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PREFACIO

O lancamento do presente liviro marca o enceramento de um dos ciclos mais
longos da histdria da Revista Desvio até o momento. O periodo dedicado d pesquisa,
escrita e revisdo do material coresponde a quase toda nossa trajetdria. Foram anos
de trabalho érduo, de encontros e despedidas, de resgates e descobertas. Ndo é facil
manter um projeto independente, muitos terminam antes mesmo de comecar — feliz-
mente, esse Ndo foi 0 Nosso caso. Para nds, organizadores, o enceramento é sinbnimo
de comemoracdo, pois indica que o dever foi cumprido. HG muito o que se come-
morar, especialmente, porque de 2018 para cd foi possivel observar uma mudanca
significafiva no que diz respeito as producdes bibliograficas de histdria e historiografia
de mulheres nas dreas de artes, cultura e patrimonio, seja no Brasil ou no exterior.

A publicacdo é fruto de dois grupos de pesquisas formados por memibros dife-
rentes, porém, com interesses em comum, sendo eles o De/ sobre/ feitas por Mulheres
(2018) e o PAMA - Pesquisadoras sobre Arte e Artistas Mulheres na Academia (2020).
O primeiro, coordenado por Daniele Machado e Gabriela Lucio, reuniu-se durante o
ano de 2018 no Centro Municipal de Artes Hélio Oiticica, no Rio de Janeiro. Composto
por mais 10 pesquisadoras, com foco em questdes de género, o grupo produziu um
material referente as mulheres no campo da cultura, do século XIX ao XXI. Além dos
textos, escreveram biografias, quase como um verbete de diciondrio; fizeram listas de
bibliografias, permitindo, assim, que um maior nUmero de pessoas conhecam as figu-
ras estudadas; bem como elaboraram a cartiiha Caminhos para qualquer pesquisa
ser feminista, disponivel em nosso site, em trés idiomas — porfugués, espanhol e inglés. J&
0 segundo grupo, por sua vez, foi coordenado por Gabriela Lucio, Jodo Paulo Ovidio,
Paula Peregrina e Thais Canfild. Realizado em 2020, durante o periodo de pandemia
de COVID-19, os encontros aconteceram online, formato que permitiu a presenca de
pessoas de vdrios estados, do norte ao sul do Brasil. O material produzido traz novas
personagens, o que reforca o quanto ndo hd como, e nem se pretende, esgotar o
assunto. Concomitantemente, foi proposto um grupo de estudos a fim de abarcar um
nUMero maior de pessoas interessadas na temdtica, sobretudo na leitura de autoras
mulheres contempordneas e na discussdo interseccional de género, raca e classe.

Os artigos do livro ddo énfase para nomes atuantes no Brasil, ou, quando ndo,
em paises vizinhos, da América Latina. O recorte geogrdfico ndo foi imposto como
um critério, previamente acordado, no entanto, o resultado exprime o desejo de nos-
sas pesquisadoras em voltar suas atencoes para tal cendrio. Aqui, vocé terd a opor-
tunidade de acessar informacdes, andlises e criticas a respeito de pintoras, grava-
doras, desenhistas, performers, escritoras, diretoras, professoras, gestoras, entre outras
profissionais. Seus frajetdrias sdo fundamentais para a reescrita da histéria da arte e da
cultura, mais plural e menos excludente. Nesse sentfido, a publicacdo comprova, mais
uma vez, a poténcia da pesquisa académica independente. Os grupos de pesquisas
chegaram ao fim, mas as confribuicdes de seus membros ficam. Que as paginas a
seguir possam gerar reflexdes e novos frabalhos.

Boa leitura!l
Gabriela Lucio e Jodo Paulo Ovidio.
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LEVANTE:

Breves Consideragoes sobre algumas proposicoes de
artistas brasileiras durante os governos de excessao

Ana Hortides

Ainda ndo é o tempo em que ndo se luta, porque as batalhas ndo resultaram ind-
teis. Estamos em tempos de resisténcia (atentos), mais uma vez, irtompendo No campo
da arte uma das suas maiores e mais relevantes poténcias: a dimensdo politica.

Se partirmos do pressuposto de que a arte j& foi tantas coisas ao longo dos sé-
culos, ela também ja foi (e ainda €) um campo de batalhas. Muitos foram os artistas
gue guestionaram e colocaram & prova até mesmo as suas vidas por meio dos seus
trabalhos durante os governos ditatoriais no Brasil, principaimente no momento com-
preendido enfre os anos de 1968 e 1978. Durante esse periodo, uma grande parcela
da producdo contempordnea de arte questionou pontualmente a politica, através
de acdes de artistas nas suas mais diversas manifestacoes.

A nossa atitude também é politica quando, ao longo da pesquisa, Nos inserimos
(ou ndo) na versdo da histdria ja estabelecida, que aborda em sua maioria a pro-
ducdo de artistas homens, relegando a producdo das artistas mulheres a um papel
de coadjuvante. Permitimos, assim, que a sua poética, apesar de tdo relevante, seja
colocada em segundo plano. Marcamos, desse modo, 0 espaco ocupado pela pro-
ducdo dessas artistas (sendo até os dias de hoje) no campo das artes e, fundamental-
mente, 0 Nosso posicionamento ideoldgico.

A pesquisa sobre essas artistas esbara em diversas dificuldades, até por sua falta
de reconhecimento no teor da producdo artistica e politica do periodo. Uma conside-
ravel parcela delas ndo estd incluida em fontes e bibliografias tradicionais de pesquisa
sobre esse recorte. Coloquemos entdo em questdo, aqui, que a sua producdo, para o
bem e para o mal, se deu em um &mbito que podemos considerar mais “doméstico”.
N&o tendo o alcance nem o apelo de muitas das acdes que aconteceram na mes-
ma época, redlizadas por artistas homens pelas ruas da cidade ou em exposicoes de
arte. Elas sdo, em sua maioria, artistas de uma classe média de certa forma abastada,
tendo estudado, se casado e tido fihos. Algumas delas puderam morar fora do pais
durante os anos 1970 com as suas familias ou através de bolsas de estudos. Conse-
guentemente, se dividiram entre o que era “esperado” de uma mulher no periodo e o
seu proprio trabalho de arte.

Logo, o caminho que tentaremos percorrer aqui, assim como o fizemos durante o
grupo de pesquisa de/sobre/feitas por mulheres', compreende apresentar um peque

1 Grupo de pesquisadoras formado por Aline Oliveira, Ana Hortides, Carolina Alves, Daniela Geo, Daniele
Machado, Galbriela Lucio, Mariana Maia, Maria Eena Lucero, Natadlia Candido, Natargj Trinta, Roberta Cald-
bria e Thais Canfild. Em 10 encontros no Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica, no Rio de Janeiro, pesquisaram
e apresentaram, cada uma, 10 mulheres atuantes em seu campo de interesse enfre os anos de 2017 e 2018.
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no recorte10 mulheres atuantes no nosso campo de interesse e pesquisa. Abor-
daremos alguns trabalhos seminais de nove artistas brasileiras atuantes no peri-
odo. Sdo elas: Anna Bella Geiger, Anna Maria Maiolino, Carmela Gross, Leticia
Parente, Lygia Pape, Regina Silveira, Regina Vater, Sonia Andrade, Vera Chaves
Barcellos e uma pesquisadora e critica de arte, Maria Angélica Melendi, pon-
tuando questdes relacionadas aos seus discursos, posicionamentos politicos e
producdo artistica durante os governos de excecdo no Brasil.

A ATITUDE DA ARTE E UM TETO TODO SEU

J& nos anos 1920, Virginia Woolf?2, em seu célebre Um teto todo seu, frata do
espaco ocupado pelas mulheres, expondo que para que uma mulher pudesse es-
crever ficcdo era necessario que ela tivesse um teto que a pertencesse. A pesqui-
sadora Maria Angélica Melendi®, em texto para o catdlogo da exposicdo Mulheres
Radicais: Arte Latino-Americana 1960-19854, no Ultimo ano, remete & Clarice Lispector
ao citar parte de seu conto Mineirinho, onde a escritora explica que era exigido as
mulheres, como primeiro dever, que fossem sonsas, que NAo exercessem a sud revolta
e tfampouco o seu amor, que deveriam permanecer guardados (LISPECTOR apud
MELENDI, 2018). Complementa-a com Ana Cristina Cesar® que, em depoimento a
Heloisa Buarque de Hollanda, pontua que todos mencionam o drduo caminho do
espermatozdide até o dvulo, mas que Ndo se reconhece o duro percurso deste Ultimo
até chegar ao Utero da mulher.

