobre a sexualidade da mulher: a libido do estado pré-edipo (a
crianga/menina ¢ um menino), o complexo de castragdo feminina, o desejo do penis, o complexo de Edipo, o
desejo de ter um rapaz. O feminino em Freud ¢ visto como defeito, atrofiado, o reverso do sexo unico e
monopolizador de valores e ndo como detentor da sua prépria especificidade, de uma linguagem inerente e
diferente do outro”. In: Idem, Ibidem. p. 11.
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promiscuidade sexual (heterismo); estas relacdes acabavam por reduzir ou mesmo
impossibilitar o estabelecimento da paternidade, sendo assim, assegurada somente filiacao por
linhagem feminina: o “Direito Materno”, uma vez que a descendéncia era de mae a mae.
Assim, as mulheres como maes eram os tnicos progenitores conhecidos e gozavam de grande
apreco e respeito social, alcancando o que Bachofen intitulou de dominio absoluto, a

“Ginecocracia”?®!

. Entretanto, com a passagem do heterismo para a monogamia, a ldgica se
altera e o poder deixa de ser materno para paterno. Segundo Bachofen, essa passagem se deu
entre os gregos, em consequéncia ao desenvolvimento de diferentes principios religiosos, ou
seja, a introducdo de novas divindades acabou por inculcar diferentes representacdes e ideais,
alterando as maneiras de pensar as relacdes sociais daquele grupo. Ja para Friedrich Engels, a
monogamia “nasceu da concentracdo de grandes riquezas nas mesmas maos — as de um
homem — e o desejo de transmitir essas riquezas, por heranca, aos filhos desse homem,
excluidos o filho de qualquer outro”®?. A centralidade do masculino possui raizes histéricas,
ndo foi algo “natural”*®,

Assim, a chamada légica falogocéntrica engendrou-se como norma apds mudancas
estruturais nessas sociedades “primitivas” e antigas, sobretudo, no contexto da queda do
Império Romano do Ocidente e a consolidacdo institucional e politica da Igreja Catdlica
como religido oficial. Aliado aos valores ético-morais que concentravam na figura de Deus a
criacdo e o julgamento de todas as coisas; além das transformagdes a nivel econdmico, como
o desenvolvimento das experiéncias mercantis, tem-se a nascente ldgica burguesa e o
surgimento da nog¢do de familia, do casamento, dos bens, bem como da propriedade
privada®®. Todos esses acontecimentos fomentaram os capitais simbdlicos atrelados a figura
do pai, do marido, do filho, ou seja, a ordem félica como representante da lei e pratica da
politica. O corpo politico € masculino. Para o filésofo Jacques Lacan, o pénis € elemento
primordial na construcdo das relacdes entre homens e mulheres, e da relacdo de ambos com a

linguagem, estruturada pela lei parental ou, a chamada Lei do Pai’®, onde a figura do

'ENGELS, Friedrich. A Origem da Familia, da Propriedade e do Estado. Lisboa: Editorial Presenca, s/d. p.
13.

262]dem, Ibidem. p. 13-14.

#3Sobre o0 assunto. Cf. “Grau 2: Ocupar”.

ENGELS (s/d), op. cit. p. 99.

265¢A Lei do Pai ¢ a formulagdo proposta por Lacan de como a linguagem ¢ o meio através do qual os seres
humanos sdo integrados na cultura, um meio representado e validado pela figura do pai na familia”. In:
GEIRINHAS (2008), op. cit. p. 5.



115

masculino detém o poder perante a mulher e a crianca na légica familiar, em oposi¢do ao
antigo “Direito Materno” descrito por Bachofen.

E importante dizer que enquanto conceito, a nocdo de falogocentrismo, foi um
neologismo cunhado pelo filésofo Jacques Derrida, no século XX, em seu ensaio "Le facteur
de la verité¢” (1975), responsavel por uma critica ao conceito proposto por Lacan de
falocentrismo, ou seja, a centralidade daquele que possui pénis/falo e a ideia de
logocentrismo, a centralidade da fala/discurso em detrimento dos meios expressivos®.
Ambas estdo no cerne da conceituacio do masculino como universal, superior, como o
detentor de uma “verdade falica”, reverberada por meio da linguagem:

O pensamento lacaniano sobre masculinidade e sua vinculacdo com a lei
estdo intimamente relacionados com a questdo da metafora paterna, com a
acdo do significante Nome-do-Pai e com a castracdo, em torno do
significante falo. E absolutamente necessdrio distinguir a realidade
anatomica do pénis e a construg¢do imagindria e simbdlica do falo. O falo é o
valor simbdlico e imaginario adquirido pelo 6rgdo sexual masculino nas
fantasias. Nesse sentido, ele ndo estd meramente referido como érgio da
copulacdo, mas estabelece uma relacdo paradoxal ao desejo, por um lado
como significante da falta que ordena o que € desejavel para o sujeito e, por
outro, lhe confere um valor que esta ligado as representagdes de poténcia e
forca. O falo ocupa um lugar privilegiado na teoria lacaniana porque todos
os sujeitos - masculinos ou femininos - organizam seu desejo a partir da
posse do falo. Nesse sentido, o falo, investido como unico e verdadeiro
objeto, torna-se a medida do que tem valor de desejo para um sujeito, o falo
¢ o que significa tudo aquilo que € desejavel.>”

Jacques Derrida, por sua vez, tece uma critica a ideia de Lacan que justifica a
inexpressividade da mulher em detrimento da ordem félica que privilegia a autoridade da
fala/voz falada. A estratégia proposta pelo filésofo para superagdo desta questdo estava
justamente na busca e compreensao das cadeias de significacdo das ordens candnicas, sendo a
feminilidade um recurso para desmascarar a autoridade patriarcal no embate entre himem vs

falo.

60LIVARES, Cecilia. “Falogocentrismo”. In: Glosario de terminos de critica literaria femenina. México: El
Colegio de México, 1997. p. 48.
%TBRANDAO, Horténsia Maria Dantas. A lei em nome do pai: impasses no exercicio da paternidade na
contemporaneidade. Dissertacdio de Mestrado. Universidade Federal da Bahia. Faculdade de Filosofia e
Ciéncias Humanas, 2005. p. 23.
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5.1 O (re)nascimento da mulher

No capitulo “Uma linguagem da mulher”, a filésofa Andrea Nye, destaca as
contribuicdes de Jacques Derrida como o “provedor da esperanga”, uma vez que sua teoria

identificou na feminilidade a arma contra uma estrutura de pensamento masculina
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historicamente imposta™°. Para o autor, o que simbolicamente representava essa feminilidade

era a presenca do himen, parte bioldgica da mulher: uma pelicula dérmica localizada na
entrada da vagina, que serve como protecdo ao sistema reprodutor € que ao longo da
passagem da infincia para a adolescéncia, vai se alterando até seu rompimento com o inicio
da vida sexual. O himen em perspetiva social e cultural também possui sua propria
historicidade, uma vez que se tornou simbolo da pureza, moral e virgindade feminina, ou
seja, um suporte para a estrutura patriarcal e miségina das sociedades ao longo dos séculos*®”’
Derrida na obra "Double session", utilizou as imagens "himenais" femininas para descrever a
linguagem sem o falogocentrismo de Lacan:

A linguagem, como o himen, ¢ a0 mesmo tempo um véu e uma intimidade,
ao mesmo tempo sagrado e vicioso, desejo e satisfacdo. A linguagem, como
o himen, ¢ uma espécie de orgasmo ideal, o "espasmo supremo". Na
linguagem e como se o desejo fosse satisfeito, que a diferenca entre o objeto
€ a expressao fosse eliminada. O himen ¢ o sonho dessa fusdo, mas o himen
¢ também uma barreira ou diferenga. Nio ha autopresenca falica, nenhuma
16gica oposicional, em vez disso, o himen e ao mesmo tempo uma diferenca
e uma unifo celebrada, um casamento e a barreira ao casamento. Em vez de
simples (+) ou (-), o himen ilustra a "riqueza léxica", uma "sedimentagdo"
que produz camadas de significado frequentemente contraditério. O himen ¢
literalmente uma falta de comunica¢do, mas a falta de comunicac@o permite
uma fusdo ou casamento metaférico. O himen ¢ a um tempo virgindade e
coito. O himen ¢ uma espécie de "hino" no qual as diferencas sdo
"desdobradas" sem oposicdes e sem hierarquia na medida em que o himen
confunde contrarios e a0 mesmo tempo ergue-se como barreira entre eles. O
himen esta "entre", emblemdtico do relacionamento dual entre macho e
fémea "do crime e do amor".*"

Para Derrida, a linguagem himenal exige um novo "estilo" feminino, ao oferecer
alternativas contra a autoridade da linguagem masculina, sobretudo, através da escrita, sendo
papel das mulheres escritoras perturbar as estruturas sintticas e semanticas que geram e
mantém essas constru¢des. Segundo Andrea Nye, em Luce Irigaray e Helene Cixous, é

possivel perceber a influéncia de Derrida e a ideia de uma escrita feminina/feminista ao

NYE (1995), op. cit. p. 2.
*KNIBIEHLER, Yvonne. Histéria da virgindade. Sio Paulo: Editora Contexto, 2016.
ONYE (1995), op. cit. p. 222.
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utilizar um simbolismo feminino para a linguagem e que usou da genitdlia feminina como
metéafora:

A linguagem e o himen permitem o que ¢ impossivel na realidade: pode-se
amar e matar ao mesmo tempo; pode-se fazer da morte ou da auséncia a
afirmacdo da presenca. Numa espécie de masturbagdo textual pode-se
produzir a partir do nada um universo de desejo para substituir uma
realidade inatingivel ou invidvel. Embora Derrida nfo mais se permita a
ilusdo de uma autopresenca da Lei do Pai, a problemitica com que ele
comegou era ndo menos masculina.””!

A escrita "da mulher", em Irigaray, como j4 foi mencionado, seria capaz de "jogar na
fogueira" as palavras fetiches do patriarcado num estilo sempre fluido, jamais permitindo-se
ser definido e restringido, jamais consistindo em assumir uma posi¢do fixa*’, contra a
heteronormatividade semantica e o aspeto normalizador da lingua que atribui universal ao
masculino e o feminino como o outro (retornando a Simone de Beauvoir). Tudo isso para
dizer que a arte feminista e mesmo a arte produzida por mulheres, acaba por trazer,
intencionalmente ou ndo, essas caracteristicas atribuidas a uma nova subjetividade, contra o
olhar do macho e seu corpo iminentemente politico. A mulher se qualifica, através de suas

praticas, como governante de si, contra a ideia de um sujeito universal do pensamento:

O feminismo como critica filoséfica prende-se a suposicdo de que aquilo que nds
chamamos de sujeito universal do conhecimento faz parte de um ponto de vista
falsamente generalizado. O discurso da ciéncia, da religido, da lei, assim como da
suposta producdo de conhecimento, implica tacitamente um sujeito masculino,
branco, de classe media e heterossexual (por enquanto).*”

Com a explosdo do movimento feminista, em cada fase de uma maneira especifica e
delimitada, ha aqui o que intitulo como o “nascimento da mulher” para sua propria histéria. A
mulher passa a existir ndo como o “outro”, mas como parte fundamental e indispensavel de
um todo complexo que € a humanidade. Nesse sentido, a Segunda Vaga do Feminismo, como
ja foi dito anteriormente, engendrou uma nova expressdo do feminismo que ultrapassou as
propostas de igualdade civil para um movimento que tinha como objetivo a elaboracdo da
diferenca através da dissolu¢cdo do modelo, da norma do homem para assumir a subjetividade
do/no feminino.

Assim, de acordo com Alice Geirinhas, ao analisar a emergéncia do feminismo e suas

modificacdo da paisagem da arte contemporanea, além de um novo entendimento do objeto

271[dem, Ibidem. p. 246.
222[dem, Ibidem. p. 227.
TBGEIRINHAS (2008), op. cit. p. 15.
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de arte, viu-se a pritica artistica mais aberta ao corpo, a politica e a desmaterializacio
performativa, onde o valor do efémero corresponde a um discurso critico radical, onde as
artistas acabaram por criar espacos de atuacdo de suas maneiras de perceber o mundo,
autbnoma, numa linguagem mais sensivel, sem discrimina¢do de género, nao sexista e sem
opressdes ou hierarquias’™. No Brasil e em Portugal todos esses fenémenos tedricos e
praticos foram experienciados de maneira particular no ambiente artistico e a atuacdo das

mulheres artistas foi preponderante, sobretudo nas décadas de 1960 e 1970.

MIdem, Ibidem. p. 2.
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5.1.1 Clara Menéres. “Mulher-Terra-Viva”, 1977

(Figura 40)

Entdo ela nasce

Ela quem?

A Mulher

Um corpo podado
Mutilado

Um torso feminino que abrange dos seios até a vulva
Sem cabeca

Sem rosto

N3ao h4 subjetividade, nem identidade, nem pensamento



Apenas ser!

Essa ndo € uma ou qualquer mulher
E a metdfora da natureza, da terra enquanto origem, da grande mae
Aquela que d4 vida a toda a humanidade
Mas, a “Mulher” ndo existe... ja dizia Simone de Beauvoir
Um corpo coberto por terra e relva

Enraizado na sua prépria fortuna/miséria

Ser mulher...

Que fardo pesado carrega o corpo da mulher real/metaforizado
Ela leva sobrevivéncia
Entre seu ventre e seios

Seja pela reproducdo ou pela natureza de/que alimenta

Fertilidade

Ela € terra e vida

Terra-Viva

Prisdo ou dadiva? A cultura é que diz!

Uma cultura pensada e escrita por homens
Contradicao!
Hipocrisia?
Nao era a mulher que dizia

Hoje, ela, uma mulher, aquela que (re)nasceu, ja diz...

Escolha

Consciéncia

120



121

Liberdade

Criagdo

“Toda a minha escultura ¢ uma encarnacdo da mulher e dos seus problemas. Mesmo
os temas masculinos sdo vistos do lado feminino”, é o que nos diz Clara Menéres”.
“Mulher-Terra-Viva”, primeira obra realizada apés o 25 de Abril”’°, foi apresentada ao
publico em 1977, na célebre Exposicdo “Alternativa Zero” (Figura 41). A artista traz a
representacdo do corpo feminino enraizado na natureza, facto que me remete imediatamente
as consideracdes de Simone Beauvoir sobre o dado biol6gico da mulher e o papel de fémea
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que lhe é atribuido, confinada em seu préprio sexo?”’. E um trabalho carregado de questdes,

por vezes, paradoxais acerca de um corpo representado de maneira convencional versus a
compreensdao de uma exterioridade feminina que ndo passa de carne, 0sso e construcdo
social-cultural (que € também retérica e imagética). Em “Mulher-Terra-Viva” a questao do
ser mulher € reduzida a terra e relva, numa repeticdo de forma padrdes que aprisionam as
mulheres 2 sua suposta “natureza”. O que é uma mulher? E terra? Terra viva? E corpo? E
forma? Forma de um corpo? Ou uma conveng¢do? Apenas ser? Ao tratar da prépria obra, a
artista afirma:

E uma peca que identifica as curvas da paisagem com o corpo da mulher,
uma clara referéncia aos mitos da Terra-Mae. E uma ideia que est4 inscrita
na tradicdo mitica e sagrada da humanidade. [...] Esta obra fez-me
compreender que tocar na versdo feminina da mitologia das origens, nos
ciclos da gestacdo, no mistério da transformacio da morte em vida e na
figuragdo do corpo da Grande Maie, era também tocar em niveis muito
profundos do inconsciente humano. E 6bvio que esta escultura reflecte a
minha preocupagdo com a ecologia [...], o respeito pela vida e a preservagao
das raizes culturais. Dentro desta linha, outras pegas se seguiram, nas quais
tentei recuperar a tradi¢do etnoldgica, integrando as formas e os modos que
o povo tem de se relacionar com a natureza, extraindo dela vida e
sustento.””

Nada mais legitimo que a prépria mulher refletir sobre sua condicdo e mitos que a

configuraram historicamente, entre a natureza e a cultura, como também acompanhou-se na

YSMENERES, Clara. “Auto-retrato: Clara Meneres”. In: Faces de Eva. Estudos sobre a Mulher, N. 4, Lisboa:
Edicpes Colibri, 2000. p. 161.

SCAMPOS, Mariana Moraes L. C. Conservacio na Arte Contemporinea. Curadoria como possivel
estratégia de conservacio? Estudo de duas obras na exposicio Alternativa Zero. Dissertacdo de Mestrado.
Universidade de Lisboa: Faculdade de Belas Artes, 2011. p. 56.

TBEAUVOIR (1976), op. cit. p. 31.

SMENERES (2000), op. cit. p. 162.
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ideia de escrita "da mulher", em Luce Irigaray e na constru¢do de novas e diversas
objetividades de e para as mulheres. J4 ndo é o olhar do outro a qualificd-la como o outro. E a
mulher responsdvel por contar, recontar, construir € desconstruir paradigmas sobre si e sobre
as outras mulheres, facto que também gera contradicdes e maus entendidos. Como
governante de si e de seu olhar para a histéria das mulheres, € justamente isso que Menéres
faz em “Mulher-Terra-Viva”, um objeto de madeira, acrilico, terra e relva, com 300 x 180 x

90cm de dimensdo (Figura 42)*”°

. A obra possui caracteristicas que se inserem no momento
em que a escultura ganhou novo estatuto no leque das “belas artes”, agora intituladas de
“artes visuais”, onde dialoga com os movimentos da Land Art e Earthworks, os quais
inseriram a escultura no campo ampliado entre conceito, espaco e experiéncia®’.

A escolha dessa obra para compor este capitulo, cujo titulo € “existir”, diz respeito ao
potencial critico que considero ter as proposicoes de Menéres, a partir de um objeto vivo,
advindo da natureza, mas que é perpetrado pela cultura, logo, canonizado ou desmistificado.
Um corpo representado de modo pacifico, sem cabeca para pensar e sem rosto para ser
identificada. Um ser natural, vivo e que precisa de outros cuidados para se manter ativo, ja
que ela € terra e relva. Apresenta ao publico a maneira mais primeira possivel: € terra, € raiz,
¢ germinar, € vida. Padrdes ja conhecidos. Uma série de subjetividades impostas a ideia de
existir enquanto corpo feminino e seus dispositivos anatoémicos/simbdlicos, entretanto,
manipulado, construido, im(plantado), mantidos pelas maos de uma prépria mulher.

Esta obra configura-se como parte de um todo complexo que foi a carreira de Clara
enquanto artista visual e que viveu num mundo ainda configurado pelos ideais patriarcais e
miséginos de e para a sociedade portuguesa, herdeira de um longo regime ditatorial, sendo
fundamental para a contemporaneidade perceber como essas mulheres expurgaram, por meio
de sua arte, esses inimigos. O trabalho foi apresentado pela primeira vez na Exposi¢do
“Alternativa Zero”, ocorrida em Lisboa, na Galeria Nacional de Arte Moderna de Belém. Um
pavilhdao a beira do Tejo, construido inicialmente para abrigar a Exposicio do Mundo
Portugués, em 1940, acabou por receber diferentes artistas visuais da altura, que construiram

suas carreiras tanto em Portugal como no estrangeiro®'. O intelectual Eduardo Prado Coelho,

PCatdlogo Descritivo da Exposicio Alternativa Zero: Tendéncias polémicas na arte portuguesa
contemporanea. Lisboa: Secretaria de Estado e Cultura, 1977. p. 7.

#0Sobre o assunto. Cf. “Introdu(agio)”.

#INOGUEIRA, Isabel. Alternativa Zero (1977): O reafirmar da possibilidade de cria¢do. Coimbra:
Cadernos do CEIS 20, 2008. p. 7.
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no texto introdutério para o catdlogo do evento coloca a seguinte maxima: “A arte para a
revolucdo nio é arte sobre ela ou a pensar nela. E abrir no saber que a prepara o vazio que a
transfigura”®?. A mostra tinha em sua origem temdtica, pritica e tedrica a necessidade de
constru¢do de novo capitulo para a histéria da arte em Portugal, conforme aparece no
catdlogo descritivo:

“Alternativa Zero” pretende ser algo mais do que uma exposi¢do; ou,
encarando as coisas por outro prisma, pretende ser uma exposicdo aberta,
com todas as consequéncias possiveis nesta sociedade, inclusive concorrer
(ainda que pouco) para transforma-la. O sentido dessa abertura € complexo.
Nio se trata apenas de tentar um sistema apto ao concurso de obras e
autores, nao previstos no plano inicial; de recusar o fechamento entre
géneros e categorias; de jogar no polémico... O que se pretende é sobretudo
demonstrar a importancia menor do objecto de arte, face aos sujeitos
envolvidos pela actividade estética, face a0 PROCESSO ESTETICO.*

De acordo com Isabel Nogueira, a realizacdo da mostra partiu de uma proposta da
Associacdo Internacional da Critica de Arte (AICA), ainda em 1976 e apoiada
institucionalmente pela Secretaria de Estado da Cultura (SEC), que disponibilizou
410 000$00 para montagem e demais gastos™. Os e as artistas abdicaram de seus direitos da
autoria, facto que facilitou imenso os tramites burocriticos acerca das verbas associadas ao

evento?®

. Inicialmente, o titulo seria “Tendéncias polémicas da arte contemporanea” e
dividida em trés sec¢des: documentagio, realizacdes objetivas e acontecimentos. Em convite
escrito pelo importante artista e curador portugués Ernesto de Souza, que também foi o
organizador da mostra, foi enviado a 25 de julho de 1976 aos artistas, e descreve a exposicao
como de cardter “pragmdtico, efetivamente polémico e didatico” e propde: “vamos
rapidamente descruzar os bragos?’*¢. Em 11 de agosto de 1979, um novo comunicado é
enviado sobre a mudanca do nome da mostra para “Alternativa Zero”, com subtitulo

associado a primeira proposta. O titulo tem inspiragdo numa questdo ontoldgica, na medida

em que o zero simboliza recomegar através de uma pagina em branco, uma recontagem para a

2COELHO, Eduardo Prado. Catdlogo da Exposi¢io Alternativa Zero: Tendéncias polémicas na arte
portuguesa contemporanea. Lisboa: Secretaria de Estado e Cultura, 1977. p. 2.

230 catdlogo da Exposi¢do Alternativa Zero pretendeu funcionar ele préprio como uma obra de arte concebida
pelos participantes, com propostas de apresentacdo dos e das artistas a partir de interveng¢des tnicas para aquela
proposta. Cf. NOGUEIRA (2008), op. cit. p. 18.

2dem, Ibidem. p. 13.

5]dem, Ibidem. p. 13.

%50 artista Anténio Sena, em seu material individual para a Exposicdo Alternativa Zero, promove intervengio
artistica no convite enviado pelo organizador e curador da mostra, Ernesto de Souza. O material pode ser
consultado na Biblioteca de Arte da Gulbenkian. Cf. Catdlogo Descritivo da Exposicao Alternativa Zero:
Tendéncias polémicas na arte portuguesa contemporanea. Lisboa: Secretaria de Estado e Cultura, 1977.
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pratica artistica em Portugal, contra tudo aquilo que a limitou e a favor do que a impulsiona
para frente, sem esteredtipos, padroes, visdes fechadas. Uma arte que deveria partir do zero,
limpa, sem favorecimentos ou preconceitos. O critico José-Augusto Franga, acerca da
exposi¢do, em 21 de novembro de 1977, publicado no Didrio de Lisboa diz: “Comecar a
partir do Zero € dificilimo e perigosissimo, e logo porque € perigoso e dificil de atingir o Zero
de que se supde partir, e que muitas vezes, sendo sempre, nio € tio zero como isso”?’,

Assim, o ano de 1977 entrou para a histéria quando o assunto € a pratica artistica. Foi
bastante ativo com agdes coletivas, realizacio de importantes exposi¢des, com ampla
participacdo feminina e, principalmente, pela relacao entre o Estado e os assuntos ligados a
arte e a cultura. As transformag¢des impulsionaram um novo mundo para as artes em Portugal,
na medida em que constréi um sistema organizado e institucionalizado, com exposi¢ao,
incentivo a pratica e ao mercado de arte, através das galerias, museus, saldes, ou seja, toda
uma estrutura que o suporta. Até a década de 1970 nao existia, de modo efetivo e organizado,
um sistema para mediar a relacdo entre artistas, colecionadores e publico. A critica de arte em
Portugal surgiu nos anos de 1940, principalmente com a chegada das tendéncias do
Abstracionismo Geométrico e Surrealismo. Entretanto, naquela altura, a atividade artista
esteve condicionada 2s lentes do regime politico anterior ao 25 de Abril**®,

A exposi¢do carrega em si a no¢ao de espetdculo, facto que exigia certa maturidade do
publico para compreensao e complexidade da reunido daquelas pecas num contexto da arte
conceitual. Em “Espetdculo, Politica e Midia” (2002), o autor Anténio Rubim destaca que o
espetiaculo deve ser compreendido como algo inerente as sociedades humanas, presente em
praticamente todas instancias organizativas e praticas sociais, com destaque para o poder

289

politico e a prépria politica™”. Spetaculum, vem do latim e significa tudo que atrai, que prende

o olhar e a atengdo:

Recorrendo ao diciondrio, trés outras acepg¢des de sentido podem ser
enumeradas: representacdo teatral; exibi¢do esportiva, artistica etc e cena
ridicula ou escindalo. De qualquer modo, todas elas implicam em uma visao
atenta a uma circunstincia, em uma relacdo entre espectador e evento, que
chama a atencdo e prende o olhar. Em todos os casos, a interacdo

’SOUSA, Ernesto de. “Alternativa Zero: uma criagdo consciente da situagdo”. In: Coléquio/Artes. Lisboa:

Fundacdo Calouste Gulbenkian. N. 34 (Outubro, 1977). p. 46.

28Sobre o0 assunto. Cf. “Grau 2: Ocupar”.

MRUBIM, Anténio Albino Canelas. “Espeticulo, Politica e Midia”. Biblioteca Online de Ciéncias da

Comunicacdo: Universidade da Beira do Interior, 2002. Disponivel em: http://www.bocc.ubi.pt/pag/
im- io- -politi . [Ultimo acesso em: 23 de novembro de 2021].


http://www.bocc.ubi.pt/pag/rubim-antonio-espetaculo-politica.pdf
http://www.bocc.ubi.pt/pag/rubim-antonio-espetaculo-politica.pdf
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evento-espectador se afirma e o sentido do olhar comparece com prioritaria
mengao.

Para aquele momento de viragem, um grande espetdculo que marcasse a histéria da
pratica artistica, bem como da memoria expositiva no pais, fez parte de um projeto pessoal de
uma geragdo de artistas e que ndo deixa de ter sua atitude politica bem especifica: construir
um novo capitulo para a histéria da arte em Portugal. E fundamental dizer que o pais vivia em
isolamento até fins da década de 1950, uma vez que no periodo ditatorial de Salazar havia
pouco ou nenhum incentivo ao desenvolvimento do campo das artes, da cultura e da
educacdo. Entretanto, foi durante fins dos 1950 e toda a década de 1960 que muitos artistas
portugueses comecaram a buscar caminhos fora do pafs, seja com recursos proprios ou a
partir de incentivos privados — como o caso das bolsas de estudos ao estrangeiro patrocinadas
pela recém-inaugurada Fundacdo Calouste Gulbenkian, em 1956. O critico de arte Antdnio
Rodrigues, ao prefaciar o catdlogo da exposicdo “Anos 60: anos de ruptura” ocorrida em
1994, chama atencdo para:

O facto da maioria destes artistas ter entdo procurado formagdo ou ter
realizado parte ou a totalidade da sua obra fora de Portugal, muito teria
contribuido para um entendimento da actividade artistica de um ponto de
vista mundial e ja ndio s6 nacional como nas quatro décadas anteriores.””

Rodrigues estd a falar do processo de internacionalizacdo da pratica de artistas
portugueses/portuguesas durante os anos 60 ou melhor, da “expropriacdo da arte portuguesa”,
contra todos os apegos locais e nacionais, onde a arte portuguesa nao tinha a responsabilidade

1!, Até entdo,

de dar Portugal ao mundo, mas sim, pensar no seu proprio lugar mundia
Portugal esteve situado de maneira bastante isolada, com uma arte marcada por estere6tipos
nacionais de uma dita “cultura popular”. Sabe-se, como ja foi dito na introducdo desta tese,
que palavras como “popular”, “exdtico”, “naif”’ fazem parte de um vocabulario que compde
estruturas de pensamento nomeadamente dominantes, quais sejam: ocidentais e burguesas,
onde coloca de fora da caixa tudo aquilo que ndo se insere nos preceitos do bom gosto, da
obra do génio, ou seja, de um suposto ideal estético e as obras produzidas em Portugal

estavam num nivel inferior de desenvolvimento/qualidade.

*RODRIGUES, Anténio. Catdlogo de Exposi¢do. Anos 60: anos de ruptura. Uma perspectiva da arte
portuguesa nos anos sessenta. Lisboa: Sociedade Lisboa 94: Livros Horizonte, 1994. s/p.
2ldem, Ibidem. s/p.
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O grupo KWY (Figura 43), formado pelos artistas portugueses bolseiros da FCG
Lourdes Castro, René Bertholo, Anténio Costa Pinheiro, Jodao Vieira, José Escada e Gongalo
Duarte; pelo bulgaro Christo; e pelo alemao Jan Voss atuou de maneira significativa em Paris,
entre os anos de 1958 e 1964, a partir da edi¢do de uma revista voltada aos assuntos das artes
plastica e da literatura. A iniciativa ajudou no processo mencionado por Rodrigues, de
abertura da arte portuguesa ao no estrangeiro, bem como na adesdo dos artistas locais as
novas linguagens figurativas em voga no restante da Europa, factor que impulsionou a cultura
local:

Do didlogo estabelecido entre as préticas individuais destes artistas e as
multiplas colaboracdes em projetos editoriais de variadas proveniéncias
transparece um ambiente cosmopolita e transnacional que sustenta a revisao
e ultrapassagem dos valores artisticos do pos-guerra pela atencdo ao
presente imediato.””

De acordo com Leonor Oliveira, consciente do papel que as suas bolsas estavam a
desempenhar no desenvolvimento de percursos artisticos pessoais e também na atualizacdo
das artes em Portugal, a Fundagdo decidiu patrocinar exposi¢des dos seus bolseiros, a fim de
divulgar as consequéncias de suas a¢des™ . Em 1960, apoiou duas exposi¢des: a primeira, de
Artur Bual e de Nuno Siqueira e a segunda foi a do grupo KWY, na Sociedade Nacional de
Belas-Artes®™. Apesar destas experiéncias de abertura, foi somente depois do fim do periodo
ditatorial, em 25 de abril de 1974, que surge o contexto politico, social e cultural de bastante
efervescéncia no pais, onde os artistas emigrados encontraram lugar para suas
experimentacoes.

Essas ag¢Oes de grupo acabaram por ser formatar como estratégia contra preconceitos e
de luta por maneiras de fazer arte que simbolizaram uma nova politica cultural, onde os
artistas chegavam ao publico por inimeras intervencdes, de diferentes niveis, propondo novas
relagdes entre a arte e a comunidade, a partir de obras capazes de criar interpretacdes do

mundo, das coisas sob uma inovadora 6tica®. Em 10 de junho de 1974, alguns meses apés a

292

s/a. Um realismo cosmopollta (0) Grupo KWY na Colegao de Serralves Serralves, 2019-2020. Dlsponwel

ah&s_cm_mlmnd&]_a[ [Ultlmo acesso em: 16 de dezembro de 2021]

OLIVEIRA, Leonor da Conceigdo. Fundacdo Calouste Gulbenkian: estratégias de apoio e internacionalizag¢io
da arte portuguesa 1957-1969. Tese de Doutoramento. Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas: Universidade
Nova de Lisboa, 2013. p. 171.

2Idem, Ibidem. p. 171.

GONCALVES, Rui Mirio. “1974-1983. Acgdes coletivas”. In: Histéria da Arte em Portugal. De 1945 a
actualidade. Lisboa: Publica¢des Alfa, 1988. p. 131.


https://www.serralves.pt/ciclo-serralves/1911-iti-um-realismo-cosmopolita-o-grupo-kwy-na-colecao-de-serralves-em-mirandela/
https://www.serralves.pt/ciclo-serralves/1911-iti-um-realismo-cosmopolita-o-grupo-kwy-na-colecao-de-serralves-em-mirandela/
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Revolugdao dos Cravos, uma grande festa aconteceu em Belém, a fim de celebrar a
democracia, a liberdade e a criatividade. Segundo o historiador e critico de arte Rui Mario
Gongalves, o Movimento Democratico de Artistas Plasticos reuniu 48 dos pintores membros
a pintar ao ar livre e em frente ao publico, um enorme painel (24m x 4,5m), compartimentado
e dividido em trés andares, onde cada artistica deixou o seu registo visual tinico®® (Figura

27 Conforme

44). Utilizaram diferentes linguagens artistica, da abstracdo a nova figuracdo
aponta Isabel Nogueira, a “evolugdo” artistica em Portugal ndo foi facil, nem imediata, uma
vez que aconteceu somente com a abertura do regime politico que permitiu a descoberta
tardia em relacdo ao restante da Europa e dos Estados Unidos, naquela época, o grande centro
da prética artistica, com novas tendéncias, trabalhos e tematicas®®.

Clara Menéres vivenciou todo esse contexto e contribuiu muito para o
desenvolvimento de uma cultura visual onde a participacdo feminina foi vivida. Nascida na
freguesia de Sao Victor, na cidade de Braga, em 22 de agosto de 1943, foi estudar na Escola
Superior de Belas-Artes do Porto, na década de 1960 e licenciou-se em Escultura, no ano de
1968, apds o nascimento dos filhos™”. Foi discipula de Lagoa Henriques, Julio Resende,

Barata Feyo e Heitor Cramez*”

. Naquela época o ensino de arte estava institucionalmente
vinculado as Escolas Superiores de Belas-Artes de Lisboa e do Porto. No final da década de
1960, a escola do Porto, que se mostrou mais aberta a modernizacdo do seu sistema de
ensino, agrega ao seu corpo docente jovens artistas portugueses, como Angelo de Souza,
Jorge Pinheiro e José Rodrigues, facto que nao aconteceu de igual modo na experi€ncia

lisboeta®”'.

#6Segundo Isabel Nogueira, o pavilhdio que recebeu a mostra “Alternativa Zero”, acabou por ser destruido num
incéndio, no ano de 1981. L4, estavam armazenadas algumas obras importantes da época, inclusive o Mural de
10 de junho de 1974. Cf. NOGUEIRA (2008), op. cit. p. 07.

27¢Q painel foi pintado por Teresa Dias Coelho, S4 Nogueira, Jodo Abel, Jilio Pereira, Henrique Manuel,
Palolo, Artur Rosa, Angelo, Nuno San-Payo, Lima Carvalho, Teresa Magalhaes, Guilherme Parente, Fitima Vaz,
Manuel Pires, René Bértholo, Jodo Vieira, José Martins, Querubim Lapa, Manuel Baptista, Ana Vieira, Charrua,
Helena Almeida, Costa Pinheiro, Jorge Pinheiro, pomar, David Evans, Alice Jorge, Emilia Nadal, Fernando de
Azevedo, Vespeira, Rogério Ribeiro, Escada, Vitor Palla, Tomds Mateus, Ant6nio. Sena, Justino Alves, Eurico,
Sérgio Pombo, Moniz Pereira, Skapinakis, Vitor Fortes, Jorge Vieira, Nery, Maria Velez, Anténio Mendes e
Carlos Calvet”. Cf. GONCALVES (1988), op. cit. p.135.

PNOGUEIRA (2008), op. cit. p. 10.

29SABINO, Isabel. “Clara Menéres, mulher-terra-viva”. In: Revista Estddio: Artistas sobre outras Obras.
Volume 11, Ndmero 29, janeiro-margo, 2020. p. 77.

3WCAMPOS (2011), op. cit. p. 53.

YNOGUEIRA, Isabel. Artes Plasticas e Critica em Portugal nos anos 70 e 80: Vanguarda e
Pés-Modernismo. Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra, 2015. p. 67-68.
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Teve uma trajetoria artistica bastante diversificada e intensa. Em paralelo, atuou no
meio académico como investigadora e professora universitaria. Foi bolseira da Fundagao
Calouste Gulbenkian quando cursou Doutoramento em Etnologia, pela Universidade de Paris,
entre finais da década de 1970 e inicios dos 1980. Defendeu a tese intitulada “L'horloge et le
concept de temps en Occident” (1983) e também passou pelos Estados Unidos. Foi professora
na atual Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, e foi fundadora, em 1996, da
Escola de Artes da Universidade de Evora, onde lecionou até os anos 2007, quando da sua
reforma. Em entrevista concedida a José Fernandes Pereira, Clara descreve sua trajetdria:

Desde muito jovem, desde que entrei pelas Belas Artes achei que a pesquisa
e o trabalho em arte era um trabalho sobre mim prépria. A questio da arte
acompanha a minha evolu¢do enquanto pessoa. A minha obra € um pouco o
reflexo desse processo. O meu autorretrato é a minha obra, ndo em rosto,
que foi coisa que nunca me interessou muito. Mas toda a minha obra € um
autorretrato porque € o conhecimento que vou tendo sucessivamente de mim
prépria. E esse tipo de pesquisa que vou fazendo, para novas experiéncias. A
minha relagdo com a arte € um caminhar em direcdo ao conhecimento, mas
sem perca do lado lidico, divertido, interessante, embora eu esteja perante
as coisas com grande curiosidade.*”

E importante dizer que a atuacio de Clara Menéres até a Exposicdo “Alternativa Zero”
foi marcada por obras de cardter critico a sociedade portuguesa no contexto da Guerra
Colonial e da luta politica pelo fim do regime ditatorial. Também trouxe temas envolvendo o
universo feminino em multiplas vertentes como a simbologia em torno da mulher, os papéis
sociais atribuidos, os mitos e dilemas enfrentados, bem como os preconceitos e violéncias
sofridas. Estes foram abordados de maneira incisiva, sem pudores ou moralismos, em
oposi¢do a grande tonica social conservadora ainda presente na cultura portuguesa na década
de 1960, heranca do longo regime Salazarista.

Menéres tratou de assuntos tabus como a prostituicdo em “A menina Amélia que vive
na Rua do Almada” (Figura 45), obra produzida no fim do curso de Escultura, em 1968,

Constituido por trés pecas em gesso policromado, com 160 x 300 x 100 cm de dimensao, foi

apresentado e doado para o Museu Municipal Amadeo de Souza Cardoso, em Amarante,

32MENERES, Clara. “Clara Menéres”. Cf. PEREIRA, J ose Fernandes. “Conversas com Escultores: Clara
Menéres”. In: Revista Arte Teoria. Numero 11, 2008. pp. 298-299.

