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RESUMO

Na ultima década houve um numero consideravel de exposi¢cdes de arte que
pretendiam expor obras produzidas por mulheres. De forma coletiva ou individual,
estruturadas a partir de um eixo tematico ou considerando apenas a questao de
género, tais exposi¢cdes colaboram de modo sistematico na ampliagdo da visibilidade
de mulheres artistas e na mudanca de paradoxos que atravessam a sociedade
patriarcal, tanto no ambito politico e social, quanto, de maneira mais circunstancial,
nas instituicbes onde a arte se desenvolve. Embora as proposi¢gdes criticas que
questionam a relagdo entre arte e género venham se consolidando desde as
primeiras manifestagdes do movimento feminista e, de forma mais efetiva, com os
movimentos revolucionarios dos anos de 1960 e 1970 — o movimento negro, a
revolugao sexual, o movimento da contracultura e o movimento feminista —, ainda é
necessario pensar estratégias de legitimacdo e equivaléncia para expor obras de
arte produzidas por mulheres, sem ignorar a complexidade suscitada a partir de uma
possivel segregacgao.

Esta dissertacdo apresenta duas exposi¢des que, devido as suas dimensdes
estruturais e tedricas, denotam uma abrangéncia consideravel a nivel nacional —
visto que foram as duas maiores exposi¢coes desta categoria a serem exibidas no
Brasil — e global, uma vez que foram concebidas em importantes nucleos de difusao
artistica no ambito ocidental: “Elles: mulheres artistas na colecdo do Centro
Pompidou” e “Mulheres radicais: arte latino-americana, 1960-1985”. Por meio dessas
exposicoes a pesquisa se estrutura a partir de uma série de questionamentos. Quais
estratégias vigoram? E possivel pensar uma curadoria que evidencie a producio
artistica de mulheres sem condiciona-las a segmentacdo por género? E, por fim,

qual o papel dessas propostas curatoriais na conscientizagao de publico?

Palavras-chave: mulheres artistas, movimento feminista, arte politica.



ABSTRACT

In the last decade there have been a considerable number of art exhibitions
that purported to exhibit works produced by women. Collectively or individually,
structured from a thematic axis or considering only the gender issue, such
expositions collaborate in a systematic way in the expansion of the visibility of
women artists and in the change of paradoxes that cross the patriarchal society in
the political and social sphere, and more circumstantially in the institutions where art
develops. Although the critical propositions that question the relationship between art
and gender have been consolidating since the early manifestations of the feminist
movement, and more effectively with the revolutionary movements of the 1960s and
1970s - the black movement, the sexual revolution, the movement the counterculture
and the feminist movement - it is still necessary to think of strategies of legitimacy
and equivalence to expose works of art produced by women, without ignoring the
complexity raised by a possible segregation.

This dissertation presents two exhibitions that, due to their structural and
theoretical dimensions, denote a considerable scope at the national level - since they
were the two largest exhibitions of this category to be exhibited in Brazil - and overall,
since they were conceived in important nucleo of Western artistic diffusion: "Elles:
women artists in the collection of the Center Pompidou" and "Radicals women: Latin
American art, 1960-1985". Through these expositions the research is structured
based on a series of questions. What strategies are in place? Is it possible to think of
a curatorship that demonstrates the artistic production of women without conditioning
them to gender segmentation? And, finally, what is the role of these curatorial

proposals in public awareness?

Key words: women artists; feminist movement; political art.
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INTRODUCAO

Venho de uma familia matriarcal na qual 90% das mulheres s&o professoras e
os outros 10% constitui-se de enfermeiras, profissdes historicamente femininas.
Minha avo, uma mulher negra, é neta de uma escrava que foi estuprada pelo dono e
entregou a filha, minha bisavd, para ser criada por um grupo de mulheres
conhecidas como curandeiras — ou bruxas, dependendo da crenga de cada um.
Estudou apenas até os dez anos de idade, quando teve que abandonar a escola
para trabalhar em uma fabrica de téxteis em cargos comumente oferecidos a
mulheres da classe trabalhadora que aceitavam salarios muito abaixo dos valores
pagos aos homens, mesmo que exercessem carga horaria duplicada e produzissem
mais e melhor. Devido a tal experiéncia tdo precoce, apesar de ter se aposentado
como operaria da fabrica, ela sempre fez muita questao que as filhas estudassem,
reforcando os dizeres: "é o estudo que vai te permitir uma vida melhor".

Na introdugao do livro Ensinando a transgredir: a educagdo como pratica da
liberdade, bell hooks (HOOKS, 2013, p.10) apresenta a seguinte fala: "trés op¢des
de carreira. Podiamos casar, podiamos trabalhar como empregadas e podiamos nos
tornar professoras de escola." Dado que, principalmente no Brasil, as mulheres
negras nao sao as preferidas para o casamento, as minhas tias sobrou a profissao
de professora. Minha mae, com um pouco mais "de sorte", se casou com um homem
branco e nao estudou, contrariando as expectativas de minha avé para seu futuro
promissor.

Talvez, em mais um golpe de sorte ou destino, meu pai, embora branco,
também néo foi criado numa estrutura patriarcal. De origem extremamente humilde,
veio de uma comunidade rural onde nao havia distincdo entre o trabalho bracal
realizado por um homem ou por uma mulher — se quisessem comer, todos deveriam
trabalhar plantando, colhendo e cuidando das criagdes. Meu pai preferia cuidar das
criacbes e das criangas mais novas a trabalhar no campo, arando a terra. O que,
talvez, tenha proporcionado a ele tanta afetividade e cuidado com os filhos,
enquanto minha mée trabalhava nos subempregos a que estava sujeitada, uma vez
que nao fez nenhum curso de ensino superior. O reforco extra na matematica ou a
dificuldade na hora de fazer as licdes de casa eram resolvidos com o auxilio das
minhas tias, que lecionavam durante o dia e a noite revezavam os cuidados com

meu pai quando este também tinha que trabalhar fora.
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Cresci em um ambiente onde me foi ensinado que os estudos abririam portas
para realizar meus sonhos e, com dedicagao suficiente, eu conquistaria um futuro
promissor. Nao que eu soubesse exatamente o que me reservava um futuro
promissor, mas, enquanto neta mais velha, percebia todas as expectativas que
estavam sendo depositadas sobre mim.

Fui uma aluna aplicada; sempre tive uma relagcdo prazerosa com a
aprendizagem. Curiosa e questionadora, encontrava nos livros as possibilidades que
uma pequena cidade do interior ndo poderia me proporcionar.

Mais tarde entendi que a auséncia de amigos nédo era uma escolha e que
passar as horas livres na biblioteca da escola foi a alternativa encontrada por uma
crianga que era sistematicamente excluida pelas outras nas brincadeiras. Como
recompensa, cresci cercada de adultos atenciosos e carinhosos, que incentivavam
tanto minha facilidade com numeros e contas, quanto meu interesse em escrever
pequenas historias ilustradas.

Na adolescéncia, apos aprender outras estratégias de sobrevivéncia em um
ambiente escolar opressor, racista e miségino, tinha alguns poucos amigos que
assim como eu preferiam sentar-se ao fundo da sala com o unico objetivo de passar
desapercebidos pelo sistema, evitando chamar atencdo ou ser alvo de ofensas e
bullying. Tais estratégias nado foram suficientes para impedir que uma professora de
Quimica afirmasse que nosso futuro, enquanto "turma do fundao", seria "servir aos
colegas bem-sucedidos, com profissdes respeitaveis".

Num ambiente onde todos eram direcionados a escolha de “profissdes
respeitaveis” como medicina ou engenharias, nao € surpresa que até o ensino meédio
eu nunca houvesse escutado sobre a possibilidade de cursar uma graduagao
relacionada a arte ou a filosofia. Mais surpresa ainda foi ser aprovada em um curso
de Artes Visuais na Universidade Federal de Minas Gerais sem nunca ter conhecido
um museu ou galeria de arte, sem nunca ter tido acesso a um livro voltado a historia
ou critica de arte, sem nunca ter aprendido técnicas de desenho ou mesmo entender
muito bem o que faz um artista profissional.

Ha& um risco quando sua criagdo é pautada em um tipo de engajamento que
ultrapassa a ganancia alimentada pelo capitalismo. Quando suas escolhas, ainda
que inconscientemente, dizem respeito a sua necessidade de lutar por uma

humanidade negada. Algo que se compara a fala de hooks sobre sua experiéncia na
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escola para negros: “aprendemos desde cedo que nossa devogao ao estudo, a vida
do intelecto, era um ato contra hegeménico, o modo fundamental de resistir a todas
as estratégias brancas de colonizagéo racista” (HOOKS, 2013, p.10). Ao mesmo
tempo, ela menciona como foi frustrante sua experiéncia em faculdades
predominantemente brancas, ao perceber que resisténcia e persisténcia nao
garantiam nenhum futuro promissor, na experiéncia coletiva de pessoas
afrodiasporicas: “a medida que nos deparavamos com os constantes preconceitos,
uma corrente oculta de tensdo afetava nossa experiéncia de aprendizado.” (HOOKS,
2013, p.14)

Esta dissertagdo surge como um suspiro de resisténcia. A partir da leitura de
autoras negras percebi quao semelhantes sdo as vivéncias sociais e académicas da
mulher negra, lésbica, marginalizada e do quanto o Brasil caminha lentamente em
relacdo as produgdes criticas que tensionam género, classe e raga, fazendo com
que os ambientes de pesquisa reproduzam opressdes sistematizadas e
naturalizadas na nossa sociedade. Assim como hooks, minha experiéncia
académica me fez descobrir que a maioria das “professoras brancas ndo estavam
muito dispostas a promover o interesse pelo pensamento feminista e pelos estudos
feministas entre as alunas negras se esse interesse viesse acompanhado de alguma
contestagao critica" (HOOKS, 2013, p.15). Igualmente, maioria dos professores “néo
eram auto atualizados e frequentemente usavam a sala de aula para executar rituais
de controle cuja esséncia era dominagao e o exercicio injusto do poder” (HOOKS,
2013, p.14).

No exercicio desta pds-graduacdo, ouvi de um professor — homem, branco,
europeu, cis, heterossexual e normativo — quao “atormentada e exaltada” eu deveria
ser por questionar o sistema académico vigente ao apresentar um trabalho
composto por “tantas perguntas sem respostas”. Perguntas essas que foram
elaboradas por tedricas feministas nos longinquos anos 1970 e permanecem pouco
difundidas ou mesmo ignoradas no Brasil. No século XIX, a artista Marie Bashkirtseff
registrou em suas anotagdes queixas que denunciavam as reagdes dos homens
quando questionados sobre suas certezas. Ela dizia que as mulheres que
pleiteavam por direitos mais razoaveis estavam sujeitas aos “gastos e velhos gozos”
pelo simples fato de atreverem-se a fazer ouvir a sua voz. E em 1879, ela fez uma
previsao bastante otimista, afirmando que se em cem anos as mulheres quisessem

obter a sonhada igualdade “teriam que continuar a sujeitar-se a serem
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ridicularizadas” (VICENTE, 2017, p.37). Enquanto lia artigos que apontavam que “os
adjectivos que tantas vezes, nos ultimos dois séculos, tém sido aplicados as
feministas ou sufragistas — ‘agressivas’, ‘frustradas’, ‘zangadas’, ‘aborrecidas’,
‘ressabiadas’, ‘lésbicas’ (a orientacdo sexual como insulto), ‘antifemininas’,
‘masculinas™ — € um legado que sustenta a necessidade de resisténcia e confirma
que ainda ‘hoje subsistem inumeras formas de antifeminismo. Uma delas é a da
ndo-aceitacdo de que existem, hoje, desigualdades de género” (VICENTE, 2017,
p.38).

Outrora, na mesma Escola de Belas Artes de uma universidade publica,
presenciei professor ser aplaudido por pés-graduandas mulheres ao reduzir toda a
producdo da artista Adriana Varejao ao fato de ela ser casada com marido
empresario afortunado, sem que fosse possivel qualquer argumentacéo a respeito
da grande contribuicdo da artista sobre os temas a que se propde e detalhes da sua
vida pessoal fossem apontados como argumento redutivo do seu trabalho. Ainda
que “a sala de aula” seja “o espago que oferece as possibilidades mais radicais na
academia”, também “é um lugar onde a educagcdo é solapada tanto pelos
professores quanto pelos alunos, que buscam todos usa-la como plataforma para
seus interesses oportunistas em vez de fazer dela um lugar de aprendizado”
(HOOKS, 2013, p.23). Tais contestagcdes sdo apresentadas por bell hooks em 1994,
a partir das suas trocas com Paulo Freire, mas apenas traduzido e publicado no
Brasil em 2013. Silenciada por argumentos descabidos e por uma vida baseada em
evitar conflitos, eu pensava em bell hooks quando esta, no livro Talking Back:
Thinking Feminist, Thinking Black (1988), sem tradu¢do no Brasil, convoca as
mulheres e 0s negros a responder, contestar, “ftalk back”, e, quando necessario,
“speak out’ para fazerem-se ouvir, ainda que esta acdo implicasse no
desencadeamento de reagdes negativas. Neste caso, escrever € meu “speak out”.

A maioria dos textos e autoras usados nesta dissertacdo datam de
publicagdes recentes (uUltimos dez anos), mas apresentam pensamentos e teorias
que estado sendo abordadas em paises como os Estados Unidos ha mais de meio
século. A falta de tradugdes e publicacbes no Brasil é parte da estratégia
sistematizada que perpetuou no nosso pais mitos sobre a democracia de género e
raca, ignorando a necessidade de discussao, problematizagao e criagdo de recursos

que diminuam o impacto dos séculos de colonizagao e escravidao.
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Quando um sistema esta habituado a definir tudo, bloquear os espacos e
as narrativas, e ndés, a partir de um processo de descolonizagao,
comegamos a adentrar esses espagos, comegamos a narrar e trazer
conhecimentos que nunca estiveram presentes nesses lugares, claro
que isso é vivenciado como algo ameagador (RIBEIRO, 2019b, p.112).

Em 2019 fez dez anos que estou matriculada na Escola de Belas Artes (EBA)
da UFMG. No total sdo 21 semestres consecutivos em que estive fisicamente
presente no prédio da EBA. Oscilando entre frequéncia diaria, semanal ou
semestral, frequentei disciplinas candnicas e disciplinas libertarias. Sofri opressao de
género e classe. Fui silenciada, menosprezada e invisibilizada por um sistema que
continua hierarquizando o processo de aprendizagem a partir das relagdes de poder
tidas como inquestionaveis.

Ainda que o tempo soe relativo, uma década € um periodo consideravel.
Trata-se de um recorte temporal em que pudemos testemunhar a queda de um
governo democratico e a implementacao e ruina de um sistema educacional mais
inclusivo. De fato, no ano em que comecei a graduagéo em Artes Visuais, o Reuni’
estava sendo implementado, dobrando o numero de alunos no curso em que me
matriculei e iniciando novos cursos que foram alocados no mesmo prédio. A UFMG
também havia aderido recentemente ao sistema de cotas que beneficiava alunos de
escola publica e autodeclarados negros ou pardos. Uma década de inclusédo nos fez
criar estratégias de sobrevivéncia, questionando as estruturas e fortalecendo as
bases a partir de autores que vém estruturando pensamentos transgressores desde
a década de 1960, com os movimentos de contracultura.

Estar presente na EBA, apesar das intempéries, auxiliou no meu
fortalecimento e na abertura de possibilidades que amparam minha luta contra a
invisibilidade, quando esta deixa de ser exclusivamente minha e contempla também
as minorias das quais sou parte. Me entender enquanto artista foi mais dispendioso
que me entender enquanto mulher, negra e lésbica. Conseguir expor minha
producdo visual ainda consiste num rompimento diario com a submissao
inconscientemente enraizada na persona que me compde. Isso esta refletido, sem
duvida, na quantidade de artistas negros que conheci na ultima década — ou, melhor
dizendo, deixei de conhecer, por quase nunca estarem incluidos nas referéncias

bibliograficas. Ou nas professoras negras com quem néo tive aulas na graduagao e

" Programa de Apoio a Planos de Reestruturacdo e Expansdo das Universidades Federais
(Reuni), que tem como principal objetivo ampliar o acesso e a permanéncia na educacéo
superior http://reuni.mec.gov.br/.
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na poés-graduacdo. Ou ainda nas referéncias nacionais incipientes na pesquisa
correlacionando arte, género e raga.

Foi, ap6s a conclusdo da graduacdo, inserida no mercado de trabalho
direcionado aos programas educativos de museus, que me aproximei de iniciativas
como o Grupo de Estudos e Pesquisas Intelectuais Negras? da UFRJ, e carreiras
como a de Djamila Ribeiro, Joyce Berth e Rosana Paulino. Foram essas referéncias,
ainda que um pouco distantes fisicamente, que me proporcionaram um percurso
mais coerente com minhas vivéncias e crengas.

Assim como hooks, me aproximar da pratica pedagodgica enquanto
perspectiva de disseminacdo da criacdo artistica viabilizou novas expectativas.
Ainda que nao tivesse planejado seguir a mesma carreira que minhas tias,
“aceitando a profissdo de professora como meu destino, eu me atormentava com a
realidade da sala de aula que conhecera como aluna de graduagdo e pos-
graduacdo” (HOOKS, 2013, p.14) e estava disposta a buscar alternativas que, ao
mesmo tempo que motivassem minha formagao, alcangassem e incluissem pessoas
com percursos semelhantes.

O projeto inicial para a dissertagdo propunha a criagcdo de estratégias
curatoriais que “resolvessem” o problema do acesso — tanto do publico as
exposicoes, quanto das artistas marginalizadas as instituicbes que as promovessem.
No entanto, a vasta pesquisa me conscientizou da complexidade inerente ao tema e
dos lentos processos aos quais estamos submetidos, confirmando que é preciso
erguer bases tedricas mais solidas a fim de trilhar caminhos menos contraditérios.
Desse modo, a pesquisa parte do pressuposto de que é necessario, antes de mais
nada, artistas conscientes do seu passado e das conjunturas do presente, assim
como uma lucidez em relagao ao lugar que ocupamos, seja enquanto produtoras de
conteudo e subjetividades, seja enquanto pertencentes a categoria do “outro” que
nao o homem branco normativo e universalizado.

Neste sentido, o primeiro capitulo traz um panorama histérico que apresenta
as principais iniciativas de mulheres artistas para a consolidacdo de um campo mais

inclusivo e permeavel a produg¢ao de uma arte questionadora.

2 O Grupo de Estudos e Pesquisas Intelectuais Negras foi criado em 2014 por Giovana Xavier e
surgiu do desejo de congregar mulheres negras de diferentes areas para construgdo de uma rede
feminista negra engajada na produgdo de conhecimentos e promocédo de agdes com foco em
comunidades negras, suas experiéncias e histérias: https://www.intelectuaisnegras.com/.
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O segundo capitulo apresenta as repercussées do pensamento feminista na
produgao artistica da América Latina e as estratégias curatoriais exercidas na
elaboragao da exposi¢ao “Mulheres Radicais: arte latino-americana, 1960-1985” por
meio das pesquisas desenvolvidas antes e durante o processo de delimitagdo das
obras, assim como o0s ensaios publicados no catalogo e criticas posteriores
relacionadas as mostras.

O terceiro capitulo traz consideracbes sobre a fundamental atuacdo das
mulheres na consolidagdo das novas abordagens subjetivas e criativas que
transformaram a arte produzida no século XX, possibilitando a expansao técnica,
conceitual e tedrica limiar da arte contemporanea.

A partir da exposicado “Elles: mulheres artistas na cole¢do do Centro
Pompidou”, explicita-se a problematica da segmentagao por género e pontua-se o
posicionamento critico de alguns autores que consideram a abordagem da
exposicao em questao superficial, uma vez que utiliza apenas a categoria do género
como justificativa para conferir unidade ao grupo de artistas selecionadas.

Dentro da premissa exposta, o objetivo € pontuar quais estratégias sao
efetivas e quais contribuem para a perpetuacdo da situacdo marginalizada das
mulheres enquanto artistas. E, finalmente, apresentar reflexbes sobre as
possibilidades viaveis a criagdo de narrativas abrangentes que respeitem a
individualidade e diversidade da categoria mulher na criagao subjetiva direcionada a
arte como modo de proporcionar maior visibilidade a cada autora e potencializar o

alcance da obra.
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1. Arte e Feminismos

Ha, na producéo artistica de mulheres a partir dos anos 60, um didlogo muito
potente entre a obra e as multiplas estratégias que apresentam o corpo — da propria
artista ou de outras mulheres — enquanto suporte e presenca politica. O corpo
feminino atua sob denuncia, contra as diversas formas de violéncia politica, social e
cultural que bloqueiam sua liberacédo e autonomia.

Essa concepgao surge a partir dos Estudos de Género organizados por
mulheres feministas estadunidenses que vislumbram na educagdo — enquanto
disseminagao de conhecimento — a possibilidade de questionar o sistema patriarcal,
instituindo reflexdes que rompem com os paradigmas limitantes de uma existéncia
plena para a categoria mulher em funcéo exclusiva do género.

As mulheres intelectuais e artistas que se organizam em coletivos
independentes das instituigdes legitimadas para construir uma estrutura de
pensamento soélido suficiente para inseri-las no sistema que pretendem confrontar,

configuram um marco importante nos modos de entender, estudar e produzir arte.

1.1.Como se articulou o movimento feminista no século XX

A escritora e tedrica feminista bell hooks® (2019, p.17) define o feminismo
como “um movimento para acabar com sexismo, exploragdo sexista e opressao”,
acentuando a acentuando que "essa definicdo deixa implicito que todos os
pensamentos e todas as acdes sexistas sao problemas, independente de quem os
perpetua ser mulher ou homem, crianca ou adulto". No entanto, para
compreendermos o movimento feminista, € importante ressaltar que se trata de um
movimento polarizado, desde sua origem, e que atravessou diferentes contextos que

nao podem ser desprezados na apreensao de suas repercussdes. No livro “O que é

3 bell hooks é propositalmente grafado em letras minusculas segundo determinagdo da
prépria autora que, considera as ideias presentes em um livro, mais importantes que a pessoa que as
escreve. O pseuddnimo escolhido pela escritora, cujo nome de registro é Gloria Jean Watkins, faz
referéncia aos sobrenomes de sua mée e avo.
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feminismo”, as autoras Branca Moreira Alves e Jacqueline Pitanguy, ambas
cientistas politicas, com vasta pesquisa sobre a situagdo da mulher no Brasil, tentam
discorrer sobre o tema de modo acessivel e sistematizado, mas apresentam as
lacunas tedricas e histéricas sobre o campo que dificultam uma definicdo precisa

sem incorrer a sua complexidade:

E dificil estabelecer uma definicdo precisa do que seja feminismo, pois
este termo traduz todo um processo que tem raizes no passado, que se
constréi no cotidiano, e que nao tem um ponto pré-determinado de
chegada. Como todo processo de transformacgéo, contém contradigbes,
avangos, recuos, medos e alegrias (ALVES, B. M.; PITANGUY, J., 1991).

Para bell hooks, a percepcao, por parte das mulheres, de que, embora os
homens bradassem por uma liberdade universal, elas ndo estariam incluidas nesta
universalidade, fez com que surgissem as primeiras revoltas e manifestacoes em

mulheres progressistas que, impulsionadas pela ira causada frente a dominagao

masculina, buscavam criar justica de género.

Ainda no inicio, grande parte das atividades feministas (a maioria,
branca) tomou consciéncia da natureza da dominagéo masculina quando
trabalhava em contextos anticlassista e antirracista, com homens que
falavam para o mundo sobre a importancia da liberdade enquanto
subordinavam as mulheres de sua classe; [...] participar dessas lutas
radicais por liberdade acordou o espirito de rebeldia e resisténcia em
mulheres progressistas e as direcionou a libertagdo da mulher
contemporanea (HOOKS, B., 2019, p.19).

Esse movimento, denominado por alguns tedricos como a primeira onda#*
feminista, teve inicio ao final do século XIX e se estendeu as primeiras décadas do
século XX. Uma vez que era influenciado por correntes liberais pautadas na
liberdade individual, no igualitarismo e no acesso a instrucdo/formacao enquanto
direitos basicos, as pautas do movimento reivindicavam basicamente o direito ao
voto, igualdade judicial, acesso as profissdes liberais e obje¢cado a posse matrimonial
que os maridos exerciam sobre suas esposas. Embora tais solicitacdes fossem
fundamentais e legitimas, a pauta negligenciava toda a diversidade social, de raca,
etnia e origem em relagdo a outras mulheres que n&o as brancas de classe média
dos Estados Unidos da América (EUA) e do Reino Unido, que conduziram o

movimento.