Ambas, segundo Maria Angélica, trazem “uma forca vital, uma forca informe e
indeterminada, que emerge de um substrato humano arcaico e fundamental” (ME-
LENDI, 2018, p. 229).

Em contraponto ao cardter e postura da mulher que precisa manter as aparén-
Cias, ser sonsa para que ndo se desmoronem as frageis estruturas que sustentam as
suas casas, Maria Angélica, ao longo do texto, aborda a radicalidade da producdo
das artistas brasileiras. Assim, apresenta como essa condicdo da mulher j& fora e per-
manece sendo superada pela potencialidade de suas proposicoes e poéticas.
As artfistas colocaram as relacdes sociais em jogo, Ao passo que enunciaram
um discurso politico e social por meio das suas propostas durante o periodo dos
governos ditatoriais.

Ambas, segundo Maria Angélica, tfrazem “uma forca vital, uma forca informe e
indeterminada, que emerge de um substrato humano arcaico e fundamental”

2 Adeline Virginia Woolf (1882-1941) foi uma escritora, ensaista e editora briténica. Publicou
0 ensaio Um teto todo seu em 24 de outubro de 1929.

3 Maria Angélica Melendi (1945) é pesquisadora e professora da Universidade Federal de
Minas Gerais (UFMG), Brasil.

4 Exposicdo realizada em Los Angeles, Nova lorque e Brasil (Pinacoteca de SGo Paulo de 18
de agosto a 19 de novembro de 2018).

5 Ana Cristina Cesar (1952-1983) foi uma escritora e poetisa que, hos anos 1970, se conso-

lidou como uma das principais artistas da chamada “geracdo mimedgrafo”, no Rio de Janeiro,
com uma intensa producdo de escritos, didrios, correspondéncias e até mesmo esbocos e dese-
nhos. Além de poeta, foi professora, tradutora, ensaista e pesquisadora, tendo sempre a literatu-
ra como principal objeto de trabalho.
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(MELENDI, 2018, p. 229).

Em contraponto ao cardter e postura da mulher que precisa manter as aparén-
Cias, sersonsa para que ndo se desmoronem as frageis estruturas que sustentam as suas
casas, Maria Angélica, ao longo do texto, aborda a radicalidade da producdo das
artistas brasileiras. Assim, apresenta como essa condicdo da mulher j& fora e perma-
nece sendo superada pela potencialidade de suas proposicoes e poéticas. As artistas
colocaram as relagdes sociais em jogo, ao passo que enunciaram um discurso politico
e social por meio das suas propostas durante o periodo dos governos ditatoriais.

A radicalidade de suas propostas contestava os desequilibrios de poder
tanto no mundo naturalizado das relacdes de género quanto no dmbi-
to mais amplo de uma sociedade repressora, articulando suas respostas
a qguestoes de etfnia e classe. Artistas mulheres tém sido ativas no Brasil
desde o final do século XIX [...]. No entanto, apenas nos anos 1960 sua
producdo passou a refletir uma conscientizacdo em relacdo as questoes
de identidade. [...] As mulheres comecaram a questionar proibicoes rela-
cionadas a sexualidade, familia e participacdo politica.

A atuacdo feminina em organizacdes de esquerda significou uma rup-
tura radical dos valores e expectativas existentes. Além de uma reacdo
contra a ditadura [...]. (MELENDI, 2018, p. 229).

Expandiram-se os seus desejos e entdo as suas proposicoes, ganhando espaco
na vida social e na arte. As suas atitudes, ao longo dos anos, tém sido cada vez mais
radicais, no focante G vida e a arte. Essas artistas ndo estiveram, em sua maioria, na
rua, em acoes ou performances que chamassem muita atencdo, mas sim em proces-
sos de trabalho que se deram de forma mais silenciosa (mas ndo menos potentes),
alcancando por sua atitude, outros espacos com seus discursos.

Nesse mesmo momento, inicio da década de 1970, Regina Vater comeca a
desenhar noés feitos com cordas em litografias, serigrafias e sacos de pdo. Aludindo
de forma dura, mas sobretudo poética,  sociedade do periodo, que se sentia literal-
mente atada em suas ideologias e liberdades. O nd, um sinal de resisténcia. A artista
carioca vivia em Sao Paulo, e como conta o curador Paulo Miyada?, planejava uma

6 Em texto para a mostra Al 5: Ainda ndo terminou de acabar, Instituto Tomie Ohtake,
2018. Curadoria Paulo Miyada. Artistas: Adriano Costa, Anna Bella Geiger, Anna Maria Maiolino,
Antfonio Benetazzo, Antonio Dias, Antonio Henrique Amaral, Anfonio Manuel, Aracy Amaral, Ar-
tur Barrio, Aurélio Michiles, Augusto Boal, Aylton Escobar, Bené Fonteles, Caetano Veloso, Carlos
Pasquetti, Carlos Vergara, Carlos Zilio, Carmela Gross, Chico Buarque, Cildo Meireles, Claudia An-
dujar, Claudio Tozzi, Coletivo (Ana Prata, Bruno Dunley, Clara de Capua, Derly Marques, Deyson
Gilbert, Janina McQuoid, Jodo GG, Leopoldo Ponce, Mauricio lanés, Pedro Franca e Pontogor),
Cybéle Varela, Daniel Santiago, Décio Bar, Décio Pignatari, Desdémone Bardin, Edouard Frai-
pont, Evandro Teixeira, Francisco Julido, Frederico Morais, Gabriel Borba, Genilson Soares e Fran-
cisco Inarra, Gilberto Gil, Glauber Rocha, Glauco Rodrigues, Guga Carvalho, Hélio Oiticica, Ivan
Cardoso, Jo Clifford, Renata Carvalho, Natalia Mallo e Gabi Gongalves, Jodo Sanchez, Jorge Bo-
danzky, José Agrippino de Paula, José Carlos Dias, José Celso Martinez Corréa, Lula Buarque de
Hollanda, Marcello Nitsche, Marcio Moreira Alves, Marisa Alvarez Lima, Mario Pedrosa, Matheus
Rocha Pitta, Mauricio Fridman, Nelson Leirner, Paulo Bruscky, Paulo Nazareth, Raymundo Amado,
Regina Silveira, Regina Vater, Reynaldo Jardim, Ricardo Ohtake, Roberto Schwarz, Samuel Szpi-
gel, Sérgio Sister, Vera Chaves Barcellos, Wiademir Dias-Pino e outros.
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acdo em que espalharia inUmeras e extensas cordas cheias de nds de forma
clandestina pelas ruas da cidade. Ela arficulou a acdo com colaboracdo de ou-
tros artistas, com os quais até mesmo j& havia entrado em contato, para ajudar
a mobilizar a sua realizacdo durante o ano de 1972. Porém, o frabalho ndo acon-
teceu, uma vez que a artista foi aconselhada por Walter Zanini sobre as possiveis
reverberacdes do ato frente ao governo, que prendia, interrogava e torturava
de forma arbitrdaria. Diante da situacdo, a artista recuou, acabando por néo
realizar o trabalho, que sé se deu no ano seguinte, na praca Nossa Senhora da
Paz, no Rio de Janeiro. Dessa vez, com um tom mais IUdico e contando com a
participacdo de diversas pessoas a luz do dia.

Ainda em S@o Paulo, alguns anos antes, Carmela Gross produz uma série de tra-
balhos que, a partir do uso de materiais ditos “brutos” e “residuais”, questionavam de
pronto a tortura da ditadura militar brasileira. Ela utilizou a lona de caminhdo, o barril
de metal, o pldstico, entre outros, como matéria para a producdo dos trabalhos Barril,
A carga e Presunto (Figura 1), em 1968. Eles foram apresentados pela primeira vez na
ocasido da X Bienal Internacional de SGo Paulo em 1969. Conta a artista que:

E a lona de caminhdo, a tenda, o abrigo, a carga, o canteiro de obras.
N&o sé recolher fragmentos formais dessas situacdes, mas fazer com que
o proprio objeto fosse construido com esses elementos da rua. Lembro-
-me de quando fui procurar uma firma que pudesse executar meus ob-
jetos de lona. A mesma lona com que se cobrem caminhdes de carga
[...]. Foi perto do gasémetro. Entrei num grande galpdo de estruturas de
madeira e piso de terra batida. Era uma oficina de costura. Algumas ma-
quinas antigas e ndo mais de cinco homens confeccionavam uma lona
de circo. Entusiasmada comecei a descrever o que seria entdo o Presun-
to (1968): costura, cortes, dimensdo... (GROSS apud BOGEA, 2010, p. 75).