3%3<BEsta obra representava uma pequena figura feminina em diferentes poses (gesso pintado), e é o comeco de
uma série, que se nos pode fazer recordar as figuras femininas helenisticas, salienta através do titulo a rela¢do do
nome com uma rua famosa de prostituicdo no Porto. A menina Maria Amélia que vive na rua do Almada (1968)
encontra-se em acto de oferta e venda do seu préprio corpo, e o sentido da peca toma um outro rumo diferente”.
Cf. TAVARES, Cristina. “O Eros e a escultura portuguesa”. In: Revista Arte&Eros. Lisboa, 2009. p. 160.
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Portugal. A obra se refere a uma rua da cidade do Porto, famosa pela pratica da exploracdo
sexual de mulheres. Segundo a propria artistas, o trabalho teve de ser retirado do museu,
devido a um abaixo-assinado de senhoras da vila que consideraram um atentado a moral
ptblica®® e também foi acusada de incitar a pornografia em recados deixados no Livro de

395 A “Menina Amélia” s6 voltou ao museu em meados dos anos 90.

Honra da instituicao

Outra emblemadtica e polémica escultura de Menéres € “Jaz Morto e Arrefece o
Menino de sua Mae” (Figura 46), datada de 1973, onde a artista introduz o tema da morte na
perspetiva da mulher-mae que também morre ao perder um filho para a guerra, em referéncia
direta ao poema de Fernando Pessoa "O Menino da Sua Mae". A peca hiper-realista, ¢ um

exemplo de (anti)monumento da Guerra Colonial**

, a0 trazer a sangue frio a representacdo
da barbérie causada em toda uma geragao que vivenciou esse periodo histdrico. Pessoas reais
estavam a morrer, jovens a defender o império Portugués, numa ‘“‘guerra estipida”, nas

palavras da prépria artista®”’

. Nada havia de heroico nisso, embora fosse essa a propaganda
politica que sustentava e legitimava essas mortes, como justificacdo para a construcdo de algo
maior. Nao era novidade para a histéria de Portugal a associa¢des entre o heroismo e o

genocidio®®

. Menéres de maneira categdrica e também poética uniu a arte, o feminismo e o
politico, a partir de uma metéfora da substituicdo, onde um corpo que ji ndo existe em sua
materialidade, sobrevive como simbolo/apresentacdo da realidade, sendo imprescindivel
destacar as relagcdes entre vida e morte protagonizada pelo corpo feminino em suas obras.
Com os artistas Alfredo Queiroz Ribeiro e Lima Carvalho, Clara Menéres também
participou do grupo ACRE, um dos primeiros a realizar a¢des coletivas nos espacos publicos
entre as cidades de Lisboa e Porto. Tinham como objetivo romper com uma arte elitista,

309

agraddvel, morna e vista como forma de investimento™ . Defendiam a arte pobre, ndo

3“MENERES (2000), op. cit. p. 162.

*SCASTRO, Laura. “Invengdes magnificas da vida e da morte. A obra de Clara Menéres”. In: SILVA, Raquel
Henriques da; LEANDRO, Sandra (cood.). Mulheres Escultoras em Portugal. Lisboa: Editora Caleidosc6pio,
2017. p. 198

3%SILVA, Anténio Fernando M. P. “Clara Menéres: A Hiper-realidade da morte”. In: A Metdfora da Morte na
escultura contemporinea em Portugal, na 2°metade do séc. XX. Dissertacdo de Mestrado. Faculdade de
Letras: Universidade do Porto, 2001. p. 98.

"MENERES (2000), op. cit. p. 162.

3%Sobre o assunto. Cf. “Transversalidades: Brasil-Portugal”.

Y®CARVALHO, Joaquim Lima. Arte e actos publicos do Grupo Acre. In: QUARESMA, José (coord.). O
Chiado, a Baixa e a Esfera Publica. Lisboa: Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa. CIEBA,
2011. p. 152.
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comercial, inconformista, uma arte para todos e feita por todos®'’. Usavam os espacos
publicos como palco para suas intervencoes, a fim de alterar o quotidiano das pessoas comuns
em suas vivéncias pela cidade. Agiam por conta prépria, sem recursos de outrem ou
patrocinadores, entre os anos de 1974 até 1977, ano da mostra “Alternativa Zero”. Menciono
a acdo na Rua do Carmo, localizada no centro histérico de Lisboa, em 1974, composta pela
pintura de circulos coloridos por toda a via, formando ambiente lidico e surpreendente para
aqueles que ali passavam (Figura 47).

Retomando ao contexto da exposi¢do e a participacdo de Menéres, € fundamental
dizer que a obra “Mulher-Terra-Viva” dividiu opinides. Segundo a prépria artista, que
descreveu com entusiasmo a interacdo e curiosidade do publico, entretanto, destacou que
também existiram reagdes negativas ao trabalho, chegando a ser vandalizada. Ora, o corpo da
mulher incomoda. Sdo as relagdes de poder que emergem a partir do real/simbdlico. Ao corpo
da mulher ndo € permitido florescer. Deveria de ser tumba: mulher-tumba, como classificou
Jorge Listopad, no “Expresso”, em 25 de novembro de 1977°"". Em entrevista concedida a
investigadora Mariana Campos, em 2010, a artista conta:

Com grande surpresa minha, esta peca desencadeou estranhos preconceitos
e agressividades. Descobri que de noite alguém flagelava o ventre de terra e
erva com um bastdo. [...] Durante o tempo de exposicdo da Alternativa Zero
houve uma grande interaccio com os visitantes. As pessoas achavam
graca e faziam comentdrios. [...] A escultura tem por caracteristica ser um
tipo de arte que interfere de forma muito intensa e clara com as pessoas e,
sobretudo no caso da arte piblica, ¢ frequentemente objecto de agressao.
[...] A tridimensionalidade tem um vector de realidade que a faz interferir
em certos niveis da consciéncia de modo diferente da pintura.’'?

A obra foi produzida e exposta em trés diferentes versdes: a primeira, em “Alternativa

Zero”, num espago interior; a segunda, também datada de 1977, foi construida no jardim de

3100 grupo dedicou-se também 2 difusdo de comunicados (n°1 a Outubro de 1974) ou Decretos de Lei (n°1/75
de 15 de Janeiro), normalmente de carater aforistico e relativo ao mundo da arte: Ser artista € uma maneira de
estar na vida, ndo uma profissdo (Decreto de Lei). Esta atitude adquire particular sentido se pensado nesse
estado de vazio legal do tempo pés-revoluciondrio, tempo de vazio de leis anteriores, de formulacdo de novas
leis e, inclusive, de necessidade de uma nova Constitui¢do. Para o grupo Acre ela transportava a ironia do
despropésito de se constituirem leis sobre questdes artisticas”. Cf. DIAS, Fernando Rosa. “Dois momentos
histéricos da performance no Chiado: as ac¢des futuristas e o Grupo Acre”. In: QUARESMA, José (coord.). O
Chiado da dramaturgia e da Performance. Lisboa: Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa,
CIEBA, 2014. p. 66.

MSOUSA (1977) op. cit. p. 52.

312[Grifo meu] MENERES apud CAMPOS (2011), op. cit. p. 61.
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entrada do Pavilhdo da Bienal, localizado no Parque Ibirapuera, em Sdo Paulo®" (Figura 48) e
a ultima, no jardim exterior da Fundacdo Serralves (Figura 49), no Porto, na mostra
Perspetiva: Alternativa Zero, em 1997. Também estampou a capa da Revista "Coléquio/Arte",
em outubro de 1977°'"* (Figura 50). Menéres conta que no Brasil, a escultura levantou uma
grande polémica, pois a nudez feminina expressa em material vegetal foi entendida como

315 Segundo Mariana Campos, todas as versdes da obra em espaco

particularmente impudica
exterior acabaram destruidas ao fim das exposicdes®'®. A artista conta que pretendia conservar
a parte estrutural da primeira experiéncia de “Mulher-Terra-Viva” para futuras instalacdes.
Esteve acordado com a Camara de Lisboa a compra da obra, entretanto, acabou por ser
destruida, juntamente de outras obras, no incéndio deflagrado na Galeria de Belém, em 1981,
onde se encontrava armazenado o trabalho®"’.

Embora Clara Menéres recusasse um enquadramento absolutamente feminista para
sua obra, atuou de modo provocatério para a construcdode novas possibilidades para as
geracdes de artistas mulheres no pais, uma vez que usou e ousou trazer ao centro de um
grande espeticulo, para a Histéria da Arte em Portugal, a exposicao “Alternativa Zero”, um
corpo feminino enraizado em suas préprias misérias e fortunas. Menciono a pintora
americana Georgia O'Keeffe (1887-1986), que retratou o abstrato de forma poética e
sensorial, a partir das relacdes entre forma, cor e natureza. Os trabalhos “Music, Pink and
Blue No. 2” (1918) (Figura 51), “Series I No. 8°(1918) e “Grey Lines with Black, Blue and

Yellow” (1923) fazem imediata referéncia ao ventre e vagina, o “sexo das flores”, que

acabaram por se tornar emblemas da libertagdo sexual feminina na altura. Ja acerca das

3Em catdlogo para exposi¢do no Brasil, Clara escreve: “Um dia passo os meus olhos a minha volta e descubro
o corpo-paisagem da terra-mae. Regado de neblina, humido, coberto de uma pelagem leve e verde no ventre
feito de outeiro e nos seios de colinas, ondula tranquilo, curva apds sulco, repetido em formas, desdobrado em
texturas. Foi ver uma realidade que se multiplica na transformacﬁo que sofre no tempo e no espacy, alongada na
irrecusada forma de se dar, reproduzindo o circulo genetico comum as mulheres e a terra. Refazer o que ja
estava feito, torna-lo so mais evidente, dar em objecto limitado o que desde sempre nos foi oferecido de forma
plena e extensa, esse corpo vivo, em movimento, gerador e fecundado. De um anterior projecto de jardim,
integrado em outras zonas de passeio e lazer, executei recentemente uma obra de dimensoes mais pequenas,
como que um bloco de paisagem arrancada a natureza, transportado para uma sala de exposicdes. Hoje executei
a ideia inicial, na dimensao adaptada a um espacpo exterior, integrando-a no terreno e tendo em conta todos os
condicionamentos do meio em que iria viver”. Cf. MENERES apud Idem, Ibidem. p. 143. Sobre o assunto,
também Cf. Catédlogo da XIV Bienal Internacional de Sao Paulo. Sao Paulo: Fundaco Bienal de Sao Paulo.
Disponivel em: http: Jbienal.org.br/publicacoes/2137. Ultimo acesso em 17 de setembro de 2021.
Revista Coléquio/Arte. Ed. 34. Outubro, 1977. Exemplar disponivel para consulta ptblica na Biblioteca de
Arte da Fundagdo Calouste Gulbenkian.

3SMENERES (2000), op. cit. p. 162.

36]dem, apud CAMPOS (2011), op. cit. p. 58.

37Idem, Ibidem. p. 61.


http://www.bienal.org.br/publicacoes/2137
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relagdes com os mitos de origem e do sagrado, destaco os trabalhos escultdricos “Harmless
Woman” (1969), da francesa Louise Bourgeois (1911-2010) (Figura 52), “The Goddess
Figure Servis” (1972), da americana Judy Chicago (1939) e “Untitled (Guanaroca: First
Woman)” (1981), da artista cubana Ana Mendieta . Das aproximacdes entre corpo feminino e

terra/natureza, menciono "Imagem de Yagul” (1973-1977), também de Mendieta (Figura 53).
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5.1.2 Liygia Pape. “O Ovo”, 1967

(Figura 54)

Entdo ela nasce. Mais uma vez.

Ela quem?
Uma mulher. Qualquer mulher. Um corpo.

Encaixado/Encaixotado.

Um corpo feminino em sua complexidade.

Com cabeca. De cabega.



Com subjetividade, com participa¢do, com conceito.

Apenas nascer?

A metafora do ser.

Da natureza, do crescer, do romper, do expurgar.

Mudamos apenas a forma
Da estrutura circular, ciclica (metafora da vida)

Para as linhas retas dos quadrados que compdem o cubo, cujo o nome € “Ovo”

Um corpo coberto por expectativas e obrigacdes

Ser mulher € saber o que ser e o que ndo ser

E escolha, toque, sentido.
E ser casa dela prépria.

Um teto s6 para si, ja dizia Virginia Woolf.

Incubada numa prisao?

Ovo!
Quebraram-me a casca. De fora para dentro.
Morte!

Quebrei a casca. De dentro para fora.

Vida!

Experimentacao...
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“O Ovo”, foi uma experiéncia multissensorial produzida por Lygia Pape, em 1968,

que consistia em cubos feitos com tiras de madeira, com 80 cm de aresta, onde os lados

estavam envoltos por uma camada de plastico filme nas cores azul, vermelho ou branco. Uma
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das faces encontrava-se aberta e era por 1 a entrada no objeto. Ao usar o peso do préprio
corpo, empurrava-se a pelicula, a fim de rompé-la. Um ato de emancipagdo: do corpo, do
corpo feminino, dos padrdes e das prisdes. Lygia Pape fala sobre o conceito e a apresentacao
da obra:

Vocé tinha a sensag¢do de um verdadeiro nascimento. No Apocalipopétese eu
apresentei o trabalho com sambistas. Eles entravam e ouvia-se inicialmente
s a percussdo, depois rompiam e saifam sambando. Uma vez participei de
uma filmagem e foi a primeira vez que “nasci”. E uma sensacio muito
estranha, porque vocé fica trancado ali dentro, envolto por uma espécie de
pele, de membrana, e quando vocé enfia a mao, a membrana comeca a ceder.
De repente ela rasga e voc€ nasce, bota a cabega pelo buraco e rola pra
fora.’'®

“O Ovo” de Pape € uma reapresentacao sensitiva e sensivel do nascimento, enquanto
casa/objeto e como criacdo. Um ovo, do ponto biolégico, € uma célula constituida pela unido
entre o nucleo do 6vulo feminino com o nicleo do espermatozédide masculino e que da
origem a uma célula dipléide denominada por ovo ou zigoto. Volto as questdes de Simone de
Beauvoir, acerca das fun¢des que a mulher carrega de maneira intrinseca, através de seu sexo
biol6gico. O corpo da mulher, em sua natureza, tem essa obrigagdao/experiéncia. A escolha
por este trabalho aparece como forma de pensar as alegorias do corpo, entre
sexo-nascimento-vida, como ato politico e de também de resisténcia. A reproducdo, arrisco
dizer, é dos assuntos mais latentes. E interessante pensar que a proposta surgiu de uma
mulher. Também nao se pode esquecer que a propria trajetéria de Lygia Pape no campo da
experimentacdo e da arte participativa tem a ver com um contexto socio politico bastante
especifico, que foi a Ditadura Militar Brasileira. Hélio Oiticica escreveu:

[...] os “ovos” de Lygia Pape seriam o exemplo classico de algo puramente
experimental, por isso mesmo diretamente eficaz; estar, furar, sair o
continuo “reviver” e “refazer”, na tarde, na luz, na gente: o ovo é o que de
mais generoso se pode dar: é nascer e alimentar, aqui também — o ovo do
ovo.>

O trabalho veio a publico pela primeira vez na mostra coletiva “Apocalipopétese”
(Figura 55), integrada as a¢des do evento “Més de Arte Publica”, organizado pelo critico de

arte Frederico Morais. A exposi¢do aconteceu no Aterro de Flamengo, Rio de Janeiro, em

318Idem, Ibidem. p. 73.
SPOITICICA (1986), op. cit. p. 129.
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1968, ano marcante pela instauragdo do Ato Institucional n.5 (AI-5)**

. O titulo da exposicao
se configurou como um neologismo entre as palavras “apocalipse” e “hipdtese” e traz no seu
cerne a ideia de inovacdo, ineditismo, muito semelhante ao propdsito conceitual de
“Alternativa Zero”. O artista Hélio Oiticica descreveu a mostra como “contato grupal
colético: ndo imposicdo de uma ideia estética grupal, mas a experiéncia do grupo aberto num

99321

contato coletivo direto””*'. Foi um evento de cunho urbano, inspirada em outras acdes

semelhantes organizadas no Rio de Janeiro, como o “Festival de Bandeiras”, os “Domingos

7322 e “Orgramurbana”. A nivel curatorial e conceitual, foi a continuidade do

da Criacdo
percurso iniciado com a Exposi¢do “Opinido 657, ocorrida entre agosto de setembro de 1965
e “Nova Objetividade Brasileira”, inaugurada em abril de 1967. Em “Apocalipopdtese” as
estruturas tornam-se gerais, “dadas abertas ao comportamento coletivo-casual-momentaneo”,
completa Oiticica’®. Esses espacos de atuacdo foram responsdveis por construir novos
capitulos para a histéria do campo artistico no Brasil. Assim como em Portugal do p6s 25 de
Abril, esse foi um momento de colaboracdo entre os e as artistas do periodo, que

reivindicavam, por meio dessas a¢des de grupo, espacos de liberdade para criagdo que fossem

intencionalmente-naturalistas e aberto a todas as descobertas.

2040 AI-5 significou a quebra da legalidade imposta pelo proprio regime; dava poderes quase
ilimitados ao presidente da Republica, por exemplo, para legislar por decreto, suspender direitos
politicos dos cidaddos, cassar mandatos eletivos, suspender o habeas corpus em crimes contra a
seguranca nacional, julgar crimes politicos em tribunais militares, demitir ou aposentar juizes e outros
funcionarios publicos. A arquitetura politica do regime, entre for¢a e convencimento, pendeu
fortemente em favor da primeira ap6s a edi¢do do AI-5. O Congresso ficou fechado por quase um ano,
muitos parlamentares foram cassados, oposicionistas foram detidos, consolidou-se uma censura rigida
a meios de comunicagdo, artes e espetaculos. O aparelho da policia politica foi incrementado e
reorganizado”. Cf. REIS, Daniel Aardo; RIDENTI, Marcelo; MOTTA, Rodrigo Patto Sa. A ditadura que
mudou o Brasil - 50 anos do golpe de 1964. iBooks. p. 80.
2IOITICICA, Hélio. “APOCALIPOPETESE”. In: Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986. p.
128.
322¢[ ] no auge da ditadura militar, o critico e curador Frederico Morais, que na época era o coordenador de
cursos do MAM Rio, organizou seis edi¢des dos Domingos da Criacdo. Desde 1969, ele ja vinha desenvolvendo
no Bloco Escola do MAM priticas educativas que cada vez menos se baseavam em ensino de técnicas
especificas. Sua nocdo de ateli€ passou a ser qualquer local onde se reunissem professores e alunos, e a técnica
deveria se adequar aos materiais disponiveis. [...] Radical e inovadora, a proposta tinha as seguintes premissas:
todos os materiais, incluindo sobras industriais, poderiam ser usados para a realizag¢@o de trabalhos artisticos;
todas as pessoas sdo inatamente criadoras, se forem motivadas; e a arte substitui o objetivo pela atividade. Os
Domingos da Criagdo aconteceram em meio as mudangas radicais na arte e cultura brasileira nos anos 1960 e
1970, e ampliaram os sentidos de arte e educacdo, assim como o conceito o papel do museu.” In: VALANSI,
Domi e STRECKER Mirion. [Artigo] 50 anos dos Domingos da Criacdo. Disponivel em:
: -dos- -da-cri . [Ultimo acesso em 18 de setembro de 2021]. Mais
sobre o assunto. Cf. GOGAN Jéssica e MORALIS, Frederlco Domingos da Criacao: Uma colecio poética do
experimental em arte e educacio. Rio de Janeiro: Instituto MESA, 2017.
BOITICICA (1986), op. cit. p. 130.


https://mam.rio/historia/50-anos-dos-domingos-da-criacao/
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A participante Lygia Pape, carioca, nascida em Nova Friburgo, no ano de 1927, teve
uma vida bastante versatil no campo das artes, circulou por diversas linguagens, como a
pintura, o cinema, o design, a fotografia e a performance e também por diferentes suportes
técnicos a nivel material, como a tela, o papel, a madeira, a pelicula, o tecido, utensilios do
cotidiano. Iniciou os estudos no campo artistico arte com Fayga Ostrower e Ivan Serpa no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. O nome da artista entrou para histéria a partir de
seus contributos ao movimento datado da década de 1950, marcado pela pratica do
abstracionismo geométrico, lirico e informal. E interessante compreender a aderéncia
brasileira ao universo das formas abstratas em conexao com um contexto internacional, como
aponta o historiador e critico de arte Walter Zanini, no capitulo dedicado a arte
contemporanea em “Histéria Geral da Arte no Brasil” (1983):

Enquanto no Brasil se mantinha uma espécie de recolhimento relativo na
prospec¢do de modelos plasticos, na Europa fora incessante a evolugdo do
fendomeno da nio figuracdo, que recusava as primeiras aquarelas “informais”
de Kandinsky (1866-1944), em 1910, e os sucessivos movimentos do
Construtivismo russo e do Neoplasticismo holand€s. Armara-se no Velho
Continente a grande dicotomia entre figurativos e abstratos. A arte abstrata
(ao termo, embora consagrado pelo jargdo critico, falta a objetividade
universal de conceito), determinada grosso modo entre impulsos liricos e o
racionalismo dos sistemas construtivistas, conheceria, no sempre conturbado
mundo do Modernismo, novos e incisivos desdobramentos. A essas posi¢des
antagbnicas, com efeito, viriam confrontar-se desde os anos 40 os ndo
constrangimentos signicos e crométicos que caracterizam o informal .***

O abstracionismo informal tem como pressuposto a liberdade individual, expressao de
subjetividade através da abstracdo, escapando do rigor e racionalidade do Concretismo, uma
tendéncia incorporada a pratica da arte abstrata que visava pela pureza, precisio e rigidez da
forma a partir dos pressupostos da linha e da cor. Lygia Pape, Lygia Clark e Hélio Oiticica sao
conhecidos mundialmente como grandes referéncias desta prética. Sobre esse periodo, a
curadora Denise Mattar completa: “A abstracdo trazia para os artistas uma completa
libertacao da figura e a independéncia do real, sendo de facto uma mudancga radical da forma

de pensar a arte”?

. Também de acordo com Arthur Freitas, em “Contra-Arte: vanguarda,
conceitualismo e arte de guerrilha - 1969-1973” (2007), o Brasil, foi talvez o tnico da

América Latina que possui uma tradicdo experimental anterior ao conceitualismo, ou seja,

327 ANINI, Walter. “Arte Contemporanea”. In: Histéria Geral da Arte no Brasil. Vol II. Sio Paulo: Instituto
Moreira Salles, 1983. p. 641.
3MATTAR, Denise. “A teia de Lygia Papa”. In: Lygia Pape: intrinsecamente anarquista. Rio de Janeiro:
Relume Dumard, 2003. p. 25.
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uma antecipacgao de artistas que mais tarde estiveram vinculados ao grupo Neoconcreto. como
Lygia Clark e Hélio Oiticica®®.

E de se destacar que a I Bienal de Sdo Paulo, em 1951, foi um importante ponto de
encontro para os artistas abstratos daquela época e da promogao do estilo, uma vez que o juri
da mostra estava predisposto a valorizar as correntes abstratas. O facto incomodou parte das
esquerdas artisticas, ao acusar os organizadores da Bienal de favorecer a arte abstrata, vista
como simbolo da expansio norte-americana no Brasil**’. Naquela época, o contexto politico e
social era de bastante otimismo®®® e o projeto desenvolvimentista para o pafs estava alinhado
com os principios da racionalidade modernizadora do Construtivismo®’. Em 21 de abril de
1960, a cidade de Brasilia foi inaugurada durante a atuacdo do presidente Juscelino
Kubitschek, com um governo marcado pela internacionaliza¢do da economia brasileira e, ao
mesmo tempo, fomentar um ideédrio nacionalista que estava em processo desde a década de
1920, com o Movimento Modernista Brasileiro e o conceito de Antropofagia®*°.

Sao Paulo e Rio de Janeiro travaram uma disputa pela pritica da abstracdo. Foi a
querela entre os grupos Frente € Ruptura. O primeiro, criado em 1953, pelos artistas cariocas,
tinham como interesse as discussdes sobre a crise da arte mundial, a pensar que a prética da
arte moderna resulta de um revisitar da arte primitiva, € mais sensivel e ndo tdo racional,
corrente que também ficou conhecida no Brasil com o movimento “Neoconcreto”. J4 o grupo
paulistano, reunido em 1952, defendia uma visdo racionalista de arte limpa cromaticamente,
uma nova figuracdo criada a partir das formas simples da geometria, de “ruptura” com tudo
aquilo que tinha sido produzido até entdo, como dizem em seu manifesto: “a arte antiga foi

grande quando foi inteligente, contudo, a nossa inteligéncia nao pode ser a do Leonardo, a

3FREITAS, Artur. Contra-Arte: vanguarda, conceitualismo e arte de guerrilha - 1969-1973. Tese de
Doutoramento. P6s-Graduagao em Histéria: Universidade Federal do Parand, 2007. p. 49-50.

3277 ANINI (1983), op. cit. p. 868.

328Sobre o assunto. Cf. “Transversalidades: Brasil-Portugal”.

30 Construtivismo foi um movimento de vanguarda artistica que surgiu na Riissia, durante a década de 1910.
Com grande influéncia do marxismo e do contexto histérico revoluciondrio entre Alemanha e URSS,
acreditava-se numa arte que agia como instrumento para a transformacio social, onde artistas contribuiram de
maneira concreta, contra as estruturas intteis e com enfoque na materialidade do trabalho artistico, na
elaboracdo formal da técnica e do suporte — a exemplo da engenharia, conformando um trabalho indispensével
para dar diferentes contornos a toda uma vida pratica da sociedade, ao conformar novas relacdes entre forma e
matéria. De acordo com o artista e intelectual Pedro Pousada “[...] o tropo do termo deduz-se da ideia de
construcio [...]. A construcio e a auséncia de materiais e de elementos supérfluos; ela e organizacio, ela ¢ a
metodologia do planeamento tornada qualitativamente num activismo plastico [...]”. Cf. POUSADA, Pedro. A
Arquitectura na sua auséncia: presenca do objecto da arte para-arquitectonico no Modernismo e da Arte
Contemporinea. Tese de Doutoramento. Faculdade de Ciéncias e Tecnologias: Universidade de Coimbra,
2009. pp. 100-101.

330 Sobre o assunto. Cf. “Grau 2: Ocupar”.
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histéria deu um salto qualitativo: ndo h4d mais continuidade!”*'. A partir das reverberacdes
tedricas acerca da pratica da arte abstrata no pais, em 1960, o escritor e intelectual Ferreira
Gullar publicou a “Teoria do Nao-Objeto” (1959) que trazia para o centro da discussdo os
novos problemas enfrentados pela obra de arte na contemporaneidade, uma pratica realizada
fora dos limites convencionais atribuidos a arte até aquele momento e completa: “tornam-se
objetos especiais — ndo objetos — para os quais as denominagdes de pintura e escultura ja
talvez nio tenham muita propriedade’*.

As primeiras obras de Pape se configuraram como pinturas concretas, utilizava das
cores primdrias e das formas geométricas para construir seus trabalhos, a exemplo de
“Tecelares” (1955-1959) (Figura 56). A partir de 1959, integra o grupo Neoconcreto, onde
trabalha com xilogravuras, poemas € a com a abstracdo informal. Menciono ‘“Ballet
Neoconcretos I (1958), “Livros Poemas” (1959-1961), “Livro da criacao” (1959-60) e
“Livro do Tempo” (1961-1965) (Figura 57, 58, 59). Entretanto, com o golpe Militar de 1964,
seriam modificados profundamente os espacos de interferéncia da intelectualidade
brasileira®®. Segundo Anténio Hohlfeldt, a principal caracteristica da década de 1960 no
Brasil é a contradi¢io™*. No que tange a pratica artistica, com o fim do grupo Neoconcreto,
em 1961, Pape caminhou por outras experiéncias, agora aliadas ao mundo do cinema e ao
trabalho como designer. De 1961 até 1967, Lygia Pape produziu cartazes, vinhetas, participou
do processo de montagem e finalizacdo de filmes do Cinema Novo™. Trabalhou com os
cineastas brasileiros Nelson Pereira dos Santos, Joaquim Pedro de Andrade, Glauber Rocha,
Leon Hirzman, Paulo Cesar Saraceni, Carlos Diegues e Paulo Gil Soares®®. Foi de sua

autoria os cartazes para os filmes “Vidas Secas”, “Mandacaru Vermelho” e “El Justicero”, do

3CORDEIRO, Waldemar ¢ HAAR, Leopoldo. “Manifesto Ruptura (1952)”. In: AMARAL, Aracy (org.). Arte
Construtiva no Brasil. Sdo Paulo: Companhia Melhoramentos: DBA Artes Gréficas, 1998. p. 266.

32GULLAR, Ferreira. “Teoria do Nio-Objeto”. [Suplemento Dominical] Jornal do Brasil. II Exposi¢io
Neoconcreta. Novembro de 1960.

3HOHLFELD, Anténio. “A fermentacdo cultural da década brasileira de 60”. In: Revista FAMECOS. Porto
Alegre, N. 11, Dezembro, 1999. p. 40.

3 Idem, Ibidem. p. 38.

Em 1955, a produgdo Rio 40 Graus inaugurou o chamado "Cinema Novo", movimento que se consolidou ao
longo das décadas de 1960 e 1970. O “estilo” cinematografico é peculiar do Brasil e deu &nfase aos temas
ligados a pobreza, as desigualdades sociais e as pessoas comuns. Glauber Rocha foi o diretor que introduziu a
nocdo de “uma cdmera na mado e uma ideia na cabeca”, a fim de desmistificar a imagem do cinema americano de
mercado, alienado e pouco preocupado com as questdes contemporaneas. Os diretores daquela gerag@o tendiam
a deslocar para segundo plano os problemas inerentes a escassez de recursos financeiros e técnicos. Mais sobre o
assunto: Cf. NEVES, David Euldlio. Cinema Novo no Brasil. Petrépolis: Editora Vozes, 1966 ¢ ROCHA,
Glauber. Revolu¢ao do Cinema Novo. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004.

ISMATTAR (2003), op. cit. p. 123.
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diretor Nelson Pereira dos Santos; “Maioria Absoluta”, de Leon Hirszman e “Ganga Zumba”,
de Caca Diegues. Também realizou trabalho grafico para a marca brasileira Piraqué e
tornou-se responsavel pela programagdo visual da empresa, criando seu logotipo, as
embalagens dos biscoitos e das massas, além das imagens que estampavam os meios de

337 Foi responsével pelo ineditismo do método de embalo das linhas de

transporte da empresa
biscoitos, abolindo as caixas e criando o formato cilindrico dos pacotes que conhecemos
hoje*®.

De 1967 em diante, a artista voltou a se dedicar as artes plasticas, ndo mais com a
abstracdo e sim com coisas vivas, “e ndo sei até onde a influéncia do cinema atuou nisso”,
indagou a artista sobre sua experiéncia®”. O trabalho passou por uma viragem
impressionante, voltado, sobretudo, as dimensdes politicas, principalmente com suas
abordagens criticas aos temas envolvendo as questdes do feminino, da violéncia e da censura
instaurado durante a Ditadura Militar Brasileira. O campo das artes tornou-se uma verdadeira
arena de denuncia aos desmandos dos militares e as constantes ameacgas a liberdade de
expressao/criacdo. Os trabalhos “Caixa de Formigas” e “Caixa de Baratas” (Figura 60),
ambos de 1967, abriram esse novo momento da experimenta¢do de Pape e foram expostas na
célebre Exposicdo “Nova Objetividade Brasileira™*. E dessa época também suas primeiras
experimentacdes sensoriais, o “O Ovo” (1967); “O Divisor" (1968) e a “Roda dos Prazeres”
(1968) (Figura 61, 62). Segundo a artista:

Quando fiz o Ovo, um cubo coberto com uma superficie macia onde a
pessoa entra, rompe e 'nasce', estava interessada na possibilidade de uma
obra sem autor. O Divisor, uma grande superficie de 20 x 30 m, com fendas
onde as pessoas enfiam suas cabecas, também foi um trabalho bastante feliz
nesse aspecto. O que eu queria fazer naquele momento era um trabalho que
fosse coletivo, e que as pessoas pudessem repetir sem que eu estivesse
presente. O Ovo e o Divisor sdo estruturas tdo simples que qualquer pessoa
pode repetir. Ideologicamente este tipo de proposta seria uma coisa muito
generosa, uma arte publica da qual as pessoas poderiam participar.
Atualmente, sdo chamadas de performances.*!

3'TRANIJAN, Cristina Grafanassi e MARTINS, Maria Clara Amado. Lygia Pape e a unifio entre a Arte e o
Design: a marca Piraqué. Floriandpolis: UFSC: Graphica 13, 2013. p. 4.

338Idem, Ibidem. p. 4.

3¥PAPE, Lygia. “Lygia por Lygia”. In: MATTAR, Denise. Lygia Pape: intrinsecamente anarquista. Rio de
Janeiro: Relume Dumar4, 2003. p. 71.

MSobre o0 assunto. Cf. “Grau 2: Ocupar”.

3! PAPE apud CARNEIRO, Liicia. Lygia Pape: Entrevista a Licia Carneiro e Ileana Pradilla. Rio de
Janeiro: Editora Lacerda, 1998. p. 53.
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E relevante dizer que a critica acolheu bem o trabalho de Pape, tanto na altura como a
posteriori, principalmente por ndo se tratar de uma obra com temadtica explicita. A proposta
de experimentacao da Pape € interessante na medida em que autoriza o publico a fazer uso de
uma matéria tatil: o objeto “Ovo” e também de uma significa¢do teérica que é subjetiva, que
se da entre acdo/pritica e pensamento/conceito. Ainda acerca da critica, trago o comentario
de Mairio Pedrosa sobre a trajetéria de Lygia Pape, num elogio ao seu trabalho criativo
individual, na capacidade inovadora e refrescante de transformacdo dialética entre
sensagdes/experiéncias despretensiosas em conceito e critica social. A partir da andlise de
suas propostas, o critico destaca:

As ideias nfo sdo nela conceitos ou preconceitos, mas antes fragmentacgdes
de sensacdes que conduzem Pape de um espago a outro evento e deste a um
estado em que bruxuleiam cores e espagos que se devoram, entre o interior e
o exterior. Cubos e ovos delimitam suas areas e criam estados de perspectiva
que se cortam para casar este e outro plano, vazios e plenos, enquanto os
espacgos ou dtimos de espaco surgem na esquina pelo cameld que tem o dom
de chamar com seu apito os seres-sendes que de repente se aglomeram em
torno dele. Dos ovos do vento se erguem muros que acabam evocando uma
trincheira de guerrilheiros sandinistas em acdo; dando o toque de
contemporaneidade ao estado-estrutura, em que tudo volta a ser o que nao
era, e as pos-e-pré-imagens recomegam o ciclo de criatividade, desde o
Livro da Criagdo ao Balé Neoconcreto, dos saquinhos dos Objetos de
Sedugdo ao Eat Me, da Roda dos Prazeres aos Espacos Imantados, que se
aquecem nas improvisacdes do acaso e da poesia. L4 dentro de toda a trama,
que representa a artista-motriz, é a pequenina particula, o sopro vital a que
se une tudo, arte e ndo-arte, forma e parte, cor e espaco, num circuito que se
inicia aqui e ndo termina acol4, mas mantém sempre aberta a brecha, onde a
ideia rebrota, e faz tudo recomecar, desde o vigo para as sensacdes, o calor
para a forma e a vitalidade por onde a vida se engalana, e o prosseguimento
das coisas indica que arte e idéia nunca param, transpassadas pela inspiracdo
coridcea de Lygia Pape.**

Em “O Ovo”, a artista nasce dentro de sua prépria trajetéria sensorial e corporal, em
contato direto com o publico e a apreciacdo singular do componente artistico proposto.
Aproximo a experiéncia de Pape ao trabalho “Infinity Mirrored Room” (1965) e “Infinity
Mirrored Room — Filled with the Brilliance of Life” (2011) onde a artista japonesa Yayoi
Kusama (1929) (Figura 63) cria um ambiente sensivel e penetrdvel que se faz infinito

343

visualmente e conceitualmente™. Usando espelhos, lustres e luzes de LED, Kusama convida

32PAPE, Lygia; PEDROSA, Mirio e PIMENTEL, Luis Otdvio. Lygia Pape. Rio de Janeiro: Funarte, 1983. p.
48.

33 FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yve-Alain; BUCHLOH, Benjamin. Art since 1900: Modernism,
Antimodernism, Postmodernism. Londres, Thames & Hudson, 2004. p.
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a passagem para um mundo reluzente e psicodélico de visdo do corpo no centro do
acontecimento/obra. Assim como a proposta de Lygia Pape, esses espelhos infinitos s6 se
fazem valer a partir dos usos dados pelo publico que € convidado a estar no centro da
proposi¢do. E essas sdo obras atemporais.

Nao a toa, Lygia Pape e “O Ovo”, compde a mostra “Mulheres Radicais: arte
latino-americana, 1960-1985”, em digressdao pelo mundo, ja tendo visitado as cidades de Los
Angeles, Nova York e Sdo Paulo, entre os anos de 2017-2019, na secao intitulada “Paisagem
do corpo”, cujo objetivo foi elucidar as formas nas quais as paisagens se tornaram um local
para o corpo interagir com o ambiente natural e suas conexdes entre terra, corpo e estética,
apresentada a partir de uma natureza simbdlica, cultural e ritual®**. J4 as versdes de “Infinity
Mirrored Room”, bem como outras obras de Kusama estdo a ser reapresentadas entre 2021 e
2022, no TATE Museum, em Londres.

Também trago a instalacdo-performance “Nylon mesh series” (1977) da americana
Senga Nengudi (1943) (Figura 64). A artista, a partir do uso de collants, conforma teias
entrelacadas em seu corpo, numa espécie de danca, a fim de ativar e realgar praticas e
comportamentos corporais que atuam como transmissao de conhecimento, de maneira hiptica
(algo que ndo € visto e sim, sentido, pelo tato, sobretudo)***. Contemporaneamente, associo o
“O Ovo” ao trabalho “Ajustes” (2017), da artista brasileira Mariana do Vale (Figura 65). Num
video-performance, apresenta diferentes enquadramentos de seu corpo sendo ajustado em
espacos complexos de ambientes interiores e exteriores, onde problematiza os limites do
corpo e convida ao espetador ao reconhecimento da natureza liquida dos corpos aos espagos
dados, como um buraco, um arméario ou mesmo uma caixa**.