4 O termo “onda” como referéncia ao movimento feminista é questionado por Koselleck (2006)
quando utilizado para dar a ideia de conjunturas limitadas de tempo, uma vez que esta perspectiva
pode contribuir para uma nogao equivocada de movimentos interrompidos ou descontinuidade.
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Quando menciona a experiéncia como militante nos grupos feministas, hooks
(2019, p.21) pontua que as discussdes pautadas na desigualdade de classe ainda
foram anteriores as discussbes relacionadas a raca e afirma que “diante da
realidade do racismo, fazia sentido que homens brancos estivessem mais dispostos
a levar em consideragdo os direitos das mulheres”, uma vez que esses direitos nao
ameacgassem a supremacia branca. Essas predisposi¢dées marcaram a primeira onda
como um movimento excludente e burgués. Foi justamente por focar apenas na
igualdade em relagdo aos homens e ndo em estratégias de reestruturagdo social
que as origens radicais do feminismo contemporaneo foram ofuscadas.

A filésofa e tedrica feminista Djamila Ribeiro®, em seu livro publicado no Brasil
(RIBEIRO, 2017), elabora a teoria da falta de visibilidade da mulher negra enquanto
ativista dos movimentos feministas anteriores aos anos 1960. Ela afirma que embora
desconsideradas em grande parte da narrativa ocidental institucionalizada como
pertencentes a primeira onda feminista, existem relatos e registros que resistiram a
omissao e apresentam manifestacdes paralelas ocorridas na mesma época, em que
mulheres negras expde a privagdo de direitos a que estavam submetidas,
reivindicando inclusive o reconhecimento enquanto pertencentes a categoria mulher.
Para tanto, menciona o destacado discurso de Sojourner Truth® em 1851, proferido

na Women’s Rights Convention em Akron, Ohio, Estados Unidos (EUA).

Bem, minha gente, quando existe tamanha algazarra é que alguma coisa
deve estar fora da ordem. Penso que espremidos entre os negros do Sul
e as mulheres do Norte, todos eles falando sobre direitos, os homens
brancos, muito em breve, ficaram em apuros. Mas em torno de que é
toda essa falagéo?

Aquele homem ali diz que é preciso ajudar as mulheres a subir numa
carruagem, é preciso carregar elas quando atravessam um lamacal e
elas devem ocupar sempre os melhores lugares. Nunca ninguém me
ajuda a subir numa carruagem, a passar por cima da lama ou me cede o
melhor lugar! E ndo sou uma mulher? Olhem para mim! Olhem para meu
braco! Eu capinei, eu plantei juntei palha nos celeiros e homem nenhum
conseguiu me superar! E ndo sou uma mulher? Eu consegui trabalhar e
comer tanto quanto um homem — quando tinha o que comer — e também
aguentei as chicotadas! E ndao sou mulher? Pari cinco filhos e a maioria
deles foi vendida como escravos. Quando manifestei minha dor de mée,
ninguém, a nao ser Jesus, me ouviu! E ndo sou uma mulher?

5 Djamila Ribeiro é brasileira e ativista do feminismo negro. Mestre em filosofia, ela coordena
a coleg¢do “Feminismos Plurais”, na qual langou seu primeiro livro “O que é lugar de fala?” (2017).

6 Sojourner Truth foi uma das vozes mais importantes no movimento abolicionista dos EUA e
posteriormente nas lutas pelo reconhecimento da mulher negra. Thuth nasceu no final do século XVII,
tendo passado os primeiros anos de sua vida como escrava.
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E dai eles falam sobre aquela coisa que tem na cabega, como € mesmo
que chamam? (Uma pessoa da plateia murmura: "intelecto"). E isto ai,
meu bem. O que é que isto tem a ver com os direitos das mulheres ou os
direitos dos negros? Minha caneca nao esta cheia nem pela metade
esse sua Caneca esta quase toda cheia, ndo seria mesquinho de sua
parte ndo completar minha medida? Entdo aquele homenzinho vestido
de preto diz que as mulheres ndo podem ter tantos direitos quanto os
homens Por que Cristo ndo era mulher! Mas de onde é que vem seu
Cristo? De onde foi que Cristo veio? De Deus e de uma mulher! O
homem nao teve nada a ver com ele.

Se a primeira mulher que Deus criou foi suficientemente forte para,
sozinha, virar o mundo de cabecga para baixo, entdo todas as mulheres,
juntas, conseguiram mudar a situagdo e por novamente o mundo de
cabecga para cima! E agora elas estdo pedindo para fazer isto. E melhor
que os homens nado se metam. Obrigada por me ouvir e agora a velha
Sojourner ndo tem muito mais coisas para dizer (TRUTH, S., Discurso
proferido na Women’s Rights Convention, 1851).

O discurso evidencia a existéncia de uma divisao irrefutavel entre as mulheres
burguesas, advindas de um contexto privilegiado em que possuiam determinado
nivel de instrugdo para questionar a auséncia de direitos a que estavam submetidas.
Direitos estes que eram negados enquanto privacdo de liberdade e agdo. E de
mulheres desprovidas de reconhecimento social, em que a liberdade de acdo nao
estava condicionada ao fato de serem mulheres, mas em funcéo da racga e classe a
qual pertenciam. Portanto, Djamila Ribeiro e bell hooks compartilham da ideia de
que mulheres negras estiveram presentes desde o inicio do movimento feminista,
mas nao tiveram suas vozes ouvidas e tampouco atrairam o olhar dos meios de
comunicacao da época.

A teoria feminista persistiu e progrediu conforme a necessidade, acentuando-
se ainda mais a partir da segunda metade do século XX, quando tedricas como
Simone de Beauvoir’ alcangam uma visibilidade que ultrapassa os limites territoriais
dos paises “desenvolvidos” e dos discursos exclusivamente académicos e elitistas;
ainda que o discurso continue pouco acessivel para o grande publico e prevalega no
meio de mulheres privilegiadas, com algum nivel de instrucdo e economicamente
favorecidas. Posteriormente, a antropdloga brasileira Lélia Gonzalez (1984) vai
escrever sobre as falhas estruturais na propagacdo de informagdes, visto que
quando um determinado grupo de individuos é apartado das oportunidades de um

sistema educacional, criam-se espacos inviaveis ao compartilhamento justo do

7 Ainda que Simone de Beauvoir seja citada e devidamente reconhecida enquanto uma voz potente
dentro da teoria feminista, nesta dissertacdo prevalece a preferéncia por autoras mulheres, nao
brancas e/ou oriundas de paises fora do eixo dominante.
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conhecimento, e € essa lacuna que deslegitima discursos como o de Sojourner, por
exemplo, enquanto anunciador de uma causa consideravel.

Vale ressaltar que, ainda que limitadas por varios outros aspectos, mulheres
nao brancas atuaram de forma determinante e ativista, comprovando que “desde
muito tempo as mulheres negras vém lutando para serem sujeitos politicos e
produzindo discursos contra hegemdnicos”, nas palavras de Djamila Ribeiro (2017,
p.19). Ela prossegue, ainda sobre a estruturagdo da primeira onda® feminista do
ponto de vista das mulheres brancas, afirmando que existia uma distingdo explicita

pautada no racismo estrutural.

(...) uma possivel cegueira dessas mulheres em relagdo as mulheres
negras no que diz respeito a perpetuagdo do racismo e como naquele
momento esse fato ndo era considerado relevante como pauta feminista
por elas. Interessava, ali, a conquista de direitos para um grupo
especifico de mulheres, o que se perpetuou durante muito tempo mesmo
quando mulheres negras comegaram a escrever sobre a invisibilidade da
mulher negra como categoria politica e a denunciar esse apagamento
(RIBEIRO, 2017, p.19).

Portanto, € suposto que a falta de oportunidade e acesso a instrucéo oficial
fez com que as vozes de outras mulheres s6 comegassem a ecoar a partir da
segunda onda feminista, por volta dos anos 1960, que passa a ser mais abrangente
devido a preocupacgao dos grupos académicos em estruturar uma teoria consistente,
para posteriormente ampliar o acesso ao conhecimento fora da academia. Por nao
estar fundamentado a uma unica exigéncia de igualdade, mas no reconhecimento da
impossibilidade social de fundar essa igualdade dentro de um sistema sexista, o
movimento feminista passa a cobrir uma demanda de mulheres que puderam
ascender intelectualmente e criar um ambiente favoravel de trocas (HOOKS, 2019).
Dominique Fougeyrollas-Schwebel descreve os movimentos feministas no Dicionario
Critico do Feminismo (HIRATA, 2009), colocando os movimentos de mulheres como
um prolongamento dos movimentos de contracultura dos anos 1960 que, por sua

vez, estdo pautados na afirmacao de que o privado também € uma questao politica.

Falar de “movimentos feministas” permite designar sob uma mesma
denominacdo as diversas formas de movimentos de mulheres, o

8 Segundo Dominique Fougeyrollas-Schwebel, a denominagdo do movimento feminista em
duas ondas histdricas é derivada do pensamento de historiadoras feministas norte americanas e
europeias. Elas definem o recorte temporal da primeira onda entre a segunda metade do século XIX e
0 comego do século XX, enquanto a segunda onda ocorre de meados dos anos 60 ao inicio dos 80.
(SCHWEBEL, p.145, 2009)
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feminismo liberal ou “burgués”, o feminismo radical, as mulheres
marxistas ou socialistas, as mulheres lésbicas, as mulheres negras e
todas as dimensdes categoriais dos movimentos atuais (Dominique
Fougeyrollas-Schwebel, In: HIRATA, 2009, p.144).

A partir do momento em que as mulheres passam a se unir em prol de um
objetivo em comum, a causa € fortalecida, ao mesmo tempo em que sé&o
propulsionadas estratégias de disseminagdo do pensamento feminista. Hooks afirma
que, no contexto de militdncia da época, o slogan de “a sororidade € poderosa”
contribuiu para mais mulheres se unirem ao movimento, criando um ambiente
favoravel a encontros para conversas e trocas de conhecimento organizadas por
mulheres assalariadas ou maes de familia, onde jornais e informativos impressos
sdo editados e distribuidos gratuitamente por cooperativas informais. hooks narra
sua experiéncia, enquanto ativista na época, salientando as mudancas efetivadas:
“Movimentos feministas criaram o contexto para mulheres se conectarem. Nao nos
juntamos para ficar contra os homens; juntamo-nos para proteger nossos interesses
de mulher” (HOOKS, 2019, p.35).

O modo como o movimento feminista é estruturado a partir dos anos 1960 é
fundamental a dimensado de seu alcance nos anos seguintes. Pensar a conexao
estabelecida espontaneamente nos grupos de mulheres que se reuniam para
discutir e problematizar acerca do patriarcado, € pensar na sistematizacdo de uma
rede que ndo apenas engajou, mas favoreceu a criagdo de disciplinas no meio
académico exclusivamente direcionadas as discussdbes de género. E,
posteriormente, a elaboragcdo e disseminacdo de uma literatura feminista que
possibilitou que mulheres aprendessem sobre feminismo individualmente (HOOKS,
2019, p.41). Enquanto uma necessidade urgente, a demanda n&o surge da
instituicdo, mas recorre a ela como meio de legitimar o discurso. Uma vez que “as
mulheres naqueles grupos foram as primeiras que comegaram a criar uma teoria
feminista que incluia tanto analise do sexismo quanto estratégias para desafiar o
patriarcado e novos modelos de interagdo social” (HOOKS, 2019, p.41), elas
também estabeleceram estratégias de reconhecimento condizentes a estrutura da

qual faziam parte e agiram para que as mudangas ocorressem.

Primeiro, a teoria feminista foi transmitida boca a boca ou por meio de
jornais e panfletos de impressdo barata. O desenvolvimento da
publicacdo de mulheres (em que mulheres escreveram, imprimiram e
controlaram a producdo em todos os niveis, incluindo o marketing)
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tornou-se local para disseminacdo do pensamento feminista (HOOKS,
2019, p.41-42).

A percepcao de uma estrutura vigente que negligenciava e invisibilizava a
produgdo de mulheres exigiu a criacdo de uma contraestrutura que produzia
publica¢des feministas e “recuperava” a histéria que lhes havia sido negada. Foram
as intervengbes do movimento feminista que proporcionaram mudancgas
significativas em relagdo aos direitos civis na cultura ocidental, mas também em
relacdo a produgdo intelectual académica — literaria, bibliografica e artistica
(HOOKS, 2019, p.42).

A sororidade® em forma de solidariedade politica buscava desmantelar o
patriarcado ao mesmo tempo em que as mulheres se conscientizavam,
individualmente, da necessidade de renunciar de seus privilégios em relagdo a

classe e raca.

De fato, quando as mulheres negras e mulheres de outras etnias
levantaram a questédo sobre o preconceito racial como fator que moldava
o pensamento feminista, havia um inicio de resisténcia contra a nogéo de
gue muito do que as mulheres de classe privilegiadas tinham identificado
como verdadeiro para a experiéncia da mulher poderia ser falho, mas ao
longo do tempo a teoria feminista mudou [...] Ao final dos anos 1980, a
maioria da bibliografia feminista refletia uma conscientizagdo das
diferencas de racga e classe (HOOKS, 2019, p.44).

Os diferentes niveis de conscientizagdao, autoconhecimento e engajamento
afetaram a vida publica e privada das mulheres, sendo isso refletido inclusive no
ambito profissional das mais diversas areas de atuacido. As mulheres conquistaram
alguns direitos basicos, mas estavam cientes de que era apenas o inicio de uma luta
continua. As visdes mais radicais do movimento percebiam a necessidade de uma
mudanga que nao visava apenas a conquista da liberdade ou de direitos iguais, mas
da estrutura do sistema existente, reconstituindo paradigmas.

As questbes de classe inseridas no movimento feminista pontuaram o

problema do elitismo que necessitava ser confrontado. A escritora estadunidense

Rita Mae Brown vai contrapor os pensamentos de Marx'%, ao afirmar que a classe

9 Embora algumas metaforas ndo sejam aprofundadas neste texto, cabe salientar que o termo deve
ser lido com as devidas consideragdes questionadas por diferentes tedéricas que afirmam nao se tratar
de uma harmonia ingénua estabelecida naturalmente entre as mulheres ou uma homogeneidade
condicionada ao género.

10 Dado o desdobramento multifacetado do movimento feminista e suas variadas vertentes, alguns
conceitos séo citados a fim de complementar a relagdo com a arte e sua abordagem nesta pesquisa,
sem necessariamente delimitar uma vertente em distingdo de outras.
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nao diz respeito apenas aos meios de produgédo, mas ao “seu comportamento, seus
pressupostos basicos, como vocé € ensinada a se comportar, o que vocé espera de
si e dos outros, seu conceito de futuro, como vocé entende os problemas e os
soluciona, como vocé pensa, sente, age” (BROWN, 1970).

E pensar as questbes de classe, inevitavelmente, leva as consideragbes de
raga — uma vez que a raga, em muitos casos, determina a classe. Djamila Ribeiro
afirma que “o movimento feminista precisa ser interseccional, dar voz e
representacédo as especificidades existentes no ser mulher” (RIBEIRO, 2018, p.47);
mas pontua que o feminismo negro sé comegou a ganhar forga a partir do momento
em que intelectuais feministas negras comegaram a escrever sobre o tema. Sandra
Harding € uma filésofa e pesquisadora estadunidense que também apresenta
algumas questdes reflexivas sobre o0 momento em que a academia abarca os

pensamentos oriundos do movimento feminista.

As pesquisas académicas voltadas as questbes feministas esforcaram-
se inicialmente em estender e reinterpretar as categorias de diversos
discursos tedricos de modo a tornar as atividades e relagdes sociais das
mulheres analiticamente visiveis no ambito das diferentes tradicoes
intelectuais (HARDING, 1993, p.7).

No entanto, ela explica a inviabilidade da confluéncia de dois discursos
divergentes. Nao é possivel introduzir teorias que abarcam as atividades exercidas
pelas mulheres e as problematizacdes referentes as relagdes de género em um
discurso criado dentro do patriarcado e em funcéo deste, ignorando complexidades
e deturpacgdes decorrentes dessa interagdo. Os modelos tedricos ndo sao ignorados,
mas servem como base para uma reinterpretacdo e extensdo além dos limites
propostos, possibilitando a elaboragdo de uma perspectiva feminista sobre
fundamentos antigos (HARDING, 1993).

O movimento negro, que acontece paralelamente ao movimento feminista,
adere aos mesmos pressupostos, enquanto que as mulheres negras identificam a

necessidade de uma pauta interseccional, que contemple as diferentes opressdes

que sofrem tanto em um quanto no outro movimento. Grada Kilomba'! é uma artista

" Grada Kilomba nasceu em Lisboa, Portugal, mas tem ascendéncia de regiées outrora colonizadas
na Africa: S30 Tomé e Principe e Angola. Graduada em psicologia, ela aborda questées referentes a
teoria feminista e ao neocolonialismo tanto nas suas publicagdes literarias quanto nas suas obras
plasticas, performaticas e pesquisas académicas. Atualmente é referéncia nas artes plasticas e no
feminismo negro, expondo suas obras em diferentes paises, incluindo o Brasil.
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e tedrica portuguesa que vai aprimorar a analise de Simone de Beauvoir no que

tange a mulher negra e salientar a dupla falta de reciprocidade.

As mulheres negras foram assim postas em varios discursos que

deturpam nossa propria realidade: um debate sobre o racismo onde o

sujeito € homem negro; um discurso de género onde o sujeito é a mulher

branca; e um discurso sobre a classe onde raga nao tem lugar. Nos

ocupamos um lugar muito critico, em teoria. E por causa dessa falta

ideoldgica, argumenta Heidi Safia Mirza (1997), que as mulheres negras

habitam um espacgo vazio, um espaco que se sobrepde as margens da

“raga” e do género, o chamado “terceiro espago” (KILOMBA, 2012, p.56).

Enquanto Beauvoir (1980) aponta a mulher como o “Outro do homem” e,
portanto, um sujeito destituido de humanidade, Kilomba elabora a concepc¢éo do
termo “Outro do Outro” em referéncia a mulher negra que é a antitese da
masculinidade e da branquitude. Logo, o préprio pensamento feminista, ainda em
fundamentagédo, passa a ser estendido e reestruturado a fim de abranger a
pluralidade inerente ao ser mulher e combater estruturas que perpetuam outras
formas de opressao para além do género. Assim, o movimento feminista corrobora a
efetivacdo de uma mudanca sistematica a partir de uma perspectiva nao

tendenciosa.

1.2.Da academia a producgao artistica

Se a pesquisa académica foi fundamental a estruturagcdo, disseminacgado e
reconhecimento do feminismo enquanto teoria notavel, também foi imprescindivel na
aproximacao das produgdes tedricas as praticas artisticas. No livro “O feminismo é
para todo mundo”, bell hooks menciona o comprometimento com as aulas de
“Estudos de Mulheres”? que tinham o objetivo de criar uma base académica
fortalecida para o movimento feminista e eram caracterizadas por classes em que
professoras e alunas podiam afirmar seu valor intelectual em consonancia a
exceléncia académica (HOOKS, 2019, p.28).

Do mesmo modo, em resposta a auséncia de mulheres na producéao artistica

tedrica, mercadoldgica e académica, a artista Judy Chicago cria o primeiro Programa

12 A autora define “Women’s Studies” enquanto um campo de estudo académico surgido nos Estados
Unidos da América na década de 1960 com o objetivo de investigar o feminismo e suas ramificagdes.
Atualmente o curso mantém a mesma proposta, mas &€ denominado como Estudos de Género e
oferece formacgao desde especializagbes a doutorado.
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de Arte Feminista dos Estados Unidos da América (EUA), no “Fresno State College”
(atualmente, Universidade do Estado da Califérnia). O programa, em parceria com a
artista Mirian Schapiro, era embasado na conscientizacdo feminista por meio de
leituras e exercicios em que questionavam o papel exercido pela mulher no contexto
doméstico. A partir dessa imersdao sugerida no programa em Fresno, ela é
convidada a integrar a equipe do California Institute of the Arts (CalArts) na
efetivacdo de um programa semelhante. Na ocasido, o diretor do CalArts é Paul
Brock, marido de Mirian Schapiro, o que notoriamente facilita a incorporagao de uma
proposta tdo subversiva. E a partir do financiamento proporcionado pelo CalArts que
as agdes organizadas por Judy Chicago e Mirian Schapiro comegam a repercutir.
Inicialmente, elas promovem um seminario em que mulheres artistas apresentam
seus trabalhos, criam um conteudo programatico focado em questdes feministas e
promovem uma série de workshops.

Embora a institucionalizacdo de tais propostas fosse legitimadora e
viabilizasse o estudo de género na esfera artistica, ampliando significativamente as
possibilidades de questionamento dessas mulheres interessadas em conectar sua
producao artistica ao pensamento feminista engajado, também existiam
divergéncias e preconceitos que prejudicavam o desenvolvimento do projeto.

No ensaio “O riso de artistas feministas nas décadas de 1970/1980°, a
pesquisadora Juliana Silveira Mafra (2018) aponta que, diante da dominagao
masculina exercida dentro do instituto, as artistas Chicago e Schapiro, juntamente
com suas alunas, decidem ocupar uma mansao abandonada na area residencial de
Hollywood e comegam um processo de restauragao do imovel e elaboragao de suas
obras durante um intenso més de trabalho. Embora o projeto continue sendo
patrocinado pelo CalArts, é fora das limitagbes fisicas do instituto e das inibicoes
decorrentes do patriarcado que as mulheres residentes passam a exercer sua

liberdade criativa de modo mais espontaneo.

Percebendo discrepancias de género na escola que frequentavam,
Chicago e Schapiro, juntamente com suas 21 alunas, resolveram se
isolar da Universidade para debaterem com privacidade as questdes
femininas na arte e fora dela. Queriam um espago distante do olhar
masculino, que de certa forma consideravam insensivel porque
excludente e opressor, ao optar pela continuidade da excluséo.
Determinadas a serem artistas e a fazerem parte da arte, puseram-se a
estudar, pesquisar e a produzir trabalhos (MAFRA, 2018, p. 90).
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Figura 1 - Louise Bourgeois: Femme-maison (1946-1947); reimpresséo de 1990

Fonte: MOMA. Disponivel em
</www.moma.org/collection _images/resized/779/w500h420/CRI 316779.jpg> Acesso em: 22 jan.,
2019.

Figura 2 - Louise Bourgeois: Femme-maison (1947)


http://www.moma.org/collection_images/resized/779/w500h420/CRI_316779.jpg

31

Fonte: MOMA. Disponivel em <https://www.moma.org/collection/works/136096> Acesso em: 22 jan.,
2019.

O projeto, que também foi inspirado pela série de desenhos e pinturas de
Louise Bourgeois, Femme-maison, de 1946-47, ficou conhecido como Womanhouse
e além de ser a primeira residéncia artistica protagonizada por mulheres, resultou na
primeira exposicdo que exibiu publicamente uma arte de carater autodeclarado
feminista. O pioneirismo dessa agao provocou uma grande repercussao tanto nos
EUA, quanto no meio artistico internacional. A pesquisadora e artista Faith Wilding,
que também participou da residéncia, afirma que a inser¢cado de mulheres no corpo
docente da instituicdo, assim como a abertura a praticas artisticas néao
convencionais, contribuiu para um avanco de vanguarda que permitiu a criagao do

programa e seus desdobramentos.

Ao aderir ao programa de arte feminista, que representava um desafio
direto a hierarquia masculina institucional, elas assumiram o risco de
tornar explicito o que tinha sido sempre implicito — ou seja, que as
mulheres estudantes de arte sempre receberam uma educagéao diferente
do que seus colegas homens (WILDING, 1994, p.39, tradug&o nossa)*s.

13 No original:34tt “By joining the Feminist Art Program, which posed a direct challenge to the male
institutional hierarchy, they took the risk of making explicit that which had always been implicit —
namely that women art students had always received a different education than their male
counterparts.”


https://www.moma.org/collection/works/136096
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Para Mafra, a realizacdo dessa residéncia era resultado de uma
conscientizacdo coletiva que se espalhava por diferentes cidades dos Estados
Unidos. Ao mesmo tempo em que surgiam revistas e livros sobre o feminismo, “as
artistas criavam grupos demandando representacbes igualitarias nos espacos
destinados a arte” e buscavam meios de politizar sua existéncia, ter voz e falar de

assuntos até entao ignorados no ambito publico de uma sociedade patriarcal.

Womanhouse era também um espago para as mulheres compartilharem
suas experiéncias pessoais, expandindo-as para um sistema mais
amplo, difundindo o slogan que ecoa até os dias de hoje, “o0 pessoal é
politico” (MAFRA, 2018, p.91).
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Figura 3 - Capa do Catalogo da Exposicdo Womanhouse (1972)

Fonte: Organizada por Judy Chicago e Miriam Schapiro. Fonte: Disponivel em:
<http://womanhouse.refugia.net/> Acesso em: 22 jan., 2019.