A sua atitude enquanto artista, ou melhor, ainda uma jovem artista (ingressara
hd poucos anos no curso de Artes da Universidade Armando Alvarez Penteado, na
mesma cidade), s6 potencializa a dimensdo politica e ideoldgica desses trabalhos.
Em Presunto (Figuras 2 e 3), podemos dizer que Carmela evoca os “feitos” — as mortes
—e em A carga os “efeitos” da ditadura — o desaparecimento de pessoas. Aponta
Ana Maria Belluzzo:

[...] Neste caso, o revestimento adquire a forma irregular do material de
preenchimento ou da estrutura de sustentacdo. Atos de foldar, cobrir,
encapar sado obscurecedores, € A carga revela-se um volume ndo identi-
ficdvel. A obra que ganha um corpo subito fecha-se sobre si mesma. Im-
poe-se a coisa pela presenca concreta de quase abrigo, quase colchado,
quase embrulho.

A poética que incorpora o viver urbano confere a obra a forma de um
fato vivo. [...] constréi nas interfaces: da figura e da palavra, entre a pldas-
tica e a cena. A palavra Presunto deve-se ndo sé ao alimento exposto
no supermercado; € na giria popular, o corpo morto, “apagado” pela
repressdo policial. (BELLUZZO, 2000, p. 19-20).
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Tanto os materiais quanto os fitulos desses trabalhos frazem, segundo Ana Ma-
ria, o sentimento da época que se tornava obscura com a repressdo por parte do
governo. Também em Barril era anunciada a tortura pela qual passavam as pessoas
durante interrogatdrios arbitrarios. Carmela preenche com pldstico fransparente um
barril preto de metal, de modo que o mesmo praticamente “transborde” o seu conte-
Udo - simulando silenciosamente o que acontecia nas sessdes de torturas com tonéis
cheios de dgua, onde eram mergulhados os interrogados.

Os seus trabalhos reafirmam, assim, que as artistas mulheres nessas décadas
apresentaram proposicoes € desenvolveram processos de trabalho que as coloca-
vam também em risco, por seu teor politico contestatdrio. Mas que ndo poderiam ter
sido diferentes ou ndo ter acontecido, pois elas, mesmo ocupando um espaco outro
dentro do campo da arte, expuseram os seus ideais e questionamentos. A sua atitude
arfistica e politica reverbera e denota que estamos cada vez mais construindo “um
teto todo nosso”.

AT

Fig. 01: Carmela Gross, Barril, Presunto e A carga, 1968.
Vista da X Bienal Internacional de Sdo Paulo, 1969.
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Fig. 02: Carmela Gross, Presunto e A carga, 1968.
Vista da X Bienal Internacional de SGo Paulo, 1969.

Fig. 03: Carmela Gross, Presunto, 1968.
Vista da X Bienal Internacional de SGo Paulo, 1969.
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A IDEOLOGIA NOS MODOS DE FAZER COMO UM ATO DE RESISTENCIA

Também podemos considerar como um instrumento de resisténcia ao periodo a
atuacdo de Anna Bella Geiger no ensino da arte. Assim como Lygia Pape, ela foi pro-
fessora de artes durante os anos de 1970 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janei-
ro (MAM-RJ). Inclusive, ministraram um curso juntas: Atividade-Criatividade (fitulo que
homenageava Mdrio Pedrosa). Além da experimentacdo do periodo para as poé-
ticas pessoais de cada artista, podemos pontuar os projetos desenvolvidos por Anna
Bella no museu e seu entorno, ou até mesmo fora de seus limites com a participa-
cdo dos seus alunos. Ambas as professoras — Lygia também ensinava na Universidade
Santa Ursula e na Universidade Federal do Rio de Janeiro —, podem ser consideradas
responsdveis pela formagcdo de muitos artistas da cena contempordnea. Anna Bellg,
inclusive, d& aulas de arte até os dias de hoje. Em publicacdo de Daysi Peccinini, em
1985, declara:

Em 68/69 cheguei a um limite, de repente, foi uma ruptura porque eu
ndo conseguia chegar a uma realidade que ainda estava atrds daquilo
que eu ndo conseguia ainda alcancar. A minha atividade diddtica no
museu desde 65 com iniciacdo ds artes, ao desenho fazia-me sentir que
eraimpossivel ficar dentro de uma sala, trazendo questdes estéticas. Uma
coisa que veio de dentro, e mais, 68... e o Al-5, e uma porcdo de coisas.
[...]. Dentro da questdo diddtica no museu, comecei a mudar a forma de
frazer ainformacdo [...] ...Estfamos em um momento, aqui no Brasil, e ndo
podia ficar censuradamente quieta e ndo dizer certas coisas. Acho que
isso foi o momento bdsico de meu rompimento com tudo. Deixei de fazer
qualquer frabalho no suporte [...]. Os cursos passaram a fomar um lugar
muito maior do que eu imaginava, nas minhas ideias. Entdo eu comecei
a promover praticamente eventos, e ndo cursos, quer dizer, cada aula
passa a ser evento. O Rio de Janeiro era muito propicio para certas coisas
como se isolar numa praia, agora talvez ndo haja, mas em 68, 69 ainda
haviam os espacos. O trabalho era em qualquer lugar com qualquer coi-
sa, etc. (GEIGER apud PECCININI, 1985, p. 231).

A artista deixava o museu para dar aulas externas, em seus entornos ou ainda
mais longe, na Lagoa de Marapendi no bairo da Barra da Tijuca, em 1971 e 1972. Na
ocasido, questdes que a uniam aos seus alunos giravam em torno de estudos e expe-
riéncias prdticas (com o uso da areia, temra, folhas, o préprio corpo, entre outros) do
que era o “centro” em termos do sentido da arte. Esse cardter efémero nos processos
experimentais fora registrado por um dos alunos e resultou na série de fotografias e
audiovisual Circumambulatio, exposta na época dentro do proprio museu.

A partir dessa e de outras experiéncias das arfistas aqui mencionadas, nos re-
metemos a critica de arte Mari Carmen Ramirez. Ela pontua que, na América Lating,
a arte conceitual se desenrola de maneira ideoldgica, e nos questiona se essa ca-
racteristica ndo se daria por conta da disseminacdo dos governos ditatoriais entre
as décadas de 1960 e 1980. Tudo leva a crer que hd grandes chances dessa arte
experimental e politica, principalmente no caso brasileiro, ter se desenvolvido pela
conjuntura politica do periodo. Podemos, assim, perceber a atitude politico-ideold-
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gica na obra da artista Anna Bella Geiger, tanto no ensino da arte, resultando nesses
registros de processos experimentais, quanto durante a sua producdo em gravura
alguns poucos anos antes, na década de 1960. Em sua juventude, estudou no atelier
de Fayga Ostrower (artista de postura totalmente ideoldgica e politica no campo da
arte) nos anos 1950, de quem Lygia Pape, no mesmo momento, também fora aluna
e, posteriormente, no atelier de gravura do MAM-RJ.

A sua gravura abstrata do periodo vai, a partir de meados dos anos 1960 e até
inicio da década seguinte, tomando outras formas, o que se disseminou como “fase
visceral”. Anna Bella comecava a trabalhar a chapa de metal da gravura com maior
radicalidade, ao passo que ndo a utilizava inteira, mas sim aos pedacos. As matrizes
das gravuras, que inicialmente eram pecas Unicas, passam a existir aos fragmentos.
Ao perguntar uma vez a artista como ela cortava as chapas, a resposta foi: com
uma “tesourinha”. Desse modo, para se imprimir uma gravura, era necessario que
se reunissem e posicionassem varias pequenas matrizes sobre a prensa. Além dessas
mudancas na producdo das proprias matrizes das gravuras, temos também a sua
representacdo agora mais figurativa. Uma alusdo da artista ao periodo obscuro que
viveu — ano de Al-58 — em que sobre o papel passam a ser impressas partes do corpo
e seus orgdos, num tom ora mais satirico (mas ndo menos morbido), como em Carne
na tabua (Figura 4) e Figados conversando (Figura 5), ora de ameaca, como em Lim-
peza de ouvido com cotonete (Figura 6), praticamente o vislumbre de uma cena de
tortura - as frés gravuras datam de 1968.