A liberdade no ato de criar foi um posicionamento fundamental no processo
individual da artista, sobretudo, a posteriori, j4 na década de 1970, com o arrocho das
questdes politicas no Brasil, ao assumir os riscos de denunciar os desmandos de uma Ditadura
Militar imposta, como na “Série Poemas Visuais” e o icénico (embora, ndo muito divulgado
na histéria da arte brasileira) autorretrato “Lingua Apunhalada”, de 1968 (Figura 66).

Retomando a cronologia, durante os Anos de Chumbo, Lygia Clark vai para Paris e Helio

SMEAJARDO-HILL, Cecilia e GIUNTA, Andrea. Mulheres Radicais: arte latino-americana, 1960-1985. Sio
Paulo: Pinacoteca de Sao Paulo, 2018. p. 48.

3 MORRIS, Catherine Morris and HOCKLEY, Rujeko. We Wanted a Revolution: Black Radical Women,
1965-85. Durham: Duke University Press, 2017. p. 100.

DO VALE, Mariana. Pele afora, pele adentro: um corte intimo. Dissertacdo de Mestrado. Escola de Belas
Artes: Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2018. pp. 71-72.
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Oiticica passou por Londres e Nova lorque). Pape permaneceu no Brasil e enfrentou a
repressdo. De acordo com Vanessa Machado, em depoimentos e entrevistas, Lygia Pape
assumiu que havia passado por experiéncias bem duras: “sou uma das raras artistas plasticas
que participaram desse periodo, no sentido fisico da coisa. Eu realmente sofri, mas
atualmente so quero falar disso no sentido de liberdade”*". E completa:

Lygia narrou que em 1973, quando se preparava para sair de casa, foi
surpreendida, encapuzada e levada ate o DOI-CODI (Destacamento de
Operacdes de Informagdes — Centro de Operagdes de Defesa Interna) da
Policia do Exército, onde sua filha Cristina também estava detida havia uma
semana. Segundo o relato de Cristina, Lygia permaneceu la por
aproximadamente trés semanas, isolada numa cela, e de la foi deslocada
para a Vila Militar da Aeronautica. Foi localizada quase um més depois de
seu desaparecimento. Foi julgada no Ministerio da Aeronautica e absolvida
por quatro votos a trés. Lygia e Cristina atribuiram a prisao a acdes como
apoio logistico, financeiro, hospedagem e tratamento medico feitas ate 1970
em apoio a varias pessoas pertencentes a grupos dissidentes e que foram
deflagradas pelas averiguacdes do governo Medici.**®

Ao permanecer no Brasil, Lygia Pape dedicou-se ao ensino. “Quando sai, pele e 0sso,

349 agsim como

disse: nao vou viajar nao, vou dar aulas, quero dar aulas, quero muito ensinar
Clara Menéres, que lecionou em paralelo ao percurso artistico. Pape deu aulas para os cursos
livres do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (local onde iniciou sua trajetéria); depois
foi professora na Escola de Artes Visuais do Parque Lage; na Universidade Santa Ursula e,
por ultimo, na Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro, onde atuou
até a sua morte em 2004*°. Como investigadora, desenvolveu o trabalho “Catiti catiti, na
terra dos brasis”, Dissertacdo de Mestrado em Filosofia, defendida pela Universidade Federal
do Rio de Janeiro, em 1980 e também numa pesquisa tedrica enquanto bolsista da

FUNARTE, estudou a condicdo feminina em imagens publicitdrias de outdoors:

A pesquisa que realizou para a FUNARTE em 1978, “A mulher na
iconografia de massa”, definida como “um levantamento da imagem da
mulher como signo grafico [...] dentro da sociedade de massa” (PAPE, 1978,
p.7), foi conceituada como um desdobramento do projeto “Eat me: a gula ou
a luxuria?” e configura uma leitura da cidade contempordnea atraves das
imagens criadas pela publicidade. Na mostra “Eat me”, apresentada primeiro
em Sao Paulo e depois no MAM-RJ, em vitrines e barracas semelhantes as

*TMACHADO, Vanessa Rosa. Lygia Pape: espacos de ruptura. Dissertacio de Mestrado. Escola de
Engenharia de Sao Carlos: Universidade de Sao Paulo, 2008. p. 138

3]dem, Ibidem. pp. 138-139.

3PAPE apud MATTAR (2003), op. cit. p. 82.

SIMACHADO, Vanessa Rosa e SANTOS, Fibio Lopes de Souza. “Escritos de Lygia Pape: cidade,
neovanguarda e cultura material popular”. In: Risco. Revista de Pesquisa em Arquitetura e Urbanismo.
Volume 16. N.2. Sao Paulo, 2018. p. 14.
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de camelds, Pape reuniu objetos comumente associados a mulher: cintas,
seios e cilios posticos, batons, perucas, espelhos, p(i de arroz, dentaduras,
espartilhos etc. que eram apresentados ao publico de forma
descontextualizada para, assim, revelar seus significados ocultos (sexismo,
consumismo etc.). Segundo Pape, o projeto “Eat me” fazia parte de um
conceito mais geral ao qual chamou de “Espacos Poeticos”, e, dentro dele,
definiu o “tema da mulher” como o “Espaco Patriarcal”, que indicava as
apropriacOes da imagem feminina e sua transformacio em ‘“objeto de
consumo”. Sua leitura sobre a mulher na iconografia de massa une aspectos
relativos a um espaco urbano emergente e a questao do feminino junto a um
repertorio de imagens e ideias proprias ao universo da arte.>'

Essa experiéncia foi de aproximagdo nitida de Pape com as temdticas e teoria
feminista. E curioso destacar que Lygia, assim como Clara, ndo se intitula publicamente

como feminista®?

. A compreensdo do feminismo naquela altura era turva e haviam muitas
camadas a envolvé-la. Em “Mulheres na sociedade de classe” (1969), Heleieth Safiotti,
destaca que no Brasil houve imensas dificuldade das mulheres se assumirem como feministas,
principalmente pelas nocdes reducionista do que caracterizava o movimento, sendo percebido
somente como uma arena de disputa entre homens e mulheres, distor¢ao que interessava as
mentalidades politicas autoritdrias®®. Em Portugal também acompanhou-se 0s mesmos
problemas inerentes ao rétulo/estigma feminista. Mesmo assim, as duas artistas conformaram
trajetérias onde os assuntos referentes a experiéncia da mulher em sociedade, a violéncia real
ou simbdlica, bem como a opressdo sofrida pelos seus corpos em diferentes situagdes; além
dos discursos e pensamentos politicos abafados por uma sociedade machista e miségina, elas
sentiam, viviam tudo isso e suas obras sdo claras demonstracdes de suas insatisfacoes.
Destaco as seguintes falas de Clara Menéres, que retomam muitas das discussdes tedricas
feministas ja apresentadas:

Nao nos podemos esquecer de que cumpriu a mulher desvendar os tabus de
uma sexualidade que desde tempos imemoraveis era gerida pelos homens,
numa postura que desconhecia e negava o prazer feminino. Nas culturas da
Antiguidade, a sexualidade masculina exprimia-se na divinizacio do falo e a
sua prética era associada a Marte, deus da guerra, exercendo-se como forma
de dominio e conquista de territério. [...] Cedo me apercebi de que, para a
mulher, a questdo sexual era a chave da sua condi¢do. Nesse sentido, e na
época, toda mulher era colocada na posicdo de prostituta pela dependéncia
social e econdmica a que era sujeira. Compreendi que estas infelizes

¥dem, Ibidem. p. 20.

SIMATTIOLLI, Isadora. “Estancar a ferida: uma andlise da fotografia Lingua Apunhalada de Lygia Pape”. In:
Anais do XXXVI Coléquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte: Arte em Acdo. Campinas, 2017
[2016]. p. 772.

33SAFIOTTI apud Idem. O corpo como questdio: relacdes entre feminismos e arte contemporinea no
Brasil. Dissertacdo de Mestrado. Instituto das Artes: Universidade, 2017. p. 30-31.
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mulheres e as outras, as “sérias”, pertenciam ao mesmo sistema de
catalogacdo produzido pela sociedade masculina.**

Seja pelo uso de metaforas, alegorias, hipérbole, metonimia ou ironia, o subjetivo

chegava até ao publico, uma vez que a mdxima “o pessoal é politico’*>

passou a ser aplicada
nos ambientes publicos para a conformacdo de wuma transformacdo social.
“Mulher-Terra-Viva” e “O Ovo” falam, cada obra a sua maneira, da condi¢ao da mulher, dos
seus corpos enclausurados, dos papéis sociais atribuidos e dos dilemas enfrentados, na busca
por liberdade, autonomia e prosperidade em seus proprios termos.

Outro ponto interessante de reflexdo diz respeito aos fluxos transnacionais de ambas
as artistas e de como suas obras atravessam as barreiras geogréficas, entre Brasil e Portugal.
No caso especifico de “Mulher-Terra-Viva”, como ja foi dito, a obra foi apresentada na XIV
Bienal de Sdo Paulo, em 1977. Lygia Pape, por sua vez, desembarcou em territério portugués
pela primeira vez em 1960, na “Primeira Exposi¢cdo Coletiva de Artistas Brasileiros na
Europa”, em Lisboa. Mais de 30 anos depois, regressou as terras lusitanas com apresentagao
de parte do seu trabalho na Fundagao Serralves, no Porto, em 1999. No ano seguinte, retorna

a Lisboa para a mostra “Século 20: arte do Brasil, no Centro de Arte Moderna José de

Azeredo Perdigdao”.

3*MENERES (2000), op. cit. p. 162.
SHANISCH, Carol. The Personal is Political (1969). Disponivel em: https://webhome.cs.

uvic.ca/~mserra/AttachedFiles/PersonalPolitical.pdf. [Ultimo acesso em 04 de dezembro de 2021].


https://webhome.cs.uvic.ca/~mserra/AttachedFiles/PersonalPolitical.pdf
https://webhome.cs.uvic.ca/~mserra/AttachedFiles/PersonalPolitical.pdf
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6. Grau 2: Ocupar

[As mulheres] aprendiam a lamentar as neurdticas que desejam ser poetisas,
médicas ou presidentes. Ficam sabendo que a mulher verdadeiramente
feminina ndo deseja seguir carreira, obter educacio mais aprofundada, lutar
por direitos politicos e pela independéncias e oportunidades que as antigas
feministas pleiteavam.’

Na década de 1960, contemporanea a ideia de que “a mulher ndo existe”, de Simone
de Beauvoir, acompanhou-se uma intensa discussdo tedrica e também filos6fica que pensa e
enxerga a mulher como aquela que ocupa diferentes posi¢des no mundo social. As teorias e
acOes das intelectuais feministas de Segunda Vaga conformaram verdadeira vanguarda para a
histéria das lutas, ndo somente no campo dos direitos civis e alargaram-se para assuntos como
a divisdo do trabalho, a familia, a sexualidade, o mercado, a economia e a educacdo dos
filhos. A vida das mulheres tornou-se tema de discussdo, tanto a nivel académico, como
também politico. Teve como principal objetivo a promog¢ado de estratégias que fortalecessem
as novas pautas e que contribuiram para a concretizacdo das transformagdes sociais que
incluissem de uma vez por todas a mulher no espago publico e a tirassem da clausura do
ambiente privado e doméstico. Apesar do forte apego pela mudanca, muitos ainda seriam os
desafios enfrentados no que tange as mentalidades da sociedade ocidental. Sobre este
momento, a filésofa Andrea Nye destaca:

O sexismo mostrou-se tio resistente a sua exposicdo filoséfica quanto havia
sido a reorganizacio econémica. O conjunto de estratégias, condutas e
atitudes tdo meticulosamente expostas em O segundo sexo parecia
indelevelmente gravado nas psiques masculinas e femininas, passado de uma
geracio a outra, inacessivel a mudanca politica ou econémica. As mulheres

ndo podiam tdo simplesmente querer-se sem filhos, nao-casadas,

nao-donas-de-casa, nio ser "femininas".>’

A literatura, bem como a comunicag¢do social feminista foram os principais vetores de
disseminacdo desses novos espacos de/para ocupacdo feminina. Em 1963, outro importante
volume veio a ser publicado nos Estados Unidos, pela intelectual e ativista feminista Betty
Friedan, intitulado “Mistica Feminina”. O livro configurou-se como um alerta acerca das
condi¢des das mulheres norte-americanas daquele tempo, quando a autora assumiu a

existéncia de um “problema sem nome”, partilhado por inimeras mulheres em todo o pafs.

3SFRIEDAN, Betty. A mistica feminina. Petrépolis: Editora Vozes, 1971. p. 11.
SINYE (1995), op. cit. p. 142.



147

Apo6s analisar uma série de depoimentos entre diferentes faixas etdrias, niveis de
escolaridade e localidades, havia certo consenso ao considerar que a vida enquanto mulher
era “incompleta”, “vazia”. Era dificil de expressar essa sensacdo através das palavras,
entretanto, conseguiam sinalizar certa falta de identidade. Naquela altura, os grandes
propositos da vida da mulher norte-americana de classe média, entre as décadas de 1950 e
1960, era o casamento e a maternidade. “Ser mulher” significava, a priori, representar um
papel que era naturalmente escrito e também inscrito nas mentalidades, fosse por meio do
ambiente familiar, escolar, cultural e social. Nesse sentido, a autora usou de dados
quantitativos e qualitativos™® para demonstrar como nas ultimas décadas as mulheres se
afastaram, cada vez mais, do mundo do trabalho e dos estudos, para construir suas trajetérias
no ambiente privado e doméstico, com finalidade maxima de servir a familia. Todavia, essa
“escolha” estava a afetar o que na contemporaneidade chamamos de “satide mental”* dessas
mulheres, em suas maneiras de autoimagem, relagcdes com o publico e no seu contributo para
a vida social a nivel politico e econémico.

Friedan também mapeou como esses discursos acerca da ocupacdo feminina vao se
alterando ao longo do tempo, sobretudo, no intervalo entre a Primeira Vaga dos Feminismos
até meados do XX, o momento de completo retrocesso as conquistas das mulheres do
periodo, agora confinadas nos papéis construidos sob a ética do patriarcado. Segundo a

autora, como nunca antes visto, foi a partir de 1949 que a imagem da mulher foi transformada

38<Em fins da década de cinquenta, a média etdria relativa ao casamento baixou para 20 anos entre mulheres
americanas e continuava a cair, descendo a adolescéncia. Havia quatorze milhdes de mocas noivas aos 17 anos.
A propor¢do de mulheres universitarias em relacdo aos homens caiu de 47% em 1920 para 35% em 1958. Um
século antes das mulheres lutavam para uma educacdo superior. Em 1950, as mogas iam a universidade para
arranjar marido. Em meados da década, 60% abandonaram a faculdade para casar, ou temendo que o excesso de
cultura fosse um obstaculo ao casamento”. Cf. FRIEDAN (1971), op. cit. p. 18.

3%Satide e satide mental tém conceitos complexos e historicamente influenciados por contextos sociopoliticos e
pela evolugdo de praticas em saude. Os dois dltimos séculos t€m visto a ascens@o de um discurso hegemdnico
que define esses termos como especificos do campo da medicina. Entretanto, com a consolidag¢do de um cuidado
em saude multidisciplinar, diferentes dreas de conhecimento t€m, gradualmente, incorporado tais conceitos. De
acordo com a Organizacdo Mundial de Satide (OMS), "A saidde é um estado de completo bem-estar fisico,
mental e social, e ndo consiste apenas na auséncia de doenga ou de enfermidade"(4). Essa defini¢do, de 1946, foi
inovadora e ambiciosa, pois, em vez de oferecer um conceito inapropriado de saide, expandiu a no¢ao incluindo
aspectos fisicos, mentais e sociais. Apesar das inten¢des positivas pressupostas nessa defini¢do, ela tem recebido
intensa critica ao longo de seus 60 anos de existéncia. Isso se deve especialmente ao fato de que € proposto um
significado irreal, em que as limitacdes humanas e ambientais fariam a condi¢do de completo bem-estar
impossivel de ser atingida.” Cf. GAINO, Loraine Vivian; SOUZA, Jacquiline de; CIRINEU, Cleber Tiago;
TULIMOSKY, Talissa Daniele. “O conceito de saide mental para profissionais de satde: um estudo transversal
e qualitativo”. In: SMAD, Rev. Eletronica Satide Mental Alcool Drog. (Ed. port.) vol.14 no.2 Ribeirao Preto
abr./jun. 2018. p. 110.
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no bindmio esposa-mae. Em revistas, por exemplo, dos anos de 1930 e 1940, a mulher

aparecia como heroina, como individuo a viver sua vida profissional e guerreira:

Permaneci varios dias na Biblioteca Piblica de Nova York percorrendo os
volumes encadeados das revistas femininas dos ultimos vinte anos e
encontrei uma alteracdo na imagem da mulher americana, tdo nitida e
surpreendente como as mudangas reveladas por punhados de sedimento
oceanico. Em 1939, as heroinas dos contos nem sempre eram jovens, mas,
de certo modo, o eram mais que hoje. Possuiam a juventude caracteristica do
heréi americano de todos os tempos. Eram a Nova Mulher, criando com
alegria e decisdo uma nova identidade, uma vida pessoal. Havia ao seu redor
uma aura de alguém que viria a ser muito importante, caminhando para um
futuro que seria diferente do passado. A maioria das heroinas das principais
revistas femininas — Ladies Home Journal, McCall's, Good Housekeeping,
Woman's Home Companion — eram mulheres atraentes, que tinham sua
carreira e viviam felizes, orgulhosas, amando e sendo amadas pelos homens.
E a energia, a coragem, a independéncia, a determinacdo, a forca de vontade
que manifestavam no trabalho de enfermeira, professora, artista, atriz,
escritora, comercidria, faziam parte dos seus atrativos. Davam a nitida
impressdao de que sua individualidade era algo a ser admirado, e que os
homens se sentiam atraidos tanto por sua energia e cariter, como por sua
aparéncia.’®

E fundamental dizer que essa atribui¢do de papéis as mulheres possui sua prépria

historicidade, entretanto, as estratégias discursivas e de reapresentacdo do tema € que se

alteram de acordo com as transformacdes sociais e culturais experienciadas pelos grupos ao

longo do tempo. Os recortes de classe e raga também sdo fundamentais para enquadrar estes

debates, uma vez que grupos de mulheres menos privilegiadas ndo tinham o “tal problema”.

Ser mulheres sequer era uma questdo, para alguns grupos, como das popula¢des negras, que

ainda reivindicavam por direitos humanos bdsicos, de acesso e iguais oportunidades no

campo educacional, profissional e até mesmo afetivo. Em “Teoria feminista: da margem ao

centro”, bell Hooks destaca o seguinte ponto:

Nos Estados Unidos, o feminismo nunca partiu das mulheres mais
vitimizadas pela opressdo sexista; das mulheres que s@o massacradas
diariamente quer mental, quer espiritualmente — mulheres que ndo t€ém o
poder de mudar a sua condi¢cdo de vida. Elas sdo uma maioria silenciosa.
Um sinal da sua vitimizagdo é a aceitacdo do seu destino sem aparente
questionamento, sem protestos organizados, sem indignacdo, nem ftria
coletiva. O livro “The Feminine Mystiquel” de Betty Friedan continua a ser
aclamado por ter preparado o caminho para o movimento feminista
contemporianeo — foi escrito como se essas mulheres ndo existissem.
(Embora o livro “The Feminine Mystique” tenha sido criticado e até atacado
por diversas frentes, chamo a atencdo para a obra, pois algumas premissas
tendenciosas acerca da indole do estatuto social da mulher colocadas em

30Idem, Ibidem. p. 36.
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evidéncia inicialmente neste texto continuam a formar o teor e a direcido do
movimento feminista.) A famosa expressio de Friedan, "o problema que néo
tem nome", citada frequentemente para descrever a condi¢do da mulher
nesta sociedade, referia-se, na verdade, a situacdo dificil do grupo restrito de
mulheres brancas casadas, com formagdo académica, pertencentes a classe
média e alta — donas de casa aborrecidas com o tempo livre, com a casa,
com os filhos, com as compras e que queriam mais da vida. Friedan termina
o seu primeiro paragrafo dizendo: "N@o podemos continuar a ignorar a voz
dentro das mulheres que diz: «Eu quero algo mais, para além do meu
marido, dos meus filhos e da minha casa»". A autora define este "mais"
como carreira. Nao referiu quem seria chamado a tomar conta das criangas e
a cuidar do lar se mais mulheres como ela fossem libertadas dos seus
trabalhos domésticos e beneficiassem da igualdade de acesso as profissdes
como os homens brancos. Ndo falou das necessidades das mulheres sem
maridos, sem filhos, sem lares. Ignorou a existéncia de mulheres ndo brancas
e de mulheres brancas pobres. Nao disse aos leitores se ser uma criada, uma
ama, uma trabalhadora fabril, uma empregada de balcdo ou uma prostituta é
mais gratificante do que ser uma dona de casa pertencente a classe do lazer.
Tentou colocar a sua situagdo, e a situacdo das mulheres brancas como ela,
em paralelo com a condi¢do que afeta todas as mulheres americanas. Ao
fazé-lo, desviou a atencdo das suas atitudes classistas, racistas e sexistas
relativamente as massas de mulheres americanas. No contexto do seu livro,
Friedan deixa claro que as mulheres que considerava vitimizadas pelo
sexismo eram as mulheres brancas com formagdo académica que eram
obrigadas, pelo condicionamento sexista, a ficar em casa.™"

No Brasil e em Portugal esse processo também ocorreu. No caso dos Estados Unidos,
a promoc¢do do modelo de um determinado modelo de “mulher” ganhou contornos préprios,
amparados pela sociedade classista, além de mediados pela comunicagao social, publicidade e
pelo capitalismo selvagem que se desenvolvia a passos largos na América vitoriosa do
P6s-Segunda Guerra Mundial. A ideia de familia é a grande teia que envolve a figura

feminina e suas ag¢des. Esta era constituida por homem, mulher e filhos. O homem ganhava o

13 2

dinheiro e a mulher gastava, sendo, nos Estados Unidos, “ela” o grande icone do
consumismo, alvo direto das propagandas. Segundo Jean Baudrillard em “A Sociedade de
Consumo”, publicado originalmente no ano de 1970, a publicidade revela-se talvez como o
mais notdvel meio de comunicacdo de massas da “nossa época”, sendo assim, cada imagem e
anincio uma forma de imposi¢do consensual a todos os individuos que sdao chamados a
decifra-los e completa:

A funcdo da comunicacdo de massas da publicidade ndo lhe advém dos
contetidos, dos modos de difusdo e dos objetivos manifestos (econémicos e
psicolégicos); ndo deriva nem do seu volume nem do seu publico real
(embora tudo isso tenha importincia e sirva de suporte), mas decorre da

%1 HOOKS, bell. Teoria feminista: da margem ao centro. Sio Paulo: Perspectiva, 2019. p. 1.
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propria l6gica do meio automatizado, quer dizer, ndo orienta para objetos
reais, para o mundo concreto, para outro ponto de referéncia, mas de signo
para signo, de objeto para objeto, de consumidor para consumidor.***

Novos produtos para beleza e higiene surgem, além dos artefatos para a vida privada,
como os eletrodomésticos, vao fazer a cabeca de uma geracdo. As mulheres apareciam
estampadas nos jornais e revistas, como apresentadoras de uma enorme gama de novidades.
O corpo, ainda de acordo com Baudrillard, “na pandplia do consumo, é o mais belo, precioso

99363

e resplandecente de todos os objetos”™™ e passou a ser sacralizado como valor exponencial

para a ideia de funcionalidade — deixou de ser “carne” para ser (re)apresentacdo, ou seja,

objeto de culto narcisista®*

. Essas relacdes entre consumo e corpo reverberam em todas as
pessoas, mas, nas mulheres, uma nova ética é imposta, tornando a beleza um imperativo
absoluto e religioso e acabou por se tornar um grande aliado do sistema capitalista e de
aprisionamento da identidade feminina.

No campo da arte, esse periodo ficou marcado pela linguagem do Pop Art, um
movimento que surgiu em Londres e que se estendeu por todo o mundo, e que teve como
proposito problematizar e esgarcar as questdes referentes a ideologia da cultura de massas
que mudava a sociedade contemporanea a passos acelerados. A Pop Art na Gra Bretanha tem
uma origem diferente da norte-americana. Ela surge apés um periodo de escassez decorrente
do fim da Segunda Guerra Mundial. A sociedade de consumo emerge apenas nos finais de 50
e inicio de 60. A falta de bens de consumo desenvolveu outro tipo de repertdrio visual e
semantico: € a ansiedade pelo excesso, pela abundancia, a experiéncia da improvisacao
perante a falta de bens essenciais e o pathos da finitude, da precariedade e incerteza, como a

embalagem do detergente e a bomba de hidrogénio, a ocupar no mesmo imaginirio que

condicionou este tipo de linguagem e visualidade.

6.1 A mulher (in/ex)terior: um lugar para

No capitulo anterior viu-se como ainda nas sociedades primitivas as mulheres
deixaram de ocupar certa centralidade para se tornar uma espécie de “bem”, uma mercadoria

do homem. Este facto esteve aliado as mudangas éticas e morais que configuraram a ideia de

32BAUDRILLARD, Jean. A Sociedade de Consumo. Lisboa: Edicdes 70, 1985. p. 131.
363 Idem, Ibidem. p. 136.
34ldem, Ibidem. p. 139.
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familia e de propriedade privada. Para este capitulo avango com outra pergunta: porqué a
mulher foi e ainda é considerada inferior ao homem, sendo impedida de ocupar os lugares
para exercer sua liberdade de escolha e acao? Como ja foi discutido, a Biologia ndo é capaz
de comprovar essas assimetrias. Entdo, qual caminho percorrer? Como explicar esses mitos
sobre a mulher? E interessante refletir sobre como, entre a Primeira e a Segunda Vaga do
Feminismo, o seu estatuto seguiu um enorme fluxo de rupturas, mas também de
permanéncias profundas. Por esse motivo, desapontadas com os ganhos superficiais do
feminismo do Pds-Guerra, as ativistas e tedricas recorreram ao estudo critico da teoria
psicanalitica de Sigmund Freud, que tratou dos aspetos importantes da identidade feminina:

Uma mulher, afirmava Freud, traz as marcas de sua educagdo. Seu
narcisismo, sua passividade, sua falta de criatividade, sua sociabilidade
inferior, sua vaidade, sua fraqueza moral, tudo sdo resultados, resultados
necessdrios, de sua formagio como mulher. Isso néo ¢ lisonjeiro. Freud havia
mostrado, ao que parece, que as mulheres sdo inferiores e que essa
inferioridade leva a uma obsessdo com a aparéncia fisica, mesquinhez,
revanchismo e uma incapacidade para julgamento moral.*®

De onde vem esses esteredtipos sugeridos por Freud? Sem dividas das Ciéncias
Bioldgicas, a escrita € investigada por homens, que por muito tempo refor¢aram ideias sobre
a inferioridade da mulher como dado normal ou patolégico. Argumentos usados por Freud
atribuem a anatomia feminina esse lugar de submissdo: eram histéricas por causa das
mudancas hormonais; deprimidas porque tinham um utero; sua docilidade e recetividade

eram correlatas a sua genitalia aberta®

. Entretanto, ao longo da primeira metade do século
XX, a teoria feminista buscou caminhos para desmistificar esses esteredtipos atrelados a
biologia e que a configuravam como incapazes de exercerem determinadas tarefas ou como
mais sensiveis: o cldssico jargdo do “sexo fragil” em oposicao a figura do macho, aquele que
prové, que cuida, que pensa, como corpo politico inserido no espaco publico.

Numa recente publica¢ao intitulada “Inferior: How Science got Women wrong and the
new research that's rewriting the Story” (2017) e que muito tem a ver, a nivel metodoldgicos,
com o trabalho de Betty Friedan, a jornalista inglesa Angela Saini tem como objeto de estudo
uma série de esteredtipos, ou melhor, lugares-comuns atribuidos as mulheres, vinculados

tanto pela Ciéncia, bem como pela cultura. Através de ampla pesquisa bibliografica, aliado ao

trato de fontes histdéricas de natureza qualitativa e quantitativa do século XXI, ela consegue

3SNYE (1995), op. cit. p. 144.
366]dem, Ibidem. p. 145.
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mapear de onde vem e pde a prova muitos desses mitos ou dados cientificos enraizados por
uma cultura sexista e misdgina. A autora aponta que a Ciéncia enquanto campo do
conhecimento € um reflexo da sociedade, e que a sociedade também se desenha a partir dela,
entretanto, quando o assunto é a mulher, uma enorme parcela dessa histéria estd errada®®’. E
preciso conté-las, uma vez que se a ciéncia melhora, todos somos beneficidrios e completa:

O problema e que, na ciéncia, as respostas nem sempre sio 0 que parecem.
Quando recorremos aos cientistas em busca de uma solucio, presumimos
que eles serdo neutros. Acreditamos que o método cientifico ndo pode ser
parcial ou distorcido em desfavor das mulheres. Mas estamos enganadas. O
enigma da existéncia de tio poucas mulheres na ciéncia e crucial para
compreendermos por que essa parcialidade existe. Ndo por nos dizer algo
sobre o que as mulheres sdo capazes de fazer, mas porque explica o motivo
pelo qual a ci€ncia ndo conseguiu nos livrar dos esteredtipos de género e dos
perigosos mitos que nos oprimem ha séculos. As mulheres sdo tdo
flagrantemente sub-representadas na ciéncia moderna porque, durante a
maior parte da histdria, elas foram tratadas como intelectualmente inferiores
e excluidas de forma deliberada do campo da intelectualidade. Assim, néo
deveria causar surpresa que a ordem cientifica também tenha pintado um
retrato distorcido do sexo feminino. Isso, por sua vez, deturpou a aparéncia
da ciéncia e o que ela diz ainda hoje.

As relacdes sexistas ndo sao apenas algo perpetrado por homens contra as mulheres,
ele esteve e ainda estd entranhado na estrutura de um sistema que € social, cultural, religioso e
também econdmico. A nog¢ao de familia e os papéis atribuidos aos homens e principalmente,
as mulheres, estd no ber¢co deste problema. A ideia de familia baseada na hierarquia entre os
sexos nasceu com a propriedade privada e o desmoronamento do “Direito Materno”, segundo
Engels, foi “a grande derrota histérica mundial do sexo feminino em todo o mundo"**. Os
homens assumiram o comando da casa e a mulher foi degradada e reduzida a servidio, ou
seja, tornou-se uma espécie de escrava da luxdria do homem, um mero instrumento de

369

reproducdo™. A familia patriarcal nasce assim, ndo mais caracterizada pela poligamia, mas

sim, da organizacdo de individuos livres e ndo livre, submetidas ao poder paterno®™

. Engels
complementa que na origem da palavra, Famulus, do latim, significa escravo doméstico. Ja a

familia é o conjunto dos escravos pertencentes a um mesmo homem. A identidade da mulher

37Usarei a edigdo brasileira intitulada: SAINI, Angela. Inferior é o caralho: eles sempre estiveram errados
sobre nos. Rio de Janeiro: DarkSide Books, 2018. s/p.

38ENGELS, Friedrich. A Origem da Familia, da Propriedade e do Estado. Lisboa: Editorial Presenca, s/d. p.
76.

391dem, Ibidem. p. 76.

3dem, Ibidem. p. 76.
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esteve sempre a sombra da autoridade paterna, que, por sua vez, depende de um papel
maternal exclusivo, que € gerado na familia:

Se, em todas as sociedades humanas anteriores, o individuo encontrou sua
identidade nas relagdes de familia; se, no estigio edipico, os individuos
devem ainda aprender a serem homens e mulheres; se a expressividade
maternal deve ser sempre suplantada pela lei simbdlica do pai; se a
sexualidade feminina deve coexistir com a sexualidade masculina afirmativa,
entio o elemento feminino continuara sendo marginal e sob a hegemonia
das formas sociais machistas.’”"

Como muito bem aponta Andrea Nye, Freud tem sua teoria voltada para homens e que
tenta solucionar um problema do homem. Tudo o que estd envolto ao universo feminino deve
permanecer escondido, misterioso e a teoria psicanalista ndo tratou dessas questdes de
maneira frontal. A filésofa coloca a seguinte afirmacao acerca da condi¢cao da mulher sempre
aprisionada a um fantasma masculino, com os representantes do patriarcado: “Como
simbolos de troca, privadas de qualquer direito de propriedade ou dos meios de uma
existéncia independente, as mulheres eram na realidade transmitidas de um pai abusivo a um
marido abusivo, do psiquiatra abusivo ao cirurgido abusivo™®’?. E ainda o é, em muitas
sociedades. Assim, no que tange a ideia de familia, o ambiente doméstico, ou seja, a esfera
privada do lar, bem como o casamento e consequentemente, a maternidade, sdo os principais
lugares de poder do patriarcado e € sobre isso que tratarei a seguir. Como a arte praticada por
duas mulheres: a portuguesa Emilia Nadal e a brasileira Regina Silveira, atuaram como
denuncia a essa realidade que mais do que concreta, ou seja, vivida e sentida por todas nds

quando nao podemos ocupar, €, antes de tudo, uma questdo ideoldgica/mental que o

feminismo luta para desconstruir.

INYE (1995), op. cit. p. 185.
322[dem, Ibidem. p. 190.
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6.1.1 Emilia Nadal. “A Esposa Ideal”, 1977

lioflizt

(Figura 67)

Mais uma mulher

Estampada e confinada em sua prépria matéria

Essencial?
Nao...
Liofilizada

Uma mulher feita a semelhanga de lata e ndao de carne

Aparéncia, beleza, jovialidade

Tlusao...

Aprisionada em sua funcdo privada, domesticada.
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Ela aparece em série e comercial

De casa, em casa, para casa

Composicao de uma ou umas identidades?

Num lugar que s6 € dela enquanto figuracao de modelo e de padrao

Um papel a encenar
O de esposa
Ideal

Um produto manufaturado
Reproduzivel pela prépria estrutura
Ideal para quem?

S6 se for para ela prépria.

Na busca pela consciéncia

Por novos caminhos

Uma escolha...

Ocupar o seu lugar

Uma estrutura cilindrica, de cartdo reciclado, com 43 x 30 cm de dimensdo, a
semelhan¢a de uma lata de tinta. O rétulo € composto por uma mulher branca, loira, de tracos
finos e olhar virado para baixo, como quem dialoga consigo prépria e silencia o mundo
exterior. O titulo vem em letras grandes, acompanhado do slogan: “preparacao instantanea”.
O suposto conteudo da lata é conservado através da técnica de liofiliza¢do, que consiste na
desidratacdo a partir do congelamento do produto a vicuo. Trata-se de um produto pronto
para o consumo, entretanto, € simbodlico, numa mistura de diferentes aspetos da sociedade,
cultura, economia e moral, a construir uma imagem padrdo e em série sobre a mulher. “A
Esposa Ideal”, de Emilia Nadal, foi uma das obras resultantes do projeto promovido pela
artista durante os anos de 1977-1979 enquanto bolseira da Fundacdo Calouste Gulbenkian

para desenvolver o trabalho “Embalagens para Contetidos Imaginérios e Liofilizados”.
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Emilia Nadal nasceu em Lisboa, no ano de 1938 e segundo entrevista concedida a
investigadora Mircia Oliveira, em maio de 20207, afirmou que desde crianca foi incentivada
pelos pais e avos ao mundo lidico e criativo das artes. Da parte materna, a avo brasileira,
muito religiosa e o avo, um velho republicano portugués, viveram no Brasil e trouxeram a
realidade da neta muitas referéncias da cultura popular brasileira através de jogos infantis,
brincadeiras e misicas®*. De acordo com Manuel Rio-Carvalho, Evaristo, o avd e patriarca
da familia, foi figura essencial para a formagao politica republicana da neta. Por conta dessas
referéncias, foi educada pelo método Jodo de Deus, j4 existente em Portugal desde 1882%",
Do lado paterno, de origem catalda, Nadal s6 conheceu a avé e a visitava durante as férias.
Devido as referéncias espanholas no que tange o papel artistico na sociedade, o pai via com
bons olhos que a filha seguisse carreira nas artes’’®. Ainda na adolescéncia, frequentou o
curso de Ceramica na Escola de Artes Decorativas Anténio Arroio, facto que muito colaborou
para o seu desenvolvimento artistico. Depois, ingressou no curso de Pintura na Escola
Superior de Belas-Artes de Lisboa e concluiu o curso no inicio da década de 1960. Naquela
época havia mulheres a ocupar os espagcos da Universidade, entretanto, eram muitos os
estigmas referentes a presenca feminina. Nadal relata que qualquer familia portuguesa via
com maus olhos a ida de uma menina as Belas Artes, considerado um ambiente de

“reviralho™?"’

, onde se depararia com pessoas nuas, entre outros tipos de ideias
pré-concebidas, entretanto, com ela e sua matriz familiar foi diferente. Durante seu processo
de formagdo, esteve mais ligada as linguagens mais tradicionais da arte. Também destaca que
nao havia mulheres como professoras, apenas homens e que o ensino era bastante académico,

voltado as préticas do desenho e da pintura. Somente na década de 1970 foi aluna de Maria

*Entrevista com a artista Emilia Nadal foi uma iniciativa que compds o projeto “Mulheres Artes & Ditadura:
Os casos de Portugal, Brasil e paises africanos de Lingua Portuguesa”, vinculado a Universidade do Minho.
Disponivel em: http://ceh.ilch.uminho.pt/womanart/?p=1396. [Ultimo acesso em 18 de outubro de 2021].
S4RI0-CARVALHO, Manuel. Emilia Nadal. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1986. p. 9.

35<A Associagdo de Escolas Méveis pelo Método Jodo de Deus, fundada pelo mecenas Casimiro Freire, em
1882 (quando 80% da populacdo portuguesa era iletrada), alfabetizou, desde a sua fundagdo até 1920, vinte e
oito mil adultos e criangas. Acompanharam-no nessa iniciativa destacadas personalidades, como Jodo de Barros,
Bernardino Machado, Jaime Magalhdes Lima, Francisco Teixeira de Queiroz, Ana de Castro Osério, Homem
Cristo, entre outros. Jaime Cortesdo escrevia: O culto de Jodo de Deus, esse, € mais intimo, mas ndo menos
fecundo. Em volta do nome do grande Lirico, autor da Cartilha Maternal, juntaram-se muitos professores,
intelectuais, artistas e construtores que lancam os verdadeiros alicerces da Pdtria”. Cf. “Historia da Associagdo
de Jardins-Escolas Jodo de Deus”. Disponivel em: http://www.joaodeus.com/associacao/detalhe.asp?id=3.
[Ultimo acesso em 15 de novembro de 2021].