Do mesmo modo que as artistas e estudantes decidiram se reunir
isoladamente de homens durante o més que durou a residéncia, a abertura da
exposicao também foi direcionada exclusivamente as mulheres. Alguns relatos e
anotagdes evidenciam o contraste no comportamento das mulheres na noite de
estreia, enquanto estavam em um ambiente seguro e livre de repressées machistas,

em comparacao ao dia em que o publico era misto.

(...) diante da performance cémica Cock and cunt, os risos e aplausos
eram muito altos. Durante a apresentacdo As trés mulheres, o publico
ria, chorava, criava empatia. A performance Waiting causou um profundo
siléncio — cada uma estava profundamente comovida. Depois das
performances, 0 grupo estava em éxtase que durou até a proxima
apresentagdo na semana seguinte, a qual foi para um publico misto.
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Durante a noite, havia inapropriado siléncio, risos envergonhados e
aplausos abafados (RAVEN, 1994, p.61).

No trecho em que Raven (1994) compara as reacgdes do publico, podemos
observar a diversidade presente no modo como as questdes eram apresentadas.
Enquanto produziam seus trabalhos, as artistas também dedicavam tempo a
pesquisa critica da historia da arte e da representagdo da mulher por artistas
homens. Desse modo, as obras que deram origem a exposicdo tinham um
engajamento teorico relevante, mas também apresentavam um panorama criado a
partir das experiéncias pessoais que foram compartilhadas.

Na performance “Cock and cunt”, por exemplo, as artistas utilizavam um tom
irbnico e debochado para apresentar um dialogo imaginario entre o pénis e a vagina,
apontando as circunstancias lamentaveis a que muitas mulheres estavam
submetidas na vida sexual e doméstica. Mafra aponta o humor enquanto uma
estratégia narrativa que possibilitava ampliar a consciéncia sobre a sexualidade
daquelas mulheres e ao mesmo tempo ser subversivo e divertido. O roteiro da
performance foi escrito por Judy Chicago e interpretado por Faith Wilding e Jan
Lester — que davam voz aos 6rgaos sexuais masculino e feminino —, mas os
didlogos eram inspirados nas experiéncias compartilhadas pelas demais alunas, que
se identificavam e entendiam a necessidade de revolucionar aquela estrutura.
Segundo Mafra, “ridicularizando a realidade, elas desfrutam do prazer intelectual
compartilhado entre si através do riso” e potencializam a produgao da obra para si
mesmas e outras mulheres que estdo entre o publico, de modo que se sintam
impulsionadas “a questionar e a quebrar as limitagbes construidas socialmente em
torno da feminilidade” (MAFRA, 2018, p.92).
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Figura 4 - Faith Wilding e Janice Lester, The Cock and Cunt, performance. “Womanhouse” Project, 1972

p e
Fonte: Johanna Demetrakas (1974). Disponivel em:

http://lemagazine.jeudepaume.org/blogs/beatrizpreciado/2013/10/03/revisiting-womanhouse>

Acesso em: 22 jan., 2019.

Ao passo que na performance solo realizada por Faith Wilding, a ironia da
lugar a uma seriedade reflexiva que gera incobmodo e desconforto. Ainda que ambas
as performances tratem da submissao da mulher em relagcdo ao homem e de como a
rotina doméstica pode ser opressora e limitante, em Waiting’# a artista narra os
estagios de sua vida, sempre a espera da proxima etapa. A narragédo ritmada é
acompanhada do movimento de seu corpo que oscila para frente e para tras,
recostado sobre uma cadeira. A voz da artista também passa por oscilagdes entre
lamento, desespero e esperanga, conferindo um ar de insanidade sombria a

existéncia daquela mulher.

14 Disponivel no Youtube em: <https://youtu.be/5rnKlIxfrF4>



https://youtu.be/5rnKllxfrF4
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Figura 5 - Faith Wilding. Waiting, 1972

Fonte: Disponivel em <http://hilobrow.com/wp-content/uploads/2010/09/waiting.jpg> Acesso em: jan.
2019.

A residéncia de Womanhouse cria um espaco favoravel de compartilhamento
e transformacdo para que questdes, até entdo particulares e restritas ao ambiente
privado, possam ser expostas, analisadas e compreendidas como um problema
estrutural de uma sociedade que precisa de mudancas. Reconhecer e apontar tais
questdes enquanto um problema, que € mimetizado e compartilhado com o publico

presente na exposicao, possibilita a expansao a outros niveis de discussao.

Judy Chicago conta que foi um choque saber que quase metade das
suas alunas ja haviam sido estupradas. De certa forma, realizar esses
trabalhos era também uma tomada de consciéncia que, ao ser
compartilhada como obra de arte, poderia colaborar na superagado de
traumas e desalentos (MAFRA, 2018, p.95).

A Chicago é necessario conferir o crédito de institucionalizar e teorizar a
produgédo de artistas assumidamente feministas e politicamente engajadas, mas é
fundamental compreender o contexto politico e social que ja repercutia na produgao
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artistica de outras mulheres na década anterior a abertura da exposigao

Womanhouse.

Figura 6 - Niki de Saint Phalle: Les Tirs - Tiros (1961)

Fonte: Disponivel em: https://secretparisien.com/tirs-de-niki-de-saint-phalle/tirs-de-niki-de-saint-phalle-
2/> Acesso em: 28 jul., 2018.

Uma das primeiras obras relacionadas ao pensamento feminista engajado,
ou, mais especificamente, ao sentimento de inconformismo em relacdo ao
patriarcado, € da artista Niki de Saint Phall'> que, de acordo com Quentin Bajac
(2013), nédo defendia uma causa feminista: “sua participagdo na arte confrontadora,
como no discurso antimachista proferido na década de 1960, surpreendentemente
néo resultou num posicionamento de fato militante”. A obra, intitulada “Les Tirs”
(Figura 06) ou apenas “Tirs” (1961), titulo original, € a tradugéo literal dos “tiros” que
a artista dispara contra uma placa de madeira com varios objetos acoplados com
gesso, dentre os quais se encontram bolsas de tinta fresca que escorrem sobre a

obra quando séao atingidas pelos disparos.

5 Niki foi uma artista nascida na Franga, que viveu grande parte da vida adulta nos EUA.
Considerada autodidata, ndo frequentou nenhuma instituicdo académica de arte. Sua producao é
estabelecida a partir dos coletivos dos quais fez parte.
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Mesmo sem assumir uma postura militante feminista, a artista se posiciona de
maneira clara e consciente da ambiguidade presente na obra que causou tanto
impacto na época, provavelmente devido ao pioneirismo no trato do tema de forma

tao direta.

O tiro se deu antes do movimento de libertagdo das mulheres. Foi
escandaloso — mas pelo menos as pessoas falavam nisso — ver uma
mulher tdo bonita usando uma arma e reclamando sobre homens
durante as entrevistas. Se eu fosse feia, as pessoas diriam que eu tinha
complexo de inferioridade e se esqueceriam de mim (PHALLE, 1993).

Os tiros de Niki abrem ndo apenas a producdo artistica engajada de
mulheres, que serdo posteriormente associadas ao feminismo, como o préprio
movimento, que comega a se efetivar enquanto uma “segunda onda” consolidada e
atuante. Na década de 1960, grupos militantes de mulheres engajadas e mulheres
individuais lideram a luta por liberdade sexual e direito de decidir sobre o proprio
corpo. Os limites entre o conceito de publico e privado que atravessa discussoes
feministas perpassam também as lutas politicas por direitos civis, repercutindo nas
producdes intelectuais e artisticas. Se nas lutas politicas por direitos civis 0 que
acontece na “vida privada” precisa ser uma pauta reconsiderada, nas producdes
artisticas de mulheres os limites sdo ainda mais ténues e o privado passa a ser
exposto como forma de resisténcia e protesto.

VALIE EXPORT é a artista que, ja em 1968, leva para a obra de arte seu
corpo enquanto protesto. Expondo-se no limite entre o tabu e a afronta, ela entra ao
final da sessédo de um cinema de exibigcdo de filmes pornograficos, destinado ao
publico masculino, vestindo uma roupa que expunha sua genitalia e, portando uma
metralhadora, desafia todos os presentes a fazer o que quiserem com a genital
“disponivel’. Além de criar uma relacdo de enfrentamento ao se apossar de uma
arma — assim como o faz Niki —, ela também questiona os estigmas depositados
sobre o corpo da mulher, que ora é objetificado, ora sacramentado, mas sempre em

funcao do bem-estar masculino.
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Figura 7 - VALIE EXPORT - "Aktionhose: Genitalpanik” (1968)

Fonte: Disponivel em: <https://sites.tufts.edu/surveillanceandart/2017/09/14/valie-export-genital-

panic/> Acesso em: Jul.2018.

Os questionamentos levantados pela artista dialogam com o que vai dizer
Simone de Beauvoir, no livro de 1949, “O Segundo Sexo” (BEAUVOIR, 2009). Ela
também afirma que o “ser mulher’, em um mundo dominado por homens e
estabelecido segundos seus interesses, delimita a existéncia da mulher sempre em
relagdo ao outro, sem reciprocidade e como sujeito objetificado, sendo tal condigéao
inapropriada e subvertida, pois ndo esta determinada, mas pautada numa
“construcdo complexa de sistemas de poder enraizada na propria vida social que
visa restringir (...) especialmente o campo de possibilidades especificas no qual a
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mulher deveria poder se constituir autonomamente como individuo livre, ativo e
desejante”, complementa lzilda Johanson. (JOHANSON, 2019, p.12-13).

Eu estava usando um suéter e calgas sem a parte que cobre a virilha, e
carregava uma metralhadora. No intervalo, contei para o publico que eles
tinham ido aquele teatro para assistir a flmes de sexo. Agora, um genital
de verdade estava disponivel, e eles podiam fazer o que quisessem com
ele. Passei devagar entre as fileiras, olhando para as pessoas. Nao me
movia de maneira erética. Ao caminhar entre cada fileira, a arma que
carregava ficava apontada para a cabega das pessoas de tras. Eu
estava com medo e ndo tinha ideia do que elas podiam fazer. Ao me
mover de fileira em fileira, as pessoas se levantaram em siléncio e iam
embora. Fora do contexto do filme, era uma maneira totalmente diferente
de se relacionarem com simbolo erético
(“VALIE EXPORT”, em entrevista por Ruth Askey)
Segundo EXPORT(1981, p.80), conforme citado por BAJAC (2013, p.76.

A acgdo “Aktionhose: Genitalpanik” (Calgas de acgdo: Panico genital)!® de
EXPORT antecipa o questionamento feito por Linda Nochlin, quando, em 1971, vai
analisar a nudez feminina nas obras de arte exaltadas por uma histéria da arte
“‘universal’. A ideia de universalidade é questionada em varias premissas do
movimento feminista. Magda Guadalupe dos Santos afirma que desde a publicagao
de O segundo sexo, em 1949, que “os feminismos puderam compreender que cada
mulher passa por experiéncias individuais de opresséo e de exclusédo, a articulagdo
dialética entre o geral e o particular desenhando o quadro valorativo das
experiéncias vividas” (SANTOS, 2019, p.17). Desse modo, pensar uma histéria da
arte Unica, capaz de contemplar culturas, crencas, experiéncias e vivéncias tao
diversas, principalmente quando condicionadas ao género, faz com que o
questionamento de Nochlin seja devidamente ponderado.

O publico e o privado também criam uma dicotomia que se faz presente
enquanto pauta dos movimentos feministas e EXPORT, mais uma vez, faz de sua
producdo um meio questionador frente ao publico. Na obra “Tapp e Taskino”,
também de 1968, a artista cria uma caixa de isopor em um formato que remete,
talvez, as televisbes da época e se adapta ao seu corpo como uma blusa. A
superficie frontal da tela era a pele da artista, que estava coberta por uma pequena
cortina — o Unico aparato a cobrir a visdo dos seus seios nus. Vestindo tal criacdo,
ela caminhou pelas ruas de Viena e convidou os transeuntes a afastarem o tecido,

inserirem suas mMaos na caixa e sentirem seu corpo. A performance, também

6 As fotografias (Figura 7) as quais hoje temos acesso, foram tiradas posteriormente em
Viena, em 1969, pelo fotégrafo Peter Hassmann.
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conhecida como “cinema tatil’, foi considerada pela artista o primeiro filme
genuinamente feminino. Mais uma vez é possivel observar uma postura ativa e
irbnica contra o sexismo dominante que condiciona o corpo da mulher ao prazer dos
homens, estabelecendo uma relacdo contraditéria entre o corpo feminino que é

privado e casto e 0 corpo que € publico e esta a servico do deleite masculino.

Figura 8 - VALIE EXPORT “Tapp e Taskino” (1968)

Fonte: disponivel em: https://sites.tufts.edu/surveillanceandart/tag/valie-export/ acesso em julho de
2018.

E importante considerar que o publico alvo aqui mencionado — as pessoas
que viram e\ou participaram da acao proposta pela artista — ndo era constituido de
pessoas privilegiadas que frequentavam galerias de arte nas décadas de 1960 e
1970, mas cidadaos diversos, pertencentes a classe trabalhadora, que cruzaram o
caminho da artista quando esta se colocava na rua, espago coletivo e, portanto,
publico, de livre transicdo. Ao pensarmos o espago da rua, outros questionamentos

também devem ser levados em consideracido, uma vez que a liberdade de ir e vir, de
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estar plenamente inserida num espago coletivo enquanto sujeito autbnomo e
individual, ndo constitui um direito garantido as mulheres sem ponderarmos também
seus riscos. Nas declaracdes da artista sobre a execucdo de ambas as ag¢des, ela
nao esconde o receio e 0 medo que sentiu ao se colocar de modo vulneravel diante
do outro, que, no caso em questao, diz respeito exclusivamente ao outro enquanto
homem.

Ainda que a necessidade latente de problematizar questdes referentes ao
corpo feminino estivesse em voga, “uma vez que o movimento feminista aconteceu
na esteira dos direitos civis e da libertagdo sexual, nagquele momento parecia
apropriado que questdes referentes ao corpo feminino fossem priorizadas”, como
afirma bell hooks (2019). O recurso mais benéfico nas lutas de mulheres foi a
conscientizagdo do poder do coletivo. Ainda que a consciéncia da individualidade e
das diferengas comecasse a ser inserida no movimento, a resisténcia do coletivo em
suas agdes garantia a poténcia do movimento. bell hooks reafirma a eficacia de uma
sororidade genuina, que € fundamentada no comprometimento com o coletivo de

mulheres.

A sororidade feminista estd fundamentada no comprometimento
compartilhado de lutar contra a injustiga patriarcal, ndo importa a forma
que a justica toma. Solidariedade politica entre mulheres sempre
enfraquece o0 sexismo e prepara o caminho para derrubar o patriarcado
(HOOKS, 2019, p.36).

E assim, Judy Chicago assume o papel de agente transformadora na fungéo
de institucionalizar e garantir a expansao e notoriedade entre as mulheres artistas
que percebem a coletividade enquanto estratégia de produgao e pesquisa. Em 1979,
quando Chicago apresenta no MoMa a instalacdo de “The Dinner Party” (O
Banquete), ela homenageia ndo sé as 1038 mulheres que contribuiram de alguma
forma com a resisténcia e a continuidade da vida das mulheres ocidentais, mas
também o movimento do qual ela fez e faz parte, que surge diante da necessidade
de mudanca e existe por meio das estratégias que viabilizam tais mudancas, tendo a
arte como grande aliada nesse percurso.

A obra consista em uma mesa triangular (simbolizando a vulva,
representando o feminino), de lados iguais (afirmando igualdade), com espacos
reservados e preparados individualmente, para trinta e nove mulheres, famosas por

sua relevancia, seja histérica ou artistica, decorados com um objeto artistico que
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remetesse a sua atuagdo. Enquanto no ladrilho do piso da instalagdo outros (999)
nomes ganharam destaque, como um tributo a histéria das mulheres.

Mafra aponta essa obra de Judy Chicago como uma tentativa de ‘inserir
valores femininos numa cultura que resiste em aceita-los” (MAFRA, 2018, p.96) e
fala da repercussdo causada na época de sua apresentagdo e posteriormente,
gquando membros do congresso norte-americano censuram a obra e tentam impedir

sua doacao a Universidade do Distrito de Columbia.

Quando das discussdes sobre o trabalho de Judy Chicago no congresso
norte-americano ndo havia sequer uma mulher entre os debatedores.
Somente homens discutiam se o trabalho era ou ndo arte, mas no
sentido de tentar promover seu apagamento. Chicago percebe toda a
discussdao como uma batalha simbdlica e observa que ele funcionou
como um termdmetro para perceber onde as mulheres estavam na
histéria da arte. A artista diz que naquela época era muito mais furiosa
que hoje em dia, pois ela estava no inicio do estagio de empoderamento,
e descobre o quanto haviam sido desencorajadas. Elas estavam
tomando consciéncia de sua histéria e criando estratégias para
acrescentar valores na arte e mudar o0 seu meio.
(MAFRA, 2018, p.97)
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Figura 9 - Judy Chicago, The Dinner Party, 1974
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Fonte: Disponivel em: <http://www.judychicago.com/gallery/the-dinner-party/dp-artwork/#7> Acesso
em: jul., 2019.
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Figura 10 - Judy Chicago, The Dinner Party, 1974

Fonte: Disponivel em: <http://www.judychicago.com/gallery/the-dinner-party/dp-artwork/#7> Acesso
em: jul., 2019.

Lucy Lippard (1984), posteriormente, vai se referir a esse tipo de movimento
na arte como “o movimento pela cultura democratica”, uma vez que é pautado em
modos de contestar o pensamento cultural instituido, e, mesmo que sob influéncia
dos discursos de vanguarda, busca uma estética ativista a servigo de preocupacgdes
sociais e politicas. Enquanto tedrica, ela define uma diferenga ténue entre “arte
politica” e “arte ativista”, classificando como arte politica toda e qualquer
manifestagao artistica interessada em abarcar questdes sociais, e como arte ativista
as manifestagdes artisticas envolvidas nos modos de efetivar as mudangas sociais.
Assim, ambas manifestam questionamentos ou criticas as situagdes, mas apenas a
arte ativista atua como uma intervengao direta.

Enquanto Judy Chicago liderava grupos exclusivos para participantes
mulheres, Lucy Lippard foi integrante de um importante grupo de ativismo artistico
misto, o ‘Art Workers’ Coalition’, surgido em 1969, composto por homens e

mulheres, que exigiam, entre outras questbes, uma participagdo mais efetiva das
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minorias latinas e negras, assim como mais mulheres artistas exercendo sua
representatividade em espagos museais e galerias. Lippard também foi integrante do
‘Women's Art Resources of Minnesota’ (WARM), fundado em 1976, este voltado
exclusivamente as mulheres e gerido enquanto uma cooperativa nédo hierarquica. O
grupo organizou as proprias exposicdes e comegou as primeiras pesquisas
estatisticas que denunciavam a restrita participacdo das mulheres enquanto autoras
de obras de arte, em detrimento do excesso de representagdes do corpo feminino

objetificado enquanto modelo das obras.

1.3.Sobre arte, politica e teoria feminista

Ainda que o movimento feminista tenha se solidificado a partir da década de
1960, alterando diferentes estruturas de legitimagcdo do sistema vigente, é
necessario pontuar diversas outras revolugées que também movimentaram de forma
significativa as estruturas sociais e o meio artistico, tanto no que se refere ao
mercado, quanto a area de conhecimento, campo de atuacdo e espago de
posicionamento social e politico. Para o escritor Gongalo Tavares (2013), sao as
revolugdes intelectuais que criam um campo favoravel a produgao de arte critica no
mundo ocidental. Ele cita Danto'” para confirmar o declinio da pintura enquanto
simbolo do artista branco do sexo masculino, que nao reflete as minorias em
ascensao. Tavares conclui, assim, que a teoria da arte € obrigada a reconhecer o
potencial de ‘novas forgas artisticas” provenientes das mulheres, dos gays e
|ésbicas, das pessoas latinas e afro-americanas.

No caso especifico das mulheres, podemos citar como primeira influéncia o
Existencialismo, enquanto movimento filoséfico, que inevitavelmente extrapola o
campo tedrico para repercutir na pratica artistica e na presenca das mulheres
enquanto contribuintes na estruturacdo dos movimentos que marcam esse
deslocamento. Simone de Beauvoir, na qualidade de tedrica feminista que sobressai
em detrimento de outras pensadoras também importantes, apresenta discussoes
construidas a partir do pensamento existencialista, mas refletindo sobretudo as
questdes de género, sob um viés intelectual que € conceituado no meio académico-

literario e, ao mesmo tempo, exequivel no cotidiano, o que faz com que suas

17 Gongalo Tavares faz referéncia ao fildsofo e critico de arte Arthur Danto.
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publicagdes alcancem um numero mais abrangente de mulheres em diferentes
paises ocidentais e situac¢des sociais.

Segundo afirma a pesquisadora Izilda Johanson, Beauvoir obtém notoriedade
por ter sido “também uma figura de agdo, engajada nas causas mais progressistas
de seu tempo” e mantido uma vida publica condizente com suas idealizagdes,
expondo por meio de seus escritos “suas experiéncias mais intimas, seus
relacionamentos e seu modo de viver, entre outras coisas, sua propria sexualidade”.
Ao conseguir integrar vida pessoal, intelectual e publica, potencializa o alcance de
seu pensamento, visto que ‘o existencialismo de Simone de Beauvoir pode ser
também um dos primeiros e mais decisivos passos voltados a apreenséo do sentido
mais propriamente engajado e libertario de sua obra e de seu legado feminista”.
(JOHANSON, 2019, p.10)

Na producao artistica € possivel elencar algumas artistas e obras que sao
compreendidas a partir dessa integracado da vida pessoal ao engajamento social e
politico. No entanto, para que essas relagdes sejam estabelecidas, vale elencar as
diferengas entre os termos “arte politica” e “arte e politica”. Enquanto o primeiro diz
respeito a questao da “arte militante” ou “engajada”, em que a artista se posiciona
politicamente como possivel agente transformadora de uma estrutura vigente, o
outro diz respeito a toda as possiveis relacdes estabelecidas entre a obra e o
contexto em que foi criada. No caso especifico das obras de cunho politico
produzidas por mulheres desde o inicio dos anos 1960, é inegavel que exista uma
confluéncia entre contexto social e objetivo ideologico, o que faz com que as
experiéncias derivadas da conscientizagdo feminista sejam repercutidas nas
expressoes artisticas a fim de criar um espaco para reflexdo e difusdo das teorias
feministas.

Nos anos 1960 as artistas mulheres se preocupavam em desvincular suas
produgdes do que, por muitas décadas, foi apartado no campo critico enquanto “arte
feminina” e muitas artistas ndo se autodeclaravam feministas, como afirma Linda
Nochlin (1971), devido a carga depreciativa que o termo acarretava — e ainda
acarreta — as obras. Segundo Cécile Debray (2013, p.16), as mulheres da
vanguarda artistica do inicio do século XX ainda sao frequentemente hostilizadas,
quando n&o ignoradas, nas abordagens historicas da arte. “Mesmo depois de um
histérico de repetidas buscas por autonomia, do questionamento da identidade e de

uma divergéncia irbnica e acusatoria, essas tradigbes continuaram a contaminar
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suas praticas artisticas” e suas obras continuaram sendo categorizadas por criticos'®
enquanto “arte feminina”. Por mais emergentes que fossem essas artistas pioneiras,
€ por mais que seus trabalhos estivessem em paridade com outros reconhecidos
trabalhos produzidos por artistas homens, as artistas dos anos 1960 ndo queriam
arriscar que suas obras tivessem o mesmo legado estereotipado.

Linda Nochlin (1971) volta a pontuar, com ironia, tal discussdo quando
menciona o fato de ndo ser possivel identificar uma obra analisando seu estilo,
técnica ou tema como “feminino”, visto que tanto o conceito de “arte genuina” quanto
o conceito do que é “feminino” precisam ser reestruturados, ou ao menos
questionados em acordo aos novos paradigmas que estdo sendo estabelecidos

tanto na arte, quanto no contexto social e politico:

(...) de inicio, isso parece suficientemente razoavel: em geral, a situagéo
e as experiéncias das mulheres na sociedade, e, portanto, como artistas,
sao diferentes das dos homens, e certamente a arte produzida por um
grupo de mulheres - conscientemente unido e resolutamente articulado,
empenhado em impulsionar uma consciéncia de grupo sobre a
experiéncia feminina, pode mesmo ser identificavel estilisticamente como
arte feminista, sendo feminina. Infelizmente, ainda que isso permaneca
dentro do campo das possibilidades, é algo que ainda nao aconteceu
(NOCHLIN, 1971, p.18).