Fig. 04: Anna Bella Geiger, Carne na tdbua, 1969.
Gravura em metal, dgua-tinta, relevo e corte na chapa.

7 Fase visceral foi um termo atribuido pelo critico de arte Mdrio Pedrosa as gravuras de Anna
Bella Geiger do periodo.
8 Al-5 - Ato Institucional nUmero 5 emitido pela ditadura militar no governo do presidente

Artur da Costa e Silva em 13 de dezembro de 1968, intensificando a censura, a torfura e a perda
das liberdades individuais.
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Fig. 05: Anna Bella Geiger, Figados conversando, 1968.
Gravura em metal, dgua-forte, dgua-tinta e recorte.

Fig. 06: Anna Bella Geiger, Limpeza de ouvido com cotonete, 1968.
Gravura em metal, dgua-tinta, dgua-forte e relevo.
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O que também se evidencia na producdo de Vera Chaves Barcellos, principal-
mente em seus trabalhos grdficos do periodo, como nas xilogravuras Cisgo Il (Figura
7) e Prisdo (Figura 8), ambas de 1972. Estas e outras que se seguiram possuem de um
cardater mais orgdnico, nos remetendo a formas que sugerem ou se assemelham a
6rgdos. Além, é claro, de produzir gravuras literalmente com material orgénico, a pele
de porco, e posteriormente uma série fotogrdfica realizada a partir do registro da su-
perficie da pele humana. Como aponta Francois Soulages:

Vera Chaves Barcellos vai experimentar na gravura muitas técnicas: as-
sim, para um certo niUmero de suas gravuras em madeira, ela utiliza a
pele de porco, da qual se encontra muito visivelmente os proprios tracos
nas gravuras. Poderiamos dizer que é uma técnica como qualquer outra,
com a diferenca de que é muito carregada material e simbolicamente
falando: relacdo com o corpo e com a pele de um animal, aguele que
se afirma justamente mais parecer com o homem, relacdo com um cor-
po morto transformado em matriz de tracos, de signos ou de formas. Isso
€ ainda mais interessante d medida que uma das grandes obras dessa
artista, Epidermic Spaces (Paisagens Epidérmicas), frabalhard em 1977-
1982 sobre a pele humana. (SOULAGES, 2009, p. 30-31).

= iad 4 U V72
oo Gz Jisdys, 7z e f3
Fig. 07: Vera Chaves Barcellos, Cisdo Il, 1972. Fig. 08: Vera Chaves Barcellos, Prisdo, 1972.
Xilogravura a cores sobre papel. Xilogravura a cores sobre papel.
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Em Epidermic Spaces (Figura ?) a artista entinta a sua pele e, a partir de peque-
nos pedacos de papel vegetal, vai transferindo os contornos da sua superficie a ele,
como se fazem nos processos de gravura, tornando-o sua matriz. Esse ato primordial
e processual se torna ainda mais poético que o proprio resultado do trabalho, apesar
de sua grande poténcia conceitual e imagética. As “matrizes” que se fizeram pela
captura de parte da sua superficie, vao para o laboratdrio e, ampliadas e impressas,
se tornam fotografias dessas paisagens silenciosas que habitam o corpo. Assim, po-
dendo ser vistas em seus detalhes, num momento politico em que o corpo € tolhido
pela repressdo militar, mas engrandecendo e reafirmando, por meio das suas foto-
grafias, a poténcia de um corpo presente.

-
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Wara Chaves Barcallos , 197T.

Fig. 09: Vera Chaves Barcellos, Epidermic Scapes, 1977-1982. Fotografia.
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Esse corpo potente também se encontra no frabalho da artista Lygia Pape, prin-
cipalmente em Lingua apunhalada (1968). Trata-se de um trabalho fotogrdfico, su-
porte pouco comum para a artista, que ja passara pela arte neoconcreta, tendo
anteriormente fransitado pela gravura. O registro do frabalho se dd pela represen-
tacdo do seu proprio corpo, que se cala ao mostrar a lingua cortada, remetendo
ao silenciamento da ditadura por meio da censura, nessa época, muito presente no
cotidiano da vida social brasileira. Aponta Isadora Mattiolli que a fotografia é:

[...] colocada em evidéncia por dois pardmetros principais: as opressoes
vivenciadas historicamente pelas mulheres e seus espacos de fala es-
cassos, e a supressdo dos direitos politicos e individuais instaurados no
governo ditatorial brasileiro (1964-1985). No enquadramento em preto e
branco do rosto de Pape, vemos sua lingua escancarada exibindo uma
ferida: corte transversal na mucosa, que sangra. Corpo que aponta para
uma fisicalidade radical e imagem profunda de potencialidade diante
0 seu contexto. Simboliza um duplo silenciamento: a censura e o sexis-
mo, sob as circunstancias violentas do Rio de Janeiro de 1968. (MATTIOLLI,
2016, p. 767).

Outro frabalho que também podemos pontuar € Caixa caveira que geme
(1968). Nessa série de trés caixas, Lygia coloca o risco iminente j& no vislumbre da
imagem de caveira impressa na caixa, que remete diretamente a possibilidade da
morte. Em depoimento a Denise Mattar, conta que realizou em 1973

“uma série de caixas sobre a violéncia. Um objeto sonoro, uma caveira
(imagens planas impressas na caixa) que chorava, que soltava um la-
mento quando vocé pegava nela. E ligado a essa série, aconteceram
outros trabalhos, como a Lingua apunhalada, em cima da censura.”
(PAPE apud MATTAR, 2003, p.78).

Arepresentacdo do corpo também aparece ndo mais aos fragmentos, ou ano-
nimamente, ou ferido como em Anna Bella, Vera e Lygia, mas afirmando as suas mul-
tiplas identidades no trabalho Tina América (1976), de Regina Vater. Na série de fotos
ela coloca em questdo o papel social da mulher e remete, j&@ mesmo pelo seu titulo,
a América Latina. A artista se caracteriza e cria diversas personas dentro do escopo
politico da vida social desse periodo. Paula Alzugaray aponta que Regina:

[...] alcanca a capacidade de expressar poeticamente a sua sociedade.
Aqui ela teve oportunidade de vasculhar suas préprias identidades quan-
to de produzir uma reflexdo sobre os papéis da mulher e as relacdoes de
poder e controle social da América Latina. Ao utilizar a propria imagem
para representar conjunturas politicas, sociais e éticas da América Latina
[...]. No entanto, em vez de se comportar como um ‘Narciso no espelho’,
Regina Vater usa o corpo como expressdo politica. (ALZUGARAY, 2013,
p. 14-15).
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A poténcia politica do corpo fambém é presente na série Fotopoemacdo, de
Anna Maria Maiolino, desenvolvida no decorrer da década de 1970. As suas imagens
vAo nos colocar diante de situacdes em suspensdo, de risco iminente, além de, é clo-
ro, evidenciar o papel da representacdo da mulher, assim como Regina. Trabalhos
como De... Para... (1974), E o que sobra (1976), Por um fio (1976) e Entrevidas (1981)
exprimiam, por meio de agodes realizadas com o seu proprio corpo, o clima da época.
Assim, a ldmina da tesoura intenta Ihe ferir e a existéncia se coloca em risco ao passo
que a artista caminha por entre ovos, ameacando, desse modo, a possibilidade da
vida. Como pontua Zegher:

[...] Afiadas e ponfiagudas, as tesouras utilizadas por Maiolino para per-
furar e cortar o seu papel agora ameacam censurar a Lingua em sua
performance O que sobra, Fotopoemacdo de 1974, ou fazer incisdes na
membrana do olho aberto e perfurar as pdlpebras do olho fechado no
filme em super-oito X, de 1974 — aqui o X marca o lugar e o apaga. [...]
O potencial disruptivo do filme transparece em sua critica bem-delinea-
da do olhar fixo, enquanto aponta para a tortura praticada pelo regime
militar do Brasil. Em 1974, atmosfera de morte e opressdo estava em seu
auge. ‘O medo tomara o pais. Nossos olhos estavam vendados e tinha-
mos perdido a liberdade. Os poucos que ousavam descobrir seus olhos,
ver e se opor, sofriam consequéncias durissimas. O poder central tam-
bém cobria seus olhos, escolnendo ndo ver, de modo a poder prosseguir
com seus atos arbitrdrios’. Na Fotopoemacdo de Maiolino intitulada Aos
Poucos, de 1976, uma venda lentfamente cai de sua face para revelar a
reaparicdo da luz em seus olhos. Uma vez desnudados na meia luz, entre
0 obscuro desdnimo e a promessa nua, os senfidos recobram sua vitali-
dade e volUpia. Num contexto sociocultural, esse ato performdtico pode
ser considerado sedutor e perverso, no que forca para a fora as fronteiras
do que é possivel, perturbando a realidade. E um esforco, comum a psi-
qgue humana, de ir além dos limites estreitos de uma condicdo repressiva.
(ZEGHER, 2006, p. 79-80).