RIO-CARVALHO (1986), op. cit. p. 11.

3""Entrevista com a artista Emilia Nadal op. cit.


http://www.joaodeus.com/associacao/detalhe.asp?id=3
http://ceh.ilch.uminho.pt/womanart/?p=1396
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Gabriel e Ilda Reis, tendo contato com a técnica da Gravura e se aproximou gradativamente a
outros objetos e materiais de trabalho.

Sobre o ensino de arte na capital portuguesa, uma estrutura mais tradicional foi
mantida, diferente do que se acompanhou no Porto, a partir da experiéncia de Clara Menéres.
Entre 1964 e 1965 houve algumas atualizagdes nos cursos promovidos pela Sociedade
Nacional de Belas-Artes, incluindo a abertura do curso para Formacao Artistica, programada
por José-Augusto Franca. Também investiram na ampliacdo noturna para Pintura, Desenho e
Modelagdo, que auxiliavam na formagao para os exames de admissdo a Escola Superior das
Belas-Artes. De modo geral, o ensino artistico portugués, sobretudo, em Lisboa, mais
caminhava para trds do que para frente, conforme aponta José-Augusto Franca: “[...]
inapropriado, um ensino de histéria da arte marginal e antiquado na sua metodologia, uma
bibliografia mediocre e diminuta, traduzindo uma historiografia caida num grau zero, museus

»378 Ora, muito do desinteresse pelas questdes que envolviam o

anquilosados e sem verba
mundo das artes foi herdado de uma longa histéria oficial, facto que conformou grande
desafio para aqueles e aquelas que escolhiam a carreira artistica como vida profissional e que
tem suas raizes e herangas vincadas na sociedade na contemporaneidade.

Na metade dos anos de 1970, Emilia Nadal recebeu bolsa da Fundacao Gulbenkian de
Investigacio em Comunicacdo Visual para a realizacdo do projeto intitulado “Embalagens
para Contetdos Naturais e Imaginarios Liofilizados” (Figura 68), que envolveu a pratica do
desenho, da pintura, da gravura, das tendéncias ao objectualismo e da video-performance. A
FCG representou e ainda representa um papel preponderante para o apoio, financiamento e
incentivo as praticas artisticas, livre de questdes ideoldgicas e de atuacdo independente ao
aparato burocratico portugués. Nessa altura Emilia Nadal mergulhou num momento inédito
de sua trajetdria, ao promover uma espécie de antiarte, nos moldes da sociedade de consumo
e critica a todo uma vivéncia social experienciada em Portugal, diferente de tudo aquilo que
ela vinha a desenvolver enquanto poética visual. O projeto tratou das mais diversas tematicas
e polémicas contemporaneas da artista, através do uso de slogans “doutrindrios”, com fécil
apreciacao:

7

[...] slogans politicos (“el Pueblo unido jamds serd vencido”, é um dos
exemplos), atividades e objetos, paisagens, folclore, tecnocracia, desporto,
turismo, cultura literaria, poemas (épicos, saudosistas ou patridticos, Opera, e

378FRANCA, José-Augusto apud NOGUEIRA, Isabel. Artes Plasticas e Critica em Portugal nos anos 70 e
80: Vanguarda e P6s-Modernismo. Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra, 2015. p. 69.
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arte, obviamente). [...] o didlogo estabelecido entre objeto, corpo e
mensagem manifesta-se de forma premente, sobretudo em objetos como os
referidos anteriormente, efeito potenciado pelas grandes dimensdes dos
mesmos. Comunicagdo e representacdo, mas também uma problematizacdo
do desejo no contexto de uma sociedade de consumo, emergente no pos-25
de Abril sdo, entdo, termos centrais neste conjunto de obras de Emilia Nadal
que, simultaneamente, constituem uma adi¢do de questdes prementes as

nossas consideragdes, numa altura em que “o agenciamento feminino,

aparentemente, se reduzia a escolha daquilo que queria comprar”.*”

A iniciativa surgiu no contexto do pés-25 de Abril. E interessante dizer que até aquele
momento, Nadal viveu altos e baixos em relagao ao seu fazer enquanto artista, chegando até a
desistir de seguir carreira®’, durante fins da década de 1960. Além dos trabalhos escolares, de
forte presenca moderna (formas e cores na figura¢io) e também da pratica abstrata, teve como
referéncia o trabalho do artista Almada Negreiros, considerado grande mestre por Nadal. Até
1976 a artista retratou o imagindrio religioso cristdo; o seu cotidiano em ateli€¢ e também a
experiéncia citadina de Lisboa, com paisagens e vistas.

Como j4 foi dito no capitulo anterior, durante a década de 1960, Portugal passou por
um processo de afirmacdo de uma identidade nacional em relagcdo ao estrangeiro, que
quebrava os esteredtipos para a arte portuguesa ainda pouco desenvolvida ou estagnada no
tempo. Havia uma vontade por mostrar que os e as artistas nacionais praticavam uma arte
com multiplos interesses e em didlogo com os outros paises da Europa, bem como das
correntes artisticas promovidas nos Estados Unidos. De acordo com Alexandre Melo, em
“Artes Plasticas em Portugal: dos anos 70 aos nossos dias” (1998), foi somente nas tltimas
décadas do século XX que algumas transformacdes conduzem a superagdo dos tradicionais

complexos de inferioridade cultural enfrentados em Portugal®®!

. Durante a sua histéria, o pais
esteve isolado dos polos mais dindmicos, no que se refere a criacao artistica mundial e viveu
uma considerdvel tensdo entre o “essencialismo” e “afastamento” as outras experiéncias
artisticas, facto que configurou desfasamento e anacronismo da prética portuguesa. Essas
peculiaridades nao podem ser deixadas de lado quando se estuda a histéria da arte em

Portugal, tanto como pratica individual, de grupo ou mesmo geracional.

SPOLIVEIRA, Mircia. Arte e Feminismo em Portugal no contexto Poés-Revolucio. Famalicdo: Editora
Huimus, 2015. p. 224.

3RIO-CARVALHO (1986), op. cit. p. 16.

BIMELO, Alexandre. Artes Plasticas em Portugal. Dos anos 70 aos nossos dias. Algés: Difel Editora, 1998. p.
9.
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Nesse sentido, em termos metodoldgicos, Alexandre Melo coloca dois caminhos
analiticos possiveis para quem se debruca sobre a arte portuguesa datada do século XX e seus
subsequentes problemas. A primeira € circunscrever essas experiéncias num contexto local e,
consequentemente, nacional, isolando, assim, a arte produzida em Portugal de um cendrio
internacional. Esse caminho carrega algumas contradicdes, uma vez que naquela altura, por
maior que fosse o isolamento anterior, havia transitos possiveis, sobretudo, com a instalacao
da Fundacgdo Calouste Gulbenkian em 1956 e o sistema de bolsas de estudos para artistas
estudarem no estrangeiro. A perspetiva transnacional em constru¢do é aspeto que ndo pode
ser ignorado. Um segundo caminho diz respeito ao estudo comparado da histéria da arte, ao
usar da cronologia como parametro para os caminhos seguidos entre os diferentes paises que
fomentam o campo da arte na segunda metade do século XX. Entretanto, outro problema
surge, na medida em que a cronologia nido suporta a nao linearidade dos acontecimentos
artisticos. Um bom exemplo disso foi a apropriacdo da Pop Art em Portugal, quase 20 anos
ap6és o movimento surgir em Inglaterra e migrar também para os Estados Unidos. Para
Alexandre Melo, a solucdo para tantos entraves é a fuga metodolégica numa abordagem
menos histérica (acrescento aqui, historicista, pois histérica sempre serd) para uma andlise
mais socioldgica dos factos e feitos artisticos em Portugal, a partir de seus préprios termos e
relagdes possiveis, uma vez que: “s6 se pode ter histéria propria quem nao conhece a historia
dos outros ou tem poder suficiente para a influenciar’*,

A educacgdo se configura como eixo de andlise bastante frutifero para pensar nesse
momento, uma vez que o isolamento de Portugal se dd frente a um contexto politico
especifico, vivenciado durante o periodo de Salazar. Até fins da década de 1950, Portugal deu
as costas a Europa e vivia alheio a tudo o que acontecia fora: economicamente, socialmente,
culturalmente e a educacdo foi uma pauta excluida da agenda politica do Estado Novo.
Enquanto outros paises da Europa conseguiram diminuir os enormes indices de
analfabetismo, Portugal ainda engatinhava nesse assunto, mantendo, assim, boa parte da
populacdo sem instru¢do bdsica durante a primeira metade do século XX. Esse viés politico
de ndo incentivo e investimento a educacdo tem consequéncias sociais preponderantes, ao
reverberar no olhar dado hd tudo que estivesse vinculado a cultura e consequentemente, a

arte. Conforme analisa Maria Raquel Pelayo na tese “Artes Plasticas e Vanguarda” (1999):

382]dem. Ibidem. p. 15.
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N

O Estado Novo, a semelhangca do que vinham praticando os seus
congéneres, tenta, a partir de 33, uma politica de homogeneizagio cultural
através da acdo de Anténio Ferro, que Salazar coloca a frente do
recém-criado Secretariado da Propaganda Nacional. A acdo de Anténio
Ferro, sob o signo do nacionalismo, procura um compromisso entre os dois
pdlos do leque social portugués, a cultura de elite e a cultura popular, entdo
de costas voltadas. Para tal tarefa, sdo invocados trés poderes miticos: o
poder do Estado (legitimado através de uma Histéria transformada em saga
heroica e transmitida através da educacgfo), o poder da religido e o poder da
familia.*®

Havia uma enorme distancia entre cultura de elite e popular e no que tange a arte, o
Estado esteve conectado a uma estética moderna que propagasse, de maneira clara, os
idedrios politicos da altura, que possuiam uma vertente mitica e herdica de olhar o passado e
o presente de Portugal. No guache “Embalagens — Arte para Intelectuais e Arte para as
Massas”, Emilia Nadal trata da problematica em 1977, quando da apresentag¢do do trabalho
em 1977, na exposicdo “Mitologias Locais”, ocorrida na Sociedade Nacional de Belas-Artes.
De acordo com Rui Mario Gongalves, duas latas foram representadas e exibiam em seus
rotulos referéncias ao conteido que estd pronto a ser servido aos intelectuais ou as massas
nos discursos politicos demagdgicos, “a embalagem era representada como simbolo do poder
industrial e comercial, como forca do quantitativo e do exageradamente difundido, em
prejuizo da qualidade e do necessario”**. J4 a arte produzida a partir dos incentivos de Estado
era limitada, com enorme recusa de influéncias externas, ou seja, voltada somente para o pais
e atingindo, no maximo, suas coldnias. Pelayo atribui ao idedrio Salazarista este isolamento e
atraso, uma vez que:

A ideia Salazarista de que o passado portugués é toda uma saga imperialista
que se realiza plenamente no presente nio resultou apenas na legitimacgdo do
Estado Novo, teve ainda um efeito secundério inesperado. E que nesta
versdo da Histéria ndo havia lugar para um futuro, razdo pela qual o
prolongamento da ditadura portuguesa para 14 da Segunda Guerra, mantendo
as coldnias sob o preco da travagem interna dos processos da modernidade,
levou o pafs a deriva, a um vaguear em suspensdo, num vazio abissal sem
tempo, nem memoria verdadeira.’™

Apesar do isolamento e falta de impulso, € possivel acompanhar um desenrolar social

e cultural em Portugal, em algumas dreas mais precario do que em outras. Assim, a afirmagao

PELAYO, Maria Raquel. Artes Pldsticas e Vanguarda. Portugal, 1968 — Abril 1974. Tese de Mestrado.
Faculdade de Letras: Universidade do Porto, 1999. p. 19.

# GONCALVES, Rui Mario. “1974-1983. Acg¢des coletivas”. In: Histéria da Arte em Portugal. De 1945 a
actualidade. Lisboa: Publica¢des Alfa, 1988. p. 149.

5 PELAYO (1999), op. cit, p. 24.
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de que o Portugal ndo trouxe nada de novo nas artes**® no tempo de Salazar ndo é totalmente
verdade. No livro “A estética do Estado Novo” (1987), o pesquisador Artur Portela inicia sua
discussdo com as seguintes perguntas: “Hd uma arte salazarista? Se sim, quais sdo suas
caracteristicas? Qual o seu discurso ideolégico? Que Estado expde? Que sociedade
estabelece? [...] E possivel ler Salazar na pintura, na escultura, nas obras publicas, no
urbanismo do seu tempo?’*’. Portela afirma que Anténio Ferro propde a Salazar a

mobilizacdo da arte, da literatura e da ciéncia para a constru¢cdo da grande fachada de uma

388 389

nacionalidade, que o ditador propunha refazer em seu governo®®. Ferro era um modernista™’,
admirador do Fascismo Italiano e vai buscar as estéticas dos fascismos europeus a sua
inspiracdo para a arte praticada em Portugal. Os principios que reinavam foram a exalta¢io
do Estado (ou seja, é anti cosmopolita); o “colossalismo” e o historicismo®* (Figura 69). E de
fundamental importancia dizer a presencga artistica feminina como responsaveis por essas
criacdes vinculadas a propaganda politica durante o Estado Novo era quase nula. De acordo
com Fernando Rosa Dias, no texto “A construcdo da arte moderna portuguesa na voz
feminina” (2012) Anténio Ferro era um admirador da obra de Sarah Afonso e como diretor
do Secretariado de Propaganda Nacional (SPN), requereu-lhe alguma colaboragdo em
grandes eventos publicos, como a Exposicio do Mundo Portugués, em 1940 e conferiu a
artista premiacdo na IX Exposi¢do de Arte Moderna, em 1944*'. A obra de Sarah Afonso

pertence a geragao de artistas portugueses modernos € muito do imagindrio simbdlico de seus

trabalhos remete a cultura popular nacional, em acordo com a estética promovida a nivel

38 Idem. Ibidem. p. 20.

%7 PORTELA, Artur. Salazarismo e artes pldsticas. Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua Portuguesa:
Ministério da Educag@o e Cultura, 1987. p. 7.

38Idem. Ibidem. p. 12.

39Em 1922, Anténio Ferro tem contato com artistas e escritores do movimento modernista brasileiro, em
especial, quando da realizagdo da Semana de Arte Moderna, em Sdo Paulo. Publicou da revista Klaxon o
intitulado manifesto “N6s”, segundo Artur Portela, “é dos mais marinettianos discursos do futurismo portugués:
a antitese passado-futuro, a dessacralizag@o da arte, o dinamismo, a velocidade, o culto da maquina e da guerra,
o humor, o absurdo”. Cf. Idem. Ibidem. p. 19.

A inauguragdo da construgdo modernista da Igreja de Nossa Senhora de Fitima em Lisboa, no ano de 1938, é
um dos grandes exemplos desse periodo histérico, sendo o primeiro templo catélico construido apds o fim da
monarquia portuguesa em 1910. Outro exemplo foi o Padrdo dos Descobrimentos. Atualmente, conhece-se a
réplica inaugurada em Belém, as margens do rio Tejo, no distrito de Lisboa, em 1960, entretanto, a escultura foi
apresentada em 1940, na ocasido da Exposi¢do do Mundo Portugués, evento em homenagem ao passado do pais
e de exaltagdo aos simbolos e nomes envolvidos na “Era dos Descobrimentos”. Também se acompanhou a
recuperacdo de castelos e monumentos histéricos.

¥IDIAS, Fernando Rosa. “A construgio da arte moderna portuguesa na voz feminina”. In: CRUZEIRO, Cristina
Pratas e LOPES, Rui Oliveira (eds.) Arte e Género: Mulheres e Criacdo Artistica. Lisboa: CIEBA, 2012. p.
82.
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institucional no Estado Novo. Por falta de condicdes e motivagdes pessoais levaram a artista a
abandonar a prética artistica na década de 1940.

Essa estética foi perdendo folego durante os anos de 1960, pois os seus ideais de
sociedade também caiam por terra para uma parcela da populagdo no contexto da Guerra
Colonial e ap6s a saida de cena de Salazar do mundo politico, seguida da entrada de Marcela
Caetano em 1968. Foi somente na década de 1970 que o momento de grande viragem surge
no mundo da arte portuguesa. A experiéncia dessa altura teve relagdes forte com os
movimentos estrangeiros entre a pratica da abstrag¢do e as correntes que promoviam uma nova

2 Linguagens poés-coloniais

figuracdo, em especial o Realismo Social e a Pop Arte
emergem’”, através de diferentes estratégias imagéticas como o dominio de referéncias do
quotidiano, da cultura de massa, predominio gréafico, uso violento da cor, pratica da fotografia
e do video, além de acontecimentos em sua unicidade, espontaneidade e significagdes
conceituais e criticas.

As transformagdes experienciadas neste momento de transicdo também respingam na
compreensdo das relacdes de género, nomeadamente, nos papéis exercidos pelas mulheres
portuguesas. Na tentativa de derrubar todo o aparato ideolégico promovido durante o regime
de Salazar da triade Deus-Patria-Familia, onde a mulher estava localizada no papel de
esposa-mae, uma nova ordem se estabelece e o movimento feminista atuou fortemente para
essas transformagdes. Rosa Monteiro, na tese “Feminismo de Estado em Portugal” (2011),
destaca que no contexto de Salazar:

Segundo a Lei “do Estado Novo” a mulher, com base na “natureza” e na
defesa do “bem comum”, ndo podia exercer certas profissdes, necessitava de
autorizacdo do marido para celebrar contratos de trabalho, ndo podia realizar
trabalho noturno; as convengdes coletivas de trabalho perpetuavam a
discriminagdo salarial; no Direito da Familia, a mulher era completamente
subalternizada face a figura do “chefe de familia”, ao “poder marital” e ao
dever do “governo doméstico”; o Direito Penal previa uma pena de apenas 6
meses de desterro ao marido que matasse a mulher, apanhada em flagrante
adultério; dava também ao marido o direito a violar a sua correspondéncia.
Enfim, podemos dizer que quer a legislacio quer a normatividade e as
praticas sociais eram profundamente familiaristas, conservadoras e

2«Depois da abstragdo, o regresso a figuragdo ndo podia ser inocente, nio se podia basear na fé de uma
representacdo transparente e objetiva do mundo, mas pela sua apropria¢do e problematizacdo, mesmo que o
fizesse silenciosamente numa mera descontextualizacio de referéncias iconograficas apropriadas. A realidade
tendia a problematizar-se na dimensdo critica de uma figuragdo que nfo assentava mais ao fascinio técnico da
mimésis”. Cf. DIAS, Fernando Paulo Rosa. A nova-figuracio nas artes plasticas em Portugal: 1958-1975.
Volume 1. Tese de Doutoramento. Universidade de Lisboa: Faculdade de Belas-Artes, 2008. p. 70.

33PEREIRA, Paulo. Histéria da Arte Portuguesa. Do Barroco a Contemporaneidade. Volume III. Lisboa:
Edicdo Circulo de Leitores, 1995. p. 613.
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patriarcais mesmo na ponta final da ditadura, no momento em que as elites
marcelistas quiseram implementar uma estrategia de modernizagdo
econdémica e de abertura ao internacional®**

O surgimento desse movimento teve como principal maxima a criacdo de uma
institui¢do estatal para a igualdade em Portugal, configurando-se como uma experiéncia
inédita no pais. Entretanto, o feminismo de Estado, ndo resultou do apelo ou pressao internos
dos movimentos feministas de segunda vaga, uma vez que esses eram proibidos pela ditadura
Salazarista, nem apenas dos processos de modernizagdo e democratiza¢ao; quando muito ela
foi um efeito boomerang de um processo global no qual a ONU intensificou a recomendacao
de criacdo de mecanismos para a igualdade aos seus Estados-Membros, desde meados da
década de 1960. A influéncia feminista transnacional, fosse ele mais institucional ou mais
militante, acarretou em muitos paises ocidentais e ndo ocidentais dindmicas mais ou menos
generalizadas, como por exemplo a da criacdo por toda a parte de mecanismos estatais para a
igualdade e em Portugal, e ainda antes de 1974, estas influéncias deram origem a criagdo de
um grupo ad hoc para a promog¢do do estatuto da mulher no Ministério das Corporagdes e
Previdéncia Social.

Sobre o tema da mulheres e suas a¢des sociais-politicas-artistica, denominadas ou nao
como feministas, € importante destacar que a negacdo do feminismo no tempo da ditadura
politica portuguesa aparecia em diversos ambitos da vida social, ndo sé no campo das arte,
sendo ‘“‘salientada a importancia primeira da luta contra o regime politico e a dificuldade de
atribuir conotacdes ideoldgicas relacionadas com o género as artes plasticas™*. Em Portugal,
ha um enorme paradoxo sobre o avanc¢o das pautas feministas e suas consequentes acdes € em
contrapartida, acompanhou-se certa negacdo por parte das mulheres em aderir ou mesmo
apoiar o que recebia o nome de “feminismo”. Ser feminista era algo mal visto na sociedade
portuguesa e ainda hoje essa conotagdo negativa vem atrelado ao nome. Ser feminista €
automaticamente sinénimo de alguma coisa md, desagradavel, intragavel, principalmente, a
partir do olhar masculino. Nessa altura, as mulheres artistas ndo se intitulavam como
feministas, entretanto, as suas praticas configuraram ativamente as pautas, as problematicas e

criticas ao sistema que o movimento reverberou ao longo do século XX.

¥MONTEIRO, Rosa. Feminismo de Estado em Portugal: mecanismos, estratégias, politicas e
metamorfoses. Volume I. Tese de Doutoramento. Faculdade de Economia. Universidade de Coimbra, 2011. p.
154.

OLIVEIRA (2015), op. cit. p. 114,
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Emilia Nadal participou ativamente desse contexto de reconfiguragao das identidades
para a arte portuguesa e dos lugares ocupados pelas mulheres na sociedade. O emblematico
“Skop” (1979) (Figura 70), uma enorme caixa de sabdo, um “detergente ideoldgico para
todos os programas de lavagem de cérebro”, é exemplo de a maneira criativa e irreverente da
artista criar e recriar realidades sociais, bem como suas tensdes entre permanéncias e
rupturas. Para tanto, cito a andlise de J. Pinharanda acerca da obra de Emilia Nadal e suas
relagdes com vida politica e realidade social da altura:

Os contextos histéricos importam a quem deseja intervir civicamente; e e o
contexto portugués (quer politico, quer social) dos anos pos-25 de Abril que
desencadeia os divertissements [sic] supostamente Pop da artista.
Supostamente, porque a Pop j& tinha internacionalmente acontecido hi
muito; e porque ¢ uma ironia feita sobre (ou através da) Pop que Emilia
Nadal desencadeia. Do que as obras de 1976-77 sdo exatamente
contemporéneas ¢ do tempo revoluciondrio entio vivido: quando, em
Portugal, pais afastado da Europa, houve consciéncia coletiva dos “pecados”
da sociedade de consumo capitalista, ela quase ndo existia; foi exatamente a
Revolucdo (e o seu fracasso) que permitiram instaura- la, juntamente com a
democracia politica. Jogando com esta contradi¢do (em si mesmo irénica) e
com uma imagem Pop levada a extremos caricaturais, Emilia Nadal assimila
a vertigem, também ela caricatural da vida politica, a produtos de venda
facil e massificada, marcados pela suspeita de uma evidente falta de
qualidade e fraudulenta informagdo.**®

Esses trabalhos tiveram como referéncia a Pop Art, surgida em contexto internacional
e também como critica social do contexto revoluciondrio portugués. Como j4 foi dito nesta
tese, a presenca da Pop Art em Portugal se deu de maneira bastante original e, acrescento, o
adjetivo subversiva. O uso de uma linguagem visual atrelada a cultura de massa fez-se de
modo critico, lidico e criativo, ao interpretar a realidade politica e social vivida em Portugal
entre o fim da Ditadura e a revolu¢do democratica de 1974. Nessa altura, assistiu-se ao
inédito processo da globalizagao mundial e Portugal esteve a deriva em muitos desses setores,
como, por exemplo, a industria, que chegou muito tardiamente no pais. Nao se pode esquecer
que a Pop Art foi o movimento artistico que, a partir de uma linguagem figurativa do mundo
real, tratou dos novos costumes, desejos e aparéncias do mundo contemporaneo. Nao havia
senso critico para todas as “benesses” que a sociedade de consumo proporciona, era uma pura
e simples comemoracdo e exaltacdo de objetos reais: carros, alimentos, eletrodomésticos,

livros, revistas, bandas-desenhadas, entre outros exemplos, eram apresentadas ou

3SPINHARANDA apud Idem, Ibidem. p. 222-223.
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representadas ao publico em escala natural ou ampliados, para dar énfase aos seus
significados.

Todas essas referéncias da Pop Art foram fundamentais para o exercicio desse tipo de
arte em Portugal, entretanto, o contexto nacional era oposto ao “american way of life”. Num
pais que viveu boa parte do século XX afastado das principais transformagdes
modernizadoras experienciadas por outros paises da Europa e nao s6, como, por exemplo, o
desenvolvimento e consolidacdo do modelo industrial capitalista, dos novos bens de consumo
para melhores condi¢des de vida, além das novas tecnologias que diminuem as distancias
entre os paises, sejam pelos meios de transporte ou comunicagdo, nio faria tanto sentido a
pratica de uma arte que celebrasse todas essas transformacoes e “avancos’.

No caso portugués a industria estava a engatinhar, o poder de compra do povo era
baixissimo, frente aos péssimos saldrios e relacdes de trabalho precérias, seja no cendrio
urbano ou rural. Nas cidades o contingente populacional era em sua maioria pobre.
Entretanto, as mentalidades e o inicio dos contatos com o estrangeiro vao abrindo ideias para
outras perspetivas. As inculcacdes de valores pelo consumo comeg¢am a surgir, sobretudo, na
década de 1950 em diante. Emilia Nadal em entrevista ja citada conta sobre a repercussido de
seus produtos-obras. O publico, por vezes, acreditava que aquelas pegas realmente existiam
no mercado e queriam adquiri-los. A mensagem era decodificada pelo espectador, que sentia
o desejo pelo consumo daqueles contetdos.

Acerca das relagdes da artista com o feminismo, segundo Emilia Nadal, no final dos
anos de 1960, a reformulacdo da consciéncia identitdria das mulheres artistas ja estava
consolidada e tornou-se visivel na década seguinte, ainda antes da implantagdo do novo
regime. Entretanto, Maria José Magalhaes reflete sob outro olhar:

Os ventos destas mudangas ndo chegaram a Portugal com a forga
suficiente para despertar movimentos feministas num quadro em que
a luta contra a ditadura e a guerra colonial eram o eixo fundamental
das lutas estudantis e da oposicdo ao regime. Em Portugal, os 48 anos
de ditadura e de isolamento do pais do exterior representaram uma
longa travessia no deserto para os feminismos, pelo corte de memoria
histérica em relagdo aos feminismos dos inicios do século XX.**’

A autora ainda destaca que a subvalorizacdo dos feminismos surgiu na concecio de

uma esquerda que acabou por ndo se libertar de posi¢des dogmadticas e que ndo entendeu que

¥TMAGALHAES, Maria José. “Correntes feministas”. In: FERREIRA, Eduarda et al. Percursos Feministas:
Desafiar os tempos. Lisboa: Ed. UMAR Universidade feminista, 2015. p. 95.
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as contradicoes de género existiam para além das contradi¢des de classe, logo, os feminismos
ndo poderiam ser compreendidos como algo lateral®®. Foi somente na década de 1970, que
existiu um redespertar do pensamento feminista e que impactou a mentalidade da sociedade
portuguesa em relacio ao movimento, como acompanhou-se com a publicacdo do livro
“Novas Cartas Portuguesas”, das “As trés Marias”: Maria Teresa Horta; Maria Isabel Barreno
e Maria Velho da Costa).

Conforme Emilia Nadal elucida, naquela época, “tudo o que tinha uma conotacao

feminina, era uma coisa fraquinha™*

, Ou seja, a arte praticada por mulheres era considerada
uma arte menor. Menciona Sarah Afonso, Maria Helena Vieira da Silva e Joana Vasconcelos
como exemplos de artistas que romperam com esse paradigma. Ao analisar a sua propria
experiéncia, o discurso vai na contramdo da realidade apresentada e completa que, no
panorama que esteve incluida como profissional, as artistas nunca se sentiram discriminadas
pelos colegas, facto que justificou a rejeicao de uma posicao feminista, como por exemplo, na
formatagdo das bases tedricas e metodoldgicas para exposicao “Artistas Portuguesas”, datada
de 1977, na Sociedade Nacional de Belas Artes, cujo Nadal participou da curadoria*®.

Nao foi o que aconteceu com “As trés Marias”, uma vez que enfrentaram as estruturas
e carregaram o titulo de feministas atrelado ao seu trabalho. Sofreram severas consequéncias,
o livro foi apreendido pela policia portuguesa, justamente por ser considerado um “manifesto
feminista” e que deveria ser proibido/extinto do meio social e cultural do pais. Em 7 de maio
de 1974, duas semanas depois da Revolucdo dos Cravos, as escritoras foram absolvi¢do do
crime de pornografia, ou melhor, pela censura sofrida, e foi formado em Portugal o primeiro
grupo feminista radical, o Movimento de Libertacdo das Mulheres.

Nadal afirma que ndo sofreu qualquer estigma por ser mulher em seus trabalhos. Para
ela, ndo havia muito consentimento sobre o que significava ser feminista na altura, pois foi
um momento eclético em diferentes niveis, inclusivamente, no pensamento acerca dessas
pautas especificas. Em entrevista, chega a dizer que se considera privilegiada sobre a presenca
masculina em sua vida e como foram fundamentais para seu impulso como artista, no papel
do avdé materno, do pai espanhol e do marido portugués e destaca os seguintes aspetos:

As artistas portuguesas tinham um tipo de expressdo extremamente de
vanguarda, mais ainda do que os proprios artistas masculinos. Notava-se a

%8Idem, Ibidem. p. 95.
3°Bntrevista com a artista Emilia Nadal op. cit.
“OOLIVEIRA (2015), op. cit. p. 114,
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diferenca... os homens exploravam mais a pintura ou escultura mais
tradicional ao nivel da figuracdo, da abstracdo, dessas coisas todas. As
mulheres intervinham mais em desenvolver expressdes que tinham que ver
com a prética quotidiana da vida.*"'

Feminista ou ndao, Emilia Nadal usou em “A Esposa Ideal” o corpo da mulher como
emissor de uma mensagem que possui um recorte de raga, classe e de género muito bem
definido. A sua poética usa de estratégias como a ironia e a metafora para fazer uma forte
critica acerca dos papéis sociais em torno da figura feminina e uma educacgdo que oprime, dai
a importancia dos usos da educa¢do como meio para fomentar uma transformacdo social,
indo completamente na contramao, por exemplo, de uma estética promovida no Estado Novo,
acritica e historicista. A obra trava até hoje discussdes importantissimas sobre o casamento e
as expectativas langadas a mulher em sua atuacdo como esposa e mae, bem como as relagdes
monogamicas e certo aprisionamento da figura feminina das relacdes entre os sexos. Nao a
toa esta chamada de “A Esposa Ideal” encontra-se aprisionada numa lata, monopolizada e
“monogamizada” (como viu-se em Engels, no inicio deste capitulo), padrao, reproduzivel, em
série. A ideia de mulher ja vem pronta e é a educacdo a responsavel pela reproducao dessas
premissas. Durante o governo de Salazar, a falta de instru¢do era uma forma de controlo e
consequentemente, alienacdo, sobretudo, das mulheres e os usos das imagens para uma
reeducagdo do olhar dado as mulheres € fundamental para uma efetiva transformacao social.

O trabalho de Emilia Nadal ainda foi pouco explorado a nivel académico. Ao evocar
esse iconico objeto, o grande desafio para a conformagdo de uma nova historiografia é
enfrentar antigos € novos temas a partir de um olhar atento as desigualdades de género no
fomento das diversas experiéncias sociais, culturais e econémicas, bem como, incluir, cada
vez mais e de maneira complexa a atuacao das mulheres no fazer histéria.

No exercicio analitico entre diferentes experi€éncias de mulheres artistas e as
problemadticas envolvendo corpo, padrdes sociais, esteretipos, etnicidade e relagdes de poder
entre os géneros, relaciono com uma série de trabalho de diferentes temporalidades.

Acerca das idealizagdes do casamento e da vida privada, destaco: “Half-a-Room”
(1967), da japonesa Yoko Ono (1933), onde apresenta espagos domésticos com objetos
cortados ao meio e cuja a motivacao foi a percepcao de que havia um espago meio vazio em

sua vida, como resultado do afastamento dela e de seu segundo marido (Figura 71) e “Retrato

“INADAL apud Idem, Ibidem. p. 284.
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de um dalbum de casamento” (1968), da brasileira Maria do Carmo Secco (1933),
autodeclarada como feminista, neste trabalho, a partir do uso da cor, reivindica a mulher sua
propria voz aos temas do mundo intimo e privado, que vai da visdo essencialista do
casamento até a deteriorizacao/violéncia, na desconstru¢do desse ideario em que as mulheres
estdo destinada (Figura 72).

Sobre padrdes associados ao corpo feminino, a beleza e a idade, destaco “Body
Beautiful, or Beauty Knows No Pain Hot Houses, or Harem", da americana Martha Rosler
(1943), que problematiza e desconstrdi representacdes de corpos femininos em revistas de
grande circulacdo®” (Figura 73). “Antes e Depois” (2010), da portuguesa Alice Geirinhas
(1964), onde dois rostos, um envelhecido e um rejuvenescido pela aplicacdo de cremes,
enquadram textos e ilustracdes sobre identidade, beleza feminina e acerca dos papéis
exercidos pelas mulheres ocidentais*” (Figura 74).

Por fim, sobre questdes étnicas, trago dois trabalhos que tive oportunidade de
conhecer durante visita a Mostra “Didlogos Ausentes”, promovida pelo Itad Cultural, na
cidade de Sao Paulo, em 2017. O primeiro, “White Face and Blond Hair” (2012), da
brasileira Renata Felinto (1978), numa performance onde a artista, uma mulher negra,
aparece com longos cabelos loiros, vestida de modo corporativo, a reproduzir
comportamentos “civilizados” e procura problematizar questdes que afetam as mulheres
negras no Brasil a partir de teméticas atreladas a feminilidade, identidade e diferenca (Figura
75). “Bombril” (2010) da afro-brasileira Priscila Rezende (1985), uma video-performance
onde a artista aparece utiliza cerca de 40 utensilios metélicos de cozinha, como panelas e
colheres, e usa o proprio cabelo para poli-los, em referéncia ao jargdo pejorativo usado no
Brasil para classificar o cabelo de pessoas negras como “cabelo de bombril”. Bombril € uma
empresa brasileira fabricante de produtos de higiene doméstica, que ganhou popularidade
pelas famosas 1as de aco imbativeis na limpeza de objetos de aluminio, onde o nome da
marca virou um sindénimo do produto no pais. A artista problematiza sobre as formas
negativas como as pessoas negros sao referidas por suas caracteristicas fisicas e como estas

sdo determinantes para a colocag¢do da raga no meio social (Figura 76).

“2BUTLER, Cornelia Butler, GABRIELLE, Lisa. WACK! Art and the Feminist Revolution. Cambridge: MIT
Press, 2007. p. 158-159.

4B3GEIRINHAS, Alice. Como Eu Sou Assim, Mapeamento Visual na Primeira Pessoa: Documento e Indice.
Tese de Doutoramento em Arte Contemporinea: Universidade de Coimbra, 2013. p. 146-147.
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Acrescento que, se tratando das mulheres, acompanha-se, historicamente, a
hipersexualizacdo de seus corpos, sobretudo, em suas relagdes inter-raciais e de conceitos
atrelados a sua etnicidade. Relembro os escritos de Gilberto Freyre, em “Casa Grande e

Senzala”, de publicacdo original datada do ano de 1933, onde afirma que:

Pode-se, entretanto, afirmar que a mulher morena tem sido a preferida dos
portugueses para o amor, pelo menos para o amor fisico. A moda de mulher loura,
limitada alids as classes altas, terd sido antes a repercussdo de influéncias exteriores
do que a expressdao de genuino gosto nacional. Com relag@o ao Brasil, que o diga o
ditado: "Branca para casar, mulata para f..., negra para trabalhar"; ditado em
que se sente, ao lado do convencionalismo social da superioridade da mulher branca
e da inferioridade da preta, a preferéncia sexual pela mulata. Alids o nosso lirismo
amoroso ndo revela outra tendéncia sendo a glorificacdo da mulata, da cabocla, da
morena celebrada pela beleza dos seus olhos, pela alvura dos seus dentes, pelos seus
dengues, quindins e embelecos muito mais do que as "virgens pdlidas" e as "louras

donzelas".***

Um retrato da objetificacdo dos corpos femininos e das assimetrias raciais
experienciadas nessa légica patriarcal e machista de sociedade possuem herancgas histéricas
que sdo mantidas até hoje. Interferem de maneira viva na relagdo das mulheres com seus
proprios corpos. A descricdo de Freyre para a mulher branca € o retrato de “A Esposa Ideal”,
€ aquela com determinadas caracteristicas fisicas e que representa o papel de mae, dona de
casa e que dé continuidade ao modelo de familia imposto. Este lugar simbdlico e também de
poder (em detrimento de outros grupos étnicos) foi negado a mulher negra ou indigenas, por
exemplo, no caso brasileiro. Padrao que vem sendo desconstruido a passos lentos ao longo

das ultimas décadas, sobretudo, pelas acdes e teorias dos feminismos Decoloniais.

““FREYRE, Gilberto. Casa-grande & senzala: formacio da familia brasileira sob o regime da economia
patriarcal. Sdo Paulo: Global, 2003. p.62.



6.1.2 Regina Silveira. “Biscoito arte”, 1976

(Figura 77)

Uma mulher e um biscoito:
Arte

Ato de cozinhar:
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Habilidade
O espacgo: o privado, o doméstico
O feminino:

o saber fazer, a maternidade

Representacao?

Eoqueéeéoquendoé

Um mundo verdadeiro das coisas inventadas

Apenas idealizacdes aceitas de, para e sobre as mulheres

Preferi ir por outro caminho
Qualquer “arte” € também um objeto antropofagico
Antropofagia?
E partilha, é consumo, é apropriacio

Qualquer “arte” é também um exercicio narcisista

Narcisismo?

E imagem, € desejo, € unicidade

Comer a arte seria um ato tanto antropofdgico como narcisista?

Quem come? Quem é comido? O que digerimos? O que expurgamos?

Uma mistura de referéncias, um carddpio pronto para ser devorado

Ou nao

As solugdes sao multiplas

Entretanto, qual a fun¢do poética entre a mediagao objeto e exercicio?