E é justamente Nochlin que inicia as discussdes feministas dentro da teoria
artistica em seu ensaio de 1971, nomeado com a falaciosa pergunta cuja autora
discorre no desenvolver do tema: Por que ndo houve grandes mulheres artistas? A
discussdo, ainda vigente e necessaria, diz respeito a falta de oportunidade, mas
também a falta de visibilidade e reconhecimento a que as mulheres estao
submetidas em todos os setores da sociedade patriarcal, incluindo o meio artistico.
Quando Nochlin faz tal pergunta, seu objetivo ndo € chegar a uma resposta
sistematica, mas apontar as razbes que tornam inapropriado o proprio
questionamento quando feito dessa forma.

Para tanto, ela inicia seu texto pontuando as atividades feministas como um
modo de enfrentamento das diversas disciplinas intelectuais e académicas enquanto

questionamento das instituigdes sociais presentes. Instituicbes cujas bases estdo

18 E importante salientar que, até meados do século XX, as profissdes de maior prestigio no mundo
da arte ocidental eram ocupadas majoritariamente por homens brancos. Curadores, criticos, diretores
de museus e escolas de arte, e até mesmo professores em instituicdes artisticas, eram do sexo
masculino. Somente com a liberdade de acesso ao ensino superior e a especializagédo, posteriores ao
inicio das lutas feministas, € que mulheres comegaram a ocupar cargos dotados de poder.
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construidas a partir de um ponto de vista limitado ao homem branco ocidental, e,

portanto, elitista e inadequado.

Se, como sugeriu John Stuart Mill (1806-1873), tendemos a aceitar tudo
aquilo que é natural, isso também vale para o campo da pesquisa
académica e para os nossos contratos sociais. No primeiro, também, os
pressupostos “naturais” precisam ser questionados e a base dos ditos
“fatos” precisa ser trazida a luz (...) Da mesma forma que Mill via a
dominagdo masculina como uma de muitas injusticas sociais que
precisariam ser superadas para que se criasse uma ordem social
verdadeiramente justa, nés também podemos ver a dominagdo velada
da subjetividade masculina branca como uma de uma série de distorgdes
intelectuais que precisam ser corrigidas para que alcancemos uma visao
mais adequada e precisa das situagdes sociais (NOCHLIN, 1971, p.16).

A discussao de 1971 pode ser colocada em paralelo ao discurso de Grada
Kilomba, de 2016, em que ela afirma que ainda existe uma demanda por tais
abordagens. Em uma entrevista a Djamila Ribeiro a Revista Carta Capital' (apud
RIBEIRO, 2018), kilomba pontua a necessidade do ativismo feminista € menciona a
importancia de fazer perguntas que ndo sao passiveis de resposta, mas geram
novas questbes, salientando a necessidade de perguntas que fragmentam, pois
auxiliam no processo de decolonizagdo do conhecimento, ja que nao possuem uma
resposta absoluta. Assim, ndo se trata de ter havido ou ndo grandes mulheres
artistas, ou de levantar quais justificativas permeiam tal (in)existéncia, mas de
pensar estratégias de subverter os paradigmas vigentes que ainda deslegitimam
discussodes a respeito ou legitimam uma verdade universal excludente, como aponta
Nochlin na passagem em que lista alguns fatores que respaldam a inexisténcia de
grandes mulheres artistas junto a questdo da universalizacdo de humanidade pelo

padrao cultural europeu:

O fato é que nunca houve grandes mulheres artistas, até onde sabemos,
apesar de haver algumas interessantes e muito boas que ainda nao
foram suficientemente investigadas ou apreciadas, como n&o houve
também nenhum grande pianista de jazz lituano ou um grande tenista
esquimd, e ndo importa o quanto queriamos que tivesse existido. E
lamentavel que seja esse 0 caso, mas nenhum tipo de manipulagédo de
evidéncia histérica e critica vai alterar a situagdo, nem acusagdes de
distorcbes machistas sobre a histéria (NOCHLIN, 1971, p.16).

19 Por RIBEIRO, Djamila. Publicado originalmente no blog da Carta Capital (2016) O racismo &€ uma
problematica branca. Disponivel em: <https://www.cartacapital.com.br/politica/201co-racismo-e-uma-
problematica-branca201d-uma-conversa-com-grada-kilomba/ > Acesso em Ago. 2018.



https://www.cartacapital.com.br/politica/201co-racismo-e-uma-problematica-branca201d-uma-conversa-com-grada-kilomba/
https://www.cartacapital.com.br/politica/201co-racismo-e-uma-problematica-branca201d-uma-conversa-com-grada-kilomba/
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Na comparagéo entre tais inexisténcias, tanto de mulheres artistas quanto de
homens importantes ndo europeus, € salientada a problematica da narrativa unica
que também encontra um paralelo na fala da escritora nigeriana Chimamanda Ngozi
Adichie, quando esta aponta os prejuizos decorrentes de uma historia
universalizada. Ao questionar “O perigo de uma histéria unica”, Chimamanda (2009)
denomina o método de “desumanizacdo” do outro, que ndo o homem branco
europeu, como forma de deslegitimar outras possibilidades de existéncia e
reconhecimento. E é desse lugar que Nochlin afirma ndo ser possivel existir grandes
mulheres artistas capazes de ocupar o lugar designado pelos mesmos sujeitos

responsaveis por impor sua histéria unica:

(...)¢ apenas quando comecamos a pensar sobre as implicagcbes da
pergunta que comegamos a perceber que a extensdo da nossa
consciéncia de como as coisas sdo no mundo foi condicionada e
frequentemente enganada pela maneira como as questdes mais
importantes sédo formuladas" (NOCHLIN, 1971, p.19).

Na impossibilidade de enquadramento ou resolugdo enquanto questao criada
na narrativa unilateral, a desconstrugdo viria, desse modo, de uma reacéao

proveniente das proprias mulheres.

Portanto, as mulheres e sua situacdo nas artes, e em outros campos em

que empreendem, ndo sdo uma “questao” a ser vista pela perspectiva da
poderosa elite masculina dominante. Ao contrario, as mulheres devem
conceber a elas mesmas como potenciais, se ndo efetivos, sujeitos
iguais, e devem estar dispostas a encarar de frente os fatos de sua
situacdo, sem autocomiseracdo ou subterfugios; ao mesmo tempo,
devem ver sua situacdo com um alto grau de comprometimento
emocional e intelectual, necessario a criagdo de um mundo no qual a
igualdade nas conquistas ndo seja apenas possivel, mas ativamente
promovida pelas instituicées sociais (NOCHLIN, 1971, p.20).

Percurso que, embora delimitado a algumas décadas, ainda encontra
percalcos significativos. O sistema de privilégios a que estamos submetidas garante
que aqueles que estejam em posse dos mesmos sequer considerem qualquer tipo
de renuncia a favor daqueles desprovidos de privilégio. Pelo contrario, qualquer
esforco em prol de equidade é tomado como ameaca e rechagado com veeméncia.
Dai a afirmagédo de Nochlin quanto a uma falha sistematica que ndo esta
condicionada exclusivamente a ma fé, “mas sim sobre a propria natureza das
nossas estruturas institucionais e a perspectiva da realidade que elas impéem aos

seres humanos que delas fazem parte” (NOCHLIN, 1971, p.20).
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A chamada "questdo da mulher", assim como todas as questdes
humanas (e a ideia de chamar qualquer coisa que tem a ver com seres
humanos de questdo é algo, claramente, recente), ndo é passivel de
qualquer tipo de solugéo, ja que as questdes humanas envolvem a
reinterpretacdo da natureza da situagdo, ou uma mudanga radical de
postura ou programa por parte das préprias "questdes". Portanto, as
mulheres e sua situagdo nas artes, e em outros campos em que
empreendem, ndo sdo uma questdo a ser vista pela perspectiva da
poderosa elite masculino dominante. Ao contrario, as mulheres devem
conceber a elas mesmas com potenciais, se nao efetivos, sujeitos iguais,
e devem estar dispostas a encarar de frente os fatos de sua situagao,
sem autocomiseragéo ou subterflgios; ao mesmo tempo, devem ver sua
situagdo com um alto grau de comprometimento emocional e intelectual,
necessaria a criagdo de um mundo no qual a igualdade nas conquistas
ndo seja apenas possivel, mas ativamente promovida pelas instituicées
sociais (NOCHLIN, 1971, p.20).

Pesquisas que apontam as fissuras de um sistema que submete mulheres a
condigao de outro, diferente do padrao imposto e desprovidas de direitos iguais, sdo
paralelamente fundamentadas a necessidade de pesquisas que nao perpetuem a
invisibilidade dessas mulheres. Se antes n&o era possivel falar sobre a Arte
produzida por mulheres artistas, as mesmas estavam fadadas a inexisténcia ainda
que ultrapassassem o problema do acesso e conseguissem produzir. E se ainda
hoje 0 ndo reconhecimento destitui qualquer parametro de legitimidade, é preciso
criar novos paradigmas capazes de amenizar a auséncia de histéria, junto a
questionamentos que complementam discussdes sobre o tema.

Tal objetivo, quando trazido a questdo da mulher artista, ainda vislumbra a
necessidade de uma desconstrugcao histérica do que € entendido enquanto arte.
Nochlin aponta as concepgdes equivocadas que continuam sendo estabelecidas
sobre a natureza da arte e, consequentemente, sobre as circunstancias que a
legitimam, salientando o dever de “encorajar uma abordagem desapaixonada,
impessoal, sociolégica e institucionalmente orientada”, pois s6 assim ‘revelaria
inteiramente a subestrutura romantica, elitista, individualista e monografica sobre a
qual o oficio da histéria da arte se baseia” (NOCHLIN, 1971, p.21). Pensar a mulher
artista s6 é possivel a partir da desmistificacdo do mito que designa o Grande Artista
enquanto sujeito dotado de uma genialidade inata em detrimento de uma realidade

que permite uma condigéo favoravel a dedicagao integral a produgao de arte.

Ela nos leva a concluir que o desenvolvimento de quem faz arte e a
natureza e a qualidade da obra de arte (ou seja, a situagao total da
producéo artistica), ocorrem em um contexto social, sdo elementos
integrais dessa estrutura social, e sdo mediados e determinados por
instituicées sociais especificas e definidas - sejam elas as academias de
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arte, os sistemas de mecenato, as mitologias do criador divino, o artista
como he-man ou marginal (NOCHLIN, 1971, p.25).

Ao pensar a necessidade de dissertar sobre a Arte produzida por mulheres,
nao se pretende refutar questdes complexas ou esbogar solugdes efetivas de
reformulacédo histérica. Citando Gongalo Tavares, em seu “Atlas do Corpo e da
Imaginagao”, ele usa das palavras de Heidegger e Steiner para também discorrer
sobre a importancia de questionamentos sem resposta definitiva. Ele afirma que,
enquanto fazemos perguntas cujas respostas ja estdo dadas, nada é alterado,
esvaziando a importancia da questao. No entanto, um questionamento inexaurivel é
dignificado, ja que ‘o que nunca termina de ser respondido € o essencial”
(TAVARES, 2013, p.27). O crescente interesse em pesquisas sobre mulheres
artistas aponta para diferentes vieses possiveis de abordagem, justificando tanto a
necessidade de minuciar analises, quanto a relevancia em persistir na produgao de
material tedrico. O que néo quer dizer que seja possivel reescrever uma histéria
onde as mulheres artistas estejam mais presentes, mas que é necessario atribuir
integridade as existéncias que resistiram a opressao sistematica, garantindo
representatividade as geracdes atuais e futuras. Dai a necessidade de pensar
mulheres artistas, ndo enquanto uma padronizagdo oriunda do género, mas
enquanto uma categoria também diversa e ampla dentro de suas complexidades.

A tedrica bell hooks relata os percursos da teoria feminista contemporénea,
termo que utiliza para delimitar as praticas feministas a partir da segunda metade do
século XX, afirmando que as praticas contemporaneas sio iniciadas a partir do
reconhecimento do sexismo enquanto problema estrutural da sociedade patriarcal —
uma vez que “essa definicdo deixa implicito que todos os pensamentos e todas as
acoes sexistas sdo problemas, independente de quem os perpetua ser mulher ou
homem, crianga ou adulto”, e que somente a substituicdo do pensamento sexista
pelo pensamento feminista é capaz de modificar o cenario de dominacdo masculina
e opressao. Para efetivar tal mudanca se fez necessario combater o sexismo
internalizado nas préprias mulheres, por meio da consciéncia de que ‘mulheres
eram tao socializadas para acreditar em pensamentos e valores sexistas quanto os
homens” e que aprender sobre o patriarcado e a dominagdo masculina era
primordial para uma compreensao mais ampla do cenario de opressao: “a fundagao
desse trabalho comegou com mulheres examinando o pensamento sexista e criando

estratégias com as quais mudariamos nossas atitudes e crengas’.



53

Os grupos de mulheres eram organizados a partir da premissa de que
“somente com discussado e desacordos poderiamos comegar a encontrar um ponto
de vista realista sobre exploracdo e opressao de género” (HOOKS, 2019, p.27).
Assim, “movimentos feministas criaram o contexto para mulheres se conectarem.
Nao nos juntamos para ficar contra os homens; juntamo-nos para proteger nossos
interesses de mulher” (HOOKS, 2019, p.35). Nos anos 1970, as transformacbes
feministas ndao eram restritas ao ambiente académico, pelo contrario, aconteciam
principalmente em ambientes domésticos e profissionais.

“E importante destacar que a sororidade jamais teria sido possivel para além
dos limites de raga e classe se mulheres individuais n&o estivessem dispostas a abrir
mao de seu poder de dominacgéo e exploragao de grupos subordinados de mulheres”
(HOOKS, 2019, p.36).

A questao "por que nao existiram grandes artistas mulheres?" Nos leva a
concluir, até esse momento, que a arte ndo € atividade livre e autbnoma
de um individuo superdotado, "influenciado" por artistas anteriores e,
mais superficialmente vagamente, por "for¢cas sociais". Ela nos leva a
concluir que o desenvolvimento de quem faz a arte e a natureza e a
qualidade da obra de arte (ou seja a situagao total da producgéao artistica),
ocorrem em um contexto social, sdo elementos integrantes dessa
estrutura social, e sdo mediadas e determinados por instituicbes sociais
especificas e definidas - sejam elas as academias de arte, os sistemas
de mecenato, as mitologias do criador Divino, o artista como he-man ou
marginal (NOCHLIN, 1971, p.25).

1.4.Uma perspectiva neocolonialista do feminismo e da arte

E possivel observar que o pioneirismo artistico, conceitual e critico referente
aos movimentos feministas e a aplicagdo pratica das teorias feministas contra o
sexismo vigente sédo frequentemente atribuidos as mulheres norte americanas ou
europeias (francesas, em sua grande maioria). O que nos leva a questionar o lugar
de atuacao e militdncia das mulheres latino-americanas ou mesmo brasileiras, que
produziam arte, literatura e conteudos teodrico-académicos diversos na época em
que tais lutas entraram em vigor no restante do mundo ocidental. Quais referéncias
intelectuais abarcam tais assuntos se ndo as ja citadas anteriormente como

precursoras de pensamentos tao revolucionarios?
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Socidlogos como Octavio lanni?®, Maristella Svampa?', entre outros, vao
elaborar teorias que justificam o protagonismo do pensamento cientifico norte-
americano em detrimento dos demais paises ocidentais. Segundo Svampa (2012),
apos a segunda guerra mundial, com o avan¢o do neoliberalismo, criam-se relagdes
intelectuais em que imperam centros opressivos e periferias isentas de autonomia,
fazendo com que os pesquisadores e intelectuais norte americanos sejam os
primeiros a adotar um método de producédo de conhecimento cientifico similar ao do
mercado empresarial capitalista. lanni (1976) vai sugerir que assim surge o
neocolonialismo cientifico cultural, que supde uma dependéncia intelectual em
relacdo aos grandes centros de poder, fazendo com que tanto as analises, quanto
as teorias e conceitos sejam simplesmente copiados e aplicados nos paises
periféricos, sem o devido questionamento que considera os distintos processos
sociais especificos de cada localidade.

Mais especificamente, no que diz respeito as teorias feministas, bell hooks
(2019) também vai pontuar os dilemas de um feminismo globalizado quando
mulheres brancas pertencentes as zonas de contato?? privilegiadas,
equivocadamente, se posicionam enquanto pioneiras da luta contra a dominagao

masculina.

Em culturas ocidentais patriarcais capitalistas de supremacia branca, o
pensamento neocolonial determina o tom de varias praticas culturais.
Esse pensamento sempre se concentra em quem conquistou um
territério, quem tem propriedade, quem tem o direito de governar [...]
Mulheres brancas com privilégio de classe rapidamente se declararam
“proprietarias” do movimento, colocando as mulheres brancas da classe
trabalhadora, as brancas pobres e todas as mulheres ndo brancas na
posicdo de seguidoras (HOOKS, 2019, p.75).

Levando em consideragao as restricdes dos meios de comunicacao da época
que também eram instituidos por uma sociedade patriarcal, as formas de acesso

pelas quais artistas ou intelectuais inteiravam-se desses pensamentos eram

limitadas a trés possibilidades: viagens e migragdes de artistas/académicos locais

20 JANNI, Octavio. Sociologia da sociologia latino-americana. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira,
1976.

21 SVAMPA, Maristella. Reflexiones sobre la sociologia critica en América Latina y el compromiso
intelectual. In.: SVAMPA, M. Cambio de Epoca: movimientos sociales y poder politico. Buenos Aires:
Siglo Veintiuno Editores, 2012. p.19-41.

22 gegundo Mary Louise Pratt (1999), este termo diz respeito aos “espagos sociais onde culturas
dispares se encontram, se chocam, se entrelagam uma com a outra, frequentemente em relagdes
extremamente assimétricas de dominagao e subordinagéo”.
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para zonas centrais (EUA, Franca, Italia, etc.) através de bolsas de estudo ou
financiamento familiar, com objetivo de aperfeicoamento e expansao profissional;
contato com artistas/académicos oriundos das zonas centrais que estavam de
passagem pela zona periférica; e circulagdo de conceitos, teorias, exposigoes,
obras, publicagbes e pesquisas entre os grupos académicos ou sociais, promovidas
por parcerias estabelecidas entre programas locais e estrangeiros, como um
facilitador ofertado pelo programa estrangeiro na concepg¢ao de outros programas

adjacentes.

Feminismo(s) como transnacional(ais) — imaginado(s) como rejeigdo as
falsas barreiras de raga/género e a falsa construgdo do "outro" - € um
grande desafio ao nacionalismo masculinista, as distorcées do
comunismo estadista e ao globalismo de "livre" mercado. E um
feminismo que reconhece a diversidade individual ou, a liberdade e a
igualdade definidas através e além dos dialogos norte/oeste e sul/leste
(EISENSTEIN, 1996, apud HOOKS, 2019)%.

Ao questionar a invisibilidade histérica fadada as mulheres, tanto no que diz
respeito as producgdes literarias, quanto as produgdes artisticas e académicas, €
recorrente, entre os intelectuais ndo engajados, que o tema seja abordado com
descaso, sucedido por um sarcasmo vexativo que tenciona invalidar alternativas

para amenizar essa lacuna.

2. A exposicao mulheres radicais: arte latino-americana. 1960-1985

Estudos e pesquisas na arte, que abordam questdes de género, comegaram a
ganhar destaque na América Latina apenas na década de 1990. Enquanto nas
universidades dos Estados Unidos essa perspectiva vinha sendo tratada desde o
final dos anos 1960, em paises como México, Brasil, Argentina e Chile (HILL, 2018,
p.23) o tema aparece de modo mais organizado quase trés décadas mais tarde. Tal
contexto, se da, em parte, porque os movimentos feministas organizados nestes
paises ndo dialogavam diretamente com as instituicbes académicas ou com a

producao artistica. Os movimentos feministas, estruturados na diversidade e, de

23 Hatreds: Racionalized and Sexualized Conflicts in the 21st Century [Odios: conflitos raciais e
sexuais no século XXI] foi originalmente publicado pela Routledge, em 1996. Em 2018, durante a
produgéao deste livro, ainda era inédito no Brasil. (Fonte: bell hooks, 2019)
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alguma forma, com carater mais inclusivo, englobavam mulheres de diferentes
ragas, etnias, classes sociais e orientagdo sexual; enquanto as universidades e
cursos livres onde pensamentos e reflexdes revolucionarios poderiam ser
desenvolvidos, mantinham um acesso restrito, limitado a uma pequena parcela de
mulheres brancas pertencentes a elite privilegiada.

Diferentes autores apontam para uma lacuna na historia da arte referente a
uma abordagem que leve em consideracdo a produgdo de obras radicais e
feministas. No texto de introdugdo do catalogo da exposicdo Mulheres Radicais, as
curadoras Andrea Giunta e Cecilia Fajardo-Hill apontam a auséncia, na América
Latina, de movimentos de arte feminista organizados e potencialmente proporcionais

ao que estava ocorrendo nos Estados Unidos.

Com excegdo do México — onde um movimento de arte feminista
comparavel aos movimentos da Europa e dos Estados Unidos surgiu no
final dos anos 1970 e continua até hoje -, nenhum outro pais da regiao
teve um movimento de arte feminista organizado durante os anos
compreendidos na mostra. Por exemplo, em nenhum lugar dessa regido
existiu algo equivalente ao Feminist Studio Workshop, no Woman’s
Building em Los Angeles, e seu programa de educagcdo em arte
feminista.

(HILL; GIUNTA, 2018, p.18)

Os discursos referentes a opressado de género estavam presentes tanto nos
trabalhos de artistas latino-americanas que incorporavam o feminismo de forma
direta, quanto nas artistas que nao eram feministas, mas refletiam as manifestacées
sociais da época. A auséncia de um programa organizado limitava a expansao da

consciéncia critica capaz de proporcionar 0 avango necessario a consolidagao do

movimento.

2.1.Manifestacoes artisticas feministas no México

Situar a excegdo do México como o unico pais da América Latina onde os
movimentos de resisténcia deram origem a organizag¢des feministas com enfoque na
produgao artistica, ndo repara a auséncia de pesquisas e da devida visibilidade
negada as obras destas mulheres, mas aponta para uma consciéncia criativa das

artistas mexicanas na produgao de obras ativistas e autonomia na organizagao de
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grupos de estudo do movimento artistico feminista desvinculados de instituicdes
académicas.

Na obra de Lourdes Grobet, intitulada “Hora y media™* (Figura 11), por
exemplo, ha uma complexa abordagem das questbes problematizadas pelo
movimento feminista de modo bastante explicito e consciente. A obra é referida
enquanto performance, mas € materializada a partir da exploragao proposital de uma
falha técnica do registro fotografico. Composta por trés fotografias em sequéncia, os
registros captam os movimentos da artista rasgando o papel aluminio que envolve
uma moldura de tamanho semelhante ao seu corpo. O rompimento do papel,
seguido do atravessamento do corpo remete tanto ao ato de nascer quanto ao
formato de uma vagina que é alargada para permitir ao corpo este atravessamento.
Segundo Karen Cordero Reiman no artigo em que contextualiza as primeiras
manifestacdes artisticas feminitas do México, também ha uma alusao a outra obra:
“‘Ela passa através de uma abertura que remete a uma vagina em um gesto que
alude a Vénus de Botticelli em versdo moderna: vestida e deliberadamente ativa e
nédo objetificada.” (REIMAN, 2018, p.273) Ainda segundo Reiman, o potencial

criativo e politico da obra esta no modo como ela foi exibida.

As fotos ampliadas foram impressas em papel sem fixador; dessa forma,
quando as luzes da galeria foram acesas, as imagens exibidas
desapareceram, sugerindo a natureza complexa e passageira da
visibilidade que as questdes femininas, da arte de mulheres e também
da mulher como pessoa de carne e 0sso, em vez de deusa, assumiam
na esfera politica daquele momento.” (REIMAN, 2018, p.273-4)

24 A obra foi desenvolvida em colaboragdo com o artista polonés Marcos Kurtycz, que residia
no México na ocasiao.
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Figura 11 - Lourdes Grobet - Hora y media - 1975

Fonte: Galeria Casa del Lago. México. Diponivel em: <http://lourdesgrobet.com/hora-y-media/>
Acesso em: 05,2019.