Jaem 1979, o frabalho Arroz e feijjdo, que acontece pela primeira vez na galeria
da Alianca Francesa do Rio de Janeiro, consiste em uma mesa servida com pratos,
talheres e copos. Nos pratos se depositam terra e grdos de feijdo, que em pouco tem-
PO comecam a germinar, evocando o desejo pelo futuro. Nesse momento, como
afirma a propria artista’?, a ditadura estava menos enrijecida, mas os artistas ainda
temiam que a repressdo pudesse voltar a se intensificar. A semente presente no tra-
balho traz o sentido da resisténcia, € um embrido (assim como o ovo). A artista coloca
em questdo como a vida persiste e a importéncia em viver o presente do seu pais,
uma vez que a vida continua apesar da morte, sobre a mesa posta, na superficie
negra que praficamente € um fUmulo, e ainda assim, ao mesmo tempo, a mesa de
refeicdo, onde todos podem se alimentar juntos.

AqQui, os processos de desenvolvimento dos trabalhos, os materiais empregados,
as experiéncias frocadas, as acdes propostas e os seus resultados sdo modos de fazer

9 Em Museu Vivo: Anna Maria Maiolino (Parte 1) ao SESC TV. Disponivel em https://bit.ly/2N-
V38eY. Acesso em 10 de marco de 2019.
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ideoldgicos para essas artistas. Logo, expressam e colocam em pauta as suas
questoes e posicionamentos politicos através das obras.

O VIDEO COMO VETOR

O uso do video também como um novo suporte de experimentacdo é de extre-
ma importéncia no periodo. Anna Bella pédde desenvolver trabalhos pioneiros nesse
suporte em meados dos anos 1970, na ocasido em que dava aulas em seu atelier
para um grupo de estudantes. Entre eles, Leticia Parente e Sonia Andrade, que tam-
bém viriam a produzir uma série de frabalhos em video, questionando a repressdo
readlizada pela ditadura no Brasil.

No ferraco de Anna Bella foi flmado Telefone sem fio (1976), onde ela e esses
alunos se sentam em roda e “jogam” a brincadeira de mesmo nome. Clarissa Diniz
aponta que:

Seguindo a brincadeira popular homonima, o trabalho é o registro do
processo de degeneracdo que, nesse jogo, sofrem as palavras. O des-
prendimento e a alegria das gargalhadas e corpos dos jogadores em
cena, dliados & légica circular da filmagem, produz sensacdes quase
inebriantes desse processo degenerativo, explorando criativa e produ-
tivamente (como, de modo geral, o fazem os jogos), um processo que
poderia ser entendido numa dimensdo de perda, num sentido pejorativo.
Em Telefone-sem-fio, os processos de mediacdo que — social e subjetiva-
mente —recriam a linguagem sdo fratados como pulsdo de vida. (DINIZ,
2011, p. 81-83).

Assim como neste video, em que a palavra passa de boca a boca sofrendo as
mais diversas interferéncias, interpretacdes e sentidos, a producdo de Anna Bella no
referido suporte, como ela propria explicita, sé Ihe interessa enquanto um “rascunho,
ou as vezes como imagem que se presta a redunddancias (era a possibilidade do loo-
ping), ou as vezes como discussao da arfe, ou do espago e por vezes ndo me interes-
sava absolutamente usar o VT no meu trabalho” (GEIGER apud MACHADO, 2007, p.
75). Uma atitude experimental da artista, que produzird inUmeros videos no periodo,
entfre os quais podemos destacar Declaragcdo em retrato 1 e 2 (Figuras 10 e 11), de
1974 e 1975, em que se coloca de frente para a c@mera e fala sobre a situacdo do
artista brasileiro. J& em Mapas Elementares 1 e 2 (ambos de 1976), é fimada dese-
nhando o mapa do Brasil e o colorindo todo de preto, ao som da cancdo Meu caro
amigo, de Chico Buarque. No Ultimo video da série, Mapas Elementares 3, do mesmo
ano, desenha mapas que remetem a América Latina se distorcendo ora em formas
de um "amuleto”, ora de uma “muleta”, ora de uma “mulata”.
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Fig. 10: Anna Bella Geiger, Declaracd&o em Retrato n.1, 1974.
Video p&b, 16min.

Fig. 11: Anna Bella Geiger, Declaracdo em Retrato n.2, 1975.
Video p&b, 11 min.
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A producdo da artista Leticia Parente em video € extensa e traz questoes ligadas
ao corpo e A posicdo da mulher na sociedade, com trabalhos que evocam proble-
madticas relacionadas ao dmbito doméstico e as “tarefas” cotidianas. Além, é claro,
do periodo de governo de excecdo em videos como Marca Registrada (1975) e De
aflicti (1979). No caso do primeiro, a artista afirma que:

A fase do corpo que testemunha situacdes culturais, politicas e sociais
culminou em um frabalho de video que de todos foi 0 que conseguiu a
sigla mais forte - chama-se Marca Registrada. Nesse trabalho eu costuro
na sola do pé com uma agulha e uma linha preta as palavras Made in
Brazil na pele. E uma agonial D& muita aflicdo, porque a agulha entra,

fere 0 meu pé, sé podia ser o meu proprio. [...] Esse é o trabalho de vi-
deo de 75, que sintetiza essa fase toda. (PARENTE apud MACIEL; PARENTE,
2011, p. 99).

No segundo, De aflicti, apresenta uma sequéncia de imagens de mdos (e tam-
bém pés) que se reforcem ao mesmo tempo em que seguram a si mesmos, NuM
misto de posicdes e contorcdes que ora remetem a uma prece, ora a uma certa
angustia do corpo. No video, as imagens vao se alternando e a voz da artista, numa
ladainha constante, repete ora pro nobis, termo muito comum na religido catdlica,
que significa “roga por nds”, usada geralmente em oracdes remetidas a santos. Aqui
0 corpo se coloca inquieto em busca de protecdo, enquanto que na série de videos
Sem fitulo (1975-1977) de Sonia Andrade © mesmo se coloca em risco em situacoes
que remetem a atos de tortura. Segundo Marisa Flérido:

[...] assistimos a pele deformada por um fio de ndilon que, passando por
entre os orificios das orelhas, provoca sulcos no rosto como cicatrizes sem
corte (a linha que desenha e deforma a face); a mdo direita amarra-
da sob fios enfrelacados em pregos entre os dedos por uma indbil mdo
esquerda; os fios e pelos que cobrem a superficie do corpo aparados
por uma peqguena tesoura em um ritual fipicamente feminino. Nestes trés
videos a violéncia é tateada, ndo é a agressdo explicitada ao limite into-
lerdvel da dor e da provocacdo [...]. Sonia Andrade nem a torna visivel,
nem a esconde. (FLORIDO, 2011, p. 15).

Assim, a arfista se envolve com o trabalho ao ponto do seu limite, sugerindo @
possibilidade real do corte; da tortura do corpo. O uso do video se insere, nesse mo-
mento pioneiro da arte, como um novo meio portador das suas mensagens € ques-
tdes sobre o periodo politico, registrando acdes pontuais e continuas, sem cortes e
edicoes. Essas artistas vao, em sua maioria, produzir frabalhos dialdgicos com o novo
suporte, frente a frente com a cdmera. A sua falta de “técnica” e métodos de edicdo
as coloca o desafio de criar as suas proprias “ferramentas” para realizarem os seus
trabalhos. Logo, aponta Christine Mello sobre o inicio da videoarte no pais:

Trabalhos do periodo pioneiro indicam um ponto de partida para a arte do vi-
deo no Brasil e suas intersecdes entre arte e politica. Esses artistas, que introduzem
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a arte do video em nosso pais, revelam a presenca do corpo em muitos de seus
trabalhos, apresentam inicialmente esse meio como um dispositivo de registro para
a performance, embora promovam uma arte capaz de ser realizada apenas no en-
frecruzamento do corpo com a realidade simbdlica de uma cdmera videogrdfica.
Um didlogo nada ingénuo, como é possivel observar, na andlise das relacoes entre
corpo e video. Trata-se assim de um tipo de proposicdo que prescinde de um dialo-
gismo homem-mdaquing, para que seja possivel a potencializacdo de seus significa-
dos. (MELLO, 2007, p. 143).