O biscoito € apetitoso ao observador, assim como a arte €, por vezes

171



172

Esta disposto num prato, acompanhado de garfo, faca e colher

S3ao os recursos necessarios, conforme as normas

E preciso repertorio!

Pegar com a mao nao é civilizado
Enquadramento!
Entretanto, € isso que a artista faz

Ele pega o biscoito arte e leva-o até a boca, como um ritual

Magia?
Experimentalismo!

O objeto € produto da cultura

O exercicio € apropriacdo

Antropofagia!

A arte ja foi uma alegoria da imitagdo, agora € a alegoria da prépria realidade.
Ready made?

Conceito!

Ultrapassamos a questao da forma

A universalidade como lugar singular/plural da experimentacao

Biscoito

Arte*®

Um objeto de 12 x 4 cm sobre um prato, com talheres a postos. Arte em forma de

biscoito aparece centralizada no registo fotografico em preto e branco. Outro enquadramento

“05Adaptagio do texto publicado na revista Homeless Monalisa. Cf. ARAUJO, Vera. “Biscoito Arte. Regina
Silveira, 1976”. In: Homeless Monalisa. Coleglo das Artes: Universidade de Coimbra, 2020. Disponivel em:

http://homelessmonalisa.com/obra/biscoito-arte/. [Ultlmo acesso em 10 de novembro de 2021].
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diz respeito a uma espécie de ritual. Uma mulher leva o objeto até a boca. A expressao €
serena, entretanto, convidativa. A primeira coisa que me faz pensar € no gosto que aquilo
deve ter. Doce? Salgado? Apenas arte em formato pessoal e interpessoal. “Biscoito Arte”, foi
um emblematico happening realizado pela artista brasileira Regina Silveira, no ano de 1976.
A intervencdo se deu nas dependéncias do bar-café do Pagco das Artes, museu da
Universidade de Sao Paulo, localizado na capital paulista, que consistiu na confec¢do de
biscoitos "Arte" para consumo e distribui¢do. A obra incita uma série de questdes politicas e
de género fundamentais que envolvem cultura e sociedade, bem como seus respingos nas
transformagdes em processo no cendrio artistico brasileiro daquela altura.

Nascida em Porto Alegre, Rio Grande do Sul, no ano de 1939, Regina Silveira iniciou
sua formagao artistica na década de 1950, no Instituto de Artes da UFRGS. Também estudou
pintura e gravura com Iberé Camargo. Seus primeiros trabalhos foram como ilustradora e
pintora. Durante a década de 1960 teve experiéncia junto ao Hospital Psiquidtrico de Porto
Alegre, na producdo de xilogravuras com internos e dai surgiu uma de suas primeiras séries
intitulada "As Loucas", com forte influéncia da arte moderna brasileira. Tem a oportunidade
de viajar para o estrangeiro justamente em meio a deflagracdo do AI-5 e o acirramento da
Ditadura Militar Brasileira em 1968. Durante a estadia pela Europa e casada com o artista
espanhol Julio Plaza, tem contato com a Arte Conceitual € que muito marcou seu trabalho nos
subsequentes anos.

A artista viveu o periodo conturbado na politica brasileira e teve suas reverberagdes na
compreensdo dada ao papel da arte em tempos de excecdo e na funcio da figura do/da artista
como agentes ativos de conscientizagdo social. Apesar do controle e censura que viviam os
assuntos ligados a cultura no Brasil, em contrapartida, assistiu-se ao nascimento de um
espirito de muita liberdade inventiva e de forcas transformadoras. Foi uma geracdo que
rompeu com muitos paradigmas e que deu ao seu tempo e, consequentemente, a
contemporaneidade, conteidos para uma andlise e discussdao substancial do fazer artistico
como guerrilha nas décadas de 1960 e 1970. A artista Regina da Silveira ao refletir sobre a
sua forma de perceber a arte e suas relagdes com o mundo, diz: “A relacdo politica [da arte]

também pode ser mdgica, ndo necessariamente ela precisa ser contingencial .

“STLVEIRA, Regina In: Entrevista realizada no ambito do projeto Ocupagio, datado do ano de 2010,
promovido pelo Instituto Itai Cultural, que tem como uma das politicas permanentes a preservagdo da memoria

artistica brasileira e estrangeira. Disponivel em: https://www.itaucultural.org.br/politica-e-arte-ocupacao
-regina-silveira-2010. [Ultimo acesso em: 11 de novembro de 2021].
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No Brasil, nos anos de 1960, diferente de Portugal que caminhava de modo mais lento
para a expansao do campo e expressao artistica local, experienciou-se um tempo de extrema
velocidade, sobretudo, pela multiplicagdo dos meios expressivos, bem como da abertura para
novos suportes e materiais. Acompanhou-se o retorno a figuragao, depois de uma década
onde o abstracionismo geométrico dominou o cendrio da producdo de arte. Apesar da prética
abstrata ter o seu cardter critico e revoluciondrio no ambito da compreensao e do fazer, a
figura retorna ao centro do debate, uma vez que foi utilizada de maneira simbdlica/alegérica
na promog¢do de um discurso que unia a arte as intervengdes sociais transformadoras. As
imagens surgem como respostas aos principais problemas da altura: o analfabetismo, a
reforma agrdria e o imperialismo. Estes eram os assuntos que aqueciam o meio intelectual
brasileiro*”, contra paradigmas que niio combinavam com aquela geracdo. As linguagens
figurativas da Pop Art norte-americana e do Novo Realismo francés, tal e qual aconteceu em
Portugal, tornaram-se as grandes referéncias para essa fase da arte produzida no Brasil. Sobre
as relacdes com as referéncias estrangeiras, destaco que:

N

A figuracdo, no entanto, retorna a arte brasileira ndo mais na chave
naturalista ou meramente representativa. As obras passaram a incluir objetos
do mundo exterior e encarar a imagem medidtica como um novo elemento
do mundo, que paradoxalmente ultrapassa o real, atingindo uma
hiper-realidade: ver o real em um registro que invoca mais o
desentendimento, a estupefacio, do que o controle.**®

Apesar de interessante e frutifera, a assimilagdo/apropriacdo de matrizes culturais e
artisticas vindas do estrangeiro causavam certas ranhuras na conformacdo de um idedrio
sobre o que caracteriza a arte nomeadamente brasileira. O artista Hélio Oiticica que também
se dedicou a teoria e critica da arte nacional dos anos de 1960 e 1970, afirmou em “Situacao
da Vanguarda no Brasil” (1966) que se quisermos definir uma posicdo especifica para o que
chamamos de vanguarda brasileira, teremos que procurar caracterizd-la em seus proprios
termos, ou seja, como um fendmeno tipico brasileiro, sob pena de nao ser vanguarda
nenhuma, apenas uma epigono da Pop Art americana e do Novo Realismo francés*”. Para
ndo cair nesses reducionismos da experiéncia dos e das artistas nacionais, uma espécie de

teoria, o que Oiticica chamou de “Nova Objetividade”, tornou-se pano de fundo para pensar

“7BRAGA, Paula. “Os anos 1960: descobrir o corpo”. In: FABIANA WERNECK BARCINSKI (ORG.). Sobre
a Arte Brasileira. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes e Edi¢des Sesc, 2015 p. 304.

“8]dem, Ibidem. p 304.

“POITICICA, Hélio. “Situagio da Vanguarda no Brasil (Proposta 66)”. In: Aspiro ao grande labirinto. Rio de
Janeiro: Rocco, 1986. p. 110.



175

um novo momento criativo e também critico da prética artistica brasileira, na transi¢ao da arte

moderna para a contemporanea:

Nova Objetividade seria a formulacio de um estado da arte brasileira de
vanguarda atual, cujas principais caracteristicas sdo: 1: vontade construtiva
geral; 2: tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o quadro do
cavalete; 3: participacdo do espectador (corporal, tictil, visual, semantica
etc.); 4: abordagem e tomada de posi¢do em relagdo a problemas politicos,
sociais e éticos; S: tendéncia para proposi¢cdes coletivas e consequente
aboli¢do dos "ismos" caracteristicos da primeira metade do século na arte de
hoje (tendéncia esta que pode ser englobada no conceito de "arte
poés-moderna" de Mario Pedrosa); 6: ressurgimento e novas formula¢des do
conceito de antiarte.*'

O texto foi originalmente publicado no catdlogo da Exposi¢do “Nova Objetividade
Brasileira”, ocorrida no Museu de Arte Moderna (MAM), localizado no Rio de Janeiro, em
1967. A grande atitude dessa geragdo foi a promocgdo de diferentes linguagens artisticas, a fim
de construir uma nova vanguarda para arte brasileira, distante da experi€éncia moderna que
teve a questdo da forma como seu principal problema. Durante a década de 1960, uma série
de eventos, semindrios e exposi¢des corroboraram para criar esse ambiente de discussdo e
reformulacdo de padrdes de e para a arte. Os e as artistas atuam como militantes, ou
parafraseando Frederico de Morais, sdo guerrilheiros e suas obras uma espécie de emboscada,

41 Assim, trataram de assuntos do mundo

artista da o tiro, mas a trajetdria da bala lhe escapa
cotidiano, das tensdes politicas, denunciam os desmandos do regime autoritdrio
recém-instalado no pafs, sobre as desigualdades sociais, econdmicas e também de género.

Ha um enorme impeto experimental na passagem da década de 1960 para a de 1970,
de um lado a pintura mudou de rumo, a questionar os limites impostos pelos suportes € meios
tradicionais e por outro, o embate da arte experimental que propunha a participacdo ativa do
espectador, num transitar etnografico que levou a aproximacdo entre arte e vida*'%. Para os
debates feministas, essa unido entre vida publica e privada foi fundamental. Sob o slogan “o

»413 2 Segunda Vaga Feminista também chegou ao Brasil. Os debates sobre

pessoal € politico
a questdo da mulher na sociedade estavam muito efervescentes, principalmente pela atuagao

feminina na resisténcia a Ditadura Militar Brasileira. Cynthia Sarti destaca que o movimento

401dem, Ibidem. p. 110.

“MORALIS, Frederico. Contra a arte afluente: o corpo e o motor da "obra". In: Revista de Cultura Vozes, Rio
de Janeiro, n° O1. Jan/Fev, 1970. p. 51.

*2GRADO, Angela. “Quebra de paradigmas e transitar etnogrifico na arte brasileira na virada dos anos 60”. In:

Anais do XXIX Coléquio do Comité Brasilleiro de Histéria da Arte. 2009. P. 179-180.
413
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ganhou um caréter radical devido as relagdes com a experiéncia politica autoritdria vivenciada
naquelas duas décadas, entretanto, um problema estrutural trazia contradi¢des as lutas
travadas. De acordo com Sarti:

A conjuntura politica apenas agravou, de forma marcante, o que constitui
um impasse estrutural do feminismo, dado pela articulacdo entre a luta
politica contra a opressdo social e histérica da mulher e a dimensdo da
subjetividade intrinseca a todo questionamento feminista. As questdes
feministas ficaram imersas na ideia da possibilidade dessa articulacio entre
dimensao publica e a privada deste movimento. O tempo demonstrou que os
impasses e as implicagdes da formulagdo feminista, como criacdo de uma
nova subjetividade feminina e masculina, ndo se resolviam tdo facilmente. A
unidade do movimento feminista, necessaria no contexto de autoritarismo,
borrou diferengas em varios aspectos. Negou a natureza hibrida.*!*

A autora conclui que o feminismo que se iniciou no Brasil sob a Ditadura Militar
como critica radical a essa situagdo extrema, desde o seu principio trouxe a baila as
contradi¢des entre militdncia politica e singularidade, todavia, buscou-se resolver essas
contradi¢des traduzindo o pessoal nos termos de uma linguagem militante, ou seja, da
inclus@ao do mundo privado na politica, criando, assim, um enorme mal-estar das relacdes de

5 A prética artistica ndo deixa de ser uma dessas formas de

género no mundo privado
transplante de problematicas e temas entre as experiéncias subjetivas e a vida coletiva, uma
vez que estdo interligadas e numa relagdo de dependéncia, onde uma precisa da outra para
sobreviver enquanto significado simbdlico e consequentemente, social.

Neste periodo de transicao, houve o reverso da medalha, na medida em que o campo
das artes tornou-se um ambiente de bastante especulacdo econdmica e de investimentos,
sobretudo, a partir do boom de compra e venda de obras do Modernismo Brasileiro e olhar
voltado as novas tendéncias da abstracdo. Anitta Malfatti e Tarsila foram as grandes
representantes do Brasil no estrangeiro e suas obras obtiveram grande valor comercial*'®.
Durante esse tempo, assistiu-se a conformag¢do de valiosos acervos para os museus,
institui¢des culturais e galerias privadas que agitavam o mercado da arte no Brasil e no

estrangeiro, entre finais da década de 1950. Assim, as artes pldsticas eram compreendidas

COMmMo uma aposta segura e em ascensao, num espago para as elites depositarem seus ganhos e

#4SARTI, Cynthia. “O inicio do feminismo sob a ditadura no Brasil: o que ficou escondido”. In: Apresentacio
no Congresso Internacional da LASA (Latin American Studie Association), The Palmer House Hilton Hotel,
Chicago, Illinois, Setembro, 1998. p. 10.

#“SIdem, Ibidem. p. 10.

#18STMIONI, Ana Paula Cavalcanti e FETTER, Bruna. “Brazilian Female Artists and the Market: A Very Unique
Encounter”. In: Novos estudos. CEBRAP [online]. vol.35, n.2, 2016.
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também adquirirem status simbdlicos de distingdo social e cultural. De acordo com Maria
Amélia Bulhdes, em “Artes Plasticas: participacao e distingdo - Brasil Anos 60/70”:

A primeira metade dos anos 60 foi um periodo de crescente mobilizacdo
popular, com uma dindmica cultural bastante politizada e voltada para
alguns interesses das classes trabalhadoras. Alguns setores da
intelectualidade brasileira, principalmente o meio universitario, inauguravam
um novo modelo de atuacdo artistica, comprometendo seu fazer com as lutas
sociais que estavam desenvolvendo. Certas praticas como teatro, a musica e
o cinema, tenderam a se democratizar, alterando sua produgdo e suas formas
de difusdo. Neste periodo, no entanto, as artes pldsticas mantiveram-se
praticamente a margem das mobilizagdes que estavam ocorrendo. O sistema
seguia seu curso de atualizacdo internacionalizante, com predominio das
tend€ncias abstracionistas, que vinham impondo desde o inicio da década de
50 e que alcangaram seu ponto maximo no inicio dos anos 60. com o
concretismo e o neoconcretismo. As renovagdes se desenvolveram sem
maiores alteracOes na estrutura do sistema, e, principalmente, sem que as
disputas sociais, que conflituavam a sociedade, o atingisse.*"”

A arte era vista como simbolo de modernidade, com fortalecimento de parques
industriais de bens de consumo durdveis. Somente apds 1965 que houve interesse em romper
com o uso “burgués” da arte enquanto mercadoria, onde uma geragao de artistas criaram uma
série de trabalhos que ndo possuem quaisquer atrativos para o publico comprador, fosse ele
particular ou mesmo as instituigdes publicas. Segmentos sociais insatisfeitos (posso
mencionar parte da classe dos/das artistas plasticas/visuais), criam estratégias subversivas em
resposta ao projeto de Brasil imposto pelo Estado Autoritario em 1964 e apoiado pelas elites
dominantes. Tratando-se da experiéncia artistica, como ainda completa Bulhdes, usaram da
alternancia de dindmicas ja estabelecidas para o mundo das artes e disseminaram novos
padrdes, a favorecer, principalmente, a participacdo do publico nos processo de produgdo,
circulagdo e consumo dos bens culturais*'®. Contudo, essa alteracdo da maneira de praticar a
arte, trouxe imensas dificuldades ao publico na compreensao dos cédigos para a apreciacao

dessas novas linguagens e propostas artisticas*"’

. No caso da geragdo brasileira Al-5, no
p6s-1968, tinham como mote central a problematizacdo, critica e dentincia de uma estrutura
social vigente que desagradava, seja pelo uso do corpo, de objetos e materiais imprevisiveis,
de assuntos/imagens tabus na sociedade, os e as artistas optaram por inéditas estratégias e

nog¢des de/para o fazer artistico e precisou de certo tempo para serem “digeridas”.

HTBULHOES, Maria Amélia. “Artes Plésticas: participacdo e distin¢do - Brasil Anos 60/70”. In: Porto Alegre,
Porto Alegre, v.3, n.6, dez. 1992. p. 36.

#“8Idem, Ibidem. p. 37.

“DE FUSCO, Renato. Histéria da Arte Contemporanea. Lisboa: Editorial Presenga, 1988.
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E interessante pensar que em “Biscoito Arte”, hd uma clara referéncia ao ambiente
doméstico feminino: o ato de cozinhar. Acerca desse papel ocupado pela mulher, atuando
numa funcdo social bastante especifica, retomo as considera¢des de Marx ao teorizar as
relagdes entre o trabalho do mundo privado e a producdo capitalista. A esposa produz
valores-de-uso para consumo imediato, ela ndo produz valor, uma vez que nao vende seu
trabalho a um capitalista e nem produz uma mercadoria que serd trocada a fim de obtenc¢ao de
lucros da parte do patrio*. Sua atividade ndo e de maneira alguma regulada ou alocada pelo
sistema de produgdo capitalista, € um trabalho ndo remunerado e de igual explora¢do do
tempo e da for¢a do trabalho. Entretanto, a metifora do “comer arte” também traz um
caminho de leitura possivel para a obra em suas relagdes conceituais com a viragem da Arte
Moderna para as linguagens contemporaneas de dificil assimilagao.

O conceito de antropofagia ajuda a conduzir a andlise. A palavra vem do grego
anthropos, que significa "homem" e phagein, "comer". Surge como significado para a
pratica/ritual nativa entre tribos indigenas versus invasores, que consiste na ingestdo da carne
humana do inimigo de guerra. O ato de comer carne de individuos da mesma espécie é
chamado de “canibalismo”. A grande diferenca entre as duas nomenclaturas diz respeito as
significacbes dadas ao ato. Na primeira situacdo, por um cardter magico/cerimonial,
acreditava-se que a ingestdo da carne do inimigo atuava como vingang¢a, em honra aos povos
afetados. A segunda, € considerada como um habito alimentar, majoritariamente associado ao
comportamento predatdrio, ndo habitual nos seres humanos, mas que apresenta algumas
acdes ao longo da histéria. No Brasil, ha relatos antigos sobre a realizacdo de cerimdnias
antropofégicas, bem como de praticas de canibalismo. Essas referéncias nativas inspiraram,
na primeira metade do século XX, uma reapropriacdo do termo de maneira poética, na busca
pelas origens de uma suposta ‘“brasilidade”. Conforme aponta Suely Rolnik em
“Subjetividade Antropofagica”:

A inspiragdo da nogdo de antropofagia vem da prética dos indios tupis que
consistia em devorar seus inimigos, mas ndo qualquer um, apenas 0os bravos
guerreiros. Ritualizava-se assim uma certa relagdo com a alteridade:
selecionar seus outros em funcdo da poténcia vital que sua proximidade
intensificaria; deixar-se afetar por estes outros desejados a ponto de

“DNYE (1995), op. cit. p. 76.
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absorvé-los no corpo, para que particulas de sua virtude se integrassem a
quimica da alma e promovessem seu refinamento.**!

Em resposta a debates iniciados em 1922 das relagdes entre o Brasil e o estrangeiro,
sobretudo, a Europa, em sua constituicdo cultural e seus impactos apds a presenca
portuguesa, Oswald de Andrade coloca nos termos da antropofagia o ato de “devorar” essa
cultura outra a fim de promover a renovacdo estética na arte brasileira em seus proprios
termos. Enquanto pensamento cultural e simbdlico, o povo brasileiro deveria “engolir” todas
essas influéncias estrangeiras (advindas do inimigo), com intuito de incorporar aquilo que
serviam e jogar fora aquilo que ndo interessava para compor a ideia de brasilidade. Era contra
caracteres eurocéntricos de e para a arte brasileira. Na altura, Oswald de Andrade era casado
com a artista Tarsila do Amaral, que pintou o famoso “Abaporu” (1928) (Figura 80), no
mesmo ano da publica¢do do “Manifesto Antropofagico”. Do tupi-guarani, linguagem nativa
indigena brasileira, significa abaporu “homem que come”. Assim, para Oswald de Andrade:

S6 a ANTROPOFAGIA nos wune. Socialmente. Economicamente.
Filosoficamente. Unica lei do mundo. Expressio mascarada de todos os
individualismos, de todos os coletivismos. De todas as religides. De todos os
tratados de paz. Tupi, or not tupi that is the question. Contra todas as
catequeses. E contra a mde dos Gracos. SO me interessa o que ndo € meu.
Lei do homem. Lei do antropéfago. Estamos fatigados de todos os maridos
catdlicos suspeitos postos em drama. Freud acabou com o enigma mulher e
com os sustos da psicologia impressa. O que atropelava a verdade era a
roupa, o impermedvel entre o mundo interior € o mundo exterior. A reacio
contra o0 homem vestido. O cinema americano informara. Filhos do sol, mie
dos viventes. Encontrados e amados ferozmente, com toda a hipocrisia da
saudade, pelos imigrados, pelos traficados e pelos touristes. No pais da
cobra grande. Foi porque nunca tivemos gramaéticas, nem cole¢des de velhos
vegetais. E nunca soubemos o que era urbano, suburbano, fronteirico e
continental. Preguicosos no mapa-mindi do Brasil . Uma consciéncia
participante, uma ritmica religiosa. Contra todos os importadores de
consciéncia enlatada. A existéncia palpavel da vida. E a mentalidade
pré-légica para o Sr. Lévy-Bruhl estudar. Queremos a Revolugdo Caraiba.
Maior que a revolugdo Francesa. A unificagdo de todas as revoltas eficazes
na dire¢do do homem. Sem nés a Europa nido teria sequer a sua pobre
declaragio dos direitos do homem.**

“IROLNIK, Suely. “Subjetividade Antropofdgica”. In: HERKENHOFF, Paulo ¢ PEDROSA, Adriano (Edit.).
Arte Contemporinea Brasileira: Um e/entre Outro/s, XXIVa Bienal Internacional de Sao Paulo. Sio
Paulo: Fundag@o Bienal de Sao Paulo, 1998. p. 129.

“ZANDRADE, Oswald de. “O manifesto antrop6fago”. In: TELES, Gilberto Mendonga. Vanguarda européia e
modernismo brasileiro: apresentacio e critica dos principais manifestos vanguardistas. Petrpolis: Vozes e
Brasilia: INL, 1976.
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Os e as artistas brasileiras deveriam “devorar” e “deglutir” a cultura colonizadora, a
fim de transformar e criar novas formas de fazer arte. O manifesto foi destinado a grande
parte da elite brasileira e sua constante posicdo de submissao a tudo aquilo que vinha dos
paises considerados desenvolvidos. Andrade acreditava que havia certos valores inerentes ao
povo primitivo brasileiro associado a figura do indigena como a inocéncia, principio que
aparece em oposicdo aos sistemas de pensamentos capitalistas em ascensdo e
desenvolvimento em todo o globo. Ainda numa interessante andlise sobre o Manifesto
Antropofagico, Suely Rolnik destaca os seguintes pontos dessa relacdo conflituosa entre

nacional e estrangeiro:

A cultura brasileira nasce sob o signo de uma multiplicidade varidvel de
referéncias e sua mistura. No entanto, também desde o nascimento, muitas
sdo as estratégias do desejo face a mistura, distintos graus da exposicio a
alteridade que esta situagdo intensifica. [...] O corpo é como que separado da
experiéncia, anestesiado aos efeitos do convivio de heterogéneos e, portanto,
surdo a exigéncia de criacdo de sentido para os problemas singulares que se
delineiam nesta exposicdo. A tendéncia que se mantém hegemonica desde
entdo é a de consumir cultura européia, cartografias de sentido que, além de
terem sido produzidas no contexto de uma experiéncia de ndo mistura, sdo
desencarnadas da experiéncia sensivel, porque forjadas sob a égide do
racionalismo. Ora, em seu transplante para o Brasil, tais cartografias
culturais sdo consumidas a-criticamente sem levar em conta as necessidades
de sentido que se colocam no novo contexto, o que as torna duplamente
desencarnadas. Puros jogos arrogantes de erudicdo e inteligéncia resultando
em repeticdes estéreis e num “em casa” deselegante, porque vazio de sentido
e desvitalizado. [...] O banquete antropoféagico é feito de universos variados
incorporados na integra ou somente em seus mais saborosos pedacos,
misturados a vontade num mesmo caldeirdo, sem qualquer pudor de respeito
por hierarquias a priori, sem qualquer adesdo mistificadora. Mas ndo é
qualquer coisa que entra no cardapio desta ceia extravagante: é a férmula
ética da antropofagia que se usa para selecionar seus ingredientes deixando
passar s6 as idéias alienigenas que, absorvidas pela quimica da alma,
possam revigord-la, trazendo-lhe linguagem para compor a cartografia
singular de suas inquieta¢des.**

Nesses transitos continentais e intercontinentais, assim como Clara Menéres e Lygia
Pape, Regina Silveira também teve experiéncias no estrangeiro e atuou no mundo académico
e na docéncia. Entre os anos de 1969 e 1973 atuou como professora na Universidade de
Puerto Rico. Em 1974 mudou-se para Sio Paulo e deu aulas na Fundagio Armando Alvares
Penteado entre 1973 e 1985 a convite do historiador e critico de arte Walter Zanini. Também

foi professora na Universidade de Sdao Paulo entre 1974 e 1994, e na pds-graduacdo da

“ZROLNIK (1998) op. cit. p. 129.
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Universidade de Sdo Paulo até meados dos anos 2000. Em 1980 concluiu mestrado na Escola
de Comunicagdo e Artes (ECA) da Universidade de Sao Paulo (USP), sob orientagdo de
Wolfgang Pfeiffer. A tese de titulo “Anamorfas”, trata de séries de comparagdes visuais entre
imagens fotograficas e desenhos deformados, “um jogo com a aparéncia ilusionista, operando
com uma premissa falsa: a fotografia por imagem ‘verdadeira’, para fazer ver as distor¢des
como obscurecimentos de sua forma™?* (Figura 78). Em 1984, ainda sob orientacdo de
Wolfgang Pfeiffer, doutorou-se pela mesma institui¢do, agora com a tese "Simulacros", fruto
do uso de sistemas artificiais para a constru¢do das formas no espacgo, a partir do uso da
sombra, e do suporte material da fotografia como manipulacdo da realidade concreta versus
artificialidade que a reproduz*?.

Na década de 1970, seu repertério artistico ampliou-se, a partir do uso de novos
suportes € meios materiais para compor seus trabalhos: comecou a usar de imagens
fotograficas, bem como de procedimentos fotomecanicos na criagdo de gravuras. Também
passou a explorar os meios multimidias e tornou-se pioneira da pratica da videoarte no Brasil.
E importante dizer que em meio 4 uma vasta producdo visual, que passa por diversos
suportes, tipos de materiais e de enquadramentos, a acdo “Biscoito Arte” € o unico trabalho
onde a artista aparece registada. Configurou-se como o momento em que a artista dd a cara a
publico em prol da sua arte. Uma acdo de incluir, de narrar, de experimentar, de dar e
receber.

Em 2018, os registos, bem como uma nova realizacao do happening “Biscoito Arte”,
fez parte da mostra “Mulheres Radicais: arte latino-americana, 1960-1985”, na se¢do
intitulada “o poder das palavras”*?. A curadoria apostou em relacionar as experiéncias
ditatoriais vividas por diferentes paises da América Latina, onde o controlo da linguagem foi
uma das principais taticas repressivas. A palavra escrita ou falada, bem como aqueles corpos
que a anunciavam, eram algo de censura e violéncia, fosse ela real ou simbdlica. Por meio da
apropriagdo poética dessa palavra-corpo-obra-experiéncia, Regina Silveira ingeriu e deglutiu
aquilo que considerava “Arte”. Participaram ao lado de “Biscoito Arte” os trabalhos das

brasileiras Lenora de Barros (1953), com as fotografias de “Poema” (1979); Neide Sa (1940),

““SILVEIRA, Regina. ANAMORFAS: Textos Descritivos e Apresentacdo. Dissertagio de Mestrado. Escola
de Comunicagao e Artes: Universidade de Sdo Paulo, 1980. pp.1-2.

“SSILVEIRA, Regina. SIMULACROS. Tese de Doutoramento. Escola de Comunicagdo e Artes: Universidade
de Sdo Paulo, 1984.

“EAJARDO-HILL, Cecilia ¢ GIUNTA, Andrea. Mulheres Radicais: arte latino-americana, 1960-1985. Sio
Paulo: Pinacoteca de Sao Paulo, 2018. p. 48.
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com a composicdo “A Corda” (1967) e Leticia Parente (1930-1991) com o video “Marca
Registada” (1975) (Figura 79, 80, 81).

Das relagdes entre artistas brasileiras e portuguesas, destaco as experiéncias com a
palavra de Lenora de Barros e Ana Hatherly. De acordo com Omar Khour, no artigo “Lenora

de Barros: uma produtora de linguagem transpondo fronteiras” (2017):

No ano de 1975, a poeta, artista pléstica, pesquisadora e critica portuguesa
Ana Hatherly (1929-2015) publicou, num livreto, ensaio precioso: A
reinvencdo da leitura que, partindo da licdo das vanguardas, mormente a
concreta/experimental, dd indicacdes de como se pode proceder a leitura de
um poema que exija abordagem anticonvencional. Seu texto assim se inicia:
E preciso ndo esquecermos que a escrita alfabética é relativamente recente e
que muito antes dela ja se estabelecia a comunicagdo por imagens. Assim, se
quisermos estudar a origem da poesia como escrita dum texto, nunca a
poderemos dissociar do seu aspecto pictérico. Percorrendo a histdria
mundial das imagens produzidas pelo homem, encontraremos quase sempre
paralelamente escrita e imagem, sendo muitas vezes uma a outra. No mesmo
ano de 1975, a entdo jovem Lenora de Barros publicava seu primeiro poema,
o qual ja reclamava um outro tipo de leitura, como que respondendo a
explanacdo de Ana Hatherly. Explicita a poeta experimental histérica lusa: O
movimento da poesia concreta € fundamental para a evolugdo da leitura na
medida em que contribui para que o texto deixe de ser apenas uma expressao
lirico-literaria para se tornar por fim uma pura combinagcdo de sinais,
estabelecendo desse modo uma nova trajectéria da palavra para o signo.*”’

Outra relacdo encontrada diz respeito ao similar happening realizado por Emilia
Nadal, em 1981, intitulado “Tea Time: Slogan’s performance” (Figura 82, 83) O evento
aconteceu no Circulo de Artes Plasticas de Coimbra (CAPC), durante a Inauguracdo da
Exposicdao “Projectos e Objectos”, na Galeria Espaco Branco. Fundado em 1958, por um
grupo de jovens estudantes de Coimbra, o CAPC € uma das primeiras instituicdes nacionais
dedicada a prética e promog¢ao da arte contempordnea e até hoje atua como um pdlo de
producio e difusao artistica, considerado como um importante centro de arte independente do
pais. Realizam exposi¢des de arte contemporanea, com €nfase a producao artistica emergente,
na producdo e edicdo de documentagdo artistica, na difusdo e discuss@do de matérias

contemporaneas, visando criar um publico informado e participativo.

“'KHOUR, Omar. “Lenora de Barros: uma Produtora de Linguagem Transpondo Fronteiras”. In: Revista
Gama, Estudos Artisticos,(10), julho-dezembro. 2017. p. 41.
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7. Grau 3: Resistir

Isto faz parte de uma das mais importantes teorias que estamos comegando a
articular. N6s a chamamos de “linha pro-mulher”. O que ela diz,
basicamente, ¢ que mulheres sio pessoas. As coisas ruins que dizem sobre
nés como mulheres sdo ou mitos (mulheres sdo tolas), taticas que mulheres
usam para lutar individualmente (mulheres sdo cadelas), ou sdo na verdade
coisas que queremos carregar para a nova sociedade e queremos que os
homens compartilhem também (mulheres sdo sensiveis, emocionais).
Mulheres enquanto classe oprimida agem por necessidade (agem de
forma estipida perante os homens), ndo por escolha. As mulheres
desenvolveram técnicas diversas para a sua propria sobrevivéncia (parecer
bonita e rir para pegar ou manter um emprego, ou um homem) que deveriam
ser utilizadas quando necessério ate o momento em que o poder de unidade
possa tomar seu lugar. Mulheres sdo espertas por ndo lutarem sozinhas
(assim como o sdo negros e trabalhadores). Nio e pior estar em casa do que
estar na correria intermindvel do mundo do trabalho. Ambos sdo ruins.**

Texto marcante para a geracdo que vivenciou a Segunda Vaga Feminista, em “O
pessoal € politico”, escrito em 1969, a ativista Carol Hanisch tratou da temadtica referente ao
“ser mulher” como um verdadeiro ato de resisténcia. Reproduzir os padrdes e estere6tipos
impostos como caracteres de feminilidade ndo deixa de configurar estratégia de sobrevivéncia
ao mundo falogocentrico. Nessa altura, o movimento feminista radical teve em suas bases
tedricas a ideia de que o patriarcado agia como um enorme sistema de opressdo e que nao se
dava apenas no ambito publico, mas, sobretudo, no ambiente privado, a partir de assuntos
ligados a familia e a sexualidade. A fase assumiu, mais do que nunca antes visto, o papel de
ruptura com as concegdes sobre as mulheres como seres biologicamente determinados,
principalmente quando reivindicam pela libertacao de seus corpos enquanto materializacdo de
um sistema machista e miségino. “As mulheres sdo pessoas”, elas ndo sdo “o outro” ou “o
segundo sexo”, sdo agentes de histdrias e subjetividades, entretanto, sdo conformadas por um
lugar de resisténcia que € social, econdmico, racial, cultural e sobretudo, politico.

Conforme bem apontou a filésofa Andrea Nye, no Liberalismo os direitos das
mulheres foram abragcados; no Marxismo as mulheres foram incluidas como forca de
trabalho; na Psicandlise mostrou-se como a feminilidade ndo e bioldgica (embora o sujeito

429

teorizante masculino esta sempre presente) e que constréi a ldgica de sua politica™. A partir

*B[Grifo meu] HANISCH, Carol. “Introduction” (2006). In: The Personal is Political (1969). Disponivel em:
hitps://webhome.cs.uvic.ca/~mserra/AttachedFiles/PersonalPolitical.pdf. [Ultimo acesso em 04 de dezembro de
2021].

ONYE (1995), op. cit.. p. 237.
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dai, as mulheres falardo com sua prépria sintaxe, com sua propria voz (como viu-se na teoria
de Luce Irigaray na “escrita feminina”), e fora de qualquer politica (dos homens, acrescento).
O corpo passou a ser o grande simbolo dessa emancipacao da mulher. Maria José Magalhaes
em sua cuidadosa andlise sobre as correntes feministas destaca que:

O lema “o pessoal € politico” encontra [no feminismo radical] a sua
principal base inspiradora. As principais linhas de pensamento e agdo
consistem em: ruturas com a concecdo de familia, considerada uma das
principais institui¢des de opressdo das mulheres; autonomia das mulheres e
controlo sobre o seu corpo; separacdo da sexualidade da procriacdo,
lutando por sexualidades livremente assumidas, colocando em causa a
heterossexualidade normativa; luta pela contracecio e legalizagcdo do aborto;
criacdo auténoma de casas de abrigo, de linhas de atendimento a mulheres
vitimas de violéncia e centros de apoio em crise para casos de violacdo;
combate as formas de objetificacio sexual das mulheres, através da
publicidade, dos media e da pornografia.**’

A critica fundamental de Carol Hanisch tem a ver com o que nomeia por atos
"apoliticos" da sociedade em geral e, propriamente, das mulheres, para os temas
referentes as suas questdes publicas e privadas, bem como acerca da reconstrucao do
tecido social. Havia muitos distanciamentos/limites no interior dos movimentos
feministas e que acabou por impor maneiras homogéneas de perceber o mundo,
principalmente, para aquelas “de dentro”. Também se criou certo estigma para as “de
fora”. Ouvir o que as “supostas” mulheres “apoliticas” tem a dizer foi fundamental
para o enraizamento do pensamento feminista e a efetiva transformagdo social

elucidado como maxima das acdes compartilhadas pelos grupos de mulheres®'.

0[Grifo meu] MAGALHAES, Maria José. “Correntes feministas”. In: FERREIRA, Eduarda et al. Percursos
Feministas: Desafiar os tempos. Lisboa: Ed. UMAR Universidade feminista, 2015. p. 97.

#3140 que esta acontecendo agora e¢ que quando mulheres de fora do movimento discordam de nés, nds
presumimos que e porque elas sdo apoliticas, ndo porque pode ter algo de errado com o0 nosso pensamento.
Mulheres tém deixado o movimento em massa. Os motivos Gbvios ¢ que estamos cansadas de sermos escravas
sexuais e de fazer o trabalho sujo para os homens, cuja hipocrisia ¢ tdo evidente em sua postura politica de
libertagiio para todas as (outras) pessoas. Mas hd muito mais coisa ai do que isso. Eu ndo consigo articular isso
ainda. Eu acho que mulheres apoliticas ndo estdo no movimento por razdes muito boas, e enquanto nds
dissermos vocé tem que pensar como nos e viver como nos para se juntar ao circulo encantado, nés vamos
falhar. O que eu estou tentando dizer ¢ que hd coisas na consciéncia de mulheres “apoliticas” (eu as considero
bastante politicas) que sdo tdo validas quanto qualquer consciéncia politica que achamos que temos. A
inadequagdo entre distingdes e categorias politicas dominantes e as questdes colocadas pela dominacdo dos
homens sobre as mulheres esta na origem da desconfianca notdria, e ate da critica violenta da politica,
encontrada frequentemente na tradicdo do pensamento da igualdade dos sexos e mais tarde do feminismo. Este
apoliticismo ndo e necessariamente uma fuga do politico; ele pode constituir - e constituiu muitas vezes - o
ponto de partida para o enriquecimento e ate mesmo para a redefini¢do do politico e de suas fronteiras, das
oposig¢des e dos principios sobre os quais repousa.” [Tradugdo livre]. HANISCH (1969), op. cit. p. 4.



185

“Juntas somos um movimento de massa”, exclamava Carol Hanisch*?. O discurso
tornou-se, assim, o grande aliado a pratica feminista, por sua vez, as maneiras de
representar e apresentar esses conteidos sofreram alteracOes significativas,
principalmente nas décadas de 1960 e 1970. Nas acdes politicas dessas mulheres
radicais, havia uma componente cultural e artistica fortissima. E dessa altura o boom

da body art, da arte da performance e da instalagdo.