Reiman afirma que do mesmo modo que Grobet, outras artistas também
desenvolveram e amadureceram seus trabalhos a partir das interlocugcdes
estabelecidas com o pensamento feminista e com os coletivos, popularizados no
México no periodo pos-guerra civil, que visavam a produg¢ao de conteudo voltado a
“arte conceitual’ e as “abordagens artisticas interdisciplinares com o proposito de
desinstitucionalizar a arte”. (REIMAN, 2018, p.273)

Magali Lara (1956) € uma das artistas que participou deste movimento e
produziu obras que destacam questdes feministas por meio de narragdes poéticas e
subjetivas. Em suas obras € recorrente uma abordagem sob a perspectiva de um
corpo que é politico, mas também fisico e quando materializado pela obra, encontra
no texto seu amparo. Tanto em ‘Tijeras’ (Tesouras) de 1977, quanto em ‘Ventanas’
(Janelas) de 1978, o uso da palavra configura uma tendéncia centralizada. Reiman
aponta a amizade de Lara com Jesusa Rodriguez (1955) e Carmen Boullosa,

enquanto fundamento e estimulo do interesse em autoras feministas.
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Figura 12 - Magali Lara - Tijeras ("Tesouras"), desenho sobre papel, 1977

Fonte: Disponivel em: <http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?article271> Acesso em: 05, 2019

Figura 13 - Magali Lara, “Tijeras” (1977)

Fonte: Disponivel em: <https://hyperallergic.com/440701/magali-lara-monica-mayer-feminist-art-
mexico/> Acesso em: maio, 2019002E


http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?article271
https://hyperallergic.com/440701/magali-lara-monica-mayer-feminist-art-mexico/
https://hyperallergic.com/440701/magali-lara-monica-mayer-feminist-art-mexico/
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Era recorrente entre as trés artistas, reunides onde liam e organizavam
discussdes sobre a produgédo literaria de mulheres inglesas,?® “criadoras de uma
poética e um erotismo fundados na subjetividade feminina” (REIMAN, 2018, p.274),
que também aparece na série de ‘Janelas’ (Ventanas, 1977-1978) como uma
referéncia ao voyeurismo urbano e ao ambiente domesticado a que muitas mulheres
estavam condicionadas. A série foi produzida para a exposi¢cao “Nuevas tendéncias”
de 1978 e abarca 21 colagens de mesmo formato e dimensao, emolduradas com
madeira escura. Embora cada obra da série apresente uma configuragdo diferente
de composicao e elementos, € possivel observar a repeticdo do rosto da artista em
diferentes recortes, além do uso frequente de frases narrativas sobre a relagdo da

mulher com a casa e seu cotidiano.

Figura 14 - Magali Lara, Ventanas, colagem, 1977-78

25 Em seu texto, Reiman cita como influéncia as seguintes autoras: Adrienne Rich, Margaret
Atwood, Marge Piercy e Denise Levertov.
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Fonte: Disponivel em: <www.magalilara.com.mx/index.php?accion=anio&cat_id=8&anio=70&id=22>
Acesso em: 05, 2019.

Ter acesso ao pensamento feminista a partir de autoras estrangeiras,
principalmente estadunidenses e inglesas, estruturou o aporte conceitual da criagao
artistica engajada no México, diferenciando a producéo destas artistas em relagéo a
outras da América Latina ou mesmo de mulheres artistas mexicanas que, ainda que
abordassem questdes de género, ndo se auto declaravam feministas.

A partir do compartilhamento de interesses voltados ao estudo de género, a
divulgacéo e ao ativismo feministas, mulheres mexicanas reuniram-se e criaram
ambientes férteis propicios ao surgimento de artistas como Ana Victoria Jiménez,
cuja formacao inicial ndo era relacionada a arte, mas nado s6 produziu um dos
maiores conteudos fotograficos de registro dos movimentos sociais, quanto foi
responsavel pelo maior acervo de materiais impressos produzidos por grupos de

mulheres engajadas com o movimento feminista.

Ela registrava protestos eloquentes contra o mito da maternidade, contra
o concurso de Miss Universo, a favor da legalizagdo do aborto e em prol
do fim da violéncia contra a mulher. Suas agdes incluiam elementos
performaticos avant la lettire e ela comegou a guardar folhetos,
documentos e posteres produzidos por grupos feministas, acumulando
aquele que se tornaria um dos mais importantes arquivos do feminismo
mexicano, abrangendo desde os anos 1970 até a década de 1990.
(REIMAN, 2018, p.273)

De acordo com Reiman (2018, p.273), Jiménez comega a produzir fotografias
mais poéticas em decorréncia de sua participagdo no coletivo “Cine-Mujer’?®, onde
atuava como pesquisadora e fotografa de cena. Em uma de suas séries mais
conhecidas, ela explora a relagdo da mulher com o cotidiano doméstico e assim
como nas obras de Magali Lara, também sofre influéncia da literatura feminista
inglesa. “Cuaderno de tareas” (Figura 15) é um projeto quase documental de
registros fotograficos realizados entre os anos de 1978 e 1981, onde Jiménez
centraliza as maos de sua colega de faculdade realizando tarefas como cozinhar,
lavar, dobrar, costurar e usar a maquina de escrever. Além de potencializar e
dignificar tarefas banalizadas por uma sociedade patriarcal, ao manter o quadro da

imagem fechado, focando exclusivamente nas m&os da mulher retratada, ela

26 O Cine-mujer foi um coletivo independente dedicado a criagdo de filmes com tematicas
sociais e feministas. Suas idealizadoras, Martha Fernandez e Beatriz Mira, deram origem ao projeto
enquanto eram estudantes no Centro Universitario de Estudios Cinematograficos. Fonte: MILLAN,
Margara. Derivas de um cine feminino. Cidade do México: Porrua, 1999, pp.114-7.
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mantém o anonimato e possibilita uma abrangéncia maior desse sujeito mulher que

aproxima ainda mais sua obra a outras mulheres que se ali se reconhegam.

Figura 15 - Ana Victoria Jiménez, da série: Cuaderno de tareas (Caderno de tarefas), 1978-81

Fonte: Ana Victoria Jiménez. Disponivel em: <hammer.ucla.edu/radical-women/art/art/from-
the-series-cuaderno-de-tareas-assignment-book/> Acesso em: 05, 2019.

Figura 16 - Yolanda Andrade, Terry Holiday e Federico, 1977

y A ke

. &
e
RN i }&'

Fonte: Yolanda Andrade. Disponivel em: <hammer.ucla.edu/radical-women/art/art/terry-holiday-y-

federico-terry-holiday-and-federico/> Acesso em: 05, 2019.
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Para Joice Berth, a restituigdo da dignidade acontece a partir da reconstrugao
das bases sociopoliticas, com um pensamento que rompe com o que esta posto e
possibilita novas perspectivas de transformacdo social (BERTH, 2018, p.16). E a
partir de suas obras que artistas feministas politicamente engajadas produzem
tensdes deliberadas que refutam o pensamento legitimado pelo patriarcado.

Na fotografia de Andrade ha um carater documental acentuado pela estética
do preto e branco, na qual ela consegue explicitar a diversidade social presente num
campo politico tdo controverso quanto o México dos anos 1970 e 1980. Segundo
Reiman, esta caracteristica é influéncia da temporada de estudos que a artista
prestou no Visual Studies Workshop, visionario por sua “exploragcdo da fotografia
como uma ferramenta de comentario social e experimentagdo contemporanea”
(REIMAN, 2018 p.273).

A artista mexicana Ménica Mayer, apontada como uma das pioneiras no
ativismo artistico feminista no México, considera que ainda hoje a arte feminista na
Ameérica Latina € um assunto pouco explorado no campo da pesquisa, mesmo que a
producao artistica de obras referentes ao tema esteja em expansao desde a década
de 1970. Ela argumenta sobre os fatores sociais que delimitam a abordagem ou
rejeicdo do termo e de um posicionamento engajado por parte das artistas e afirma
que para ela a producao de arte tem a mesma importdncia que a pesquisa, a

producgao tedrica e a disseminagao do conhecimento.

Figura 17 - Ménica Mayer - Archiva: Obras maestras del arte feminista em México de 2013.
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Fonte: Ménica Mayer. Disponivel em: <www.pintomiraya.com/redes/images/stories/pdf/archiva.pdf>.
Acesso em: 22 dez.2018.
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Na obra ‘Archiva: Obras maestras del arte feminista en México’ de 2013, ela
propde uma retrospectiva sobre a produgao de mulheres artistas no México que
abordaram questdes referentes a género, ainda que ndo necessariamente fossem
militantes engajadas, mas que eram “feministas na pratica”. (MAYER, 2013)

A obra conceitual dialoga com as estratégias adotadas pelos grupos de
mulheres estadunidenses no inicio da década de 1970 na difusdo do pensamento
feminista e na estruturacdo de uma disciplina que garantisse a visibilidade da
producao por e para mulheres. Na apresentacdo da obra a artista destaca como
objetivo suprimir o método candnico que invisibiliza e deslegitima a produgédo de
mulheres artistas, em especial as que abordam a tematica feminista. Ao criar uma
ferramenta de registro histérico da produgdo destas mulheres, ela garante
acessibilidade ao pensamento constituido anteriormente e possibilita novas
abordagens criticas. (MAYER, 2013)

2.2.A diferenga entre “estética de género” e “politica estética feminista”

A artista e pesquisadora chilena Julia Antivilo Pefia, em sua dissertacdo de
mestrado?’ defendida em 2006, apresentou uma divisdo categdrica sobre as obras
de arte produzidas por mulheres na América Latina na segunda metade do século
XX. Segundo afirma, as obras relacionadas ao pensamento feminista estdo alocadas

sob duas categorias distintas quanto a sua abordagem e intencao.

Uma “politica estética feminista”, que se refere a artistas e ativistas
envolvidas com qualquer vertente do feminismo cujas criacdes e agbes
implicam a produgdao de uma arte comprometida de modo politico e
social, na qual o feminismo é entendido como uma forma de pensamento
e acéo; e a expressao "estética de género", que pode ser usada por
historiadores para denominar as artistas que, por ignorancia ou escolha,
nao usam a palavra feminista, mas cujos trabalhos podem ser analisados
a partir do feminismo, ja que tornam visiveis questdes como a injustica, a
violéncia e a vulnerabilidade econémica a que varias mulheres estédo
submetidas. (PENA; et al., 2018, p.38)

27 pENA, Julia Antivilo. “’Entre lo sagrado y lo profano se tejen rebeldias’: Arte feminista
latino-americana; México, 1970-1980". Dissertagdo (Mestrado em Estudos Latinoamericanos) —

Facultad de Filosofia y Humanidades, Universidad de Chile, Santiago, 2006.
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Segundo afirma a critica de arte feminista Katy Deepwell (n.d.), ha uma
diferenga regional entre a manifestacdo das estratégias politicas que fizeram o
feminismo emergir na década de 1970. Enquanto a producdo de arte feminista
europeia e norte americana era intensificada por meio de debates sobre a
representacdo de mulheres e criticas a definicdo arquetipica de modernidade; na
América Latina as artistas ainda pleiteavam uma organizacdo coletiva que
favorecesse a criagdo de mostras, disciplinas e discussdes onde representagao e
modernidade pudessem ser problematizadas enquanto um processo cooperativo de
apreensdo. Essa discrepancia tanto limita, quanto justifica a lacuna epistemoldgica
que precede o desconforto comum a muitas artistas que preferiam nao vincular sua
produgao ao pensamento feminista.

A dissertacédo de Pefa (2006) faz referéncia exclusiva as artistas mexicanas,
onde houve um maior engajamento politico feminista na produgao das obras de arte
do periodo mencionado, mas a categorizagdo pode ser ampliada para os demais
paises da América Latina. E possivel pontuar inclusive a relagdo explicita entre a
producao de artistas mexicanas engajadas politicamente com o movimento feminista
e artistas de outros paises latino americanos que nao se autodeclaravam feministas,
mas abordavam questdes similares.

Yolanda Andrade e a fotografa chilena, Paz Errazuriz se aproximam de
questdes queer explorando projetos sobre temas marginalizados. Diferente de
Andrade, Errazuriz ndo foca seu engajamento no feminismo propriamente dito, mas
contra a censura decorrente do contexto opressivo da ditadura chilena (1973-1990).
Ela utiliza o retrato documental, realizado entre os intervalos dos toques de recolher,
para se impor politica e socialmente, como cidada e artista.

Entre 1983 a 1987, fotografou bordéis de travestis de Santiago e Talca,
ambientes entdo tidos como condenados pela sociedade e vetados pelo regime
autoritario vigente no chile, que matava e torturava opositores.

A artista pretendia inicialmente, fotografar mulheres no prostibulo La Palmera,
mas com medo de represalias, as mesmas impediram qualquer publicacdo. Nesse
bordel, conheceu Evelyn e um grupo de travestis, Coral, Pilar, Deborah, Mirabel,
Andrea e Macarena, e com a ajuda da escritora Claudia Donoso, passou a conhecer
e relatar suas historias, com foco nas suas transformacodes e vivéncias, ainda a luz

do dia, uma vez que nao podia expor os frequentadores dos bordéis.
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Figura 18 - Paz Errazuriz - Evelyn, 1982 - série “La manzana de Adan” (A magé de Ad&o)
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Fonte: artista e Galeria AFA, Santiago. Disponivel em: <hammer.ucla.edu/radical-

women/art/art/evelyn-from-the-series-la-manzana-de-adan-adams-apple/> Acesso em: maio,2019.

Essa parceria deu inicio a série La manzana de Adan (A macéa de Adao), em
referéncia tanto ao pomo de adao, que nem mesmo a maquiagem das travestis
conseguia esconder, quanto a regiao dos bordéis, uma vez que manzana, pode ser
traduzido por “macad” ou por “quarteirao”. A série, terminou com a publicacdo de um
livro com as fotos do projeto que sofreu boicote de todas as livrarias chilenas.
Lancado um ano apds o fim do regime militar, vendeu uma unica copia e apenas em

2014 ganhou sua primeira reedigao.

Capturou o deslumbramento em cada transfiguragdo, o desafio das
identidades submersas em uma ordem politica brutal, as pequenas
“celas” em lugar de quartos, onde tudo cabia, do calendario erético a
maquiagem intensa, os objetos de sonho sobre a cama. Para um
estranho, estar ali representava muitos riscos, entre eles, o de morte,
uma vez que aquele modo de existir permanecia sob completa interdigdo
do olhar dos outros. (ERRAZURUZ; PAVAM, 2018)

Figura 19 - Paz Errazuriz - Macarena, 1986, da série “La manzana de Adan” (A macé de Ad&o), 1982-90


https://hammer.ucla.edu/radical-women/art/art/evelyn-from-the-series-la-manzana-de-adan-adams-apple/
https://hammer.ucla.edu/radical-women/art/art/evelyn-from-the-series-la-manzana-de-adan-adams-apple/
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Fonte: artista e Galeria AFA, Santiago. Disponivel em: <hammer.ucla.edu/radical-
women/art/art/evelyn-from-the-series-la-manzana-de-adan-adams-apple/ > Acesso em: maio, 2019.

A producdo fotografica dessas artistas € alicergada por uma linha de
pensamento que ganha notoriedade a partir das concepg¢des pds-estruturalistas,
onde o conceito cartesiano do sujeito como base de uma ontologia e de uma
epistemologia € rompido para dar lugar ao provisorio e circunstancial. A teoria queer,
referenciada na obra de Judith Butler, questiona a mulher como identidade do
feminismo e as rupturas a partir da questao da sexualidade. O conjunto de reflexdes
a que se refere a teoria queer surge na década de 1980 nos Estados Unidos,
repercutindo nos estudos filosdéficos, socioldgicos, psicoldgicos e, posteriormente, na
producgao artistica.

E comum observarmos referéncias e criticas a estudos e ou teorias que foram
popularizados no mesmo periodo em que as obras estavam sendo produzidas. Na
obra “El pene como instrumento de trabajo” de 1982, a artista mexicana Maris
Bustamante cria e distribui ao publico trezentas mascaras do seu rosto substituindo
seu nariz pelo formato explicito de um pénis. Segundo a artista, as mascaras sao
uma resposta a “teoria de Freud de que a mulher que deseja se envolver em

ambientes de trabalho sofre de inveja do pénis”.
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Figura 20 - Maris Bustamante — “El pene como instrumento de trabajo” de 1982. Parte da performance ‘Caliente—
Caliente’.

Fonte: Rubén Valencia. Disponivel em:
<www.reactfeminism.org/entry.php?l=Ib&id=24&e=a&v=&a=Maris%20Bustamante&t=> Acesso em:

Jan, 2019.

Bustamante é eminente “artivista”®, fundou e integrou iniUmeros grupos
engajados no México, onde produziu obras, publicagbes e performances
“empregando o corpo performatico e sua interagdo com o publico como veiculos
para contrapor as mistificacdes sociais e tedricas usadas para justificar e
institucionalizar a hierarquia e a discriminagao”. (REIMAN, 2018, p.276)

A artista colombiana Feliza Bursztyn constr6i suas obras a partir do
abstracionismo como parte de um movimento que estava em ascensao na época.
No entanto, a artista ndo foca sua produgdo no entendimento das regras de
exploracdo da realidade, mas em questdes politicas e sociais onde questiona o
consumismo exacerbado consequente da industrializacdo colombiana e explora o
papel designado a mulher na sociedade moderna.

Na série “Las histéricas” de 1968, ela cria esculturas de aluminio extraido das

sucatas de uma antiga fabrica de radiadores e conecta um pequeno motor que faz

28 O termo ‘artivismo’ € utilizado por Ménica Mayer para definir a combinagéo entre produgéo
artistica e ativismo politico. (PENA, et al., 2018, p.37)
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com que as tiras de aluminio se movimentem, criando vibragao e ruido. O excesso
de informacgao sensorial da obra proporciona uma experiéncia, por parte do publico,
que pode gerar desconforto devido ao excesso de barulho. O titulo da obra faz
referéncia a uma condi¢cdo patoldgica associada predominantemente as mulheres,
uma vez que histeria tem origem no termo hysterikos - uma suposta condi¢céo
médica causada por perturbagdes no utero, hysteraem grego -e também foi

difundida pelos estudos de Sigmund Freud.

Figura 21 - Feliza Bursztyn - Histéricas, 1968

Fonte: Coleccion de Numismatica del Banco de la Republica. Disponivel em:

<transatlantic.artmuseum.pl/en/artist/feliza-bursztyn > Acesso em: jan. 2019.

A artista argentina Graciela Carnevale, na obra ‘Accion del encierro’ (Agao de
bloqueio) de 1968, aborda outro panorama da questdo psicoldgica. Realizada no
auge do periodo ditatorial argentino (1966-1973), a agao consiste na participagao
imposta ao publico a partir do convite feito pela artista para que as pessoas
comparecessem a abertura de uma exposi¢cdo. Uma vez no local do evento, a artista
sai e tranca seus convidados dentro do estabelecimento. O publico s6 é liberado
quando um transeunte passa na calgada em frente, acata ao pedido de socorro e

quebra o vidro de uma janela para permitir que as pessoas saiam.
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Fonte: Foto: Carlos Militello. Colegao de Graciela Carnevale.

Ao forcar a participagdo e permanéncia do publico, sem contextualizar suas
intengdes, a artista confronta liberdade individual e violéncia estatal, reproduzindo de
modo subjetivo as ag¢des abusivas do governo que impactam no cotidiano da
populacdo. A manipulagéo psicologica acentuada pela violéncia faz com que o unico

caminho possivel ao espectador seja a reflexao politica questionadora.

2.3.Resisténcia e privilégios: a disparidade na producao artistica brasileira

Ha uma tendéncia, nos ultimos anos, a uma politica revisionista por parte dos
museus € centros culturais canbnicos acerca da producdo artistica dos paises
marginalizados; e dada a imprescindivel atuagao das mulheres na reconfiguracéo da
arte no século XX, muitas mostras, exposi¢cdes e pesquisas que abordam a
producdo de mulheres artistas brasileiras tém colaborado na ampliagdo do
conhecimento sobre as mesmas e na reflexdo sobre o contexto social e politico que

propiciou tais producgoes.
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Segundo Pefa, grande parte das artistas cujas obras podem ser
consideradas sob a perspectiva feminista emergente dos anos 1960, exercia
atividades junto aos movimentos politicos de esquerda. Mas Maria Laura Rosa
(PENNA, et al., 2018, p.38) refuta a afirmag&o mencionando a diversidade presente
entre os paises da América Latina, e aponta o Brasil como o pais onde as ligagdes
entre esquerda, feminismo e arte ndo sdo evidentes devido a reformulagdo das
relagdes politicas, econémicas e sociais decorrentes do golpe militar de 1964.

Hollanda (2004) descreve os fracassados empreendimentos da elite
intelectual que buscava produzir conteudo cultural ideoloégico de esquerda voltado as
massas, mas mantinha um circuito reduzido ao publico elitizado, composto por
intelectuais e estudantes de classe média. Nesse sentido, houve artistas que
conseguiram romper com a utopia ideoldgica de resisténcia civil e abordar
problematizagdes relacionadas a identidade de género de forma abrangente e
reflexiva; e artistas que apenas reproduziram questdes superficiais limitadas ao
feminismo burgués neocolonial.

A obra ‘Poema’ (1979) de Lenora de Barros, apresenta uma sequéncia
fotografica de seis imagens que narram a interacao reinventada da artista com uma
maquina de escrever. Ao utilizar a lingua e ndo as maos para tocar as teclas, ela cria
uma situacgao ficticia onde as teclas reagem a lambida, como se em algum momento
a lingua que ataca furiosamente o objeto fosse contra-atacada por ele. O erotismo
do gesto € inevitavel uma vez que a boca é comumente associada a acdes afetivas
ou sexuais, sendo utilizada com frequéncia nos meios de comunicacdo que
sexualizam a mulher de modo exacerbado.

O significado simbdlico da maquina de escrever, num contexto onde a
censura limita violentamente as expressodes individuais, artisticas e criativas assinala
também a preocupacado da artista numa abordagem que reflete o a situacéo politica

em que a obra foi produzida.



Figura 23 - Lenora de Barros - Poema, 1979

Fonte: Cortesia de Lenora de Barros e Galeria Millan, Sdo Paulo.

72



73

O corpo enquanto linguagem foi associado a luta pela liberdade de
expressao, que por sua vez estava diretamente ligada as causas feministas pelos
direitos das mulheres. A producido de obras que desafiavam a censura instaurada
em um periodo politico tdo opressor quanto a ditadura militar no Brasil (1964-1985)
dialogava de modo direto com a associagdo do corpo como instrumento politico,
mas também vulnerabilizado pela manipulagdo de poder e dominagao, dado que as
técnicas de tortura perpassavam pela violéncia fisica, psicologica e pelo abuso
sexual irrestrito, no caso das mulheres.

A professora Sheila Cabo Geraldo em ensaio que abre dossié sobre arte e
género, questiona a auséncia, no Brasil, de pesquisas e produg¢des tedricas que
problematizem a abundante erotizacdo do corpo feminino em detrimento das

relacdes de opressao de género.

Sendo o Brasil um pais que deixou de ser col6nia muito antes daqueles
que geraram as teorias pods-coloniais, e sempre identificado pelas
relagdes cordiais, como escreveu Sérgio Buarque de Holanda — mesmo
que essas relagbdes sejam, em verdade, uma dissimulagdo em consenso
da exploracdo e da submissdo—, assim como sendo um pais conhecido
pela razoavel complacéncia diante da erotizagdo das festas populares —
que dissimula, folclorizando, enquanto erupgédo controlada, o recalque
sexual e a submissdo de género, parece intrigante que esses debates
permanegam submersos e mais: parece curioso que a relagédo arte e
género seja pauta de poucos ensaios artisticos e académicos.
(GERALDO, 2010, p.11)

Marca registrada (1975), € um desses trabalhos, onde Leticia Parente —
artista baiana e um dos principais nomes da videoarte brasileira - une performance,
video, texto e poética na proposicao de uma critica direta ao cenario politico e social
brasileiro, usando a violagao do proprio corpo como subterfugio a reflexao.

Na performance, com o uso de linha e agulha, a artista borda na sola do
proprio pé a frase “Made in Brasil’, em referéncia a violéncia da ditadura militar, em
que ser artista “feito no Brasil” e se posicionar contra o sistema, era sinbnimo de
tortura, sofrimento, diversos tipos de assédios morais e censuras. Estas marcas em
seu corpo, ressignificavam as diversas contradigdes do momento vivido no pais,
além de também agregar criticas a prépria produgao artistica, a identidade nacional
e a violéncia de género predominante nas diversas esferas sociais, expostas em
outras obras (Preparagédo 1 - 1975 e, Tarefa 1 - 1982) que abordavam praticas

cotidianas da vida de mulheres em tempos de repressao.
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Ao costurar o proprio corpo, Parente se torna vitima e algoz de sua obra, a
escolha do lugar da marca, remetendo a uma técnica de tortura comum dos militares
brasileiros no anos 1970, a eletrocussao na sola dos pés; ou mesmo a outra tradicao
de tortura ainda mais antiga, a praticada por comerciantes e proprietarios de
individuos escravizados no Brasil, que marcavam os corpos de suas posses ou as

rotulavam para indicar os fugitivos. (GURBA, 2017)%°

Figura 24 - Leticia Parente — Marca registrada (1975), video

Fonte: HAMMER MUSEUM.