Uma artista que também trabalhou com video, mas na cidade de Sdo Paulo, e
que possui uma importante frajetdria nas artes graficas € Regina Silveira, que desen-
volveu entre 1977 e 1998 a série Jogos de Arte. Nela, constam trabalhos em Off-set
e registros de performances como Alteracdo em definicGo de arte (1977) no qual a
arfista nos apresenta a imagem de pessoas sentadas (funciondrios do Museu de Arte
Contempordnea de Sao Paulo — MAC USP) em cadeiras, aonde, no “boca a boca”,
trocam informagdes, seguida de uma espécie de descricdo, que coloca: a autoria
do trabalho — remetida a artista —, a agcdo, a operacdo, o local, os participantes, o
registro fotogrdfico, a data de realizacdo, a frase inicial ou primeira definicdo — A arte
€ um aparte no discurso social —, e a frase final ou Ultima definicdo — A arte € uma
pdgina do desgosto social.

O jogo de Regina, assim como o telefone sem fio redlizado pelos artistas do Rio
de Janeiro no ano anterior, nos remete a censura da ditadura no tocante & comunica-
cdo e disseminacdo da informacdo. Os corpos aqui se colocam a cochichar em bus-
ca de trocar informacdes, que se dissolvem nos discursos, ndo se fazendo confidiveis
por Ndo se saberem veridicas. O fazer da artista, sempre mais “diddtico”, nos coloca
as questoes politicas do momento atual. Além dessa série, tfemos producdes em vi-
deo, como Campo, em que a sua mdo tateia por um espaco delimitado pelo proprio
quadro da c@mera e A arte de desenhar — de mesmo titulo da série grafica que nos
apresenta uma mdo segurando um Idpis que vai se fransfigurando em um revolver —,
praficamente um jogo onde novamente a sua mdo deve “acertar’ as formas ante-
riormente pré-estabelecidas, se seguindo de um som mudo pontual quando do erro e
aplausos quando do acerto, ambos sdo de 1977. Ja o video Objetoculto (1977), que:

[...] apresenta uma mulher movimentando a cabeca e os Idbios sem emi-
tir som, como se estivesse lendo uma noticia inefdvel. Ela estd atrds de
uma protecdo escura que possui estreita fenda horizontal por onde se
vé a acdo. Aos poucos a fenda se fecha e impede a visdo de qualquer
imagem. Este video também estd em sincronia com fatos politicos da
época. Em 1976 os candidatos as eleicoes foram proibidos de falar no rd-
dio e na televisdo durante a campanha eleitoral. [...] Regina frata nesse
video da imposta quietude politica e retrata a sociedade calada pela
ditadura. O fitulo do frabalho agrupa as palavras objeto e oculto. Desse
agrupamento surge a sonoridade “culto” que remete a cultura e pensa-
mento ilustrado, questdes relevantes para uma artista e professora como
Regina Silveira e mesmo dqueles intelectuais que foram perseguidos pela
ditadura. Ao fechar a fenda por onde se vé a imagem, o culto volta a
ser oculto. Com isso, a artista tece grave comentdrio sobre os crimes e os
abusos ditatoriais. (MINERINI, 2007, p. 54).
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Regina Silveira, assim, nos apresenta um video que contém uma pequena e es-
treita tarja por onde, emudecidos, podemos vislumibrar ora os Idbios ora parte do
rosto de uma mulher e talvez também de um homem. A figura fala sem que o som
nos seja disponibilizado, até que esse pequeno espaco va se comprimindo, assim,
ndo restando mais nada. A censura se coloca aqui de forma latente. Neste e em
outros frabalhos tanto em video como objeto, desenho, gravura e fotografia, nos dire-
cionam a questdes iminentes que os governos de excecdo impuseram a sociedade
com a supressdo de seus direitos individuais.

As artistas aqui abordadas escrevem também a histéria da arte que talvez ainda
ndo conhecamos muito bem. A radicalidade de suas proposicoes artisticas, os seus
processos de frabalhos e, fundamentalmente, os seus ideais foram, em sua maioria,
desenvolvidos por fazeres mais caseiros, num sentido literalmente artesanal, ou seja,
de producdo pelas suas proprias maos. Além, € claro, de produzirem muitas vezes
dentro de suas préprias casas. O seu cardter e postura experimental, frente ds ques-
toes politicas que se apresentavam na época, se faz presente nos seus depoimentos,
textos, escritos e frabalhos desse momento, assim como em suas falas e entrevistas
atuais. Precisamos ler e estudar cada vez mais suas vidas e obras. Também escrever
sobre elas e considerar que muitas delas ainda estdo vivas e atuantes, como Anna
Bella Geiger, Anna Maria Maiolino, Carmela Gross, Regina Silveira, Regina Vater, Sonia
Andrade e Vera Chaves Barcellos.
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SOBRE A ARTE QUE NAO TEM HISTORIA':

As mulheres artistas brasileiras do entresséculos

Carolina Alves’

RESUMO

Este texto apresenta uma pesquisa referente ao tfratamento da critica de arte sobre
a producdo de artistas mulheres que atuaram no periodo do entresséculos no Brasil.
A partir de uma critica a forma como a Histéria da Arte registrou as mulheres atuantes
desse periodo, busca-se defender que um dos maiores motivos para a sua exclusdo
da Histéria da Arte se deve ao tratamento inadequado dos criticos de arte sobre suas
obras, que as rotularam pejorativamente como amadoras e avaliaram suas produ-
coes como se fossem extensdes de seu sexo, com base em critérios de feminilidade.
Com isso, relegaram suas producoes a uma esfera isolada da producdo artistica cul-
tural.

PALAVRAS-CHAVE

Mulheres artistas; Historia da arte; Arte brasileira; Critica de arte; Entresséculos.

O género do artista modifica a forma como a obra de arte é recebida. Apesar
de impedidas de frequentar cursos nas Academias de arte nos séculos XVIil e XIX, as
mulheres artistas desses periodos ainda produziram obras de arte. No entanto, durante
muito tfempo, seus trabalhos foram discriminados com base em esteredtipos de femini-
lidade e, devido aisso, as artistas foram removidas das discussdes que predominavam
no meio artistico. Este texto, portanto, busca mostrar gue um dos maiores motivos para
a exclusdo de artistas mulheres da Historia da Arte se deve ao tfratamento dos criticos
de arte sobre suas obras. Fato que também ocormreu no Brasil, ao contrdrio do que é
considerado na Histéria da Arte brasileira sobre a existéncia canonizada de mulheres
artistas no pais. Os criticos de arte do século XIX e inicio do XX, ao avaliarem suas obras
por meio de termos femininos, relegaram seus trabalhos a uma esfera isolada da pro-
ducdo artistica cultural, e isto facilitou a sua futura exclusdo da Histéria da Arte.

1 O titulo deste trabalho € inspirado no artigo A Arte sem Histéria - Mulheres Artistas (sécs.
XVI-XVIIl), de Filipa Vicente (2005), e seu conteldo reaproveita trechos de minha monografia de
final de curso sobre Georgina de Alouguerque e a critica de arte brasileira, intitulada Esteredtipos
Criticos na Arte Brasileira: um estudo da critica de arte sobre a producdo artistica de Georgina
de Albuguerque (19210-1930).

2 Bacharela em Histéria da Arte pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio
de Janeiro. Contato: sevlacarolina@gmail.com
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Whitney Chadwick (1997) aponta que, do século XVI até o século XX, a doc-
umentacdo escrita sobre as artes registrou artistas mulheres como excessoes e pPos-
suidoras de virfudes femininas. De acordo com a autora, essa conjuntura serviu para
delinear as diferencas na forma como mulheres e homens produziram, com o infui-
to de evidenciar uma superioridade masculina nas artes visuais. A autora também
assinala que, durante os séculos XVI e XV, as artistas foram mencionadas somente
Como seres excepcionais. J& com a chegada do século X VI, comecou a surgir certo
interesse em detectar uma sensibilidade feminina em suas producoes. Nessa época,
a artista mulher comecou a ser reconhecida “apenas na medida em que sua pes-
s0Q, sua persona publica, se conformasse as nocdes atuais de Mulher, ndo de artista”
(PARKER, POLLOCK, 2013, p. 96). Sua arte era vista apenas como uma parte de sua
funcdo doméstica na sociedade.