7.10 corpo (reivindica) fala

Neste capitulo, me debruco sobre dois trabalhos que usaram de uma linguagem mais
agressiva para reivindicar esse lugar como pessoa(l), elucidado por Carol Hanisch. O corpo
aparece como grande elemento estratégico. Tornou-se campo de batalha e atuou como veiculo
de/para critica das estruturas do passado e também daquele presente, a viver um
caleidoscopio social, cultural, politico e econdmico inédito. Criaram-se novas ferramentas
discursivas e imagéticas para tratar desse corpo. O radicalismo consistia no teor humano que
emana da carne a partir da nudez, da dor, do contato com os mais diversos materiais, da
participacdo do outro. E acdo viva, sobre a vida.

O corpo surgiu como instrumento questionador dos valores sociais, morais, culturais
em seus recortes de classe e raga. Tratando-se do corpo feminino, assuntos ligados a violéncia
e opressdo direta e indireta sofridas, alertaram sobre a singularidade dessas questdes, uma vez
que nunca sao vivenciadas da mesma maneira. O corpo cria e recria imagens de si entre a
natureza e a cultura. E dessacralizado e a arte serd um dos meios para realizar essa espécie de
exorcismo e também de viragem, quando o corpo passa a ser, finalmente, reconhecido como
territorio do politico também para as mulheres. Nesse sentido, € de lembrar que:

Historicamente, a Body Art e a performance estdo ligadas as acdes realizadas
pelas tendéncias das vanguardas europeias do inicio do século XX como as
serenatas futuristas e as apresentacdes agressivas e sarcdsticas feitas pelos
dadaistas e pelos surrealistas. Mais tarde as acdes da Body Art se tornardo
mais amplas, ou seja, surgirdo novos questionamentos sobre o Corpo como
obra de arte e isso, posteriormente, ird se caracterizar como agdes
performativas ou Performance. O termo Arte Corporal remete, inicialmente
a quase tudo que foi feito na Histéria da Arte, mas Performance estd ligada
as tendéncias das Artes Visuais datada a partir de 1962 que buscam
desfetichizar o corpo humano através de agdes publicas, eliminando toda a

B2[dem, Ibidem.
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exaltacdo a sua beleza aparente e trazé-lo a sua funcfo mais elementar: ao de
instrumento bioldgico perecivel, ao mesmo tempo em que é veiculo de
representacdo do pensamento simbdlico que fomenta os significados
sociais.*”

Retomando as origens da performance como pratica artistica e suas relacdes com a
arte conceitual, acompanhou-se também o processo de desmaterializacdo da arte e da critica
ao objeto artistico como mercadoria. Em didlogo com o trabalho de Lucy Lippard, “Six
Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972**  a historiadora da arte
Viviane Matesco destaca que:

Ao longo da década de 1970 a performance acaba por se impor como meio
que se descola dessa busca de ideologia de um corpo libertario para tornar-se
um processo mais intelectual. O processo inerente a arte conceitual retira o
aspecto organico do corpo que passa a ser gradativamente compreendido
como linguagem, como elemento mediante o qual o artista estabelece
c6digos e mensagens. Em um primeiro momento, o corpo ainda é referéncia
para as caracteristicas fisicas, mas elas ja estdo cifradas por um formato de
processo. Realidade efémera, arte corporal se inscreve no universo estético
da “desmaterializa¢do da obra de arte” caracteristica ao periodo. **

A autora ainda ressalta que o corpo em agdo como expressdo, datado da segunda
metade do século XX, ajuda a desmoronar o estatuto tradicional dado ao corpo e também a
obra, uma vez que criadores e publicos assumem novas posi¢des no jogo do campo artistico.
Ambos assumem novas funcdes: objeto, participante, mediador(a). O/A artista atua num
duplo papel, como sujeito e como objeto, facto que consolida a ruptura das fronteiras entre os

diferentes participantes do processo. Entretanto, sabe-se que esse papel € mais que duo, é
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etc”, conforme definicdo de Ricardo Basbaum™®. Artistas sdo curadoras, tedricas, criticas,
espectadoras.

Nao se pode esquecer que a arte conceitual sé existe a partir do pensamento de
outrem, nao somente de quem propde aquela intervengdo. Esse corpo (que também € mente)
performativo se apresenta de varias maneiras e é registado sob suportes de naturezas diversas:

fotografias, videos, textos, musicas, objetos, resquicios materiais e, fundamentalmente, em

memorias. Acerca deste ponto, Matesco problematiza algumas questoes:

*BBARBOSA, Eduardo Romero Lopes. “O corpo representado na arte contemporanea: o simbolismo do corpo
como meio de expressdo artistica”. In: Anais do 19° Encontro da Associacao Nacional de Pesquisadores em
Artes Plasticas. Cachoeira, Bahia, 2010. p. 1201.

#4Sobre o assunto. Cf. “Introdu(acio)”.

*SMATESCO, Viviane. “Corpo, agdio e imagem: consolida¢do da performance como questdo”.
Poiésis, n. 20, p.106-118. Dezembro, 2012. p. 112.

#8Sobre o assunto. Cf. “Introdu(acio)”.

In: Revista
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Se com a arte moderna rompe-se com a imagem do corpo ocidental
idealizado por intermédio da fragmentacdo e da deformacdo, agora se afirma
um corpo primdrio, supostamente fora de qualquer apreensio especular. Mas
serd que a ressurreicdo da carne implica em uma verdadeira quebra da
moldura?*’

Tratando-se do corpo da mulher, essa questdo da moldura se faz como um dos grandes
paradoxos da arte feminista. O que realmente muda na arte feminista? E uma questio de
forma? De contetido? Ou trata-se mais do teor ideoldgico e politico que ambientou essas
obras? Sem duvidas, a arte apareceu como um caminho para o processo de reelaboracdo das
compreensdes sobre os corpos femininos, entre criadoras e espectadores e espectadoras, bem
como os usos sociais atribuidos a essa materialidade feita de carne e osso por uma cultura que
¢ maior e oprime. Uma pergunta vem a cabeca. Quem serviu a quem? A arte serviu a uma
estética nomeadamente feminista, onde conformou uma pratica de denuncia que tem como
mote central seu cardter subversivo e radical na arte ou feminismo ajuda a compreender um
momento icénico da histéria da arte que tem as mulheres como protagonistas de uma pratica
que € “guerrilheira” em sua compreensao primeira? Considero que a resposta esteja entre os
dois lados de uma mesma moeda: a questdo da autonomia criativa e da autoria.

H4 muitas discussdes sobre o termo “performance” no campo artistico. Roselee
Goldberg destaca que artistas possuem certa reticéncia ao usa-lo para designar seus trabalhos,
uma vez que é contestado desde a sua origem. Primeiramente, a performance tem em sua
constru¢do conceitual um leque amplo e abrangente. H4 uma condicdo hibrida da
performance que € fruto da colaboragao entre muitas disciplinas e dreas artisticas. Todavia, a
pratica acabou por ser reduzida a um campo que confere uma forma de arte ao vivo
apresentada por artistas. Para a autora, a performance € mais que uma ac¢do situada num
determinado tempo e espaco e que serd registado para a posteridade, € um “meio aberto com

infinitas varidveis”**®

. Essas varidveis sdo elementos relevantes para pensar os usos da
performance pelas artistas mulheres ou como uma estética de corporalidade transgressiva
serviu para significar os feminismos naquele tempo histérico e na contemporaneidade, ou
seja, andlises a partir da 16gica das intervengdes feministas, como viu-se em Griselda Pollock.
Nao existem determinadas caracteristicas que quando contempladas numa obra de arte, a

configuram como feminista ou suas responsaveis como mulheres feministas. Se ha nudez, nao

STMATESCO (2012), op. cit. p. 106.
“3GOLDBERG, Roselee. A Arte da Performance: do futurismo ao presente. Lisboa: Orfeu Negro, 2007.
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faz daquele trabalho feminista. Se ndo hd nudez, nao faz daquele trabalho alienado das
questdes feministas de igual modo.

Com j4 foi dito na introducdo desta tese, o que faz nascer uma obra feminista nao é
apenas o que a significa em sua matéria objetiva e concreta, ou seja, o produto final da acdo
ou objeto entre ser/parecer ser, mas sim, aquilo que o trabalho evoca enquanto pensamento e,
consequentemente, como discurso e pratica. Assim, a no¢ao da existéncia de uma suposta
estética feminista também traz o reverso da medalha: universos simbolicos criados e
atribuidos como intervencdes feministas acabam por entrar para o rol da “industria cultural”.
De acordo com os filésofos Max Horkheimer e Theodor Adorno, na obra ‘“Dialética do
esclarecimento” (1947), a evolugdo do modelo capitalismo nas sociedades industriais do
século XIX, propiciaram a criagdo de um mercado consumidor especifico para os chamados
“bens culturais". No contexto da ascensdo de uma nova classe social (o proletariado), as
estruturas sociais se alteram, com destaque para maneira de experimentar o tempo*’ (divisdo
do tempo do trabalho versus tempo do lazer) e de circulacdio do capital gerado pelas
fabricas*’. Naquela época, ja existiam estruturas de entretenimento, todavia, eram
frequentadas pelas classes com maior poder econdmico e prestigio social. Aos poucos, foi
sendo fomentada uma cultura compartilhada pelas massas trabalhadoras, a cultura “popular”,
em separado a cultura ‘“erudita”. Essa segregacdo € histérica. A nomenclatura se repete,
entretanto, transformacdes sociais dao origem a novas divisdes classistas.

A radio, o cinema e novas médias, que surgiram na virada do século XIX para o XX,
atuaram como fundamentais veiculos de comunicacdo e propagagcdo para a ‘“‘industria
cultural” (de e para as massas). Esses dispositivos ajudaram a incutir no imagindrio social e
coletivo novas necessidades e um forte desejo pelo consumo conformado pelas
transformacdes de aspetos subjetivos e objetivos, o que Karl Marx em “O Capital” (1867)
chamou de “o fetichismo da mercadoria™*'.

Ao longo do século XX e agora no XXI, pautas militantes passam a ser
institucionalizadas e capitalizadas, penetradas na cultura de massa pela industria cultural. O

feminismo vem passando por esse processo de maneira cada vez mais latente. O mecanismo é

“THOMPSON, E. P. “Tempo e disciplina do trabalho no capitalismo industrial”. In: Costumes em comum.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008.

“YHORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. “A Industria Cultural: o iluminismo como mistificacio de
massas”. In: LIMA, Luiz Costa. Teoria da cultura de massa. Sao Paulo: Paz e Terra, 2002.

“'Para mais sobre o assunto. Cf. MARX, Karl. O Capital. Livro I - critica da economia politica: O processo de
producdo do capital. Sdo Paulo: Boitempo, 2013.
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simples: atuam a patir da elei¢do de personagens emblematicos (um bom exemplo € o retrato
da artista mexicana Frida Kahlo); reproducdo de narrativas fundadoras (o bordao “ndo se
nasce mulher, torna-se”, de Simone de Beauvoir); e apelo pelo empoderamento a partir de
acontecimentos cotidianos (no Brasil, menciono a morte da politica e ativista feminista
Marielle Franco). Essa massificacdo dos contetidos a partir de uma légica reducionista e, por
vezes, alienada, € uma faca de dois gumes. Por um lado, d4 maior visibilidade aos temas,
principalmente, com o fenémeno das redes sociais que influencia a vida cotidiana das pessoas
em todo o mundo. Entretanto, devido ao cardter incompleto em que os temas sdo tratados, o
movimento pode perder muito de seu potencial critico e revoluciondrio. De acgdes
nomeadamente radicais, contra o sistema machista, misdgino e opressor, que mata e condena
mulher a um destino pré-determinado, o feminismo, por vezes, torna-se parte do sistema.
Suas pautas sdo diluidas em borddes, camisetas, meras imagens reproduzidas em larga escala.
Apesar de todos os estigmas que o feminismo carregou e ainda carrega, na
contemporaneidade, ele também pode ser “pop”.

Atualmente, o discurso do empoderamento é um discurso articulado entre
forcas opostas, entre as discussdes filoséficas do conceito para os
movimentos feministas, ¢ a midia como instrumentalizadora desse
empoderamento para produzir bens de consumo disfargados de ideologia, de
ideal. Esses bens de consumo abarcam desde produtos para maquiagem até
os produtos produzidos pela inddstria do entretenimento: revistas femininas,
novelas, filmes, musicas e shows. O “empoderamento” € um conceito
tornado igualmente pop, € como quase todo produto pop, sua funcio &
facilitar o consumo imediato (e descartivel) para que novas necessidades
(produtos) possam ser criadas. O empoderamento feminista da
contemporaneidade — através de sua disseminacio entre as massas de forma
superficial — transforma o feminismo em consumo: consuma o feminismo!
E, a partir do consumo desse feminismo enlatado, vocé ja € uma mulher
empoderada. O empoderamento através do consumo. O feminismo como
produto de venda. O empoderamento passou a ser um elemento agregador
de uma pauta de lutas de movimentos sociais para ser um elemento
segregado de luta e conquista individuais. O conceito de “empoderamento”
passa entdo de refletir essa luta conjunta para refletir um narcisismo
individual que se torna uma falsa politica identitaria, na qual quase qualquer
coisa que se faga é entendido como um ato empoderador. **

Esse fendmeno também acontece, por exemplo, com as comunidades que promovem
ativismo ecolégico, grupos LGBTQI+ e o Movimento Negro. As empresas utilizam dos

simbolos, das pautas e dos gostos compartilhados por esses “nichos” para atrair publico e

“2AMARAL, Fernanda Pattaro. “O fenémeno do feminismo pop do inicio do século xxi: um movimento de
consumo ou estratégia de combate e ruptura?”’. In: Revista do PPGCS-UFRB. Novos Olhares Sociais. Vol. 2.
n. 2,2019. p. 43.
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gerar novos mercados consumidores. Green ou Pink ou Black Money, é assim que ficou
conhecido esse fendmeno de atrair o dinheiro de publicos especificos por conta da exploracao
capitalista de suas préaticas sociais e ideoldgicas. A iniciativa, a partida, parece uma grande
revolucdo, na medida em que finalmente acredita-se que ha um olhar virado para essas
questdes, o que conforma respeito, apoio e forca a essas lutas. Todavia, nem todas as
empresas que se beneficiam com esse (neologismo) “Color Money”, realmente se importam
ou mesmo participam na transformagdo social que, em sua efetividade, necessita das
estruturas dominantes também alteradas. Além de publicidades com casais gays, por
exemplo, ou com a representatividade negra no mundo da beleza, o que essas empresas
realizam em seu cotidiano? Usam materiais reciclados? Preocupam-se com questdes
ambientais e de preservacdo da natureza ou a exploram de maneira vulgar apenas a visar os
lucros? Quantos trabalhadores incluidos no grupo LGBTQI+, mulheres, ou pessoas negras
estdo no quadro de trabalhadores? Quantos desses/dessas personagens ocupam lugares de
lideranga? Sao questionamentos fundamentais para pensar até onde vai o capitalismo quando
se trata da obten¢do de novos mercados, publico alvo e produtos. A depender da
responsabilidade social e sobretudo, ética, daqueles que acolhem pautas de movimentos
sociais, como no caso do feminismo, o aspeto critico e transformador ndo pode se deixar
corromper pela industria cultural, ou seja, pela alienagdo provocada pelo capitalismo e o
esvaziamento da poténcia discursiva que carregam historicamente.

Assim, considero que os movimentos feministas das décadas de 1960 e 1970 e suas
reverberagdes na contemporaneidade incutiram em mulheres artistas o desejo pela ruptura de
modelos hegemonicos e o uso da performance, da videoarte e da arte conceitual serviu como
uma grande estratégia para vincular discursos de maneira viva (metaférica e figurativa) como
serd visto na experiéncia artistica da portuguesa Helena Almeida e a italo-brasileira Anna

Maria Maiolino.
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7.1.1 Helena Almeida. “Ouve-me”, 1979

(Figura: 84)

Um corpo
Outra mulher
Uma fina parede
Que separa o “eu” (do) interior e (do) exterior
Atonita

Suplica através dos gestos

Uma necessidade:
Romper com aquela membrana através de um pedido
“Ouve-me”
Que também pode ser estendido para:
Enxerga-me
Sente-me
Cheira-me

Prova-me
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Os cinco sentidos humanos
Despertar de uma natureza que € selvagem/extintiva/biolégica?

Nao!

Apenas ser
Mulher?
Nao!

Humana

Enquanto materialidade e enquanto discurso
Sem censuras ou padrdes

Sem pré/conceitos

Na constru¢do de lugares de/para...
Existir
Ocupar

Resistir

Pequeno video em preto e branco, com 3 minutos e 36 segundos, produzido em Super
8, no ano de 1979, na cidade de Lisboa. Uma pessoa aparece e desaparece por trds de uma
fina camada branca com transparéncia. O corpo/sombra move-se num pequeno desacelerar do
tempo do registo. Usando as maos, vai de encontro a tal parede e abre a boca ferozmente,
como quem tenta fazer um furo. A pessoa parece estar presa. Pelo movimento corporal
agitado, demonstra vontade de libertacdo. Num dado momento, palavras sdo impressas. Este
corpo tenta sair da imagem, romper a superficie como se este fosse um himen, uma fronteira.
O corpo molda-se e molda a sutileza do tecido. “Ouve-me”, escrito com o dedo, surge
rapidamente no siléncio de uma imagem em movimento e no centro dessa parede/membrana.
Mensagem para o observador ou serd para seu algoz? Um verdadeiro pedido de socorro. Ha
ansiedade. Ha uma deslocacdo centrifuga, para fora da camada visual, onde esse corpo quer
deixar de ser imagem ou representacdo? Assistir a isso pode trazer muitos gatilhos,
sobretudo, para aquelas pessoas que ja sofrem violéncias fisicas e psicologicas. A mulher que
ja ndo quer ser imagem, ela quer comunicar, quer ser linguagem, quer constituir-se como

pensamento audivel. H4A muita poténcia e vida na experiéncia de “Ouve-me” e multiplas
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associagdes podem ser arroladas entre a intencionalidade da artista e a rececao da obra, tanto
no tempo em que foi produzida, bem como na contemporaneidade.

“Nao ¢ uma realidade. E uma forma poética de fazer as coisas”**, diz Helena Almeida
numa entrevista em 2016, dois anos antes de seu desaparecimento. Nascida em Lisboa, em
1934, desde pequena esteve inserida nos ambientes das artes. Era filha de Leopoldo Almeida,
importante escultor portugués do periodo do Estado Novo, que participou ativamente na

conformacdo de uma estética Salazarista***

. Estudou Pintura durante a década de 1950, na
Escola Superior de Belas-Artes, em Lisboa. Durante o curso, conheceu e casou-se com o
arquiteto e escultor Arthur Rosa (1926-2020), seu grande companheiro da préitica e
pensamento artistico. Tiveram dois filhos ainda em meio a formacao de Helena Almeida, que
acabou por atrasar a conclusio por conta da familia em constru¢ao. Quando acabou o curso
de Pintura foi até a famosa artista portuguesa Maria Helena Vieira da Silva pedir-lhe para ela

ser sua tutora, que acabou por lhe arranjar outra**

. A partir dai, pediu bolsa para a Fundagdo
Calouste Gulbenkian. Em 1964, ainda com os filhos pequenos, mudou-se sozinha para Paris,
como bolseira. L4, teve contato com a arte abstrata e outras correntes artisticas da passagem
do moderno para o contemporaneo. Esteve um ano a ir ao cinema, as galerias e aos
concertos*®. Arthur Rosa ficou com os filhos em casa dos sogros que possufam uma boa casa
e condi¢cdes econdmicas para manter a familia em seguranca e estabilidade.

Participou coletivamente, em 1961, na II Exposi¢do Gulbenkian e pela primeira vez,
individualmente, no ano de 1967, na Galeria Buchholz, em Lisboa. L4, apresentou pinturas
abstratas geométricas, de formas pouco convencionais, a sair dos limites da tela**’. No ano
seguinte, na mesma galeria, expds uma série de trabalhos compostos pelo lado avesso dos
quadros, transformados em janelas, bem como a partir de outras intervencoes tridimensionais

como a insercdo de estores e portadas, sem paisagens a revelar. Sobre esta fase, destaco os

seguintes aspetos:

ALMEIDA apud MARGATO, Cristina. “Helena Almeida: Vou vivendo a minha vida como se fosse eterna’”.
In: Jornal Expresso. Lisboa, 2016. Disponivel em: https://expresso.pt/cultura/2016-10-16-Helena-Almeida
-Vou-vivendo-a-minha-vida-como-se- fosse-eterna. [Ultimo acesso em 05 de dezembro de 2021].

*“Leopoldo Almeida foi responsdvel pela execugio das esculturas que compdem o emblemdtico “Padrdo dos
Descobrimentos”. Sobre o assunto. Cf. “Grau 02: Ocupar”.

“SMARGATO (2016), op. cit.

¥ dem, Ibidem.

“TRAMOS, M. (coord.). Helena Almeida: a minha obra é o meu corpo, o meu corpo é a minha obra. Porto:
Fundag@o de Serralves, 2015. p. 36.


https://expresso.pt/cultura/2016-10-16-Helena-Almeida-Vou-vivendo-a-minha-vida-como-se-
https://expresso.pt/cultura/2016-10-16-Helena-Almeida-Vou-vivendo-a-minha-vida-como-se-
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No inicio da sua carreira artistica comeca por mostrar um conjunto de pecas
dentro do registo abstrato, utilizando como suporte a tela. Trata-se de obras
que retratam superficies planas coloridas, com multiplas formas geométricas
que, pelas suas intersecdes, fazem nascer linhas que ressaltam movimento,
quer pelo salto entre planos, quer mesmo pelas linhas formadas pela juncio
de cores. Nessa primeira fase, Helena Almeida foi, certamente, abracada
pelas teorias da escola de Paris, no sentido das "despaisagens", acrescidas as
teorias cubistas dos meados do séc. XX. Posteriormente a esse tipo de
abordagem, dita convencional, face ao territério da pintura, Helena Almeida
demonstra pensar na pintura de uma outra forma, ao tentar evidenciar as
potencialidades do espaco da prépria pintura. Isso significa que comecga a
pensar a pintura para além do formato da tela e condiciona o seu trabalho a
todo o objeto e meio do qual a pintura vai dependendo.**

s .

Dito isso, € interessante pensar que essa geracdo inicial dos trabalhos de Helena
Almeida, que datam seu periodo como estudante e a ida a Paris sdo, sobretudo, pinturas
abstratas, de formas geométricas, em estruturas diagonais e com dominio da cor. De acordo
com Fernando Dias Rosa, essa produgdo tem sido negligenciada nas exposi¢des antoldgicas
da artista, entretanto, é 14 que se encontra as aproximacdes a nova figuracio e a génese da sua

posterior producio**

. Ou seja, o inicio do percurso tem preponderante impacto no que veio a
ser seu grande trabalho com o corpo, o recorte e a imagem fotografica.

Na virada para a década de 1970 inicia uma fase que lhe acompanhari até o fim de
sua carreira: “mostrar o lugar e as preocupacdes em territorializar a pintura pelas afirmacoes
plasticas tridimensionais”, dito de outro modo, entender a pintura como lugar aberto e sem
fronteiras®’. Seu trabalho caminhou para a desconstru¢do do espago pictérico e do quadrado

branco da tela®!

. O grande simbolo dessa viragem conceitual estd em “Tela rosa para vestir”
(1969) (Figura 85). A artista vestiu-se de tela e posou para uma fotografia. Foi a primeira de
muitas vezes que seu corpo se transubstanciou em obra, na sua compreensao mais tradicional:
o suporte/tela. E nesse momento que procurou reavaliar os objetivos da arte e dos usos do
corpo na arte contemporanea:

A artista comeca, aqui, a situar-se face ao dentro e fora, em que o de fora
nao é, de todo, o contrario do lado de dentro, assim como o objeto nao sera o
contrario de pintura. [...] Trata-se de uma tela habitada e absorvida por um
corpo que se apresenta como uma possivel fuga aos ferozes limites do

“SANTUNES, Carla Pires e FERREIRA, Anténio-Rui Pinto. “O dito e o nao dito: itinerarios urdidos na relaciio
corpo e arte, a partir da obra de Helena Almeida”. In: Cenarios. n.11, Porto Alegre, 1° semestre de 2015. p. 85.
“9DIAS, Fernando Rosa. A Nova-Figuracio nas artes plasticas em Portugal (1958-1975) Volume 2: Parte
II-IV. Tese de Doutoramento. Escola de Belas-Artes: Universidade de Lisboa, 2008. p. 616.

*PANTUNES e FERREIRA (2015), op. cit. p. 86.

“ISARDO, Delfim. Helena Almeida, Pés no Chao, Cabeca no Céu. Lisboa: Bial, 2004.
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formato da tela. Helena Almeida expande os limites e considera-os
inexistentes na sua obra.*?

A partir dai, Helena Almeida opta por uma prética multidisciplinar e propde uma nova
versdao do corpo representado, através do uso do video, da fotografia, da pintura, do desenho,
da instalacio e da performance*’. Nesse transito, hi uma aparente representacio de
autenticidade, ou seja, do acontecimento singular. A fotografia surge como registo de um
segundo, que € unico e irreproduzivel, no tempo cronolégico do acontecimento. A pose estd
contaminada por uma disposi¢do coreogrifica e de irregularidade do corpo. Este aparece
dobrado, deformado pelo uso de vestimenta neutra, ou pelo enquadramento que o mutila
(fragmento das maos, dos pés, ou do tronco, por exemplo). Esse corpo € teatralizado, pois
existe certo planeamento das cenas. Parece ensaiado. H4 uma forga entre a espontaneidade da
captura fotografica, bem como da repeticdo que obriga uma preparagdo prévia da artista para
articular o que pensou com o resultado da fotografia. A fotografia enquadra, € uma escolha
instantanea e "eterniza" um presente que nao tem principio, nem fim, que se configura apenas
como um instante verdadeiro ou forjado. Acerca da repeticdo e na natureza serial da obra de
Helena Almeida, Delfim Sardo destaca que:

Em Helena Almeida, a natureza serial de cada obra reside no método
criativo da artista, que trabalha sempre a partir de situagdes que sio primeiro
desenhadas, posteriormente filmadas e sé entdo fotografadas. Cada imagem
€ uma parte num continuo que possui uma qualidade interna performativa
porque lida com uma sucessdo de poses que a artista toma como momentos
da exploracio de um problema: a relacio com objetos, a variagdo de
situacdes em torno de aderecos, a relacdo entre o interior e o exterior, etc.
Frequentemente, as suas obras constituem séries que possuem inicio e fim,
como momentos de uma progressdo, outras vezes sdo progressdes abertas
[...]. Ainda no caso de Helena Almeida, a recursividade do mesmo lugar no
atelié onde as imagens s@o captadas transforma a sua obra numa hipersérie,
ou seja, numa infinda e inconclusiva série de séries na qual se inscreve a
amplitude humana do seu trabalho e onde sdo reconheciveis as questdes de
género, a presenca da morte, a temdtica da dor ou do envelhecimento, a
questdo identitiria — enfim, todas as enormes questdes que
humanisticamente enformam o seu trabalho, nunca pomposamente tratadas
em cada série individualmente. A série é, portanto, a metodologia segundo a
qual cada imagem outorga campos de mais-valia de sentido pela
metodologia da vizinhanga, especializando a obra no sentido da
intensidade.**

“ZANTUNES e FERREIRA (2015), op. cit. p. 87.
#3Idem, Ibidem. p. 87.
*SARDO, Delfim. O Exercicio Experimental da Liberdade Sobrevivéncia, Protocolo e Suspensio da

Descrenca: Medium e Transcendentais da Arte Contemporanea. Tese de Doutoramento. Colégio das Artes:
Universidade de Coimbra, 2012. p. 280.
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Num duplo processo criativo, a artista passou para as intervencdes dessas imagens
repetidas a partir do uso da pintura, do desenho e da linha. H4 uma pés-producdo, realizada
para atingir certo controlo sobre a representacao desse corpo-obra, como se pode observar na
série “Pintura Habitada” (1975-1977), com sete fotografias em preto e branco e pintura
acrilica azul o uso da cor azul para conformar uma nova realidade a proposi¢do artistica
(Figura 86). A partir dai estabelece jogo sutil entre documentar um gesto e pintar sobre uma
fotografia, ndo mais sobre a tela em branco. A artista conforma um transito possivel entre
aquilo que € representado e aquilo que € apreendido pelo observador, rompendo com as
categorias artisticas convencionais que limitam o fazer*>,

A grande peculiaridade em Helena Almeida é a dedicac¢do exclusiva ao uso do seu
corpo como ponto de partida para produzir obras alusivas as representa¢des humanas em suas
complexidades gestuais, sensoriais, mentais e, acrescento, metafisicas. Em 1979, “Ouve-me”
fez parte de uma série maior, composta por outras fotografias cuja temadtica foi apresentada de
auténticas. E de salientar que este trabalho apresenta-se ao publico como uma
video-instalagdo. Acerca deste tipo de expressdo, a artista e investigadora portuguesa Ana
Rito Rodrigues em “Stillness - Entre o copo e a imagem. Notas sobre o hibrido na
video-instalagdo” (2011) destaca que:

Na década de 60 surge uma nova expressao artistica que coloca em relagdo o
video, a imagem projectada, e o espago: a instalacdo video. Um conjunto de
ecrds, colocados num mesmo local, convidam o espectador a entrar e a
experienciar o espaco da video-instalagdo como um palco “outro”, num
didlogo entre espaco real e espago virtual, entre corpos reais € cOrpos
virtuais, entre tempo real e tempo virtual.**

Ainda completa que a video-instalacdo relaciona duas linguagens: a cinemadtica e a
performativa, facto que auxilia na instaura¢do de um novo paradigma do olhar, que coloca em
cena o corpo do espectador em seu processo perceptivo. Para a autora um novo espaco é
criado: o espaco multi-dimensional e descontinuo: “estando o corpo do espectador em relacao
direta com o dispositivo, logo em tempo real, e 0 mesmo corpo em confronto com os tempos

99457

virtuais da imagem projetada Ao levar em consideragdo esses aspetos entre

forma/suporte/conteido, é de destacar que “Ouve-me” € um trabalho artistico que

4SPIRES, Lara Vanessa Casal. “Pintura Habitada de Helena Almeida: entre um antes e um depois”. In: Revista
Estidio. Artistas sobre outras Obras, 6 (12), 2015. pp. 184-189.

“*RODRIGUES, Ana Rito. Stillness - Entre o copo e a imagem. Notas sobre o hibrido na video-instalacio.
Dissertacdo de Mestrado. Faculdade de Belas-Artes: Universidade de Lisboa, 2011. p. 54.

“7Idem, Ibidem. p. 55.
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problematiza o status quo, na transgressao dos limites e convencgdes do que é a imagem
enquanto superficie e no rompimento do espaco pictérico. Hi um enorme valor de acdo
afirmativa para sua geragdo e contemporaneamente, sobretudo, por se tratar de uma
subjetividade que € feminista de modo involuntdrio, num corpo artistico educado no
polimento e, circustanciamente, numa espécie de esvaziamento ideoldgico.

Helena Almeida parece testar a ilusdo da verosimilhanga e também da coisificacdo
dos corpos representados, condicdo essencial da prdatica da pintura figurativa. A
identidade-subjetividade daquele ou daquela que € pintada, fotografada, filmada, encontra-se
em suspensao no acontecimento/obra. Naquele lugar humano representado e apresentado ao
publico, destaca-se mais o valor pldstico da substitui¢do de corpos, ou seja, da estetizacdo de
um icone/figura e da representacdo em detrimento da realidade da pessoa ali representada. A
expressdo "ouve-me" funciona como um eco da impossibilidade de realmente existirmos
como meros simulacros, como formas sem memoria, sem afetos, sem duvidas e hesitacdes,
sem medos. O imperativo ocupou espaco mas acabou por morrer nas redundancias da
permanente reencenagao.

Em todos os seus registos/obras, Helena Almeida aparece com indumentéria simples,
tradicional de muitas mulheres portuguesas, onde a sua identidade sugere “formas diversas de
questionamento em relagdo aos aspetos mitoldgicos e simbdlicos da cultura tradicional
inerente a prépria condi¢do da mulher”*®. Uma mulher a suplicar por voz, por escuta, desde o
titulo ao conteido. Quando indagada sobre o aspeto feminista deste trabalho, sobretudo, uma

vez “que sdo as mulheres que se queixam mais frequentemente de ndo serem ouvidas™*’, a

artista afirma: “Também pode ser um homem! Esses trabalhos nio tém nada de feminista.

Tém a ver com o querer que me oigam e me vejam. Tém a ver com coisas interiores™®. Nio
se pode deixar de refletir que Helena Almeida, foi uma mulher que esteve cercada de
privilégios, sobretudo, no que concerne ao acesso a educagdo e a cultura. Pode exercer suas
atividades com apoio familiar para o cuidado dos filhos, por exemplo, bem como recursos
financeiros capazes de sustentar seu desejo pelo mundo artistico.

Apesar de colocar abertamente seu trabalho longe do feminismo, a série “Ouve-me”

se enquadra numa andlise feminista da pratica artistica e das transformacdes que as lutas

“SFONSECA, Rui Pedro Paulino da. “Condi¢des de producio dos feminismos artisticos em Portugal”. In:
Estudos Feministas. 21 (3): 496, setembro-dezembro, 2013. p. 1017.

**Trecho da pergunta de Cristina Margato. MARGATO (2016), op. cit.

YOALMEIDA apud Idem, Ibidem.
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imprimem na sociedade e em como a mulher é percebida como sujeito de sua propria histdria.
O feminismo tem tudo a ver com o trabalho de Almeida, uma vez que a permite propor,
sensibilizar, com liberdade e autonomia criativa, ao exercer seu direito pela autoria e
originalidade. Entretanto, a cortina de fumaca dos privilégios acaba por deslegitimar ou
considerar que esses discursos reivindicatérios ndao falam também sobre elas, como
acompanhou-se nas narrativas de Emilia Nadal, ao afirmar que nunca sofreu preconceito por
ser mulher, quando ela mesmo diz que naquela época, o que era feito por mulheres era

considerado fraquinho*"'

. Sao os paradoxos que envolvem teoria e pratica feminista versus as
apreciacdes errdneas e alienadas sobre seus objetivos de transformacio social. E de se
destacar que “Pintura Habitada” (1975) foi autorizada a participar da importante mostra de
arte feminista “WACK! Art and the Feminist Revolution”, entre 2007 e 2008.

Acerca do momento histérico e politico compartilhado por essas mulheres artistas
portuguesas, Rui Pedro Fonseca, no texto “Condi¢des de producdo dos feminismos artisticos

em Portugal” destaca que:

Ate ao dia 25 de Abril de 1974, a arte portuguesa atravessava um relevante
momento mercantilista, com a atribuicdo de prémios; com a abertura de
novas galerias; as institui¢Oes artisticas tinham extensos programas que
aliciavam o publico e encontravam-se perfeitamente ativas e empenhadas.
Algum coletivismo exagerado de 1975 seria substituido por um igualmente
exagerado individualismo, que se confundiu com o vedetismo baseado nas
cotagdes. Também um excesso de vigilancia ideoldgica foi substituido,
pouco a pouco, por um excesso de vigilancia anti-ideologica.**

O que o autor chama de “vigilancia anti-ideologica” também pode ser compreendido
como alienacdo ou ressignificagdo de pautas ndo consensuais a nivel politico em recente
transformacdo. Nesse sentido, arte, politica e feminismo se cruzam. O critico Anténio
Rodrigues em “Anos 60: anos de ruptura” destaca que o campo artistico portugués daquela
época passou pelo processo ja mencionado de expatriacdo da arte nacional em detrimento de
um olhar internacional*®, também se assistiu 2 viragem para uma centralidade dos e das
artistas no processo criativo, a partir de um livre transito de referéncias. Um terceiro ponto
fundamental diz respeito a apreciacdo da arte como agente da cultura e na constru¢dao de uma

nova visualidade compartilhada: entre a “Nova Figuracdo” e a “Nova Abstracio”**. Por meio

*ISobre o assunto. Cf. “Grau 02: Ocupar”.

“2FONSECA (2013), op. cit. p. 1017.

43Sobre o assunto. Cf. “Grau 01: Existir”.

““RODRIGUES, Anténio. Catdlogo de Exposi¢do. Anos 60: anos de ruptura. Uma perspectiva da arte
portuguesa nos anos sessenta. Lisboa: Sociedade Lisboa 94: Livros Horizonte, 1994. s/p.
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da afirmac¢do do poder dos simbolos a partir das imagens, dos gestos e dos objetos, os nomes
de Paula Rego, Lourdes Castro, Clara Menéres, Ana Vieira, Ana Hatherly e Helena Almeida
aparecem como as grandes referéncias da criacdo dessas novas imagens de/para a arte
portuguesa entre o ambiente nacional e estrangeiro.

Outro ponto a refletir, tratando-se dos feminismos em Portugal, o trabalho “Ouve-me”
de Helena Almeida, apesar de ter sido produzido a posteriori, faz-me lembrar imediatamente
da primeira manifestacdo feminista registada em Portugal depois da Revolucdo dos Cravos.
Em 13 de janeiro de 1975 (no Ano Internacional das Mulheres), o Movimento de Libertacao
das Mulheres (MLM), em parceria com Movimento Democritico das Mulheres (MDM,
organizou uma acdo simbolica que consistia no atear de uma fogueira, onde seriam
queimados simbolos da opressao feminina, como revistas de conteidos pornograficos, livros
de autores machistas, brinquedos sexistas, objetos de lidas domésticas e até mesmo previa a
destrui¢do do cédigo civil portugués*®. Tudo aquilo que representasse a mulher como “fada
do lar” deveria ser destruido em ambiente publico, como protesto e tatica de guerrilha para a
promocao da transformacao social.

Maria Teresa Horta, uma das “Trés Marias”, em entrevista datada de janeiro de 2021,
relembra o ocorrido. “Decidimos que uma das mulheres iria vestida de noiva, uma outra de
dona de casa e uma terceira de vamp. Queriamos desconstruir os esteredtipos a volta das
mulheres™*%. Entretanto, no dia 11 de janeiro, o jornal “Expresso” publicou na primeira
pdgina uma noticia intitulada “Strip-tease de contestacdo organizado pelo MLM”, com o
seguinte contetido:

De acordo com informagdo fidedigna, D. Francisco Manuel de Melo
ombreard com o Marqués de Sade, com Moravia, com Kahn, o velho mestre
dos adolescentes ptberes, na fogueira do MLM (chiu! Cardoso Pires ndo te
mexas agora). Assistiremos ao strip-tease de uma noiva, de uma dona de
casa ¢ de uma vamp que dardo a flor de laranjeira, o avental e o biquini
como pasto as chamas. Qual o papel que caberd a pan-sexualista Maria
Teresa Horta, como lhe chama a mais recente edicio do Mundo Portugués, a
pérola dos periddicos da lingua portuguesa, que € preciso ler para crer?