Marca Registrada ironiza varias nocdes, conceitos e valores dos anos
70, criando estranhos paradoxos. Se a frase € uma referéncia a artista
ou a sua obra, tudo esta fora de lugar, porque é redundante e dbvio. A
ironia € manifesta. Se a referéncia é o discurso vigente da identidade
cultural unificada na comunidade imaginada da nagdo, o desprezo
parece evidente uma vez que a inscricdo € bordada na parte mais baixa
de seu corpo. O fato de ser brasileira ou de participar dessa comunidade
imaginada é o que menos importa. E se a referéncia da inscricdo é a

29 Texto da série de palestras sobre a Exposigdo Mulheres Radicais, por Myriam Gurba.
Images of Torture in Videos by Leticia Parente in Radical Women. 2017. Disponivel em: <
https://hammer.ucla.edu/blog/2017/11/images-of-torture-in-videos-by-leticia-parente-in-radical-women/
> Acesso em: maio, 2019.



https://hammer.ucla.edu/blog/2017/11/images-of-torture-in-videos-by-leticia-parente-in-radical-women/
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obra que produz, sua indiferenca também é total, uma vez que € coisa a
ser pisada. E negada a nogédo de obra como uma tela a ser pendurada
ou um objeto a ser admirado. O que faz a obra é a experiéncia de
estranhamento que ela é capaz de produzir. O ato de bordar, na cultura
patriarcal brasileira, é fungdo da mulher. Bordando sobre a sola do pé,
Leticia afirma e rejeita a experiéncia da identidade feminina vigente em
nossa cultura. Leticia produz todos esses movimentos, fazendo
justamente o que é dela esperado. Vai ao encontro do esperado com a
imagem do inesperado, causando uma experiéncia de estranhamento.
(COSTA, 2007, p.7)

Para além da questao de género, € importante ressaltar a divergéncia social
Nno que concerne a raga € a classe no Brasil. No mesmo periodo em que artistas
mulheres brancas pertencentes a elite intelectual conseguiam produzir obras como
as citadas anteriormente apesar da censura, mulheres negras e afrodescendentes
tinham sua humanidade depreciada por uma politica nacional pautada na
objetificagdo da mulher brasileira ndo-branca.

A ruptura social é facilmente identificada nas publicacbes impressas da
época. As revistas destinadas ao publico feminino disseminavam o ideal de
comportamento cabivel a mulher branca da classe média e alta. Nas ilustragdes que
compunham estes catalogos, a referéncia a mulher alva, bem vestida, feminina e
sensualizada era hegemonica. A mulher n&o-branca s6 aparece com o advento dos

“shows tipo exportagdo’.

A intengdo era que o pais fosse um exportador de sucesso, com
produtos de qualidade, que pudessem ser identificados facilmente como
made in Brazil. Os militares buscavam formar uma imagem de pais
internacionalmente robusto. Os icones do mestico, o samba e o
carnaval, a exemplo da Era Vargas, ja ndo serviam mais isoladamente
para esse proposito, estavam desgastados. (PENNA, 2016)

Apesar do moralismo pregado como estrutura do sistema ditatorial vigente, o
sexo se converte numa estratégia para atrair capital estrangeiro. Assim, na década
de 1970, € comum as casas noturnas do Rio de Janeiro oferecer shows e
espetaculos para turistas estrangeiros em busca do exdtico atribuido a comida, a
musica e as mulheres identificadas como “mulatas”.

Como explica Djamila Ribeiro, o proprio uso do termo é ofensivo e
inadequado, uma vez que a palavra de origem espanhola faz referéncia ao que é
hibrido, “originario do cruzamento entre espécies”, no caso, mula € a denominagao
dada aos “animais nascidos da reprodugdo de jumentos com éguas ou de cavalos

com jumentas [...] resultado da copula do animal considerado nobre (equus caballus)
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com o animal dito de segunda classe (equus africanus asinus)”. (RIBEIRO, 2019b,
p.99)

Sendo assim, trata-se de uma palavra pejorativa para indicar
mesticagem, impureza, mistura imprépria, que nao deveria existir.
Empregado desde o periodo colonial, o termo era usado para designar
negros de pele mais clara, frutos do estupro de escravas pelos senhores
de engenho. Tal nomenclatura tem cunho machista e racista, e foi
transferida a personagem Globeleza. (RIBEIRO, 2019b, p.99)

A personagem Globeleza é fruto destes espetaculos e aparece nas criagdes
do ilustrador Alceu Penna, que cria uma série de figurinos direcionados ao ‘Show
Brazil Export’ de 1972. No desenho que apresenta uma série de cinco mulheres com
cabelo crespo e tom de pele amarronzado, identifica-se os trajes associados a
cultura baiana que vao sendo diminuidos até a total exposi¢ao do corpo nu, onde é
possivel observar o carimbo utilizado para marcagao de gado nas nadegas da
mulher na ultima representacao da série. A fantasia da mulher tipo exportacao,
criada com o objetivo de atrair o homem estrangeiro em busca de sexo facil com a
mulher brasileira ndo-branca €, ainda hoje, em 2019, perpetuada na rede televisiva

brasileira.

Figura 25 - Figurino mulata - baiana. Show Brasil Export. 1972

o plens
|".'W

Fonte: Acervo pessoal Alceu Penna, RJ (PENNA, 2016, p.106).
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Ao tratar a situagdo da mulher no Brasil, Melendi (2018, p.229) pontua
questdes que definem um contexto marcado por "inversées e tensées" e, ao discutir
o trabalho de artistas que se posicionaram contra o sistema vigente na época, cita
aquelas que abandonaram o lugar de sujeito passivo, fazendo um recorte das
propostas de obras criadas em confronto ao contexto politico social do periodo
ditatorial no Brasil (1964-1985). A autora destaca como as artistas mulheres
passavam por uma dupla opressao, tanto pela sociedade patriarcal quanto pelo
governo militar, e como suas criagdes contestavam radicalmente desde relagdes de
género, a opressodes, questdes étnicas e de classe, e como so a partir dos anos
1960 essa produtividade retratava questdes identitarias, mas as colocavam como
importantes agentes do surgimento do modernismo tardio no pais, que junto de um
processo de expansdo do sistema educacional e, em paralelo, do mercado de
trabalho, repercutiu em um posicionamento critico das mulheres em questbes como
sexualidade, familia e participagao politica, tendendo a um rompimento com valores
vigentes e uma reagédo ao regime militar, através da inversdées dos papéis que |Ihe
eram concedidos na sociedade, por exemplo, militantes participando da luta armada
contra a ditadura.

Segundo Melendi, poucos trabalhos de artistas mulheres foram expostos ou
se tornaram relevantes nos canones da arte, e as mesmas produziam nao por serem
mulheres, mas apesar de. Posterior ao periodo dos anos 1960, a autora aponta
artistas pertencentes a classe média intelectual, como Claudia Adujar, Vera Chaves
Barcellos, Lygia Clark, Anna Bella Geiger, Lotus Lobo, Lygia Pape, Celeida Tostes e
Regina Vater, que intentaram tratar ou fortalecer minorias e pessoas marginalizadas
(mesmo que tal condigdo ndo fosse reconhecida). Segundo ela, tratar a margem era
uma forma de se impor contra as opressdes da sociedade patriarcal, e com isso,
foram trabalhados variados espacos socialmente marginais, como "reservas
indigenas, a escolas de samba e cultos afro-brasileiros".

Entre as varias artistas citadas ao longo do ensaio de Melendi, colocarei
algumas em evidéncia, entre elas, Anna Bella Geiger (1933) e Claudia Andujar
(1931), ja nos anos 1970, pela tematica indigena (entendida aqui como uma minoria
invisibilizada). Segundo a autora, as artistas trabalham influenciadas por uma
naturalidade com a aproximacao de culturas e com a relacdo com o outro, no caso,

o indio - devido as suas raizes européias - que torna tao evidente suas diferencgas,
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"diferenca que as torna tao exoticas quanto o sujeito de sua obra." (MELENDI, 2018,
p. 232)

A obra de Anna Bella Geiger: “Brasil nativo, Brasil alienigena” (1977), reunia
nove pares de cartdes postais, que confrontavam cenas do cotidiano indigena com
imagens que pareciam reproduzi-las e acaba refletindo a partir de questbes

femininas e indigenas.

Figura 26 - Anna Bella Geiger: Brasil nativo, Brasil alienigena, 1977

Fonte: Fotografia: Luiz Carlos Velho. Cortesia da artista e de Henrique Faria. Disponivel em:
<hammer.ucla.edu/radical-women/art/art/brasil-nativo-brasil-alienigena-native-brazil-alien-brazil/>

Acesso em: maio, 2019.


https://hammer.ucla.edu/radical-women/art/art/brasil-nativo-brasil-alienigena-native-brazil-alien-brazil/
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Nesse periodo, a artista explorava conceitualismo e videoarte, através de
técnicas de fotogravura, fotomontagem, assemblage e video. Para esta obra, Geiger
comprou cartdes postais de indios Bororo, encontrados em bancas de jornal de
cidades turisticas, e criou imagens semelhantes com ela performando as cenas,
fazendo de sua imagem uma critica a representacao equivocada da identidade
brasileira.

Suas fotos, a partir da justaposi¢cdo, colocam em evidéncia como as poses
dos indios eram pouco esponténeas e certamente filtrada e norteadas por fotografos
brancos, e como é possivel a partir desse entendimento, questionar a legitimidade
dessas lembrancgas "exoticas" (postais) oferecidas aos turistas como representativas
da cultura indigena, a serem levadas para serem expostas em suas terras. De
acordo com Melendi, “na nova concepg¢édo de Geiger desse imaginario, ao posar
como india ela propée uma inversdo do paradigma do indigena que predomina no
discurso dominante, e nega a ideia do nativo como raiz da identidade nacional.”
(MELENDI, 2018, p.232)

O nativo e a branca alienigena urbana de origem europeia tém relagdes
de pertencimento distintas com o repertério de imagens do Brasil. Ser
uma artista brasileira € viver uma tenséo criada por diferencas, sem
apaga-las e sem aderir com ingenuidade reconfortante aos privilégios de
sua posicado. A ideia de natividade e sua relagdo compulséria com a
espontaneidade cultural estdo em xeque nessas obras. Para o
antropdlogo Eduardo Viveiros de Castro, “o que faz do nativo um nativo é
a pressuposicao, por parte do antropdlogo, de que a relacdo do primeiro
com sua cultura € natural, isto &, intrinseca e esponténea e, se possivel,
n&o reflexiva; melhor ainda se for inconsciente”. E precisamente contra
essa ideia de nativo que o trabalho de Geiger se coloca. Por isso as
justaposi¢cbées de Brasil nativo/Brasil alienigena falam de uma fabula
nacional que mantém o nativo no lugar de objeto do olhar alienigena. O
que Geiger faz com sagacidade caustica é retratar a si prépria a partir do
mesmo pressuposto — transformando o branco em alienigena. (GEIGER;
ERBER, 2018)

Em paralelo, ainda sobre essa visdo deturpada do “exdtico” e a relacdo com o
alienigena, — termo usado por Geiger no titulo de sua obra para indicar certa
contradicdo — no entanto, associada a cor e as mulheres negras, Djamila reflete e

condena o uso do termo:

"AMO A COR DE VOCES, MULHERES NEGRAS SAO EXOTICAS"
Mulheres negras n&o sao animais raros para ser consideradas exéticas.
Somos, alias, a maioria das mulheres no Brasil. Referir-se a um grupo
dessa forma é se colocar como superior. Sabia que durante muito tempo
negros e negras foram expostos em zooldégicos humanos baseados
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nessa crencga? Trate os negros e as negras com naturalidade, e ndo com
condescendéncia, como se fossem extraterrestres. Faga como com os
brancos, sem alarde ou surpresa. Se quiser ser negra, informo: o
racismo faz parte do combo. (RIBEIRO, 2019b, p.134)

Ja Claudia Anduijar, artista importante na produgao fotografica contemporanea
brasileira, que ainda nos anos 1970, abandonou o fotojornalismo por uma causa
humanistica de direitos sobre delimitacdo de terras indigenas, em um trabalho com
os indios Yanomami (nos estados de Roraima e Amazonas).

O governo militar ditatorial, com seus interesses ambiciosos e com a
construcdo da rodovia perimetral norte (BR-210), indiretamente forcou um contato
dos indios com o mundo dos brancos, trazendo problemas como epidemias e

mortes.

A artista viveu entre os indios até uma epidemia de sarampo tornar o cenario
catastrofico, fazendo com que fosse expulsa por uma Lei de Seguranga Nacional,
evitando registros que pudessem ser usados contra a FUNAI. Esse contexto,
corroborou com o inicio de uma militdncia em defesa dos indios, desde publicagbes
a criagdo da ONG Comisséo pela Criagdo do Parque Yanomami (CCPY), que lutava
pela demarcacdo de terras e implantacdo de um programa de saude na
comunidade. De volta ao territorio indigena, com uma equipe médica, participou de
um levantamento da situagéo e saude dos indios, com objetivo de identificar, vacinar
toda a populagédo e coletar dados (PEREIRA, 2015, p.31). O cadastro de saude e
identificacdo de quem havia sido imunizado foi feito por uma fotografia de cada
individuo, com uma placa de plastico que marcava o numero de suas fichas médicas
e outros dados de extrema importancia para a demarcagao das terras. O trabalho

prosseguiu até outra interrupgdo da FUNAI e o cancelamento da campanha.

Sim, porque os Yanomami ndo tém nome como nés temos. Entéo foi o
jeito de poder construir um projeto de saude. Em cada aldeia a gente
comegou com o numero 1, e foi assim, todas as pessoas da aldeia foram
identificadas com os numeros. (ANDUJAR, entrevista concedida em 11-
04-15 apud PEREIRA, 2015, p.32)
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Figura 27 - Ficha do Cadastro de Saude Yanomami, frente. CCPY, 1983
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Fonte Fundagao Joaquim Nabuco apud PEREIRA, 2015.

Figura 28 - Claudia Andujar, Horizontal 2, da série Marcados. (1981-83)

Fonte: Galeria Vermelho. Disponivel em: < https://hammer.ucla.edu/radical-women/art/art/horizontal-

2-from-the-series-marcados-marked/> Acesso em: maio,2019.
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Sé mais tarde, esses registros foram vistos pela artista com um potencial
poético e compuseram a série fotografica Marcados (1981-1983), publicada em
fotolivro no ano de 2009. O primeiro contato da artista com pessoas “marcadas”, foi
na sua infancia, quando perdeu o pai para um campo de concentragado nazista, no
exterminio de judeus. Em seu trabalho, a marca da morte se desdobrou em uma
marca da vida, na tentativa de proteger uma etnia em extingdo, os Yanomami.
Melendi coloca que apesar dos esforcos, as catastrofes continuaram presentes no
cotidiano indigena, por doengas, ataques de mineradores e madeireiros, e que
apesar de nao ser uma marca de exterminio, era “uma marca inevitavel da excluséo,
da subalternidade e da diferenca” (MELENDI, 2018, p.233).

Para Melendi, muitos trabalhos dos artisticos produzidos por mulheres nos
convidam a desempenhar papéis dos mais variados, a partir de metaforas para uma
“liberacdo politica, familiar e social e da mudang¢a do entendimento dos papéis da
mulher’. As performances e instalagdes de Teresinha Soares (1927) se enquadram
nessas aspiragdes com humor e erotismo, desafiando a sociedade conservadora e
patriarcal e o préprio autoritarismo do regime militar no Brasil.

Frequente entre a alta burguesia belorizontina, ainda nos anos 1960, a artista
causou certa excitacado entre o publico, subvertendo a nogao de decéncia catdlica na
cidade mineira, através de obras consideradas um convite a libertinagem, ou criticas
ao contexto politico mundial. (MELENDI, 2018, p.231) O eroético, que comumente faz
parte do campo das fantasias sexuais masculinas, e limita o papel das mulheres a
objetos de desejos (e nunca como individuo que tem desejo) é desmistificado
através do senso de humor, em paralelo a uma visdo critica, em relacdo aos
esteredtipos e tabus acerca da sexualidade feminina, dando visibilidade a questéao e
resistindo a repressdes do direito das mulheres sobre seus corpos e prazeres.

Em Morra usando as legitimas alpargatas (1968), da série Vietna, ela faz uma
critica ao uso da guerra como ferramenta de propaganda e espetacularizagéao
midiatica, ao figurar uma televisdo onde corpos se entrelagam na tela, deixando em
aberto a percepgao de se tratar de uma cena erética em que pessoas se tocam e se
beijam, ou de violéncia extrema com corpos despedagados.

A televisdo era uma novidade entre as casas que reunia as familias
brasileiras, a alpargata, fazia mengao as marcas que patrocinavam propagandas e

entretinham as massas nos intervalos das noticias do mundo, naturalizando
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situagbes como a guerra no Vietna, que também nos remete a violéncia inerente a

propria ditadura militar brasileira.

Figura 29 - Teresinha Soares — Morra usando as legitimas alpargatas (1968)

Fonte: Colecao de Teresinha Soares.

No Brasil, a discussédo envolvendo género, feminismos e arte continua
caminhando a passos lentos, sem que de fato tenhamos conseguido
constituir uma comunidade académica mais consolidada sobre a
tematica. Talvez nos falte ainda uma leitura latino-americana das
questdes de Linda Nochlin, como aponta Herkenhoff e Hollanda (2006, p.
151) ou, indo mais além, uma incursdo mais ousada nas teorias
chamadas pos-feministas, que trazem a tona o feminino omitido por um
feminismo mais tradicional, com énfase em determinados padrdes raciais
e de sexualidade. (GRUPPELLI, 2014, p.153)
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2.4 Estratégias epistemoldgicas na criagao de um repertério de mulheres
artistas

No ensaio critico de abertura do catalogo “Mulheres Radicais: arte latino-
americana, 1960-1985”, Cecilia Fajardo Hill, enquanto uma das curadoras, faz uma
retrospectiva das exposicoes de arte onde mulheres artistas latinas, latino
americanas e “chicanas” foram contempladas no decorrer do século passado. Para
tanto, seu texto inicia com a seguinte afirmacéo: “a prépria necessidade de organizar
uma exposi¢cdo histérica sobre género evidencia um vacuo no sistema da arte”
(HILL, 2018, p.21), salientando que ainda existe um grande percurso a ser trilhado
antes de pensarmos em condi¢des de paridade. Percurso esse que continua limitado
a uma estrutura que perpetua preconceitos e exclusido, ja que grande parte das
exposicoes que incluem artistas mulheres, faz com que suas obras sejam
“apresentadas de formas estereotipadas ou tendenciosas”. (HILL, 2018, p.21)

A participagao efetiva das mulheres na arte do século XX ndo é contestada,
no entanto, o numero de artistas que obtiveram reconhecimento € muito pequeno

em relacao a quantidade de artistas que estavam produzindo de modo significativo.

Na América Latina, isso se da, em parte, devido ao sexismo € a um
sistema, existente tanto no continente americano quanto globalmente,
que julga a qualidade do trabalho de um artista com base em sua
visibilidade e sucesso, resultados que, com frequéncia s&do negados as
mulheres. (HILL, 2018, p.21)

Problematica ja questionada por Linda Nochlin em 1971 e acrescida de um
agravante determinante quando falamos ndo apenas da producdo de artistas
mulheres num sentido globalizado, mas de mulheres artistas fora do eixo
predominante de mercado — aqui, nos referimos tanto ao mercado de arte, quanto ao
dominio intelectual, politico e capital exercido pelos Estados Unidos da Ameérica
sobre os demais paises americanos. Diante de um sistema que determina, segundo
critérios controversos, o que é suficientemente bom para ser designado como
relevante em detrimento do que permanece na invisibilidade “apenas algumas
artistas mulheres foram escolhidas para representar o meio artistico, sendo
destacadas repetidas vezes” (HILL, 2018, p. 21) como dotadas de um brilhantismo
que fundamenta seus privilégios. Nao que tais artistas desmerecam o
reconhecimento, mas por quais razbes apenas “vinte representam centenas de

artistas mulheres, muitas vezes inclassificaveis, partes intrinsecas e importantes de
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nossa histéria” (HILL, 2018, p. 21). De que modo o sexismo, o neocolonialismo e o
capitalismo, quando somados, interferem na perpetuagcdo da invisibilidade de
milhares de obras que poderiam ser extremamente relevantes na reestruturagao de
uma histdria da arte mais diversificada e ampla em todos os seus aspectos?

Na tentativa de elucidar como tais problemas ainda sustentam estruturas
excludentes no que diz respeito as producgdes artisticas, Fajardo-Hill delimita alguns
esteredtipos utilizados como ‘justificativa’ a auséncia de mulheres artistas no circuito
de exposigdes. O conceito de qualidade é frequentemente omisso as questdes de
acesso e privilégio, consolidando a superioridade do mito. Logo, a crenga mais
difundida é de que se nao existe um numero consideravel de artistas mulheres em
determinado contexto, é porque elas ainda ndo sdo boas o suficiente.
Paradoxalmente, quando alguma mulher artista alcanga determinada visibilidade e
esta em um relacionamento com um homem também artista, seu trabalho é
descreditado por tal ascensdo ser considerada um favorecimento proporcionado
pelo parceiro.

O contexto em que a vida pessoal das mulheres artistas € abordada interfere
de uma forma ou de outra na caracterizagcdo de suas obras. Se nao estdo
demarcadas enquanto esposas de um artista reconhecido que se contentam a viver
a margem da fama do marido; sdo apontadas como loucas vitimadas cuja produgao
revela os sintomas de um matriménio infeliz e outras tragédias cotidianas. Frida
Kahlo é um exemplo icénico de ambos os casos: primeiramente a sombra da fama
de Diego Rivera, cuja maestria |lhe servia como exemplo e inspiragao;
posteriormente lancada as mazelas de um casamento infeliz e de um acidente que
propulsiona toda sua criacdo. No caso de Frida, para existir a mulher artista, foi
necessario criar o personagem que justificasse sua visibilidade e a qualidade de
suas obras.

A estética considerada ‘feminina’ também acentua a desvalorizagcdo da
produgdo artistica de mulheres. Temas como sexualidade, exclusao social ou
questdes domeésticas ndo sdo considerados importantes quando abordados por uma
mulher, sendo avaliados a partir de julgamentos negativos e depreciativos. No
entanto, quando artistas homens abordam a mesma tematica, estes sédo valorizados
por sua sensibilidade e ousadia. A maternidade, enquanto tarefa exclusiva e
limitadora de acordo com as premissas sexistas, também interfere na dedicacao e

comprometimento das mulheres artistas com a profissdo. E a pratica artistica
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atrelada ao feminismo é sempre apontada como uma arte de ma qualidade,
encerrando assim a pequena lista de esteredtipos limitadores apontados por
Fajardo-Hill.

As questdes de género ndo eram sequer estruturadas nas abordagens
criticas e historicas sobre arte produzidas na América Latina. Ainda que artistas e
autores homens adotassem uma postura “de desdém em relacdo as colegas do
sexo feminino, contribuindo para seu isolamento e invisibilidade” (HILL, 2018), a
perpetuacao desta lacuna também perpassa publicacbes de mulheres que, no papel
de pesquisadoras ou criticas, apenas ignoraram a necessidade de uma abordagem
que descontruisse o sexismo dominante. Nao é possivel delimitar uma justificativa
plausivel a postura de autoras como Marta Traba, por exemplo, que teve
publicacdes imprescindiveis na constru¢gao de uma historia da arte latino-americana
e na constituicdo de um canone, mas negligenciou a necessidade de expandir o
campo a produgcdo de mulheres, dando voz e visibilidade a elas através dos seus
textos.

Ressaltando, porém, que a prépria ideia de valorizagédo do trabalho produzido
por outras mulheres, assim como uma possivel sororidade e fortalecimento da causa
a partir de um apoio mutuo, eram ideias que estavam se desenvolvendo lentamente
dentro do movimento feminista radical. Em outras instancias, inclusive as
académicas e artisticas fora do eixo de atuagdo do movimento, sustentava-se a
utopia da meritocracia independente do género, ou seja, se uma pessoa, mulher ou
nao, fosse boa o suficiente, ela alcancaria uma posicdo de destaque. Desse modo,
Traba ndo comprometeria sua posicéo, alcancada com o devido esforco, arriscando
um direcionamento sexista de seus ensaios em detrimento de uma avaliagao neutra
que continuava destacando obras produzidas por homens. Ela ja evidenciava uma
ousadia transgressora ao posicionar-se contra a perversdo colonialista que taxava

toda producgao de paises latinos como “indigenismo” ou “folclorismo”.