E no século XIX que a definicdo e compreenséo da arte feita por mulheres como
algo diretamente relacionado a sua biologia e tarefas familiares e, portanto, feminino,
delicado, sensivel e puro conquista seu dpice. Chadwick (1997) indica que foi a ide-
ologia burguesa e sua imposicdo de ambientes separados para mulheres e homens
que estabeleceu essas diferencas no entendimento de suas producodes artisticas. A
autora também afirma que é durante esse periodo que surgem as categorias de
mulher artista e escola feminina, e que foi essa divisdo da arte entre esferas femininas
e masculinas que arquitetou a base para que no século XX as mulheres, uma vez
separadas e deixadas de lado da producdo cultural e social da arte, pudessem ser
excluidas da escrita da Historia da Arte.

Segundo Rozsika Parker e Griselda Pollock (2013), o aspecto mais notdvel daide-
ologia burguesa para as mulheres foi o de determinar caracteristicas e comporta-
mentos sociais como algo inato. Foi gracas a este tipo de atitude que a crenca sobre
as mulheres ndo terem aptiddo para a criacdo de uma “arte grandiosa” e uma ten-
déncia natural para assuntos femininos surgiu. Portanto, de acordo com as autoras,
a producdo das artistas desse periodo estava marcada por esses ideais burgueses
sobre a feminilidade e, devido a isso, conforme Anne Higonnet (2014) assinala, elas
eram impedidas de serem consideradas e reconhecidas como artistas. Além disso,
Parker e Pollock (2013) também escrevem que foi justamente no século XIX que aima-
gem do artista comecou a serrelacionada com o publico, em oposicdo a tudo o que
era doméstico. Criou-se, dessa forma, uma barreira profunda entre os ideais sobre o
que uma mulher e o que um artista deveriam ser.

Segundo Tamar Garb (1989), no século XIX, acreditava-se que a feminilidade era
algo que existia de fato, e que poderia ser enconfrado nas caracteristicas e atitudes
de todas as mulheres. Devido a isso, havia a expectativa de que as obras produzidas
por mulheres deveriam conter esse elemento feminino e ter caracteristicas tais como:
delicada, decorativa, sensivel e amadora. Portanto, a producdo das artistas mulhe-
res foi diferenciada por meio do uso desses termos usados para qualificar suas obras.
Garb (1989) destaca que ao final do século XIX na Franca, surgiu o conceito de I'art
féminin. Este conceito, parafraseando Janet Wolff (2000), foi utilizado pelas mulheres
desse periodo como uma forma de negociar suas atuacdes no meio artistico sem
que contestassem suas posicoes na sociedade burguesa.
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No entanto, fambém de acordo com Garb (1989), nem sempre os criticos con-
seguiam encontrar nas obras de mulheres essa manifestacdo de feminilidade. Dessa
forma, havia também a crenca de que a producdo dessas artistas mulheres era uma
extensdo de seus professores e que elas imitavam suas obras. Independente do moti-
vo, criticos de arte do século XIX acreditavam que as artistas mulheres seriam incapa-
zes de criar algo que pudesse ser considerado “arte de verdade”.

Na Historia da Arte brasileira, entretanto, a situacdo em relacdo as mulheres &
diferente da encontrada no meio internacional. Nomes como Anita Malfatti, Tarsila
do Amaral, Lygia Clark e Ligia Pape sdo reconhecidos e os trabalhos dessas artistas
sdo estudados e debatidos por académicos e pesquisadores. Devido a isso, No meio
artistico brasileiro h& o que Luciana Loponte (2008) chama de “mito da democracia
de género”, que se refere a uma certa crenca de que ndo hd necessidade em se
discutir as questoes de género, pois as mulheres artistas ja fazem parte do cdnone da
arte brasileira e ndo se encontram no esquecimento como as artistas do meio interna-
cional. No entanto, a existéncia de algumas mulheres conceituadas em determina-
dos movimentos da arte brasileira nGo quer dizer que uma perspectiva feminista ndo
seja necessdria para o estudo da histéria da arte brasileira.

De acordo com Loponte (2008, p. 14-15), “as mulheres artistas no Brasil habitam
as margens e as notas de rodapée de uma historia da arte oficial, herdeira de uma
historiografia ocidental, caregada de cédnones construidos a partir de um ponto de
vista masculino”. Com isto, denota-se que existem outras mulheres que fazem parte
da historia da arte brasileira, mas foram excluidas das principais discussoes sobre arte
e, portanto, fiveram suas producoes e contribuicoes omitidas. Desse modo, é preciso
ter em mente que a Historia da Arte brasileira também foi construida a partir de um
ponto de vista masculinista, e que uma critica feminista aos seus valores € necessaria.

O conhecimento sobre as artistas mulheres de periodos anteriores ao modernista
no Brasil, por sua vez, foi por muito tempo inexplorado e ainda € imensamente escas-
so. Das artistas conhecidas, a maioria sdo mulheres brancas e de familia abastada.
No caso das artistas visuais negras, a situacdo € ainda mais desfavoravel, tendo a sua
presenca no meio artistico brasileiro registrada somente a partir do século XX, quando
aparecem pintoras como Maria Auxiliadora e Madalena Santos Reinbolt.

Um dos motivos para a falta de conhecimento sobre a maioria das artistas do
entresséculos pode ser encontrado na prépria escrita da Histdria da Arte modernista
brasileira, que depreciou toda a arte desse periodo ao categorizd-la como académi-
ca. Todavia, de acordo com Sonia Gomes Pereira (2012), desde os anos 1970 a arte
dessa época vem sendo pesquisada e revisada, de modo que estudos sobre diversos
artistas foram refomados e seus trabalhos reavaliados. No entanto, segundo Pereira
(2016), muitos artistas ainda ndo passaram por essa reavaliacdo, e hd necessidade de
se redlizar novas pesquisas sobre suas producoes. No que se refere a producdo das
arfistas mulheres desse periodo, a quantidade de pesquisas a serem feitas € ainda
mais alta. Visto que essas artistas, além de terem passado pela rotulacdo pejorativa
modernista, foram impedidas de frequentar as instituicoes de ensino de arte durante
a maior parte do século XIX e discriminadas pela forma diferencial como a critica de
arte tratava suas obras, por meio do uso de esteredtipos do feminino e do termo de-
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preciativo de amadora. De modo que afastaram suas producdes das obras feitas por
homens, colocando-as em uma esfera alheia da producdo cultural da época.

Um dos motivos para essa escassez de artistas do sexo feminino na Histéria da
Arte brasileira se deve ao fato de que a maioria das instifuicdes de ensino artistico ndo
as aceitava em seus cursos. O que estd relacionado diretamente ao fato de que as
mulheres s& passaram a ter acesso a educacdo no Brasil apds a Proclamagdo da
Independéncia, quando o discurso oficial passa a se dedicar a criacdo de uma nova
imagem para o pais. Uma imagem que fosse o oposto de sua natureza colonial, vista
como ultrapassada e inciviizada, conforme Guacira Louro (2004) assinala. A autora
também aponta que, inicialmente, as meninas de classes mais elevadas estudavam
com professoras particulares em suas proprias casas ou em escolas religiosas. Sua edu-
cacdo era composta de ensinamentos que colaborassem para o seu futuro como
made e esposa, a base para que seu lar fosse virtuoso. Somente na metade do século
XIX que comecaram a surgir as primeiras escolas, estas para a formacdo de docen-
tes. As mulheres foram autorizadas a estudar nessas instituicdes, pois a docéncia era
configurada, parafraseando Louro (2004), como uma ampliacdo da maternidade.

Por sua vez, a Academia Imperial de Belas Artes, 0 mais importante estabeleci-
mento de ensino que formava artistas no Brasil do século XIX, nGo aceitava realizar
a matricula de mulheres, de acordo com Ana Paula Simioni (2008). A autora ressalta
que foi somente apds a Proclamacdo da Republica, no ano de 1893, que a institui-
cdo, entdo Escola Nacional de Belas Artes, passou a aceitar alunas do sexo feminino.
Antes, as mulheres que buscavam formacado artistica tinham a opgdo de estudar no
Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro, mas até mesmo o Liceu sé comecou a
aceitar mulheres a partir de 1881.