‘SMAGALHAES, Maria José. “Correntes feministas”. In: FERREIRA, Eduarda ef al. Percursos Feministas:
Desafiar os tempos. Lisboa: Ed. UMAR Universidade feminista, 2015. p. 98.

*6Trecho da fala de Maria Teresa Horta para o artigo d¢ CARNEIRO, Mariana. “13 de janeiro de 1975: Maria
Teresa Horta lembra dia em que violéncia machlsta saiu a rua” Jornal Esquerda Lisboa: 13 de janeiro de
2021. Disponivel em: e s ere e
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No dia 13, cerca de quinze feministas preparavam-se para a iniciativa. Entretanto, um
grande grupo de homens subia o Parque Eduardo VII. De acordo com Maria Teresa Horta,
elas estranharam a situacdo, mas ndo a associaram 2 noticia publicada pouco antes*’
Também havia duas mulheres com cartazes contra o aborto, mas acabaram por ser alvo da
multiddo de homens que ali se acumulou. Recorda 0 momento em que as feministas foram
insultadas, agredidas e perseguidas pelos homens que faziam frente e desqualificaram as
acoes das mulheres. Noutra noticia datada de 13 de janeiro de 2010, o “Didrio de Noticias”
publicou a descri¢do do ocorrido em 1975 pela 6tica de Célia Metrass, ativista feminista
portuguesa e co-fundadora do MLM:

A manifestacdo € descrita por Célia Metrass como um ndo acontecimento
que acabou por ficar na histéria, sobretudo, pela violéncia. "A manifestacdo
ndo se realizou. O facto de ser impedida foi marcante para as pessoas", que
apesar dos acontecimentos daquele dia "continuam a pensar erradamente
que foram queimados sutids", diz a feminista que esteve do Parque em 1975.
Naquele dia, as mulheres foram agredidas pelos homens que tentavam travar
o protesto. "Eles despiram mulheres e tentaram espanca-las por quererem
manifestar-se contra a opressdo da época", acrescenta. Mesmo as mulheres
"que saiam dos seus trabalhos e hotéis vizinhos foram envolvidas", recorda.
O dia terminou com as manifestantes a fugir temendo pela sua vida e a dos
filhos.*®®

Esse epis6dio demonstra bem como naquela altura, apesar da queda do regime fascista
de Salazar e muitos desenrolares sociais e culturais, inclusivamente, no mundo das artes € na
participacdo feminina mais ativa do que nunca no pais, ainda havia muitos limites e a
“escuta” aos problemas-reivindicacdes-desejos femininos ndao era uma questdo
dada/conquistada/partilhada pelas mulheres privilegiadas ou nado. Naquela altura, ser
feminista era um verdadeiro ato de guerrilha politica, ato vulneravel a violéncia, a ironia e
cinismo, ato precdario de tomada heroica do presente, de afirmacdo protagonista de
sujetividades que ndo pedem licenca (ao pai, ao marido, ao companheiro, ao namorado, ao
colega de trabalho) para falarem e sobretudo para exigirem que a sua opinido seja ouvida,
pensada, levada a sério. Este era um preco que nem todas as mulheres queriam
pagar/enfrentar. Apesar dessas contradi¢des e paradoxos, existem acdes que mesmo sem ser

consideradas nominalmente como feministas, o sdo em seu conteido simbdlico e ideoldgico

7[dem, Ibidem.
485/a. “Manifestacdo entra para a histéria por queima de sutidis que nunca aconteceu”. Didrio de Noticias.

Lisboa: 13 de Janelro de 2021 Dlspomvel em: hm[mmmmmmm
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transformador. “Ouve-me” ainda € um apelo para muitas mulheres, no seu corpo em transe
para fora do quadro, num potencial loop do irreversivel, ela ja ndo serd siléncio, resignacao,
passividade, medo. O que vemos é um grito a tornar-se pensamento, biologia. E o movimento
a tornar-se falta de ar, na totalidade de se querer ser. Enquanto obra de arte, sustenta um
discurso feminista de transformagdo social que € histdrico e que ecoa até hoje. O “também
pode ser um homem” € uma frase desmobilizadora mas, sobretudo, repercute o medo da
agressao institucional de um sistema de recepgdo e critica de arte dominada por homens. O
policiamento nao-ideoldgico acentua a evidéncia de que as contradi¢des de uma autora
podem estar latentes (ou ativas) na sua obra mas, ndo a definem. A obra s acontece
realmente, enquanto estrutura lida, tentativamente decifrada, discutida, complexificada,
“estranhada e entranhada”, através da alteridade, desse outro que a artista ndo consegue ser,
nao poderd ser. Sobre o fazer artistico que se torna, involuntariamente, politico, apesar de
bradar aos céus a sua inaliendvel autonomia, a sua soberania perante a politizacdo do estético-
muito poder-se-ia elaborar. Compreende-se esta performance para a camera como a
reverberacdo acidental, a onda de choque colateral que € o desejo de sair-se do siléncio, de
acontecer-se, no espaco-tempo historico, onde ser mulher ndo é uma condenacdo a exclusao,
a humilhacao, a culpa e sobretudo ao medo da violéncia.

Em 2021, a videoperformance “Ouve-me” participou da exposi¢ao “Tudo o que eu
quero: Artistas portuguesas de 1900 a 2020”. Apresentada no ultimo nicleo da mostra,
juntamente de outros trabalhos da artista portuguesa Ana Vieira (1940-2016), onde refletiu-se
sobre diferentes aproximacdes a ideia de fusdo entre artista e obra. Ambas atuaram e se
afirmaram como autoras e também como modelos, conformando corpos que se relacionam e
ativam outros corpos.

Participou ao lado de Helena Almeida na mostra WACK! a artista brasileira Sonia
Andrade (1935). Foi uma das pioneiras da videoarte no Brasil e seus trabalhos usam de
estratégias do humor, critica politica e apropriacao cultural para quebrar paradigmas visuais
basilares do imagindrio ocidental. Os trabalhos “Untitled” (1974-1977) sdao uma série de
videos onde a artista critica a televisdao e as midias por incutir do espetador certa passividade
e alienacdo na conformagao de visdes de/para o mundo (Figura 87). De acordo com Isadora
Mattiolli, a partir de entrevista realizada com S6nia Andrade, a artista destaca que:

[...] se incomoda com o rotulo feminista em sua producio de video, pois €
uma forma de apagamento da vivéncia ditatorial — com a qual, seus
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trabalhos tambem dialogavam — por teoricos, que nao levam em
consideracfio o momento politico brasileiro, em suas avaliacges criticas.*”

Contemporaneamente, trago os trabalhos da artista portuguesa Ana Rito (1978),
“Esse” (2007) e “Aktion” (2011) e “Sim-Nao” (1996), de Cristina Mateus (1968). O
primeiro, uma espécie de recital poético a utilizar como “voz” apenas os movimentos de um
corpo feminino despido, apresentados em ambiente controlado/enclausurado e registado
através de imagens video. O segundo, utilizando de uma estética s6bria, com o uso do preto e
branco e de sons ambientes, insere o corpo feminino em espasmos, numa cova feita na areia
da praia, de maneira crua e sensivel. O terceiro consiste em duas televisdes, frente a frente
dispostas, com videos a dizer “sim” e “ndo”, um para o outro. Numa relacao entre linguagem,

corpo e siléncio, a artista problematiza os espagos entre as coisas, 0s corpos, bem como a

referéncia técnica do video como uma sucessdo de entre-imagens.

*MATTIOLLI, Isadora Buzo. O corpo como questdo: relacdes entre feminismos e arte contemporinea no
Brasil. Dissertacdo de Mestrado. Instituto das Artes: Universidade, 2017. p. 29.
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7.1.2 Anna Maria Maiolino. “E o que sobra”, 1974

(Figura 88)

Uma mulher
Por pedacos
Em pedacos

Uma tesoura
A cortar o ato de cheirar
A cortar o ato de sentir
A cortar o ato de enxergar
Um tipo de ritual?
N3o...
Dentincia e critica
Cinismo é também um tipo de ironia
Dos silenciamentos, da opressao, da censura
N3ao apenas da mulher, de todos, todas e todes

Sarcasmo

O medo do sentir
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A esperanca da salvagao
Da igualdade e da equidade
Da destitui¢do de todas as assimetrias
Sejam elas do sexo,
Do género,

Da diferenca.

Somos todos ciborgues, ja proclamava Donna Haraway

Ou seriamos xenofeministas?

Na desconstrugdo de sistemas que oprimem e mutilam

Apenas ser o que sobra

Ser...

E o que sobra.

Uma sequéncia fotogridfica em preto e branco que reverbera uma acdo, que &
simbdlica e também poética Um rosto em primeiro plano junto a uma grande tesoura. Cortar.
Mutilar. Retirar partes do corpo que representam os principais sentidos. Ver, ouvir, cheirar,
falar. A expressdo da personagem é serena. E uma acdo consciente, ela demonstra desejar
aquilo. Porque alguém haveria de sacrificar seus proprios sentidos? Dentincia. Aliada a ideia
de corpo coletivo, como representante de um todo complexo insatisfeito, que pede por
transformacoes. Pelo direito a ser ouvida, de se expressar e de ser vista como “alguém”. Em
“E 0 que sobra”, Anna Maria Maiolino usa de seu corpo como mediagio de uma mensagem
que nao € s6 dela, nem somente das mulheres. Como artista, transfigura-se de todos aqueles
que se viam com suas liberdades em colapso, para demarcar uma posi¢do que era
compartilhada, frente aos acontecimentos politicos brasileiros na virada da década de 1960
para a de 1970, sobretudo de censura a liberdade de expressdo em suas diferentes camadas
discursivas (artes, politica, sociedade, gostos, padrdes, educacao, etc).

Anna Maria Maiolino nasceu no ano de 1942, em Scalea, na regido da Calabria, Itilia.

Atravessada pelas herancas dos conflitos da Segunda Guerra Mundial, ainda criancga, no ano

de 1954, emigrou com a familia para a Venezuela, local onde viveu sua adolescéncia. Aos 16
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anos, inscreveu-se no curso de Arte Pura, na Escola Nacional Cristobal Rojas, em Caracas,
capital venezuelana. L4, segundo discurso da prépria artista, foi momento de descoberta no

Ambito da arte e como pessoa*”™

. Chegou ao Brasil, na cidade do Rio de Janeiro, em 1960 e
continuou sua formacdo artistica, a frequentar como ouvinte no curso de pintura, com o
artista e professor Henrique Cavalleiro, na Escola Nacional de Belas Artes. Também
frequentou as aulas de Apreciacdo Estética com o artista Ivan Serpa, no Museu de Arte
Moderna no Rio de Janeiro (MAM-Rio). Teve contato com a xilogravura de cordel numa das
idas a biblioteca da ENBA, e considerou aquela prética critica e vinculada as raizes de uma
suposta arte popular brasileira (interesse que fazia parte do imagindrio artistico brasileiro
desde o contexto da Semana de Arte Moderna em 1922). No ano seguinte, matriculou-se no
curso de Gravura em Madeira na ENBA e estudou gravura com o artista modernista Adir
Botelho. Como estudante, fez parte da geracdo que concebeu a Nova Figura¢do, um
movimento de reacdo a prética da abstracdo e de reagdo ao momento politico perigoso que se
conformava nos anos iniciais da década de 1960. Realizou primeira exposicao individual com
xilogravuras, apresentada na na Galeria Goeldi. Ainda enquanto era estudante, casou-se com
o também artista Rubens Gerchman, em 1963, com quem teve dois filhos. Desde o inicio de
sua trajetéria, Maiolino esteve sempre vinculada as questdes politicas vivenciadas no pais.
Trouxe de maneira lddica as suas visdes de mundo e sua reagdo a0 momento que nao era
favordvel a liberdade criativa. Dessa altura menciono os trabalhos: “Her6i” (1966) (Figura
89), em alusdo e critica aos militares, a violéncia e a repressao da Ditadura Militar Brasileira,
“Glu-Glu”(196) e “Anna” (1967), composicdes de cunho mais pessoal, acerca de seus papéis
como mulher-mae-esposa.

O grupo do qual fazia parte, o Nova Figuragao, tornou-se fundamental referéncia para
quem estuda a pratica, bem como o ensino de arte no Rio de Janeiro das décadas de 1960 e
1970. Usando de referéncias da Pop Art americana, construiram trabalhos com cores e formas
bem definidas ou mesmo com o uso de produtos que circulavam na cultura de massa, para
reivindicar por novos caminhos para a arte brasileira. Em janeiro de 1967 assinou o
manifesto: “Declaracdo de Principios Basicos da Vanguarda” junto com Hélio Oiticica,
Antonio Dias, Rubens Gerchman, Lygia Clark, Lygia Pape e outros artistas do periodo, que

anunciava as seguintes diretrizes para a arte:

“OMAIOLINO, Anna Maria. “Tudo comega pela boca”. Entrevista de Anna Maria Maiolino. In: Arte &
Ensaios. n. 29, 2015. p. 7.
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1) Uma arte de vanguarda ndo se pode vincular a determinado pais: ocorre
em qualquer lugar, mediante a mobilizacdo dos meios disponiveis, com a
intengdo de alterar ou contribuir para que se alterem as condigbes de
passividade ou estagnagdo. Por isso a vanguarda assume uma posi¢do
revoluciondria clara e estende sua manifestacio a todos os campos da
sensibilidade e da consciéncia do homem. 2) Quando ocorre uma
manifestacdo da vanguarda, surge uma relacio entre a realidade do artista e
o ambiente em que vive: seu projeto se fundamenta na liberdade de ser, e em
sua execucdo busca superar as condigOes paralisantes dessa liberdade. Este
exercicio necessita uma linguagem nova capaz de entrar em consonincia
com o desenvolvimento dos acontecimentos e de dinamizar os fatores de
apropriagdo da obra pelo mercado consumidor. 3) Na vanguarda ndo existe
copia de modelos de sucesso, pois copiar € permanecer. Existe esfor¢o
criador, audicia, oposi¢do franca as técnicas e correntes esgotadas. 4) No
projeto de vanguarda é necessdrio denunciar tudo quanto for
institucionalizado, uma vez que este processo importa na propria negacdo de
vanguarda. Em sua amplitude e em fase de suas préprias perspectivas,
recusa-se a aceitar a parte pelo todo, o continente pelo contetido, a
passividade pela ag¢do. 5) Nosso projeto — suficientemente diversificado para
que cada integrante do movimento use tdda a experiéncia acumulada —
caminha no sentido de integrar a atividade criadora na coletividade,
opondo-se inequivocamente a todo isolacionismo dibio e misterioso, ao
naturalismo ing€nuo e as insinuacdes de alienacdo cultural. 6) Nossa
propor¢do € miultipla: desde as modificacdes inespecificas da linguagem, a
inven¢do de novos meios capazes de reduzir a mdxima objetividade tudo
quando deve ser alterado, do subjetivo ao coletivo, da visdo pragmatica a
consciéncia dialética. 7) O movimento nega a importancia do mercado de
arte em seu contetido condicionante: aspira acompanhar as possibilidades da
revolucdo industrial alargando os critérios de atingir o ser humano,
despertando-o para a compreensdo de novas técnicas, para a participacao
renovadora e para a andlise critica da realidade. 8) Nosso movimento, além
de ser um sentido cultural ao trabalho criador, adotara todos os métodos de
comunicacio com o publico, do jornal ao debate, da rua ao parque, do saldo
a fabrica, do panfleto ao cinema, do transistor a televisdo.*"!

Havia naquela geragdo uma vontade de ruptura com padrdes de/para o fazer artistico
moderno, que apesar de surgir como critica a uma arte antiquada, de imitacdo da natureza e
traduziam os interesses da elite/nobreza patrocinadora, acabou por esvaziar seu pensamento
inovador acerca da forma e da materialidade como eixo fundamental da composicdo. O
contemporaneo surge dessa vontade por uma nova vanguarda, ou melhor, de uma
metavanguarda, como acompanhou-se em ‘“Teoria da guerrilha artistica”, de Décio

<472

Pignatari*’”. A arte deveria agir como antiarte, feita de corpo, em corpo, para o corpo, de

quem a produz e de quem a experimenta. A participagdo popular era essencial para que o

“"[Grifo meu] “Declaragio de principios basicos da vanguarda (1967)”. In: FERREIRA, Gléria (org.). Critica
de Arte no Brasil: Tematicas Contemporaneas. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2006. pp. 149-150.
“PPIGNATARI, Decio. “Teoria da guerrilha artistica”. Correio da Manha. Rio de Janeiro. 04 de junho de 1967.
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espirito critico, acionado através das proposicdes dos artistas, pudesse ser motor para uma
efetiva mudanca social. E dessa época que também surge a ideia de “artista marginal”, onde
atuavam de maneira radical, visceral, agressiva, para promog¢do de novas relagdes entre arte,
vida e politica. Eram aqueles/aquelas personagens que vivem a margem de um sistema de arte
que envolve o mercado e uma estética burguesa aliada ao “bom gosto”. Outra novidade foi a
vontade pelo registo escrito acerca do mundo da arte. Seja por meio da critica de arte, que
passou a ser escrita entre os e as artistas, bem como cartas, manifestos, textos e enunciados
tedricos, colunas em jornais. Foram muitas as maneiras encontradas de transpor a ideia da
cOpia da natureza e da mera forma como paradigma para a arte, que naquele momento queria
seu lugar enquanto pensamento-conceito.

Sabe-se que no Brasil, houve um enorme movimento de emigracdo espontanea da
parte dos e das artistas. Paises da Europa, bem como os Estados Unidos, foram os principais
destinos. Portugal, antes do 25 de Abril de 1974, ndo se configurou como uma opcao
interessante para aqueles que queriam sair do Brasil. Sobre os grupos de artistas que
continuaram no pais, a partir de acdes individuais ou coletivas, atuaram numa verdadeira
linha de frente. Empreenderam resisténcia inédita, a partir do uso do mundo das imagens, as
condi¢des opressivas e coercitivas vigentes, promovendo o que Reynaldo Roels Jr e Joaquim
Ferreira dos Santos no artigo “A arte do AI-5 hoje” uma espécie de “arte armada” ou de “luta
artistica”. Essa luta a que os escritores se referem estd nas origens do que veio a ser chamado
de arte conceitual*”®. Naquele momento, o que importava ndo era tanto o que se fazia, mas o
préprio ato de o fazer, as ideias envolvidas e arremessadas ao publico, que, por vezes, nao
tinham os recursos possiveis para decodificar a mensagem. E nesse momento que o corpo
ganha o verdadeiro protagonismo, como comunicador de ideias e de critica ao status quo que
era perturbador, principalmente depois de 1968.

No emblematico ano do decreto do AIl-5, foi o0 momento em Maiolino obteve
nacionalidade brasileira e mudou-se para os Estados Unidos. Praticou o que a pouco referi,
uma espécie de exilio espontaneo, comum a elite artistica da altura. Chamo de elite pois nao
eram todos os/as artistas que podiam realizar tal feito. Era preciso recursos financeiros ou
oportunidades no exterior, como no caso de Maiolino e Gerchman. Ele havia recebido uma

bolsa de estudos como prémio ao Saldo Nacional e a familia se instalou em Nova York

*BFERREIRA (2006) op. cit. p. 183-184.
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durante alguns anos. Para Maiolino, 14 era o centro de exceléncia e de efervescéncia
artistica*’*,

Uma peculiaridade da trajetéria de Maiolino é a sucessdo de ruturas territoriais
durante seu percurso de vida e consequentemente, artistico. Diferente das demais artistas
estudadas ao longo da tese, que ficaram no Brasil ou Portugal em toda sua carreira, bem como
aquelas que emigraram durante anos especificos, sobretudo, os de pds-formacdo artistica,
Maiolino viveu em paises cujas as histérias politicas foram bem peculiares (Itdlia, Venezuela
e Brasil). A obra artistica de Maiolino carrega essas historias. O pessoal € politico e o politico
¢ artistico, para ela. Entretanto, nem sempre ha espaco para o desabrochar de todos os vieses.
Durante o tempo que viveu nos Estados Unidos, o papel pessoal de mae e trabalhadora
ganhou maior espago do que o de artista, entretanto, afirmou que sempre recebeu apoio de

seu marido*”

. Gerchman incentivava e divulgava seu trabalho pelos pares do campo artistico
americano, que era bastante heterogéneo e cosmopolita. Retornou ao Brasil em inicios da
década de 1970 e em 1973 realiza exposi¢do individual no Rio de Janeiro, intitulada “Lugares
e Memoria”, na Galeria Grupo B. Durante essa época, mergulhou no campo da
experimentacdo, a partir do uso de diferentes suportes e meios: fotografia, performance,
video, pintura, desenho, gravura, escultura e instalagao.

O trabalho “E o que sobra” surge justamente nesse contexto. O corpo foi o grande
aliado da guerrilha artistica. No cendrio internacional, menciono as performances de “Cut
Piece” (1964), da japonesa Yoko Ono e “Rhythm 07 (1974), de Marina Abramovic, que
trataram sobre a fetichizacdo do horror e da dor, sobretudo, ao se tratar do corpo feminino.
Maiolino em “E o que sobra” trata desse aspeto do fetichismo. Isadora Mattiolli, destaca que:

Maiolino, em entrevista, comenta que o corpo feminino como objeto de
desejo e fetichismo masculino, foi o ponto de partida para que as mulheres
comecassem a elaborar propostas artisticas. Para a artista, o uso de seu corpo
nao surge a partir de uma representacio individualizante ou uma
representacio de si como sujeito, mas simboliza um corpo coletivo, uma
situacio compartilhada durante a decada de 1970. Alem da questao
fetichista, Maiolino menciona as ditaduras na America Latina. Sobre a serie

“"De acordo com Anna Maria Maiolino “Fiquei dois anos e meio cuidando de duas criangas — uma de dois,
outra de quatro anos, sem ajuda nenhuma. O projeto de comecar a ganhar meu dinheiro era também
importantissimo. Tinha que ganhar meu sustento. Nao podia ir a lugar algum porque tinha que pedir dinheiro a
meu marido: “quero comprar tinta e papel”. Nao dava. Entdo havia tantos projetos. O individuo ndo é s6 um
projeto da arte. O individuo tem muitos desejos, ¢ um monte de projetos. Por isso digo em meus escritos que me
fui construindo como pessoa. Eu tinha que ter casa, filhos... ser dona de casa. Acho que sou muito voraz por ser
composta de muitos desejos”. Cf. MAIOLINO (2015), op. cit. p 11.

“SIdem, Ibidem. p 12.
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de tres fotografias “E o que sobra”, ela argumenta que “a coisa estava tao
ruim” que so restava cortar a lingua e furar os olhos. “Eu estou pensando a

representacio do meu corpo, como um corpo coletivo. Porque na verdade

estou falando de sofrimento de criacio com a censura”.*’®

Na passagem para os anos de 1970 representaram uma viragem fundamental para a
pratica artistica no Brasil, sobretudo, no eixo Rio-Sdo Paulo. Menciono os trabalhos de
artistas contemporaneos a Maiolino que usaram do radicalismo como linguagem central de
repidio ao contexto social e politico brasileiro: “Seja marginal seja herdi” (1968),
bandeira-poema de Hélio Oiticica; “Bela Lindonéia” (1966), de Rubens Gerchman; “Quem
matou Herzog?”’ (1975); “Trouxas Ensanguentadas" (1970), de Artur Barrio. Usavam da
estratégia do exibicionismo, do insulto, do cinismo, da rebeldia, do individualismo, da
agressividade, da vida privada e publica. Artur Freitas em “Contra-Arte: vanguarda,
conceitualismo e arte de guerrilha - 1969-1973” (2007) relembra que durante os primeiros
dias de 1970, o critico de arte Frederico Morais escreve uma retrospectiva ao ano anterior e
destacou que:

[...] no cenario artistico nacional, a "realizacio de uma serie de trabalhos
que" - segundo ele - "colocaram a arte brasileira em novo e significativo
estagio cultural". Note-se, antes de tudo, que na raiz desse argumento, em
conformidade com o imaginario politico dos anos 60, havia um
entendimento, digamos, "etapista” do tempo e da historia, uma especie de
certeza "revolucionaria" que parecia delegar a cada novo gesto uma feicio
definitiva, basicamente voltada a fundacio de novos "estagios" da
experiéncia humana. Eram tempos dificeis, de fato, mas por isso mesmo
utopicos e libertarios. Vivia-se ainda, em larga perspectiva, o emblema
comportamental de 1968, acrescido da vige€ncia, no caso brasileiro, de uma
ditadura militar.*”’

Acerca desse periodo, no que se refere ao estatuto da mulher, Anna Maria Maiolino
considera fundamental pensar como os acontecimentos ligados as acdes dos movimentos
feministas devem ser compreendidos em perspetiva historica. Por ter vivenciado esse tempo,
a artista consegue diferenciar a sua posi¢ao enquanto artistas das demais ativistas que usaram
das pautas feministas como mote central de suas agdes sociais e politicas. Os ganhos
angariados desde as manifestacdes mais efervescentes dos anos de 1970, em destaque para

1975, com o Ano Internacional da Mulher, sdo matrizes fundamentais para a histéria do paifs,

" MATTIOLLI (2017), op. cit. p. 227.
“TFREITAS, Artur. Contra-Arte: vanguarda, conceitualismo e arte de guerrilha - 1969-1973. Tese de
Doutoramento. Pés-Graduagdo em Histéria: Universidade Federal do Paran4, 2007. p. 7-8,
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entretanto, se coloca a parte quando se trata das relacdes diretas entre seus trabalhos e os

feminismos. De acordo com as palavras da artista:

Com certeza a luta das mulheres € muito recente, historicamente falando, as
mulheres estao votando na Europa, mais tarde, depois da guerra. Entao ¢
tudo muito, muito fragil essas conquistas. Claro que o corpo como objeto de
desejo e fetichismo masculino cobria o campo de conquista da mulher para
poder falar do corpo. E, inclusive, tambem com varias ditaduras na America
Latina. O corpo, no meu catalogo esta escrito, quando eu faco uma
fotopoemacdo como a “E o que sobra.. ’, cortando a hngua furando os
olhos, seria “a coisa esta tao ruim que so resta cortar a lingua, furar os
olhos”. Eu estou pensando a representacio do meu corpo como um corpo
coletivo. Porque na Verdade estou falando de sofrimento da criacio com a
censura. Entao nao e so um corpo individual, meu, como artista. Ele serve
CcOmo uma escusa, como voc€ pegou o momento dos anos 1970, como ponto
de partida para falar de certas coisas, tambem.*®

Anna Maria Maiolino quando questionada, em entrevista a Isadora Marttiolli, sobre
como enxerga o movimento feminista em relacgo ao seu trabalho e dos usos dados a sua obra,
ancorados em discursos do feminismo, a artista pde-se como for¢a que atuou fora do

movimento feminista. A artista afirma que:

[...] eu nao me acho que seja uma feminista tlplca daquﬂo que a gente
sabe. Nao porque eu acho que quem rasgou os sutias, nao foram da minha
geracio, foram uma ou duas geracOes antes da minha. Aqueles que foram
para a rua, nao fui eu, ta? Voc€ tem que voltar novamente para falar da
questao historica. Eu vou fazer 75 [anos] em maio. Entao quando eu
comecei nos anos 1960, o feminismo tipico do protesto estava sendo, ja
estava vindo ha tempo. Eu acho que o que me molda, os meus interesses,
aquilo que me toca naquele momento, se ¢ uma questao sobre a questao
feminina, eu vou falar de uma certa maneira sobre isso. O meu escopo nunca
foi falar do feminismo. Mas eu sou uma artista mulher que se expressa com
toda a sua carga feminina, compreende? Se eu vou falar da familia, eu vou
falar da familia. Dependendo de como eu me relaciono com essa familia, se
eu me relaciono pelo afeto, vai aparecer o afeto. Entao na verdade o que
movimenta o meu trabalho sao os meus desejos, aonde meus desejos se dao,
0 que move, o que me move para realizar uma obra? Eu tenho que partir das
minhas necessidades, compreende? Entao nao sei se te respondi isso. E claro
que eles colocam obras minhas em exposicdes feministas. Mas eu nao sou
uma feminista tipica. Porque tambem ja havia passado aquele momento. E o
pds—feminismo, esta me entendendo? E os anos 1950, 1960. Era um
momento fervilhando nessa direcio. E nos anos 1960, eu tinha 24 anos
quando comecei a estudar em uma escola. Eu estava comecando, era uma
artista em formaciio. Entao quando chega nos anos 1970, eu descubro a
possibilidade da experimentacio, de estudar varias midias, de estudar a
performance, era uma descoberta. Nao havia uma intenco por tras dessa
descoberta por ser descoberta. As situacoes foram sendo... vieram depois,
mas na hora quando voc€ esta pesquisando... a experimentacdo... tudo €

B MAIOLINO apud MATTIOLLI (2017), op. cit. p. 227.
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surpresa. E isso que eu quero dizer. Se eu estava experimentando, eu nao
dizia “Ah! Vou fazer um trabalho feminista”, “Ah! Vou fazer um trabalho
politico”, nao e isso. Mas se dentro de mim eu sinto essa necessidade de
falar sobre a repressao, eu vou falar.*”

Maiolino tem uma visdo engessada do que considera ser o feminismo de sua época.
Reproduz esteredtipos como a “queima dos sutids”, de uma radicalidade que sempre foi mal
vista pela sociedade. Mas, porqué? A verdade é que os comportamentos atrelados a mulher
feminista s@o até hoje o grande tabu conceitual e que deslegitima o movimento por completo,
pois sdo comportamentos anti-femininos. Dai retomo toda a discussdo tedrica que ampara o
feminismo, ndo enquanto pratica politica-partiddria, mas enquanto problematizacdo de um
mundo social que idealizam o ‘“ser mulher”. Mas ja se sabe que isso ndo existe. Sdo
convengdes associadas as dindmicas e reproducdes de poder.

“E o que sobra” fez parte da mostra “Mulheres Radicais: arte latino-americana,
1960-1985”, juntamente de trabalhos das artistas brasileiras lole de Freitas (1945) e Regina
Silveira (1939) e Carmela Gross (1946). Na secdo intitulada pela curadoria como
“Resisténcia € Medo”, trataram de como as artistas abordaram os temas das violéncias
praticadas pelos regimes autoritdrios em que viviam, a pensar a obra de arte como ferramenta

poderosa de resisténcia e dentncia.

479 MAIOLINO apud MATTIOLLI (2017), op. cit. p. 227.
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Consider(acées) finais

A relacdo entre cultura e natureza suposta por alguns modelos de
“constru¢do” de género implica uma cultura ou um agenciamento social que
atue sobre uma natureza que, em si mesma, ¢ suposta como superficie
passiva, fora do social, e também da sua contrapartida necessaria. Uma
questdo que as feministas levantaram, entdo, € se o discurso que figura a
acdo de construcdo como um tipo de carimbo ou imposicao nao seria, na
verdade, tacitamente machista, enquanto a figura da superficie passiva, a
espera do ato de penetragdo pelo qual o significado € dado, ndo seria
tacitamente ou — talvez — bastante obviamente feminina. Estaria o sexo para
0 género como o feminino estd para o masculino?**

Se nem a nocdo de sexo bioldgico consegue dar conta da pergunta “o que € uma
mulher”, também o caminho percorrido pelo género ndo abarcou a complexidade que as
subjetividades femininas carregam em ‘“ser” uma mulher. A ideia da diferenca sexual
tornou-se para a teoria feminista um ponto fundamental de viragem e avango nas discussdes
sobre performatividade e construcdes sociais, discursivas e politica que homens e mulheres
carregam. Um caminho tortuoso surgiu € que muito tem a ver com o que se acompanhou até
aqui: a necessidade desconstruir aquelas palavras fundamentais de nosso vocabulério e que
nunca se tratam apenas de nomes, mas sim de ideias, de conceitos que criam discursos e
visdes de mundo. Atualmente, ja existe uma série de teorias onde as categorias “mulher”,
“sexo”, “género” foram jogadas na fogueira. Entretanto, o que sobrou?

Deve-se compreender que palavras sdo unidades linguisticas com significado proprio.
J4 os conceitos sdo ideias sobre palavras. Sempre usamos palavras para expressar significados
e conceitos. A palavra precisa da ideia e a ideia precisa do conceito. Quem vem primeiro €
dificil de dizer. Todavia, o problema nio estd na palavra e nem no conceito. E com a estrutura
que a significou e a significa como tal.

E importante dizer que o sexo, mais do que um atributo biolégico, “natural”, é uma
construcdo discursiva, ou seja, uma abstracdo. Essa ideacdo é que produz a diferenca e ndo a
natureza. No ambito da cultura, existem o masculino e o feminino, em oposi¢ao e hierarquia.

H4 também uma materialidade: o corpo masculino e o corpo feminino, que passa por essa

significacdo. O pénis e a vagina sdo seus representantes. O sexo funciona como norma e,

*OBUTLER, Judith. Corpos importam. Os limites discursivos do “sexo”. Sdo Paulo: Crocodilo, 2019. s/p.
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conforme Judith Butler (2019), ao recorrer aos estudos de Michel Foucault em “Histéria da
Sexualidade” (1976), é parte de uma prética regulatéria que produz os corpos que governa,
cuja forca é evidenciada como um poder produtivo. Este demarca, circula, diferencia os
corpos que o dito sexo controla. Essas constru¢des sdo histéricas, e conformam um ideal
materializado forcosamente em nossa experi€ncia, sempre reiterado.

As artistas analisadas nesta tese se posicionam fora do movimento feminista de
Segunda Vaga, datado das décadas de 1960 e 1970. A leitura que faco dessas colocagdes tem
dois caminhos. O primeiro diz respeito a imagem distorcida do que caracteriza aquelas que
estdo dentro do movimento e daquelas que ndo estdo. Isso também acontece de dentro para
fora, como bem evidenciou Carol Hanich (1969), ao realizar uma autocritica as mulheres do
movimento feminista, que consideravam todas aquelas a parte do grupo como apoliticas. Para
as mulheres que estdo de fora, ser feminista € como se afiliar a um partido politico. Levantar
bandeiras e ter uma posi¢do de ataque a tudo aquilo que se configure contra as ideias
partilhadas por aquele grupo. Elas ndo percebem o feminismo como uma abstragao que pode
ser significada por todos, ndo s6 pelas mulheres. E, antes de tudo, um pensamento que vincula
acao, um conceito.

Erroneamente, atribuem significacdo da palavra politica que ndo encaixa com a ideia
que conforma o conceito de feminismo. Politica vem do grego politikos, aquilo que estd
relacionado com a Pélis, com a vida em grupo, com a sociedade. A politica enquanto pratica
acabou por significar acdes para dire¢cdo de um Estado. Os partidos politicos sdo os grupos
legalmente formados, orientados por ideias proprias e compartilhadas pelos demais membros,
para ocupar e exercer o poder de direcdo de um Estado. A politica-partidéria € a forma como
os grupos atuam, a fim de fazer garantir que seus preceitos politicos sejam exercidos. Ha
muitas disputas e incongruéncias entre os diferentes partidos politicos, uma vez que os
interesses entre os grupos nao siao os mesmos. Ha sempre dominantes e dominados consoante
0s projetos hegemonicos instaurados.

O que acontece ao feminismo €, recorrentemente, atrelarem-no as questdes
politico-partidarias. Justamente por isso, € notério o desinteresse pelos assuntos que
envolvem o “tal movimento”. Na contemporaneidade, considero que ndo estamos muito longe
dessa confusdo entre a politica enquanto reflexdo da vida social e da politica enquanto ag¢do
politico-partidaria. H4 um enorme “complexo” acerca de tudo o que envolve a politica. Quem

nunca ouviu a expressdo: "ha trés coisas que ndo se discutem: futebol, politica e religidao”.
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Para a grande maioria das pessoas, este € um assunto polémico e enfadonho. E o feminismo
acaba por cair nessa “caixinha” estigmatizada. E necessdrio reconhecer que tudo na vida
social € politico, entretanto, é preciso saber distinguir suas significagdes enquanto palavra,
palavra-conceito, conceito-palavra.

O segundo ponto diz respeito ao que mencionei no fim do “Grau 37, acerca das
imagens associadas as feministas, como aquelas que promovem agdes de segunda categoria e,
mais uma vez, agdes essas que sdao estereotipadas como grandes encenagdes
politico-partidarias. Revela-se ai um verdadeiro cabo de guerra ideolégico e concreto. Ser
feminista é equivocadamente interpretado como sinénimo de: “ir para rua”, “queimar
soutiens”, ‘“‘ser lésbica”, “ter uma vida amorosa frustrada”, ‘“ser feia e descuidada”,
“interessar-se por politica (assunto de homem)”, e tantos outros lugares comuns frente a
grande abstracio do que ¢é realmente ser feminista, enquanto pensamento e
consequentemente, como acao. E ndo o contrario.

Outra consideracdo, a partir da andlise que desenvolvi ao longo desses capitulos, é
sobre como o processo de legitimacdo de obras “marginais” pelo sistema da arte, na
contemporaneidade, acabam por ser sublimadas de seus contexto revolucionario, de guerrilha.
O reverso da medalha é que mesmo apropriadas, também resistem, na medida que penetram
na visualidade contemporanea compartilhada nos livros, revistas, exposi¢des, noticias,
manuais. As escolhas concretas para a conformagdo da Histéria da Arte (disciplina) atendem
a uma estética dominante, ou seja, burguesa. Todavia, a arte praticada por essas mulheres nas
décadas de 1960 e 1970 rompe justamente com a légica da obra como mercadoria, tanto no
Brasil como em Portugal. O que ndo significa que, hoje, essas obras ndo recebam valor
econdémico quando legitimadas pelo sistema. Sdo os paradoxos, ou melhor, as incoeréncias
que a cultura capitalista provoca.

Esta tese, ao tratar da histéria desses trabalhos artisticos em seus préprios termos,
ajuda a dar a conhecer uma vasta visualidade, bem como referéncias e significacdes tedricas
para feminismos, histéria e histéria da arte. Também tentei contribuir para a promocao de
uma nova geragao de artistas ligadas aos feminismos interseccionais e decoloniais.