Em livros essenciais, tal como Dos décadas vulnerables en las artes
plasticas latino-americanas, 1950-1970 [Duas décadas vulneraveis nas
artes plasticas latino-americanas, 1950-1970] (1973), e em ensaios como
“La cultura da resisténcia” (1971), ela desenvolveu suas nogdes de arte
de resisténcia, uma arte que fosse relevante para a sociedade e para
seu contexto nacional e continental. Traba era contra uma arte moderna
neutra, que mimetizasse tendéncias internacionais, tais como a arte
cinética e grande parte da arte abstrata, e que fosse, assim, dependente
e colonialista. (HILL, 2018, p.22)
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Como destaque, a obra ‘Me gritaron negra! (Gritaram-me negra), da poeta e
coreografa peruana Victoria Santa Cruz; € a unica, dentre todas as outras que
compoe o recorte curatorial da exposicdo Mulheres Radicais, que trata da questao
da raca enquanto categoria interseccional de resisténcia. A artista, vinda de uma
familia de artistas, musicos e intelectuais negros, teve toda uma trajetéria voltada ao
confrontamento de um sistema opressor, patriarcal e racista, enquanto mulher artista
e negra, buscando despertar a consciéncia e o orgulho das identidades negras, nas
sociedades latino-americanas e em especial no Peru. ‘Gritaram-me negra!™° (1978),
€ uma de suas obras mais representativas, em uma performance em que Santa
Cruz recita um poema baseado em lembrancas de preconceito racial e opressao
vividos nos tempos de infancia e comum a tantos outros.

O grito “Negra!”, rompe como um insulto, é repetido continuamente, ganhando
forca como discurso de um grito de autoafirmacéo e resisténcia. Uma obra que
discute abertamente o racismo, em uma narrativa de varias vozes, que juntas se
afirmam e se impde sobre a realidade de um contexto histérico herdado desde o

periodo colonial e com consequéncias atuais.

“(...) De hoje em diante ndo quero
alisar meu cabelo

Nao quero

E vou rir daqueles,

que por evitar — segundo eles —
que por evitar-nos algum disabor
Chamam aos negros de gente de cor
E de que cor!

NEGRA

E como soa lindo!

NEGRO

E que ritmo tem!

Negro Negro Negro Negro

Negro Negro Negro Negro

Negro Negro Negro Negro

Negro Negro Negro

Afinal

Afinal compreendi

AFINAL

Ja nao retrocedo

AFINAL

E avango segura

AFINAL

Avanco e espero

AFINAL

E bendigo aos céus porque quis Deus

30 VVideo disponivel em: < https://youtu.be/RIjSb7AyPc0 > Acesso em: maio, 2019.



https://youtu.be/RljSb7AyPc0

88

gue negro azeviche fosse minha cor
E ja compreendi

AFINAL

Ja tenho a chave! (...)”

(Poema de Victoria Santa Cruz, 1978, traducéo nossa)

Figura 30 - Victoria Santa Cruz - Cena da obra Gritaram-me negra (1978)

Fonte: Disponivel em: <periodicoirreverentes.org/2018/03/26/me-gritaron-negra/ > Acesso em: maio,

2019.

Percebemos a semelhanca no que se refere a presenca intrinseca do
racismo na sociedade peruana, causando dor e sofrimento aos seus
pertencentes. A exclusdo social apresentada em Me Gritaron Negra é
denunciada por meio da marginalizacdo. Percebemos o negro
inferiorizado diante do branco, sendo obrigado a negar suas
caracteristicas fisicas em busca de um branqueamento para, assim, ser
finalmente aceito socialmente. Quando a protagonista percebe que seria
impossivel negar suas raizes e identidade, ai sim, vé-se empoderada.

(...)

Apresenta um confronto ao “mito da democracia racial”, evidenciando a
necessidade de ainda discutirmos nossas relagdes sociais em todos os
espagos  possiveis, sobretudo no campo cientifico, ainda
majoritariamente branco e hegemédnico, incentivando as producbes e
investigacdes de autores negros, a fim de, romper com o silenciamento
institucional e cientifico sobre a tematica. (ALMEIDA; CORTEZ, 2017,
p.596-97)


https://periodicoirreverentes.org/2018/03/26/me-gritaron-negra/
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3. Uma curadoria reflexiva possivel

O desdobramento do pensamento feminista com o decorrer do tempo levou a
abordagem de reflexdes mais complexas que aproximavam questdes de género ao
pensamento pés-estruturalista e a questdo queer. Na arte, ficou evidente que uma
abordagem histérica a fim de transpor a invisibilidade derivada de séculos de uma
histéria universalizada e canénica, ainda que necessaria, nao seria suficientemente
efetiva no reconhecimento da produg¢ao de mulheres artistas.

As consideracgdes sobre a atuagdo das mulheres na consolidagdo das novas
abordagens subjetivas e criativas que transformaram a arte produzida no século XX
sdo validas para criar uma narrativa que justifique as questbes relativas a
perpetuacdo da situagdo marginalizada das mulheres enquanto artistas. Mas ainda é
necessario pensar estratégias para uma curadoria reflexiva e abrangente, que
respeite a individualidade e diversidade da categoria mulher na criagao subjetiva
direcionada a arte como modo de proporcionar maior visibilidade a cada autora e

potencializar o alcance da obra.

3.1.Mulheres artistas como protagonistas da histéria da arte no século XX

Com a solidificagdo do movimento feminista, nos anos 1960, as questdes de
género comecgaram a integrar o fazer artistico. Tanto os modos de avaliagao quanto
os de criagdo de uma obra passaram pelas alteracbes de concepcgdes e pelas
premissas da identidade sexual que questionam o lugar da mulher na Histéria da
Arte.

Quando Nochlin pergunta “Por que nao existiram grandes mulheres artistas?”
em 1971, ela inaugura um discurso que vai repercutir na estruturagao da histéria da
arte e, de certo modo, revolucionar a produgao das mulheres artistas que passam a
engendrar o favorecimento de sua participacao e visibilidade no circuito artistico

Desde entdo, inumeras artistas tém incorporado questdes feministas e de
género em suas obras, tornando evidente a necessidade de ampliar os estudos

relacionados a este “movimento”. Estudos que ndo contemplem apenas as mulheres
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enquanto artistas, mas que diferencie a producdo de cada uma delas e pontue as
transformacgdes da cultura através de novas configuragdes subjetivas.
E importante apontar para o fato de a arte de cunho feminista n&o representar

um movimento estético dentro da arte, como afirma Lucy Lippard:

E a arte feminista ndo era um movimento — ou era um movimento, e
ainda é, mas ndo um movimento artistico, com as inovagbes estéticas e
exaustivas implicadas. Assim como Hesse apontou, criticos
conservadores discutem que nada aconteceu durante os anos 70, com o
que eles pretendem dizer que nada aconteceu exceto a arte feminista, a
qual ainda que receba o nome de “movimento” artistico ndao o fez
baseada no estilo, mas no conteudo. Outra razao é que ela ainda ocorre.
Esse mesmo conteudo, colocado em fogo lento nos anos 80, tem agora
ressurgido no trabalho dos mais jovens e emergentes artistas, com uma
furia. (LIPPARD, 1995, p.83.)

Quase duas décadas depois do texto fundador de Nochlin, Griselda Pollock o
retoma em uma analise em que aponta o que foi atingido, o que precisa ser
completado e o que precisa ser revisto sob outra perspectiva. A pergunta sobre a
existéncia ou nao de artistas mulheres deixa de fazer sentido a partir da
consolidacdo da carreira de algumas importantes artistas ocidentais, mas a
relevancia mais notoria advém das muitas historiadoras, pesquisadoras, curadoras e
criticas de arte que, enquanto uma comunidade, proporcionam uma mudanga no
discurso e na producao artistica. Pollock afirma que a histéria da arte sob uma

perspectiva feminista ocorre a partir do comprometimento com o conhecimento.

Ainda que as mulheres artistas sejam tratadas negativamente pela
histéria da arte moderna; ou seja, ignoradas, omitidas ou revogadas, elas
e a arte que produzem — nao obstante — desempenham um papel
estrutural no discurso da histéria. De fato, descobrir a histéria das
mulheres e suas manifestacdes artisticas significa fazer uma revisao de
como foi escrita a histéria da arte. Expor seus pressupostos subjacentes,
seus preconceitos e siléncios, equivale a mostrar que a forma negativa
com que as mulheres tém sido tratadas e excluidas é determinante para
a formagéo dos conceitos de arte e artista criados pela histéria da arte. A
tarefa inicial de uma histoéria da arte feminista &, portanto, uma critica a
histéria da arte mesma. (POLLOCK, 1988, p.52, tradugéo nossa3')

31 No original: Aunque las mujeres artistas son tratadas negativamente por la moderna historia
del arte; esto es, son ignoradas, omitidas o derogadas, ellas y el arte que producen —no obstante—
desempeifian un papel estructural en el discurso de la historia. De hecho, descubrir la historia de las
mujeres y sus manifestaciones artisticas significa hacer una revision de como es se ha escrito la
historia del arte. Exponer sus presupuestos subyacentes, sus prejuicios y silencios, equivale a revelar
que la forma negativa en que las mujeres artistas han sido tratadas y excluidas es determinante para
la formacién de los conceptos de arte y artista creados por la historia del arte. La tarea inicial de una
historia feminista del arte es, por lo tanto, una critica a la historia del arte misma.
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As inumeras consideragdes sobre a fundamental atuagcao das mulheres e do
pensamento feminista na consolidagdo das novas abordagens subjetivas e criativas
que transformaram a arte produzida no século XX, possibilitando sua expansao
técnica, conceitual e tedrica no limiar da arte contemporanea, n&o garante a
efetivacao ideoldgica pertinente a causa politica a que se propde.

O risco de interpretagbes superficiais em relagdo as associagdes de género,
feminismos e artes, podem ser limitantes no que compete a assimilagdo equivocada
com um feminismo dito universal ou de uma arte tida como feminina. A pesquisadora
brasileira, referéncia em publicagbes sobre mulheres artistas, Ana Paula Cavalcanti
Simioni alerta para as consequéncias de uma rotulagdao pautada exclusivamente no
género dado que “a propria nogdo de feminilidade é tomada como um discurso; uma
fala produzida histérica e socialmente que, em alguns momentos, serve para julgar,
para classificar e mesmo subjugar, a produgéo feminina”. (SIMIONI, 2008, p.27)

A pesquisadora e professora Luciana Gruppelli Loponte, no ensaio3? em que
sistematiza as pesquisas que relacionam feminismos e artes no Brasil, também
afirma que as buscas ndao podem ser pautadas em sentidos universalistas ou

generalizantes.

Falar em arte produzida por mulheres, ou na relagdo entre arte e
feminismos, ndo é, nesse sentido, buscar sentidos universais e
generalizantes para o que pode designhar a palavra “mulheres” e sua
atuagdo no campo das artes, ou mesmo aprisionar a palavra “feminismo”
em determinadas posturas identitarias. (GRUPPELLI, L., 2015, p.150)

Enquanto Loponte (2008, p.16) articula tensdes entre arte e género para
romper com a visdo universalista de curadores e criticos acostumados a ideia de
verdade Unica pautada numa “visdo particular e arbitraria”, Pollock alerta a
necessidade de uma critica precavida contra o canone que constréi a imagem do

artista sobre a perspectiva dos ideais burgueses. Ela aponta os passos na
construgcdo de uma histéria da arte capaz de romper tais paradigmas.

Primero necesitamos recuperar un conocimiento del registro consistente,
pero diverso, de la actividad artistica de las mujeres. Luego tenemos que

32 Gruppelli Loponte, Luciana, Artes visuais, feminismos e educagao no Brasil: a invisibilidade
de um discurso. Universitas Humanistica [en linea] 2015. ISSN 0120-4807 Disponivel em:
<http://www.redalyc.org/articulo.0a?id=79132009007> Acesso em: jun. 2019.
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describir las posiciones histéricamente especificas desde las cuales ellas
intervinieron en las practicas culturales como un todo, a veces trabajando
para sustentar los ideales sociales dominantes y otras ofreciendo una
critica resistencia; a veces, en alianza con otras fuerzas progresistas.
Siempre sera necesario que tracemos un mapa de las definiciones
cambiantes de los términos “artista” y “mujer”. Si descuidamos, en este
sentido, las formas en que las mujeres han negociado
heterogéneamente la posicidon diferencial que les da su sexo en las
mudables relaciones de clase, patriarcales y sociales, cualquier recuento
histérico de mujeres, arte e ideologia que produzcamos, estara
desprovisto de significado politico. (POLLOCK, 1988, p.52)

Para Loponte, as relagbes de poder que legitimam a arte universal sao
atravessadas pelos estudos de género e rompem com a crenga na neutralidade
politica do objeto artistico. Pollock associa a concepgdo de universalidade aos
interesses da burguesia, datando a ‘modernizacédo’ da historia da arte como uma
estratégia justificada pela natureza das coisas enquanto imutaveis e biologicamente
propensas: “As feministas tem, portanto, um trabalho dobrado: desafiar esta

substituicdo da natureza pela histéria e insistir no entendimento de que a histéria em

si mesma é mutavel, contraditéria e diferenciada”? (POLLOCK, 1988).

A pesquisadora portuguesa Filipa Lowndes Vicente (2017, p.35) afirma que s6
€ possivel "olhar para o passado com os olhos do presente" e a partir dessa
argumentacgao, define que o modo como os historiadores do século 20 estruturaram
a histoéria da arte fez com que a discriminagao de género e racial presentes na época
fossem catalisadoras da invisibilizagdo das mulheres enquanto protagonistas na
histéria e potentes criadoras de saber, assim com o fizeram com as pessoas nao-

brancas.

3.2.A exposicao “Elles: mulheres artistas na cole¢ao do Centro Pompidou” e
a problematica da segmentagao por género

A mostra elles@centrepompidou organizada em 2009 por um grupo de
curadores® franceses teve como objetivo utilizar as obras de mulheres artistas que
faziam parte do acervo do ‘Musée national d’art moderne do Centre Pompidou’ para

“descrever a historia da arte” do século 20’ a partir, exclusivamente, da producao de

33 No original: Las feministas tienen, por lo tanto, una doble labor: desafiar esta sustitucion de
la naturaleza por la historia e insistir en el entendimiento de que la historia en si misma es cambiante,
contradictoria y diferenciada.

3 O grupo foi coordenado por Camille Morineau e formado por Emma Lavigne, Cécile
Debray, Quentin Bajac, Aurélien Lemonier e Valérie Guillaume



93

artistas mulheres. Como ¢é afirmado no texto de introducéo do catalogo, “as artistas
mulheres sdo hoje suficientemente numerosas, diversas, representativas” para que
uma proposta curatorial revolucionaria exponha “uma sele¢do de mais de 500 obras,
de mais de 200 artistas” pertencentes ao acervo, junto a uma produgédo teodrica que
resulta tanto no catalogo, quanto no conteudo digital disponibilizado em um blog e
um website exclusivos, onde temas diversos relacionados as discussdes de género
na arte eram abordados. (DEBRAY; LAVIGNE, 2013, p.11)

Para Simioni, ainda que a mostra fosse divulgada como “radical e sem
precedentes”, dialoga com uma ampla producgao critica e tedrica que vinha sendo
disseminada desde a década de 1990 e comegava a alcangar as grandes
instituicbes expositivas. No artigo publicado em 2011, ela ressalta que “o critério
curatorial adotado, centrado no género dos criadores, ainda que incomum, ndo é
propriamente inédito” e complementa que a exposi¢gao confirma um “consistente
indicio do impacto que os estudos sobre as relagbes entre arte e género realizados
no ambiente académico foram finalmente capazes de gerar no campo das
institui¢cées artisticas” (SIMIONI, 2011, p.375-76).

Vicente também aponta para o resultado de décadas de questionamentos e
problematizacdes derivadas do pensamento feminista, e afirma que a mostra “foi
também uma forma de a instituicdo revelar ao publico o resultado de alguns anos de
politica afirmativa de compra de obras feitas por mulheres” (VICENTE, 2017, p.43).

Para dar conta de uma proposta tdo abrangente, a curadoria da exposi¢éo no
Centro Pompidou optou por uma divisdo em eixos tematicos que, segundo Simioni
(2011, p.376), sdo apresentados enquanto nichos curatoriais, mas nao sé&o
discutidos em profundidade. Enquanto critério da instituicdo, o agrupamento por
temas difere dos critérios curatoriais mais explorados, que normalmente organizam
as obras e\ou autores a partir da proximidade historica ou por afinidade estilistica,
que pode dizer dos movimentos, grupos ou escolas aos quais os artistas estiveram
vinculados. As divisdes regionais também sdo comuns, agrupando obras em relagao
as nacgoes, regides ou paises onde foram produzidas.

No caso, a mostra e a produgao tedrica em volta da categorizagao por género
criam uma vasta interdisciplinaridade, que mantém na superficialidade as complexas

relagcdes entre arte e género.
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O proéprio catalogo publicado exibe constantemente a preocupagdo com
as bases tedricas que alicergcam as escolhas, amparando e sustentando
0 género como um critério possivel e instigante de indagagéo, ao mesmo
tempo em que nao se furta a enfrentar um evidente dilema: a fim de dar
visibilidade as mulheres artistas optou-se por autonomiza-las em funcao
de algo em comum, seu pertencimento ao mesmo “sexo”, com isso ndo
se incorre no perigo de suscitar a falaciosa crenga na existéncia de uma
sensibilidade, uma plastica, um espirito comum a todas? (SIMIONI,
2011, p.378)

O texto do catalogo francés, assinado por Camille Morineau, que recebe o
titulo de ‘elles@centrepompidou: uma chamada para a diferenca® aborda os
desafios e paradoxos de uma exposi¢cdo pautada exclusivamente no género das
autoras. Na introducdo € explicado que, a preferéncia por temas em detrimento da
cronologia, € uma estratégia para “des-alinhar’” o “género”, e por meio da
multiplicidade de técnicas e perspectivas, evitar a discriminagdo e depreciagao
construidas em torno da arte tida como “feminina”. A ideia de que a instituicao “opfou
por expor apenas mulheres, mas ndo para demonstrar que existe uma arte feminina
ou um objeto feminista, mas ao contrario, para explodir as supostas unidades e
estereotipos” (SIMIONI, 20111, p.380) é explorada tanto no conteudo digital
disponibilizado pelo museu, quanto nas conferéncias e performances promovidas
durante o ano que a mostra permaneceu em cartaz na Francga.

Mas o que nao é discutido em nenhuma esfera desenvolvida a partir da
mostra e dos seus seguimentos, € a complexidade das obras expostas e dos eixos
tematicos propostos, para além do género de suas autoras. E possivel afirmar
categoricamente que as mulheres artistas sao parte significativa da histéria da arte
do século 20, assim como também €& necessario reconhecer que a visibilidade entre
homens e mulheres no que concerne a suas produgdes ainda esta longe de ser
igualitaria. Mas um discurso pautado na categorizagdo que evita o aprofundamento
decorrente da perspectiva proposta, aliena mais que proporciona uma apreensao
fértil e perspicaz. Quando Vicente trata a diferengca acentuada entre género, ela diz
que “quando uma exposicdo apenas tem homens, é simplesmente uma exposicdo;
se sO tiver mulheres, é uma exposicdo de "mulheres artistas" (VICENTE, 2017,

p.41).

35 No original: Elles@centrepompidou: un appel a la difference
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Um sinal da persisténcia de formas de discriminagdo no mundo da arte
contemporénea € o da visibilidade ou invisibilidade do género. Ou seja,
quando o género dos artistas € masculino, ndo se nota, é invisivel;
quando ele é feminino, o género parece constituir-se enquanto factor ou
critério. (VICENTE, 2017, p.41)

Em 2013, quando a mostra suscitou parcerias por meio de um recorte
itinerante que contemplaria Sdo Paulo e Belo Horizonte, os eixos tematicos e a
configuracdo do catalogo impresso foram repensados. O texto de Morineau, por
exemplo, unico a problematizar de modo menos superficial a questao da escolha por
género, foi suprimido, assim como os apontamentos sobre o vinculo direto da teoria
feminista com as conquistas alcangadas pela categoria diversa denominada sobre o
termo “mulher”. E os textos disponibilizados no site oficial da mostra original estéo
em francés, sem tradugdo ou didlogo com os outros lugares por onde o recorte
itinerante foi escalado.

O texto de introdug&o do catalogo produzido para a exposi¢ao no Brasil reflete
as diferencas pontuadas pelo nivel de discussdo que é proposto na Frangca em
comparagao as discussdes propostas no Brasil. Ha uma maturidade intelectual
inquestionavel nos paises onde o movimento feminista atuou de modo sistematico
nas instituicbes e academias, produzindo pensamentos contra hegemodnicos e
criando tensoes reflexivas.

Quando Tadeu Chiareli aponta a marginalizagdo do pensamento feminista
brasileiro como pretexto para a ndo aderéncia de termos como “arte feminista” ou
afirma que no Brasil ndo houve a necessidade da criacdo de “guetos” referentes as
obras produzidas por mulheres, assim como ocorreu nos Estados Unidos, ele
apenas reforga que houve uma reducdo investigativa nas instituicobes brasileiras
pautada na falsa ideia de equivaléncia entre os géneros (CHIARELLI, 2002, p.20).
Quanto ao tema, Gruppelli indaga se nao seria a “redugéo da discusséo sobre arte e
feminismo a formacao de ‘guetos™ correspondente “ao avango e a amplitude que o
debate teve em outros paises, ultrapassando e muito a uma discussao localizada e
dirigida a pequenos grupos®. (GRUPPELLI, L., 2015, p.147)
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Os debates mais intensos em torno de género e artes visuais continuam
submersos e marginais no Brasil, embora existam de modo reticular e
resistente a partir de frentes e iniciativas ainda isoladas tais como as
publicagdes de Simioni (2008) sobre as mulheres artistas académicas no
Brasil, dossiés sobre arte e género das revistas Art - Cultura (2007) e
Poiesis (2010) e outros artigos pontuais, frutos de uma produgéo
académica ainda incipiente diante das possibilidades e questées a serem
investigadas|...] Tememos macular a discussdo em torno das artes com
questdes politicas, interessadas? Continuamos associando feminismo,
diferencas de género, sexualidade, raga e etnia com tematicas ligadas a
guetos, ou a discursos puramente identitarios e “politicamente corretos”,
afastados das questdes “estéticas” que realmente importariam?
(GRUPPELLI, 2015, p.149)

No caso especifico da exposi¢cao Elles, ha supressdes significativas a partir
do recorte realizado para possibilitar a vinda das obras. E compreensivel que criar
uma exposicao itinerante com acervo tdo amplificado seja inviavel, mas o recorte

nao é aleatério. Sempre ha questdes e pressupostos norteadores de uma curadoria,

ainda que esta seja derivada de uma soma superior.

Dentro desse espirito, concebemos um percurso especifico e original,
privilegiando lugar de artistas francesas e de artistas brasileiras ou da
América latina - aquelas cujas obras se encontram em nosso acervo e
cuja participagdo desejamos reforgar - em um caminho tematico que
reflete a amostra inicial, mas, ao mesmo tempo, como sentido do ponto
de vista histérico, atravessando os principais movimentos artisticos dos
séculos 20 e 21: cubismo, arte abstrata, dadaismo, surrealismo,
conceitualismo, minimalismo, critica institucional, performance,
instalacdes etc. (DEBRAY; LAVIGNE, 2013, p.13)

As divisbes tematicas da mostra original apresentam seis eixos, sendo todos,
de alguma forma, relacionados a problematizacbes de género evocadas
anteriormente por tedricos, criticos ou escritoras.

A sessao ‘Atire a vontade’ tem conotagao historica e reune artistas que
utilizam o discurso feminista para problematizar os paradigmas vigentes dentro das
instituicdes artisticas e sociais. O préprio nome da sessado faz referéncia a obra
performatica de VALIE EXPORT (Figura 7). A segunda sesséao citada no catalogo é
denominada ‘Corpo-slogan’ e faz referéncia direta ao modo como as mulheres
comegam a se apropriar do proprio corpo enquanto discurso e como esta concepgao
sO é possivel a partir de problematizacbes anteriores que situam a limitagcdo da
mulher em relagdo aos esteredtipos de género que repercutem no pensamento

feminista. A terceira secdo, ‘Abstracdo excéntrica’, embora nao remeta
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imediatamente a relagdes diretas com o movimento feminista, pontua a participagao
das mulheres nas redefinigcbes categdricas dos movimentos de vanguarda.

Na sessao ‘Um teto todo seu’, o titulo & extraido do livro de Virginia Woolf,
confrontando os dizeres da autora com obras visuais que abordam a relagdo entre
publico e privado. A sessao ‘Palavras em ag¢éo’ trata das narrativas e das diversas
linguagens apropriadas por mulheres artistas que buscavam modos de se fazerem
ouvidas. E por ultimo, mas ndo menos importante, ‘/materiais’ aborda tudo o que é
radical no sentido mais amplo, em que técnica e teoria sdo exploradas na
abordagem de temas transgressores.

Tanto no catalogo quanto na exposi¢cado preparada para o Brasil, os temas
sustentados por uma produgédo tedrica mais significativa foram suprimidos e
substituidos pela relagao das artistas brasileiras com os movimentos de vanguarda,
que segundo Vicente se trata de uma utopia que dissimula a discriminagao por
género. "Os modernismos das primeiras décadas do século XX ndo soé persistiram
com as discriminagées do passado como as dissimularam com a for¢a da ilusdo da
vanguarda" (VICENTE, 2017, p.36). Ou seja, mais uma vez o feminismo e as criticas
levantadas sobre repressdo de género ndo sao abordados dentro do contexto
expositivo brasileiro.