Por fim, trago a citacio da fildsofa Andrea Nye (1995), que muito me ajudou a pensar
e me deu instrumentos teéricos e metodoldgicos para promover a desconstru¢do de ideias
basilares da cultura ocidental. Conceitos estes que apreendi durante uma década de trajetoria

académica. Nesta experiéncia do doutoramento tive a oportunidade de repensa-los e
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estabelecer novas conexdes, a fim de contribuir para uma nova histéria, historiografia e teoria

de/para a histéria da arte, que inclua todos, todas e todes:

Se o patriarcado teve um comeco historico, pode tambem ter um fim
historico. Isso nao quer dizer que a acfio feminista baseada nas filosofias do
liberalismo, marxismo, existencialismo, psicanalise e teoria linguistica foi ou
e inutil: nao se pode facilmente vagar sem sofrimento e sem esforco fora da
teia do nosso mundo e comecar a tecer um novo; essa fuga so pode ser
fracasso. Em cada epoca, o centro, o nervo do poder so e obtido por uma
meticulosa separacio de peca por peca ate que o mecanismo da opressao
seja finalmente entendido. Nao ha outro meio de obter essa compreensao, a
nao ser experimentando a teoria e as acdes dos homens e depois julgando os
resultados feministas. Nao so a historia do feminismo ilustra esse processo,
mas cada um de nos tambem — mulheres e homens — a medida que
remexemos as camadas do entendimento, destacando os fios que constituem
a identidade num mundo masculino.*

BINYE (1995), op. cit. p. 271.
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PRANCHA

Figura 1: Vera Aradjo. “Caixa em branco ou formagdo?”, 2017. Fotografia. 440 x 554 pixels.
Escola de Belas Artes. Universidade Federal do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, Brasil.
Acervo Pessoal.

Figura 2: Capa da primeira edi¢do de “A Room Of One 's Own”, 1929. 250 x 410 pixels.
Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/File:ARoomOfOnesOwn.jpg. [Ultimo acesso
em 27 de novembro de 2021].
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Figura 3: “Manifestacdes Impeachment da Presidente Dilma Rousseftf”, 2014. 940 x 579

pixels. Disponivel em: https://www.jornalhoraextra.com.br/coluna/era-uma-vez/. [Ultimo
acesso em 27 de novembro de 2021].

Figura 4: “Mulheres contra Bolsonaro fazem maior ato da elei¢dao de 2018, 2018. 659 x 429
plxels Disponivel em: https: //ansabrasﬂ com. br/brasﬂ/notlclas/brasﬂ/ ohtlca/2018/09/30/mu

d9c96e97e. html [U1t1m0 acesso em 27 de novembro de 2021].
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Figura 5: “Manifestacdo de mulheres em Portugal durante a década de 19707, 1974.
700 x 394 pixels. Centro de Documentacdo e Arquivo Feminista Elina Guimaraes. Disponivel
em: https://www.dw.com/pt-002/as-mulheres-da-revolu%C3%A7%C3%A30-dos-cravos/a-1
7510615. [Ultimo acesso em 27 de novembro de 2021].
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Figura 6: Vera Araijo. Registo fotografico de VHILS. “#mariellepresente”. 2018. 568 x 760
pixels. Panoramico Monsanto. Lisboa, Portugal. Acervo Pessoal, 2020.
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Figura 7: Pigina completa do jornal. PIGNATARI, Decio. “Teoria da guerrilha artistica”.
Correio da Manha. Rio de Janeiro. 04 de junho de 1967.
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Figura 8: Capa do artigo. MORAIS, Frederico. Contra a arte afluente: o corpo e o motor da
"obra". In: Revista de Cultura Vozes, Rio de Janeiro, n° 01. Jan/Fev, 1970.
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Figura 9: s/a. “Venus de Willendorf”, 24 000 e 22 000 a.C. Calcdrio. 11 cm. Natural History
Museum Vienna. Vienna, Austria. Disponivel em: https://artsandculture.google.com/asset
[venus-of-willendor {/EgHv9 xkYFyYriw. [Ultimo acesso em 27 de novembro de 2021].

Figura 10: Detalhe das 6 Caridtides que substituem colunas e que compdem a arquitetura do
Templo de Erecteion (421-406 a.C). Atenas, Grécia. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org

[wiki/Cari%C3% A ltide#/media/Ficheiro:Porch of Maidens.jpg. [Ultimo acesso em 27 de
novembro de 2021].
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Figura 11: Sandro Botticelli. “O Nascimento de Vénus”. Témpera sobre tela. 172 x 278 cm.
Galleria degli Uffizi, Florenca. Disponivel em:__https://artsandculture.google.com/

asset/the-birth-of-venus/MQEeqS0L ABEBVg?hl=pt-PT&avm=2 [Ultimo acesso em 28 de
novembro de 2021].

Figura 12: Pablo Picasso. “Retrato de Dora Maar”, 1937. Oleo sobre tela. 92 x 65 cm. Musée
Picasso. Paris, Franga. Disponivel em: http://warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/ view/3595.
[Ultimo acesso em 28 de novembro de 2021].
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Figura 13: Frida Kahlo. “A coluna partida”, 1944. Oleo sobre masonite. 30 x 39 cm.

Disponivel em: https://artsandculture.google.com/asset/the-broken-column/EgGMbMFBOQrA
e3Q?hl=pt-PT&avm=2. [Ultimo acesso em 28 de novembro de 2021].

Figura 14: Registo fotografico. Marina Abramovic. “Rhythm 07, 1974. Performance. 6 horas.
Studio Morra. Népoles, Itdlia. Disponivel em: https://artrianon.com/2017/10/10/
obra-de-arte-da-semana-performance-ritmo-0-de-marina-abramovic/. [Ultimo acesso em 28
de novembro de 2021].
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Figura 15: Registo fotografico da performance de Yves Klein. “Anthropometries”, 1960.
Performance. Galerie Internationale d'art Contemporaine. Paris, Franca. Disponivel em:
http://www.yvesklein.com/en/photographies/view/3500/yves-klein-realizing-an-anthropometr
y-with-michele-in-his-studio-ant-78/. [Ultimo acesso em 28 de novembro de 2021].

Figura 16: Judy Chicago. “Red Flag”, 1971. Fotografia e litografia. 20 x 24 cm. Judy
Chicago Artists Rights Society (ARS), Nova York. Disponivel em: https://www.judychicago.
com/gallery/early-feminist/ef-artwork/. [Ultimo acesso em 28 de novembro de 2021].
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Figura 17: Ana Mendieta. “Untitled (Rape Scene)”, 1973. 35mm color slides. The Estate of
Ana Mendieta Collection (LLC). Disponivel em: https://incubadorista.files.wordpress.com
[2017/11/mendieta.pdf. [Ultimo acesso em 28 de novembro de 2021].

Figura 18: Shigeko Kubota. “Vagina Painting”, 1965. Performance. Perpetual Fluxfest.
Cinematheque. Nova York, Estados Unidos. Disponivel em: https://www.moma.org/coll
ection/works/126778. [Ultimo acesso em 28 de novembro de 2021].
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Figura 19: Enquadramento de Mdrcia X. “Lovely Babies”, 1993. Performance. Espago
Cultural Sérgio Porto. Rio de Janeiro, Brasil. Disponivel em: http://marciax.art.br
/mxObra.asp?sMenu=2&sObra =47. [Ultimo acesso em 28 de novembro de 2021].

Figura 20: Buseje Bailey. “Body Politics Series, Explain Black”, 1992. Instalacio
multimidia, projecdo de slides, colchas e fita de dudio. Anna Leonawen Gallery. Halifax,
Canada. Disponivel em: https://www.collectionscanada.gc.ca/eppp-archive/100/205/301/ic/
cdc/waic/bubail/bubail06_e.htm. [Ultimo acesso em 28 de novembro de 2021].



http://marciax.art.br/mxObra.asp?sMenu=2&sObra=47
http://marciax.art.br/mxObra.asp?sMenu=2&sObra=47
https://www.collectionscanada.gc.ca/eppp-archive/100/205/301/ic/cdc/waic/bubail/bubail06_e.htm
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Figura 21: Judy Chicago. “What is Feminist Art”, 1977. Litografia em papel. 31,8 x 25,4 cm.
Tate American Foundation, TATE Modern. Londres, Inglaterra. Disponivel em: https://www.
judychicago.com/eallery/early-feminist/ef-artwork/. [Ultimo acesso em 28 de novembro de
2021].
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Figura 22: GUERRILLA GIRLS. “As vantagens de ser uma artista mulher”. Poster. Museu
de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand (MASP). Sdo Paulo, Brasil. Disponivel em:
https://www.guerrillagirls.com/projects. [Ultimo acesso em 28 de novembro de 2021].

AS VANTAGENS
DE SER UMA
ARTISTA MULHER:

Trubolhar sem o pressao do sucesso

Néo ter que participar de expositdes com homens

Poder escapor do mundo da arte em seus quatro trabalhos como freelancer

Saber que sua carreira pode decolor quando voeé tiver oitenta anos

Estar segura de que, independentemente do tipo de arte que vocé faz, serd rotulada de feminina
Néo ficar presa a seguranco de um cargo de professor

Ver as suas ideias tomarem vida no trabalho dos outros

Ter a oportunidade de escolher sua carreira ou o maternidade

Néo ter que engasgar com agqueles charutos enormes nem ter que pintar vestindo ternos italianos
Ter mais tempo para trabalhar quando o sev homem lhe deixar por uma mulher mais nova

Ser incluida em versdes revistas da histéria da arte

Héio ter que passar pelo constrangimento de ser chamada de génio

Ver sua foto em revistas de arte usando uma roupa de gorila

LA, MEMSAGEM DF UTRIDADE PUBLICA DAS Gu! Rﬂll.l.ﬁ G"“.s DMEOEMO, DO MUNDO DA ARTE

Figura 23: GUERRILLA GIRLS. “As mulheres precisam estar nuas para entrar no Museu de
Arte de Sao Paulo?”’, 2017. Poster. Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand

(MASP). Sdo Paulo, Brasil. Disponivel em: https://www.guerrillagirls.com/projects. [Ultimo
acesso em 28 de novembro de 2021].
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Figura 24: “Diagrama”. In: KRAUSS, Rosalind. “A escultura no campo ampliado” (1979).

In: Arte & Ensaios, Rio de Janeiro, n.17, 2008. p. 135.
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Figura 25: Vista geral das pranchas apresentadas por WARBURG, Aby. “Der Bilderatlas
Mnemosyne. The original exhibition”, 2020. House of World Cultures. Berlim, Alemanha.
Visita virtual disponivel em: https://warburg.sas.ac.uk/virtual-tour-aby-warburg-bilderatlas

-mnemosyne-exhibition-haus-der-kulturen-der-welt. [Ultimo acesso em 28 de novembro de

2021].
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Figura 26: Primeira pagina do catdlogo da exposi¢do "Womanhouse" (30 de janeiro - 28 de
fevereiro de 1972), mostra de arte feminista organizada por Judy Chicago e Miriam Schapiro,
co-fundadoras do Programa de Arte Feminista do California Institute of the Arts (CalArts).
Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Womanhouse#/media/File:Womanhouse exhibi
tion catalog cover.jpg. [Ultimo acesso em 29 de novembro de 2021].

Figura 27: Judy Chicago. The Dinner Party, 1979. Instalacao. Brooklyn Museum. Brooklyn,

Estados Unidos. Disponivel em: https://www.judychicago.com/gallery/the-dinner-party
/dp-artwork/#28. [Ultimo acesso em 29 de novembro de 2021].
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Figura 28: Capa do livro OSORIO, Ana de Castro. As Mulheres Portuguesas. Lisboa:
Editora Vidva Tavares Cardoso, 1905. Livro completo digitalizado pela Biblioteca Nacional

de Portugal. Disponivel em: https://purl.pt/13902/1/index.html#/5 /html. [Ultimo acesso em
28 de novembro de 2021].

YErIesS
Anna de Castro Osorio

As mulheres
Portuguésas

Figura 29: Capa da primeira edi¢cdo do Jornal das Senhoras. 1 de janeiro de 1852. Rio de
Janeiro, Brasil. Digitalizado pela Biblioteca Nacional Brasil. Disponivel em: http://heme
rotecadigital.bn.br/acervo-digital/jornal-senhoras/700096. [Ultimo acesso em 28 de novembro

de 2021].
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Figura 30: Texto de abertura da primeira edicio do Bello Sexo: Periddico Religioso, de
Instruccao e Recreio, Noticioso e Critico Moderado. 21 de agosto de 1862. Rio de Janeiro,

Brasil. Digitalizado pela Biblioteca Nacional Brasil. Disponivel em: http://bndigital.bn.br
Jacervo -digital/bello-sex0/736902. [Ultimo acesso em 28 de novembro de 2021].
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Figura 31: Capa original de LAMAS, Maria. As mulheres do meu pais. Lisboa: Actuilis,
1948. Desenhos de Fernando Carlos.
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Figura 32: Fotografia com as atrizes brasileiras Eva Todor, Tonia Carreiro, Eva Wilma, Leila
Diniz, Odete Lara, Cacilda Becker e Norma Bengell, na marcha contra a censura em plena
ditadura militar, em 1968. In: BORGES, Helena. “1968: Mulheres que lutaram contra a
ditadura e contra o machismo”. Jornal O Globo. 10 de junho de 2018. Disponivel em:
https://oglobo.globo.com/brasil/1968-mulheres-que-lutaram-contra-ditadura-contra-machism
0-22759477. [Ultimo acesso em 28 de novembro de 2021].
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Figura 33: “Mulher Portuguesa”. Cartaz. 76 x 53 cm. In: ROSAS, Fernando. Cartazes de
propaganda do Estado Novo (1933-1949). Lisboa: Biblioteca Nacional, 1988. Disponivel em:
https://purl.pt/28182. [Ultimo acesso em 28 de novembro de 2021].
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MIULHER IPORTUGUESA:

GRACAS AO ESTADO NOVO
TENS

A estabilidade da familia « A liberdade religiosa
A ordem social ¢ A paz que preservou o nosso pais
da calastrofe e das destruicdes da guerra

Se teu marido, teus irmaos, teus filhos vivem,
se nao marcharam para os campos de bafalha,

A SALAZAR 0 DEVES!

Se feu noivo ndo foi morrer em ferra esiranha, sob as fempes-
fades de ferro e f6go e podes consfituir um lar feliz e franqguilo,

A SALAZAR 0 DEVES!

Se a feus filhos ndo faltam o abrigo e o pdo, se a fua casa ndo
foi destruida, arrasada a fabrica onde os feus frabalham, falados
os campos donde fe vém os frulos da nafureza,

A SALAZAR 0 DEVES!
Maes, Esposas, Noivas de Portugal,

yoru ok SALAZAR
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Figura 34: “A licdo de Salazar: Deus, Pétria, Familia - A trilogia da Educag@o Nacional”.
Desenhos de Martins Barata. In: LISBOA. “Escolas portuguesas". Lisboa: Bertrand Irmaos,
1938. Disponivel em: https://purl.pt/22317. [Ultimo acesso em 28 de novembro de 2021].
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Figura 35: Cartaz do Movimento Feminino pela Anistia no Brasil. Ano Internacional da
Mulher, 1975. Brasil. Disponivel em: https://memoriasdaditadura.org.br/mulheres/. [Ultimo
acesso em 28 de novembro de 2021].
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Figura 36: Capa do Jornal Brasil Mulher. Ano 4, n 5, 1979. Londrina, Parand. Centro
Serglo Buarque de Holanda/Fundagdo Perseu Abramo (CSBH/FPA) Dlspomvel em: https //

aduramlhtar/ [Ultimo acesso em 20 de dezembro de 2021].

Abril de 79/Ano 4/N° 15

Figura 37: Capa da primeira edicdo e do editorial do Jornal Nés Mulheres, 1976. Sao
Paulo, Estado de Sdo Paulo. Disponivel em: https://www.fcc.org.br/conteudosespeciais/nos

mulheres/arquivos/NosMulheresn1.pdf. [Ultimo acesso em 20 de dezembro de 2021].
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https://catarinas.info/videos/classe-raca-e-genero-na-experiencia-de-militantes-negras-brasileiras-na-ditadura-militar/
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Figura 38: Capa da publicacdo original de BARRENO, Maria Isabel; HORTA, Maria Teresa
e DA COSTA, Maria Velho. Novas Cartas Portuguesas. Lisboa: Futura, 1972. Disponivel

em: https://www.esquerda.net/dossier/tres-marias-censura-de-novas-cartas-portuguesas/6451
4. [Ultimo acesso em 20 de dezembro de 2021].
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Figura 39: Capa da publicacdo original de BEAUVOIR, Simone. “Le Deuxi¢me Sexe”.
Paris: Gallimard, 1949. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/L.e Deuxieéme Sexe.
[Ultimo acesso em 20 de dezembro de 2021].
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Figura 40: Vista da exposicao Alternativa Zero. Registo da obra de Clara Menéres.
“Mulher-Terra-Viva”, 1977. Lisboa, Portugal. Disponivel em: http://ernestodesousa.com/pro

jectos/alternativa-zero. [Ultimo acesso em 20 de dezembro de 2021].

Figura 41: Capa do Catélogo da Exposicao “Alternativa Zero” , 1977. Registo fotografico do
acervo permanente no Museu de Arte Contemporanea do Chiado (MNAC), Lisboa, Portugal.

Arquivo Pessoal, 2021.
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Figura 42: Clara Menéres. “Mulher-Terra-Viva”, 1977. Objeto de madeira, acrilico, terra e
relva. 300 x 180 x 90 cm. Disponivel em: https://mutante.pt/2020/02/ritmo-marina
-abramovic-e-clara-meneres/. [Ultimo acesso em 20 de dezembro de 2021].

Figura 43: Capa da Revista KWY (por Lourdes Castro), n° 1, 1958. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/KWY. [Ultimo acesso em 20 de dezembro de 2021].



https://mutante.pt/2020/02/ritmo-marina-abramovic-e-clara-meneres/
https://mutante.pt/2020/02/ritmo-marina-abramovic-e-clara-meneres/
https://pt.wikipedia.org/wiki/KWY
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Figura 44: Painel do 10 junho de 1974. Galeria de Arte Moderna. Belém, Lisboa, Portugal.
Imagem retirada de: NOGUEIRA, Isabel. “Artes Plasticas e pensamento critico em Portugal

nos anos setenta: aspectos de uma modernidade adiada”. In: Revista Intellectus. Ano 07. Vol
I1, 2008. p. 3.

Figura 45: Clara Menéres. “A menina Amélia que vive na Rua do Almada”, 1968. Gesso
policromado. 300 x 102 x 180 cm. Oferta da autora para o Museu Municipal Amadeo de
Souza Cardoso, em Amarante, Portugal. Disponivel em: https://www.amadeosouza-car
doso.pt/pt/colecoes/corredores-da-modernidade-escultura. [Ultlmo acesso em 20 de dezembro
de 2021].



https://www.amadeosouza-cardoso.pt/pt/colecoes/corredores-da-modernidade-escultura
https://www.amadeosouza-cardoso.pt/pt/colecoes/corredores-da-modernidade-escultura
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Figura 46: Clara Menéres. Clara Menéres. “Jaz Morto e Arrefece o Menino de sua Mae”,
1973. Escultura Policromdtica. Fundacdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, Portugal. Imagem
retirada de: PEREIRA, José Fernandes. “Conversas com Escultores: Clara Menéres”. In:
Revista Arte Teoria. Numero 11, 2008. p. 299.

Figura 47: Grupo Acre. Intervencao na Rua do Carmo, 1974. Lisboa, Portugal. Fotografia
de Clara Menéres. Imagem retirada de: NOGUEIRA, Isabel. “Artes Plésticas e pensamento
critico em Portugal nos anos setenta: aspectos de uma modernidade adiada”. In: Revista
Intellectus. Ano 07. Vol 11, 2008. p. 4.
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Figura 48: Construcio da obra de Clara Menéres. “Mulher-Terra-Viva”, 1977. Betdo e
terra ajardinada. 10 x 15 x 2,8m. XIV Bienal de Sao Paulo. Sao Paulo, Brasil. Imagem
retirada de: CAMPOS, Mariana Moraes L. C. Conservacao na Arte Contemporianea.
Curadoria como possivel estratégia de conservacao? Estudo de duas obras na exposi¢cao
Alternativa Zero. Dissertacdo de Mestrado. Universidade de Lisboa: Faculdade de Belas
Artes, 2011. p. 101.

Figura 49: Vista da exposicio ''Perspectiva: Alternativa Zero'. Clara Menéres.
“Mulher-Terra-Viva”, 1997. Fundacao de Serralves, Museu de Arte Contemporanea, Porto,
Portugal. Imagem retirada de: CAMPOS, Mariana Moraes L. C. Conservaciao na Arte
Contemporanea. Curadoria como possivel estratégia de conservacao? Estudo de duas
obras na exposicdo Alternativa Zero. Dissertacdo de Mestrado. Universidade de Lisboa:
Faculdade de Belas Artes, 2011. p. 102.
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Figura 50: Capa da Revista Coléquio/Arte, Edicdo 34, Outubro de 1977. Clara Menéres.
“Mulher-Terra-Viva”, 1977. Exemplar disponivel para consulta publica na Biblioteca de Arte
da Fundac@o Calouste Gulbenkian. Fotografia. Arquivo Pessoal.

COLOQUIO

artes

Figura 51: Georgia O'Keeffe. “Music, Pink and Blue No. 27, 1918. Pintura a 6leo. 88 x 76
cm. Georgia O'Keeffe Museum. Nova York, Estados Unidos. Disponivel em:
https://whitney.org/collection/works/7759. [Ultimo acesso em 20 de dezembro de 2021].

™


https://whitney.org/collection/works/7759
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Figura 52: Louise Bourgeois. “Harmless Woman”, 1969. Escultura de bronze com patina
dourada. s/d. Disponivel em: https://www.wikiart.org/es/louise-bourgeois/harmless
-woman-1969. [Ultimo acesso em 20 de dezembro de 2021].

Figura 53: Ana Mendieta. “Imagem de Yagul”, da série Silueta Trabalhos no México,
1973-1977.. Fotografia. 50.8 cm x 33.97 cm. Collection SFMOMA. Disponivel em:
https://www.sfmoma.org/artwork/93.220/. [Ultimo acesso em 20 de dezembro de 2021].



https://www.wikiart.org/es/louise-bourgeois/harmless-woman-1969
https://www.wikiart.org/es/louise-bourgeois/harmless-woman-1969
https://hammer.ucla.edu/radical-women/art/art/o-ovo-the-egg
https://www.sfmoma.org/artwork/93.220/
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Figura 54: Lygia Pape. “O Ovo”, 1967. Video. 8mm filme convertido para digital. 1:35 min.
Projeto Lygia Pape and Hauser & Wirth. Disponivel em: https://hammer.
ucla.edu/radical-women/art/art/o-ovo-the-egg [Ultimo acesso em 20 de dezembro de 2021].

Figura 55: Registo da Mostra “Apocalipopdtese”, 1968. Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro (MAM-Rio). Disponivel em: https://dasartes.com.br/agenda/mini-curso-onde-
experimentar-pos-modernidade-cidade-e-circuitos-artisticos-centro-municipal-de-arte-helio-o
iticica/ [Ultimo acesso em 20 de dezembro de 2021].



https://hammer.ucla.edu/radical-women/art/art/o-ovo-the-egg
https://hammer.ucla.edu/radical-women/art/art/o-ovo-the-egg
https://dasartes.com.br/agenda/mini-curso-onde-experimentar-pos-modernidade-cidade-e-circuitos-artisticos-centro-municipal-de-arte-helio-oiticica/
https://dasartes.com.br/agenda/mini-curso-onde-experimentar-pos-modernidade-cidade-e-circuitos-artisticos-centro-municipal-de-arte-helio-oiticica/
https://dasartes.com.br/agenda/mini-curso-onde-experimentar-pos-modernidade-cidade-e-circuitos-artisticos-centro-municipal-de-arte-helio-oiticica/
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Figura 56: Lygia Pape, “Tecelar”, 1957. Xilogravura. 47,50 x 22,20 cm. Colecao Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro(MAM-Rio). Rio de Janeiro, Brasil. Disponivel em:

https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra32645/tecelares. [Ultimo acesso em 20 de
dezembro de 2021].

Figura 57: Lygia Pape. “Ballet Neoconcretos I”, 1958. Instalacio. Formas de madeira
cobertas com pano pintado. s/d. Disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br
/obra24694/bale-neoconcreto-i. [Ijltimo acesso em 20 de dezembro de 2021].



https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra32645/tecelares
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24694/bale-neoconcreto-i
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24694/bale-neoconcreto-i
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Figura 58: Lygia Pape. “Livro da criagdao”, 1959-60. Guache sobre cartdo. 30 x 30 cm.
[Ultimo

Disponivel em:

https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral4850/livro-da-criacao.

acesso em 20 de dezembro de 2021].

Figura 59: Lygia Pape. “Livro do Tempo”, 1961-1965. 365 unidades de madeira pintada. s/d.
ttps://www.atelier.euide/home/aos-90-anos-de-nascimento-de-1

Disponivel

cm:

h

pe-met-breuer-exibe-retrospectiva [Ultimo acesso em 20 de dezembro de 2021].
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https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra14850/livro-da-criacao
https://www.atelier.guide/home/aos-90-anos-de-nascimento-de-lygia-pape-met-breuer-exibe-retrospectiva
https://www.atelier.guide/home/aos-90-anos-de-nascimento-de-lygia-pape-met-breuer-exibe-retrospectiva
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Figura 60: Lygia Pape. “Caixa de Baratas”, 1967. Acrilico, baratas e espelhos. s/d.

Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral4846/caixa-de-baratas. [Ultimo
acesso em 20 de dezembro de 2021].

Figura 61: Lygia Pape. “O Divisor", 1968. Performance. Pano branco. 2.000,00 x 2.000,00
cm. Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-Rio). Rio de Janeiro, Brasil.
Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral4848/divisor. [Ultimo acesso em
20 de dezembro de 2021].



http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra14846/caixa-de-baratas
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra14848/divisor
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Figura 62: Lygia Pape. “Roda dos Prazeres”, 1968. Porcelana, anilinas com sabores e
conta-gotas. 400 cm. Acervo do Projeto Lygia Pape. Rio de Janeiro, Brasil. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral4847/roda-dos-prazeres. [Ultimo acesso em 20 de
dezembro de 2021].

Figura 63: Yayoi Kusama. “Infinity Mirrored Room”, 1965. Algodao recheado, placa e
espelhos. Colecdo da artista.Tokyo, Singapore, Japdo. Disponivel em: https://hirshhor
n.si.edu/kusama/infinity-rooms/. [Ultimo acesso em 20 de dezembro de 2021].



http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra14847/roda-dos-prazeres
https://hirshhorn.si.edu/kusama/infinity-rooms/
https://hirshhorn.si.edu/kusama/infinity-rooms/

248

Figura 64: Senga Nengudi. “Nylon mesh series”, 1977. Nylon, malha, borracha. 152.4 x 61.0
cm. Elizabeth A. Sackler Center for Feminist Art. Imagem retirada de: MORRIS, Catherine
Morris and HOCKLEY, Rujeko. We Wanted a Revolution: Black Radical Women,
1965-8S5. Durham: Duke University Press, 2017. p. 100.

Figura 65: Mariana do Vale. “Ajustes”, 2017. Videoperformance. Cor, stereo. 16 x 9, 1’18
Imagem retirada de: DO VALE, Mariana. Pele afora, pele adentro: um corte intimo.

Dissertagdo de Mestrado. Escola de Belas Artes: Universidade Federal do Rio de Janeiro,
2018. p. 71.

Figura 66: Lygia Pape. “Lingua Apunhalada”, 1968. Fotografia. Preto e Branco. s/d. Imagem
retirada de: MATTIOLLI, Isadora Buzo. O corpo como questao: relacoes entre feminismos
e arte contemporanea no Brasil. Dissertacio de Mestrado. Instituto das Artes:
Universidade, 2017. p. 108.
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Figura 67: Emilia Nadal . “A Esposa Ideal”, 1977. Estrutura cilindrica, de cartdo reciclado,
com 43 x 30 cm. Fundagio Calouste Gulbenkian. Lisboa, Portugal. Disponivel em: [Ultimo
acesso em 22 de dezembro de 2021].

Figura 68: Cartaz da exposicio "Emilia Nadal: algumas propostas para a Embalagem de
Conteudos Naturais e Imaginarios Liofilizados”. Julho de 1977. Centro de Arte
Contemporinea. Disponivel em: http://arquivo.sinbad.ua.pt/Cartazes/2012000143. [Ultimo
acesso em 22 de dezembro de 2021].

CENTRO DE ARTE CONTEMPORANEA

EMILIA NADAL

<algumas propostas para a embalagen de conteddos maturais e imagindrios liofilizados>

JULHC DE 1977

MUSEU NACIONAL DE SOARES DOS REIS

PORTC



http://arquivo.sinbad.ua.pt/Cartazes/2012000143
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Figura 69: Telmo Cottinelli, Leopoldo de Almeida. “Padrdao dos Descobrimentos”,
1960-1985. Betido, cantaria de pedra rosal de Leiria, cantaria de calcdrio de Sintra. 5600 x
2000 x 4600 cm. Belém, Lisboa, Portugal. Disponivel em: https://padraodo
sdescobrimentos.pt/padrao-dos-descobrimentos/. [Ultimo acesso em 21 de dezembro de
2021].

Figura 70: Emilia Nadal. “Skop”, 1979. Objeto em madeira pintada. 240 x 150 x 60.
Fundacdo Calouste Gulbenkian. Lisboa, Portugal. Disponivel em: https://gulbenkian.pt
/cam/works _cam/skop-154400/. [Ultimo acesso em 21 de dezembro de 2021].
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https://padraodosdescobrimentos.pt/padrao-dos-descobrimentos/
https://padraodosdescobrimentos.pt/padrao-dos-descobrimentos/
https://gulbenkian.pt/cam/works_cam/skop-154400/
https://gulbenkian.pt/cam/works_cam/skop-154400/
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Figura 71: Yoko Ono. “Half-A-Room”, 1967. Objetos cortados a meio, com a maioria
pintada de branco. Dimensdes de instalacio varidveis. Disponivel em: https:/
[wwwe.artsy.net/artwork /yoko-ono-half-a-room-detail. [Ultimo acesso em 21 de dezembro de
2021].

Figura 72: Maria do Carmo Secco. “Retratos de um 4lbum de casamento”, 1968. Esmalte,
vinil e colagem sobre eucatex. 31 x 240 cm. Acervo do Museu da Pampulha. Belo Horizonte,
Brasil. Disponivel em: https://rodrigovivas.wordpress.com/2016/11/07/maria-do-carmo-se
cco-retratos-de-um-album-de-casamento-1968-esmalte-vinil-e-colagem-sobre-eucatex-31-x-2
40-cr/. [Ultimo acesso em 21 de dezembro de 2021].

Figura 73: Martha Rosler. “Body Beautiful, or Beauty Knows No Pain Hot Houses, or
Harem", 1966-72. Colagem sobre papel, 20 x 48 cm. Imagem retirada de: BUTLER,
Cornelia Butler, GABRIELLE, Lisa. WACK! Art and the Feminist Revolution. Cambridge:
MIT Press, 2007. p. 158-159.



https://www.artsy.net/artwork/yoko-ono-half-a-room-detail
https://www.artsy.net/artwork/yoko-ono-half-a-room-detail
https://rodrigovivas.wordpress.com/2016/11/07/maria-do-carmo-secco-retratos-de-um-album-de-casamento-1968-esmalte-vinil-e-colagem-sobre-eucatex-31-x-240-cm/
https://rodrigovivas.wordpress.com/2016/11/07/maria-do-carmo-secco-retratos-de-um-album-de-casamento-1968-esmalte-vinil-e-colagem-sobre-eucatex-31-x-240-cm/
https://rodrigovivas.wordpress.com/2016/11/07/maria-do-carmo-secco-retratos-de-um-album-de-casamento-1968-esmalte-vinil-e-colagem-sobre-eucatex-31-x-240-cm/
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Figura 74: Alice Geirinhas. “Antes e Depois”, 2010. Desenhos. Tinta da china s/papel. 100 x
70 cm. Imagem retirada de: GEIRINHAS, Alice. Como Eu Sou Assim, Mapeamento Visual
na Primeira Pessoa: Documento e Indice. Tese de Doutoramento em Arte Contemporanea:
Universidade de Coimbra, 2013. p. 147.

Figura 75: Renata Felinto. “White Face and Blond Hair”, 2012. Fotografia. Performance
realizada na Rua Oscar Freire. Imagem retirada de: SANTOS, Rodrigo Severo. "Branquitude
de White Face and Blonde Hair”. In: Sankofa. Revista de Histéria da Africa e de Estudos da
Didspora Africana Ano XIII, N°XXIII, Abril, 2020. p. 149.
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Figura 76: Priscila Rezende. “Bombril”, 2010. Videoperformance. Disponivel em:
http://desapropriammedemim.com.br/priscila-rezende-bombril/. [Ultimo acesso em 22 de
dezembro de 2021].

Figura 77: Regina Silveira. “Biscoito arte”, 1976. Registo do Happening. Sdo Paulo, Brasil
177 x 101 cm. Disponivel em: https:/reginasilveira.com/BISCOITO-ARTE. [Ultimo acesso
em 21 de dezembro de 2021].



http://desapropriammedemim.com.br/priscila-rezende-bombril/
https://reginasilveira.com/BISCOITO-ARTE
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Figura 78: Regina Silveira. “Anamorfas”, 1980. Imagem retirada de: SILVEIRA, Regina.
ANAMORFAS: Textos Descritivos e Apresentacdo. Dissertacio de Mestrado. Escola de
Comunicacgio e Artes: Universidade de Sao Paulo, 1980. p. 53.
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Figura 79: Lenora de Barros. “Poema”, 1979. Fotografia. Cortesia de Lenora de Barros e
Galeria Milan, Sao Paulo, Brasil. Imagem retirada de: FAJARDO-HILL, Cecilia e GIUNTA,
Andrea. Mulheres Radicais: arte latino-americana, 1960-1985. Sio Paulo: Pinacoteca de
Sao Paulo, 2018. p. 91.
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Figura 80: Neide Sa. “A corda”, 1967. Recorte de jornais e revistas, grampos e cordas.
Galeria Superficie, Rio de Janeiro, Brasil. Imagem retirada: MARGUTTI, Mario. Do poema
visual ao objeto-poema: a trajetoria de Neide Sa. Rio de Janeiro: Editora Lacre, 2014.

Figura 81: Leticia Parente. “Marca Registada”, 1975. Video. Preto em Branco. 10:19 min.
Colecdo Particular. Imagem retirada de: FAJARDO-HILL, Cecilia e GIUNTA, Andrea.
Mulheres Radicais: arte latino-americana, 1960-1985. Sio Paulo: Pinacoteca de Sio
Paulo, 2018. p. 170.
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Figura 82: Emilia Nadal. Tea Time. Slogan’s Performance. Eating Slogan 's Cookies Galeria
Espaco Branco. Circulo de Artes Plasticas de Coimbra Inauguracao da Exposicao “Projectos
e Objectos”, 1981. Lisboa, Portugal. Disponivel em: http://ceh.ilch.uminho.pt/wo
manart/?p=1396. [Ultimo acesso em 21 de dezembro de 2021].

Figura 83: Emilia Nadal. Slogan’s cookies. Fotografia. Eating Slogan 's Cookies Galeria
Espaco Branco. Circulo de Artes Plasticas de Coimbra Inauguracao da Exposicado “Projectos
e Objectos”, 1981. Disponivel em: http:/ceh.ilch.uminho.pt/womanart/?p=1396. [Ultimo
acesso em 21 de dezembro de 2021].



http://ceh.ilch.uminho.pt/womanart/?p=1396
http://ceh.ilch.uminho.pt/womanart/?p=1396
http://ceh.ilch.uminho.pt/womanart/?p=1396
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Figura 84: Helena Almeida. “Ouve-me”, 1979. Video Super 8 transferido para suporte
digital; preto e branco, sem som, 3°46”. Fundacdo Calouste Gulbenkian — Centro de Arte
Moderna. Lisboa, Portugal. Disponivel em: https:/artsandculture.google.com/story
/heUXACSIRwm_3Q?hl=pt-PT. [Ultimo acesso em 21 de dezembro de 2021].

Figura 85: Helena Almeida. “Tela rosa para vestir”’, 1969. Fotografia. Preto e Branco. s/d.
Disponivel em: https://www.publico.pt/2018/09/26/culturaipsilon/noticia/cinco-obras-funda
mentais-de-helena-almeida-1845406. [Ultimo acesso em 22 de dezembro de 2021].

&)



https://artsandculture.google.com/story/hgUxACSIRwm_3Q?hl=pt-PT
https://artsandculture.google.com/story/hgUxACSIRwm_3Q?hl=pt-PT
https://www.publico.pt/2018/09/26/culturaipsilon/noticia/cinco-obras-fundamentais-de-helena-almeida-1845406
https://www.publico.pt/2018/09/26/culturaipsilon/noticia/cinco-obras-fundamentais-de-helena-almeida-1845406

258

Figura 86: Helena Almeida. “Pintura Habitada”, 1975. Fotografia. Preto e Branco. Pintura.
s/d. Imagem retirada de: BUTLER, Cornelia Butler, GABRIELLE, Lisa. WACK! Art and
the Feminist Revolution. Cambridge: MIT Press, 2007. p. 145.

Figura 87: Sonia Andrade, “Untitled”, 1974-1977. Video. 2min, 27seg. Galeria Marcelo
Guarnieri. Rio de Janeiro, Brasil. Disponivel em: https://awarewomenartists.com
/en/artiste/sonia-andrade/. [Ijltimo acesso em 22 de dezembro de 2021].



https://awarewomenartists.com/en/artiste/sonia-andrade/
https://awarewomenartists.com/en/artiste/sonia-andrade/
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Figura 88: Anna Maria Maiolino. “E o que sobra”, 1974. Fotografias em Preto em Branco.
Colec¢do Anna Maria Maiolino. Rio de Janeiro, Brasil. Imagem retirada de: FAJARDO-HILL,
Cecilia e GIUNTA, Andrea. Mulheres Radicais: arte latino-americana, 1960-1985. Sio
Paulo: Pinacoteca de Sao Paulo, 2018. p. 135.

Figura 89: Anna Maria Maiolino. O Her6i, 1966. Acrilica sobre madeira, metal e tecido. 59
x 46 x 7 cm. MASP. Sdo Paulo, Brasil. Disponivel em: https://masp.org.br/acervo/obra
/o-heroi. [Ultimo acesso em 22 de dezembro de 2021].



https://masp.org.br/acervo/obra/o-heroi
https://masp.org.br/acervo/obra/o-heroi
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