Na exposic¢ao brasileira, o nicho tematico ‘Face a face com a histéria’, em que
artistas questionam por meio de suas obras acontecimentos politicos que interferem
diretamente na vida privada destas mulheres, as obras levam em consideragcéo o
contexto historico enquanto intermédio de problematizacbes mais profundas. A obra
‘Marca registrada’ (1975) de Leticia Parente (Figura 24), por exemplo, aparece tanto
na selecao de Elles quanto na exposig¢ao citada no capitulo 2, ‘Mulheres radicais’.
Em Elles a curadoria situa a obra de Parente na sessio ‘Face a face com a historia’,
ao lado de outras artistas que exploraram o limite ténue entre arte abjeta, corpo e
performance e arte politica, colocando as intervengbes - as vezes agressivamente

invasivas - sobre o préprio corpo como fundamento estratégico subijetivo.
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Figura 31 - Sigalit Landau — Fotos extraidas do video instalagdo Barbed Hula “Bambolé farpado”, (2000)

Fonte: Disponivel em: <http://ouimadame.blogspot.com/2011/07/brincando-com-um-bambole-de-
arame.html> Acesso em: maio 2019.

Situar a obra de Parente ao lado de Bambolé farpado3¢ (2000) da israelense
Sigalit Landau, potencializa o efeito preterido pela artista brasileira ao desafiar a

censura e expor a violéncia do periodo ditatorial no Brasil, ao mesmo tempo que cria

% Video da obra disponivel em: <https://fresques.ina.fr/elles-centrepompidou/fiche-
media/ArtFem00036/sigalit-landau-barbed-hula-2001-extrait.htmI> Acesso em: maio 2019.



http://ouimadame.blogspot.com/2011/07/brincando-com-um-bambole-de-arame.html
http://ouimadame.blogspot.com/2011/07/brincando-com-um-bambole-de-arame.html
https://fresques.ina.fr/elles-centrepompidou/fiche-media/ArtFem00036/sigalit-landau-barbed-hula-2001-extrait.html
https://fresques.ina.fr/elles-centrepompidou/fiche-media/ArtFem00036/sigalit-landau-barbed-hula-2001-extrait.html

99

pontes para assimilar contextos semelhantes de guerra e repressao. Enquanto
Landau problematiza os limites estabelecidos social e politicamente, remetendo a
guerra territorial que assola a regido onde esta situado seu pais; ela explora
simbologias mais amplas como sexualidade, infancia e violéncia. Tais associacdes e
questionamentos, no entanto, estao totalmente a mercé de um conhecimento prévio
presumido por parte do publico. Os textos apresentados no catalogo brasileiro,
assim como os textos expositivos, ndo estabelecem relagbes que permitam
questionamentos mais aprofundados ou que aguce a curiosidade reflexiva do
publico leigo.

Se para Simioni, o catalogo francés ja deixa a desejar quanto a
problematizagdes profundas, o catalogo brasileiro perpetua um discurso hegeménico
que faz com que a falta de mulheres artistas seja abafada pela resolugdo
compactuada pela produtividade intelectual nacional que coloca Tarsila do Amaral e
Anita Malfatti como as exceg¢des que corroboram com um sistema excludente.
Refletindo e reforgando a lacuna existente no pais a respeito das discussées de
género na arte e fora dela.

A disparidade prevalece em detrimento das iniciativas em prol das mulheres
artistas. Ainda que textos, obras, artistas e objetivos sejam relevantes, por vezes
acabam esvaziados de propdsito que ndo o de promover a instituicdo. Simioni
também critica a opgao por uma curadoria tematica no lugar da associagao historica
que, segundo ela “ordena os mdédulos pode ser sugestiva a reflexdo, mas talvez nao
O seja para uma vista a exposicdo, ou seja, produz debates instigantes e
fundamentados intelectualmente, mas padece justamente de seu intelectualismo”
(SIMIONI, p.386). Enquanto os textos do catalogo expdem os frutos oriundos de
uma proposta “inovadora®, as criticas evidenciam outras problematizagbes

ignoradas.

A marca deixada pelo evento é visivel e duradoura. desde entado, deu-se
especial atengdo para a aquisicdo de obras de artistas mulheres para
preencher as importantes lacunas de nosso acervo, tornando possivel a
entrada de obras de artistas incontornaveis da cena internacional.
(DEBRAY; LAVIGNE, 2013, p.12)

Os textos tedricos e ensaios produzidos a partir da demanda do museu
salientam a promogao de “uma histéria institucional alicergada na autocritica e na

reinvengdo da histéria’, mas em 2017, Vicente revisita os arquivos da instituicdo e



100

afirma que o ideal de igualdade preterido pela produgdo da exposi¢cao foi

negligenciado logo apds o término do projeto.

Quando a instalagdo permanente voltou a ser "assexuada”, ou seja,
quando o género deixou de ser um critério consciente das obras
permanentes expostas ao publico, o Pompidou voltou a ser
predominantemente masculino. Apenas 10% de mulheres artistas, no
fundo, a mesma percentagem vigente antes da exposicdo Elles. A
compra de obras de mulheres também acabou. Os caminhos da
igualdade ndo sao processos lineares. (VICENTE, 2017 p.43)

3.3.Categorizacao diversificada e desmistificagcao da subjetividade da
mulher em suas representacoes e processos criativos

No artigo em que define curadoria, a pesquisadora Maria Cristina Oliveira
Bruno considera tratar-se de “um conceito em constante transformagcéo com origem
e longo caminho permeados por agdes e reflexdes relevantes para o cenario
museologico” que, no entanto, devido a “ forte capacidade de migracdo e de pouso
em diferentes contextos, levou para outros cenarios os atributos que caracterizam e
valorizam as agdes curatoriais inerentes aos acervos e colegcdes” (BRUNO, 2008,
p.2).

O conhecimento por meio da pesquisa também tem carater importante na
definicdo das agdes curatoriais, portanto o aperfeicoamento adquirido por meio do
estudo das colegdes e acervos refletem a importancia dos museus e das instituicdes

artisticas, cientificas e culturais.

Assim, €& possivel constatar que o conceito de curadoria surgiu
influenciado pela importancia da analise das evidéncias materiais da
natureza e da cultura, mas, também, pela necessidade de trata-las no
que corresponde a manutengdo de sua materialidade, a sua
potencialidade enquanto suportes de informagao e a exigéncia de
estabelecer critérios de organizagao e salvaguarda. Em suas raizes mais
profundas, articulam-se as intengbes e os procedimentos de coleta,
estudo, organizagdo e preservagdo, e tém origem as necessidades de
especializacdes, de abordagens pormenorizadas e do tratamento
curatorial direcionado a partir da perspectiva de um campo de
conhecimento. (BRUNO, 2008, p.4)

Quando um projeto curatorial visa reunir em uma exposic¢ao coletiva obras de
mulheres artistas, € necessaria especial atencdo a complexidade e abrangéncia de

todos os termos envolvidos. E fundamental pensar a categoria mulher dentro da sua
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diversidade, para além do género propriamente dito. Qualquer intento de
generalizagdo rompe com o pensamento feminista que confronta o universalismo

imposto por uma cultura patriarcal e colonizadora.

Pollock menciona que a revisdo feminista da historiografia da arte tem
como principal ferramenta a analise da mulher como produtora. Logo, a
categoria histdrica ‘mulheres’ deve ser o objeto principal e determinante
da analise, considerando-se a constante variacdo da condi¢do feminina.
(ARRUDA, 2011, p.254)

A categoria artista também incorpora uma complexidade propria que, dentre
as variagoes postuladas nos diferentes tempos e contextos histéricos, encontra na
teoria feminista a transgressao da genialidade artistica. Pensar mulheres artistas, é
pensar um campo de conhecimento que n&o possui limites definidos ou convicgoes

resolutivas.

A curadoria contemporanea conduz a exposi¢cao de obras de arte dentro de
uma pratica normatizada no contexto ocidental e por mais que novas praticas,
metodologias e conceitos estejam ampliando as possibilidades curatoriais, as
grandes exposi¢cdes tendem a seguir a tradicdo de um percurso pré-determinado
que visa uma compreensao parcial autbnoma por parte do publico. O professor e

critico Ivair Reinaldim alerta para as ameacas dos clichés curatoriais.

Poderiamos, isso posto, considerar a afluéncia e circulagdo de
“enlatados de curadoria” — com maneiras e solugdes padronizadas na
escolha de titulos, definicdo dos temas, selegdo de artistas, arranjo
espacial das obras, divulgacdo (muitas dessas iniciativas tornam-se
“‘imagens” amplamente difundidas, que documentam e ao mesmo tempo
substituem a vivéncia direta com obras e espacgos expositivos), etc.
Nesse contexto quase tudo se resolve a partir dos interesses do
marketing cultural e das assessorias de imprensa. Torna-se simples,
enfim, apreender rapidamente formulas e modos estandardizados de
concepgao e apresentacao curatorial. (REINALDIM, 2015, p.16)

Para Reinaldim, ha uma tendéncia a espetacularizacdo das exposi¢cdes que
sao produzidas dentro de um sistema capitalista que trata arte como entretenimento
e entretenimento como produto. Assim, para além dos numeros referentes ao
publico visitante, poucos vestigios, sejam eles tedricos, sociais ou artisticos, sado
observados apds o periodo de exibicdo da mostra. Para ele, exposicdes com
abordagens superficiais “pouco contribuem ou acrescentam as experiéncias que

produzem”, cessando a constru¢cado de sentido tanto para as obras, quanto no “que

se refere a formagédo e trajetéria, crescimento intelectual e artistico, ou mesmo
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vivéncia estética daqueles direta ou indiretamente neles envolvidos” uma vez que a
falta de conteudo relevante em relagcdo ao campo de conhecimento preterido é
constante, assim como esvaziamento da obra em fun¢do do todo. (REINALDIM,
2015, p.17)

Para um efetivo exercicio reflexivo, € imprescindivel que a proposta curatorial
na exposi¢cao de mulheres respeite a individualidade de cada obra, assim como as
narrativas construidas por meio dos conceitos tedricos, valores e conjecturas, sejam
elas intencionais ou subjetivas. A exposicdo ndo deve ser uma assinatura do(s)
curador(es) enquanto criador(es) de algo que sobrepde o conjunto de obras e suas

autoras.

Essa tendéncia persiste, de modo geral, no meio de artes visuais,
sempre que o tema de uma exposigdo ou projeto (e a figura do curador,
é claro) torna-se assunto privilegiado de debate, mais que as obras
expostas ou as relagdes que podem advir das mesmas. Para Hans Ulrich
Obrist, um dos mais renomados (ou badalados) curadores da atualidade,
“artistas e suas obras ndo devem ser usados para ilustrar uma proposta
ou premissa curatorial a qual estdo subordinados” (OBRIST, 2014, p. 47
apud REINALDIM, 2015, p.19)

Para Griselda Pollock, a incorporagdo ou associagao de metodologias e
discursos feministas ao modelo vigente é inviavel. Ela defende que buscar
legitimacdo nos métodos tradicionais do passado submete as mulheres a um fardo
que dificulta o avanco. E somente por meio da reflexdo e da desconstrugdo desses
paradigmas que a metodologia estratégica pode ser praticada de forma coerente,
"quando se pede a incorporagdo, se perde de vista o real motivo/discurso que
causou a exclusao" (Pollock,1988: p.51).

E o rompimento com a ordem estabelecida que possibilita as insurgéncias
criticas a histéria vigente. Stuart Hall cunha o termo “histérias dos desfavorecidos”
que compreende “as historias dos povos, géneros, classes e ragas subordinadas; as
histérias dos subalternos; as historias dos vencidos e colonizados, dos explorados e
dos oprimidos; dos ‘povos sem histéria”. (HALL, 2006, p.2). Na exposigao de artistas
mulheres, essa diversidade € capaz de enriquecer as abordagens da curadoria, mas
em caso de descomprometimento, acaba sendo transigente a modismos. Em nota,
‘quanto mais permissivo 0 meio, menos seus integrantes sdo questionados em
relacdo a suas praticas, fungbes ou mesmo posi¢cées, o que vale para curadores,

criticos, historiadores, diretores de instituicbes, galeristas, artistas, efc.
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(REINALDIM, 2015, p.23); estar atento as possibilidades, permite estratégias para
criar narrativas abrangentes que respeitem a individualidade e diversidade da
categoria mulher na criagao subjetiva direcionada a arte como modo de proporcionar

maior visibilidade a cada autora e potencializar o alcance da obra.

Pollock chega a conclusédo de que o projeto de critica ao canone € mais
complexo, porque o objetivo ndo é explicitar ou expandir o canone, mas
estabelecer uma critica que opere desde dentro para produzir contra-
historias baseadas em praticas expandidas de leitura e escritura, que
gerem formas de diferenciagdo da escritura. (POLLOCK, 2005, p.25
apud ARRUDA, 2011, p.255)

Quando Pollock critica o modo como a pergunta ‘o que € arte feminista?’ é
elaborada, ela questiona a definicdo do termo sob a perspectiva da categoria
conceitual que € aplicada enquanto teoria pratica nas mais diversas areas do
conhecimento, inclusive a arte. Nesse sentido, a pergunta deveria ser sobre a
problematica da pratica artistica feminista, definindo o campo tedrico e metodoldgico

em que o conhecimento é produzido.

"Georgia O'Keefe", pseudénimo de uma das GG (que usam sempre
nomes de artistas ja desaparecidas) respondeu com ironia que "para
equilibrar aquilo que tem acontecido na historia da arte, todas as
exposi¢coes deveriam ter 99% de mulheres e de artistas n&o-brancos,
mas apenas nos proximos quatrocentos anos”; Sem ironia, é isso que
estao a fazer muitos museus - ou melhor, muitas pessoas que escolhem
quem vai estar exposto, sobre quem se vai escrever, quem deve ser
visto. Ou vista. Daqui a uns anos, saberemos se a crescente consciéncia
das desigualdades finalmente contribuiu para promover um mundo
artistico mais igualitario. (VICENTE, 2017, p.45)

Consideragoes Finais

Existe uma tradicdo internacional de estudo de género enquanto categoria
conceitual e teoria aplicada que dialoga com a arte enquanto area de conhecimento
e producao. Artistas e pensadoras feministas vém abordando as relagdes entre arte
e género desde os anos 1970 em paises como Estados Unidos, Franca, Inglaterra
ou México, para criar uma base conceitual e um acervo artistico a esse respeito.
Mesmo nestes paises, tais produgdes e seus devido reconhecimento ainda sao

incipientes na efetivagdo de uma igualdade de género no cenario social e artistico.
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hooks discorre sobre o “feminismo visionario” enquanto um modo de
fundamentacdo, a partir da realidade concreta que nos permita “imaginar
possibilidades além da realidade” e aponta como poténcia do movimento
contemporaneo a mudanga quanto ao formato e direcionamento, tornando-se mais
abrangente e com o objetivo de “enfraquecer e derrubar o sistema” patriarcal
capitalista de supremacia branca. No entanto, ela adverte sobre uma tendéncia ao
reformismo, que empenha esforcos na efetivacdo das mudancas dentro de uma
ordem social existente, sem partir da complexidade inerente ao radicalismo, e
tornando-o “vulneravel a cooptagcdo pelo patriarcado capitalista convencional’
(hooks, 2018, p.157).

Se nos paises onde existe uma organizagao institucional que favorece essas
discussodes, pensadoras contemporaneas apontam deslizes e lacunas discursivas;
no Brasil Brasil ndo ha sequer um corpus teédrico suficientemente abrangente que
relacione arte, género, raga e classe; menos ainda uma preocupagao em criar
conteudo acessivel que dialogue com esses pensamentos, tanto no que diz respeito
a linguagem utilizada, quanto em modos de divulgacdo que permitam que a
produgao teorica e artistica ndo permanecga limitada ao pequeno grupo que a
produz.

A ideia de democracia de género e raga, ardilosamente difundida sob a
perspectiva da horizontalidade social, produziu um nacionalismo que € pautado na
diversidade cultural e dissimula a necessidade reflexiva, silenciando
questionamentos que possam romper paradigmas. A circulagdo do conhecimento,
muitas vezes, ndo ocorre de modo pertinente dentro das proéprias instituicdes de
ensino e por mais que existam pensadoras e artistas visionarias, estas acabam
sendo invisibilizadas nos circulos académicos do qual fazem parte quando a questao
de género (e sua interseccionalidade) é reduzida a um nicho tematico e néo é

tratada com o merecimento devido.

Devido a um sistema educacional elitizado que sustenta um jargao sofisticado
pouco acessivel a populacdo de base, pensar a elaboragdo de propostas
transgressoras na academia, soa como uma busca por legitimagdo em uma
instituicdo que existe para perpetuar hierarquias opressoras. Para tanto, cabe

refletir sobre a produgdo académica a partir das seguintes questdes: A quem a
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producdo conceitual e artistica alcanca? Para quem estamos produzindo

conhecimento intelectual? O que esta producgao reflete na sociedade?

No livro, “Estética Relacional”, Borriaud (2009, p. 9) questiona: “Quais s&o os
verdadeiros interesses da arte contemporanea, suas relagcdes com a sociedade, a
histdria, a cultura?” A partir da aproximagao entre arte e vida, ela introduz o termo
“estética relacional” e afirma que “a pratica artistica aparece como um campo fértil
de experimentagcdes sociais, como um espaco parcialmente poupado a
uniformizagdo dos comportamentos”, opondo-se aos dispositivos normativos e de
controle que dividem o vinculo social, “a atividade artistica, por sua vez, tenta efetuar
ligacdes modestas, abrir algumas passagens obstruidas, pér em contato niveis de
realidades apartados”. (BOURRIAUD, 2009, p. 11)

E relevante, no entanto, destacar o pensamento de Vicente (2017, p.38-9)
que considera “uma dificuldade acrescida as denuncias das desigualdades no
mundo das artes” acreditar na “percepcédo generalizada de que as artes sao uma
esfera mais aberta @ mudancga, mais transgressora, mais progressista do que outros
mundos” sem considerar que trata-se de um ambiente composto por pessoas
diversas provenientes do mesmo sistema que tende a universalizacdo de um
pensamento hegemodnico e, na auséncia de pessoas individuais apontando as
problematizagdes que necessitam consideragdo, ndo ha transgressdo. Para que a
pratica artistica seja um campo livre a experimentagdes, é necessario que seja antes

um campo libertario para todas as pessoas que dele fazem parte.

As duas exposicdes analisadas comprovam que ainda € necessario que
instituicbes estrangeiras empreendam pesquisas sobre nossa cultura e demais
temas que nos dizem respeito, a0 mesmo em que também existe uma inegavel
inclinacdo dos pesquisadores brasileiros a investigagao do canone como influéncia
predominante da producdo. Estar consciente desta adversidade, possibilita pensar
estratégias que incentivem pesquisas nacionais sobre temas relevantes locais. As
novas tendéncias inclusivas pos-coloniais que visam a insercdo nos mantém como
objeto de estudo, enquanto o ideal seria pensarmos a partir da nossa propria
perspectiva, para Simioni, “é reinscrevendo seu sentido nos contextos especificos
em que foram emitidos que as categorias se tornam ndo principios universais, mas
falas, e, como tais, localizadas, circunscritas, interessadas” (SIMIONI, 2008, p. 39). A

fundadora do grupo de estudos ‘Intelectuais Negras’, Giovana Xavier (XAVIER,
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2017, p.11), vai além e garante que “o engajamento e o desprendimento para
transformar ascensées individuais em conquistas coletivas” € o unico viés possivel

para respeitar a fluidez das categorias oprimidas.

Enquanto for necessario que intelectuais oriundos de paises onde as
instituicbes tém esse carater legitimador, criem um ambiente favoravel a producéao e
divulgacdo das obras produzidas por profissionais situados “a margem”; estas
instituicées dificilmente irdo favorecer a entrada e o reconhecimento de projetos que
surgem a partir de iniciativas locais do contexto emergente. O que predomina é o
investimento em projetos a partir do conceito de inser¢cédo do “outro”, reforgando o
esteredtipo da exotificagcdo de uma cultura que permanece sendo diferente do dito
universalizado. Ha uma heranca da barreira e da condi¢ao de diferenciagao entre a
norma estabelecida pelo colonizador e todo o resto que ndo se encaixa na norma,

mesmo no contexto pos-colonial.

Quando uma equipe curatorial decide criar uma exposicdo de artistas
mulheres, a quem a exposi¢cao esta destinada? Ha um modismo apoiado pelas
instituicées ou um desejo particular que emana da sociedade e alcanga a curadoria,
as artistas expostas e o publico? E possivel conciliar os quereres e as expectativas
individuais aos interesses econdmicos por tras da decisdo de expor mulheres
artistas? Vicente aponta as iniciativas que estdo sendo implementadas para
consolidar “as areas de pesquisa critica para la das fronteiras de um Ocidente
branco e masculino” e cita artistas como as ‘Guerrilla Girls’, que problematizam, por
exemplo, as relagbes econdmicas entre producao e tendéncia: "Quando o racismo e
0 sexismo ja ndo estiverem na moda, quanto é que a sua colecg¢do vai valer?"
(VICENTE, 2017, p.44).

Refletir a producao artistica e a exposicao de obras de artistas mulheres é,
antes de mais nada, pensarmos a partir de nés mesmos e de como é possivel criar
estratégias que nao estejam pautadas na aprovagao do sistema, mas que rompa
com as estruturas limitadoras, construindo acesso de base. Iniciativas como a das
curadoras Cecilia Fajardo-Hill e Andrea Giunta, que propde uma narrativa
compartilhada a partir de “consultores curatoriais regionais” e pesquisadores das
respectivas regides para auxiliar na pesquisa, eleicdo e reflexdo sobre as obras e
artista, configura um passo assertivo em relagdo a horizontalidade proposta pela

teoria feminista.
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Quando Joice Berth (2018) conceitua o termo empoderamento enquanto uma
categoria conceitual que sustenta as diversas formas de resisténcia e superagao
tanto na academia quanto na pratica; ela reforga o sentido de empoderamento como
um trabalho politico que diz respeito a coletividade. Enquanto artistas e mulheres, o
fortalecimento individual é necessario, mas s6 é efetivo a partir da simbiose com o
coletivo, com o outro, que diz respeito tanto a comunidade artistica, quanto ao
publico. Pensar a producdo de arte e o sistema artistico sobre o viés do

empoderamento, € pensar a arte como revolucionaria e feminista.

Refletir sobre a producgao artistica é refletir sobre o estado atual das coisas e
as possibilidades de desconstrugdo dos paradigmas que perpetuam opressoes,
sejam elas relacionadas a género, raga, classe ou a intersec¢ao destas. Produzir
obras consciente do lugar que ocupamos enquanto cidadas, é ressignificar o
potencial transformador da arte, € ampliar as possibilidades de comunicagao

extrapolando a dimenséo individual e acessando outras mulheres.

E preciso pensar a teoria feminista aplicada & produgdo artistica nao
enquanto uma obrigatoriedade por parte de quem produz arte, mas enquanto uma
necessidade reflexiva que persiste diante de um sistema que perpetua disparidades.
Questionar as limitagbes derivadas da opressdao é o rompimento inicial com as
normas instituidas por criticos, historiadores, curadorias e exposi¢des ao longo de

uma trajetoria que suscita sempre novas indagacoes.

Se as novas formas de relacionamento com o conhecimento e a
informagéo estao mudando os modos de fazer e pensar politica, se a as
produgbes artisticas contemporaneas desafiam insistentemente
(queiramos ou ndo) nossas crengas sobre o que, enfim, pode ser isso
que chamamos de arte, ha que se estar atento as diferengas, ha que se
afinar o ouvido para a multiplicidade de perspectivas de pensamento, as
contaminagdes dos feminismos que n&o se conformam com a fixidez das
esséncias, das teorias aparentemente estranhas ou queer que deslocam
modos de pensar e perceber o campo no qual atuamos. (GRUPPELLI,
2015, p.160-1)

A inércia mantém a fixidez. O questionamento € capaz de mover estruturas
individuais que corroboram na coletividade. O que nos motiva perpassa o lugar que
ocupamos no mundo e os grupos dos quais fazemos parte, assim, explorar
indagagdes ainda sem respostas € sobre idealizar o futuro que consideramos

possivel. Uma vez que a cultura é construida, € a partir dela que se constroem

também os valores, que assim como a historia, geram oscilagdes e lacunas. Nao ha
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a apresentacdo de um método efetivo na solugdo destas lacunas, dado que o
objetivo € questionar a diligéncia de métodos absolutos. Desse modo, esta pesquisa
nao apresenta solugbes, mas aponta criticas, teorias e estratégias que vem sendo
incorporadas ao meio artistico e mantém em aberto o questionamento que move tais

praticas.
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