Em relacdo as Exposicoes Gerais, a participacdo de artistas mulheres ndo era
proibida, mas era feita por meio da categoria de amadoras, que supunha uma inco-
pacidade de mulheres se tornarem artistas profissionais, segundo Simioni (2008). A per-
manéncia das mulheres na categoria de amadoras por todo o século XIX € um dos
maiores motivos pelo qual suas producdes e trajetdrias foram eliminadas da Histdria
da Arte brasileira, de acordo com a autora. Essa nogcdo do amadorismo imutdvel do
sexo feminino impedia o entendimento de suas carreiras como a de profissionais e de
suas producoes como sendo colaboradoras e parte da cultura artistica do periodo.
Segundo a Simioni (2008), a categoria de amadoras separava as mulheres do que
era entfendido como a “arte verdadeira” e as impedia de serem vistas como artistas.
Sendo assim, as mulheres eram consideradas incapazes infelectualmente em com-
paracdo aos homens e, portanto, tidas pelos criticos de arte dos séculos XIX e inicio
do XX como inaptas de produzirem algo esteticamente notavel e relevante pra a arte
brasileira. Quando elogiadas, de modo geral, era em comparacdo as outras amado-
ras e amadores, como pode ser visto no comentdrio do critico de arte Félix Ferreira
(2012) sobre a pintora Abigail de Andrade na Exposicdo Geral de 1884:

A Exma. Sra. D. Abigail de Andrade cabe a palma da vitéria entre as
amadoras e mesmo amadores. Nada menos de quatorze trabalhos fo-
ram por ela expostos, sendo nove pinturas e cinco estudos a ldpis — e s6
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nestes notam-se algumas incorrecdes de desenho, menos devidas d ta-
lentosa amadora que ds reducdes dos gessos académicos, que por mais
que as proclamem mecdnicas, serdo sempre reproducoes defeituosas;
em compensacdo, naqueles quadros hd provas de muito talento e de

bom gosto artistico. (FERREIRA, 2012, p. 211)

Segundo Rosangela Silva (2009), a critica de arte brasileira emergiu no século
XIX com Manuel de Araujo Porto Alegre. No entanto, conforme a autora aponta, foi
somente por volta da década de 1870 que a atuacdo da critica alcancou seu auge,
apsds a XXV Exposicdo Geral da Academia Imperial de Belas Artes, de 1879, onde fo-
ram expostas as pinturas de batalhas de Pedro Américo e Victor Meirelles, de modo
a expandir o assunto da producdo artistica no pais. Apds esse acontecimento, os cri-
ticos de arte Luis Gonzaga Duque Estrada e Félix Ferreira publicaram A Arte Brasileira
(1888) e Belas Artes: estudos e apreciacdes (1885), respectivamente. Ambos com o
objetivo de contribuir para esse debate e opinar sobre a arte brasileira e o seu signi-
ficado. Nos textos de ambos os autores j& se encontra presente a crenca de que as
producdoes de artfistas mulheres eram meros reflexos de seus atributos por pertence-
rem o sexo feminino e, devido a isso, vistas como inferiores.

De acordo com Simioni (2008), os criticos de arte desse periodo do entresséculos
estavam atrds da manifestacdo de uma feminilidade nas obras dessas mulheres, de
modo que caracteristicas femininas estdo presentes em grande parte de suas andili-
ses de obras das artistas. Algo que pode ser notado pelo uso de termos como alma fe-
minina, graciosidade, delicadeza, feminilidade, entre outros, que seriam representati-
vos do sexo das artistas. O tratamento de Gonzaga Duque sobre a obra da escultora
Nicolina Vaz, em seu livro Contemporaneos: pinfores e escultores (1929), evidencia
bem esse fipo de abordagem. Nele, o critico menciona que a artista “fransmite as
suas obras a senfimentalidade e as delicadezas da sua alma de mulher” (ESTRADA,
1929, p. 211), assim como comenta sobre sua execucdo da obra, que diz ser de uma
“maneira delicada d’'esculpir, em que ha certa feminilidade™ (ESTRADA, 1929, p. 167).
Com isso, verifica-se que a compreensdo dos trabalhos de artistas mulheres foi feita
pelos criticos de modo diferenciado das obras feitas pelos homens.

Simioni (2008) também aponta que € devido a esse tipo de discurso que havia a
crenca na tendéncia que essas artistas tinham para com temas “menores”, como a
pintura de flores e de naturezas-mortas. Ademais, seus trabalhos, além de considera-
dos uma extensdo do seu sexo, também eram vistos como uma imitagcdo dos de seus
professores. As artistas eram consideradas incapazes de criar algo novo e suas obras
eram avdliadas como se fivessem sido feitas por outro artista, sendo estes os elogio-
dos ou criticados, enquanto as artistas apreciadas somente por suas supostas assimi-
lacdes s virtudes ou falhas de seus mestres. A critica de Gonzaga Dugque, mais uma
vez, apresenta essa caracteristica. Ao comentar a obra de Adelia Saldanha, o critico
somente consegue ver o frabalho como se fivesse sido feito pelo professor da artista:
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A Sra. Adelia Saldanha é discipula do Sr. Augusto Petit, felizmente numa
epocha bem differente da que celebrizou 0 nome desse pinfor, e como
discipula imita o mestre nas suas bdéas e mds qualidades. Assim, a dura
maneira de pintar que, ao depois, lambida a blaireau e envernizada a
valer, d& aos quadros o aspecto de placas de porcellana; a preferencia
do classico claro-escuro ao modelado, uniforme intfensidade do todo, o
infeliz uzo de escuros terrosos para accusar sombras, como se nota no con-
torno desse seio direito do auto-refrato, sdo defeitos do mestre, dos quaes

a talentosa artista, parece, difficimente se libertard (ESTRADA, 1929, p. 149)

A categoria amadoras, conforme utilizada no Brasil desse periodo, de acordo
com Simioni (2007), pode ser relacionada a categoria de I'art féeminin formada na
Franca do século XIX, visto que ambas serviom para agrupar toda a producdo fei-
ta por mulheres por meio de esteredtipos do feminino, bem como consideravam as
obras de mulheres como uma extensdo de seu sexo bioldgico. Devido a isso, a com-
preensdo de seus trabalhos foi separada das obras feitas por artistas homens, e suas
composicoes foram relegadas a um espaco distante da producdo artistica da épo-
ca. Isto, por sua vez, foi o que facilitou, posteriormente, a exclusdo dessas mulheres da
Histéria da Arte.

No entanto, conforme o crescimento da presenca de mulheres nos cursos de
Belas Artes, nos ateliers particulares e nas exposicoes no inicio do XX, & possivel verifi-
car o comeco de uma mudanca no tratamento dos criticos de arte em relacdo ao
trabalho das mulheres. Gonzaga Duque (1929, p. 168), por exemplo, comenta em
uma critica sobre o aumento do nUmero de expositoras participantes no Saldo de
1907: “A outra esta no grande numero de pintoras que alli se exhibio, e algumas com
real merecimento. A nossa arte de amanha serd uma das conquistas do feminismo2”.
Neste trecho, também & possivel notar um exemplo dessa mudanca no tratamento
as artistas mulheres, pois nele o critico reconhece a contribuicdo das mulheres para
a arte do pais. Nesse mesmo periodo, o fermo amadora comeca a desaparecer das
criticas e suas producdes passaram a ganhar um pouco mais de atencdo e comen-
tarios mais adequados. Isto €, cujo enfoque ndo era na presenca de atributos do sexo
feminino em suas composicoes, embora o uso de esteredtipos ainda perdurasse em
algumas criticas.

Segundo a autora Svetlana Alpers (1982, p. 184) a Histéria da Arte possui “um
ponto de vista que envolve escolhas e exclusées apesar de sua habitual reivindica-
cd@o de possuir uma objetividade académica”. Portanto, € necessdrio ter esse ponto
de vista em mente quando se for redlizar o estudo de artistas mulheres, pois a “Histo-
ria da Arte excluiu esfruturalmente e ativamente as mulheres de serem consideradas
capazes de participar da esfera da arte e de serem consideradas artistas” (PARKER,
POLLOCK, 2013, p. xix).

Griselda Pollock (2003), por sua vez, aponta que a arte consideradailustre € ava-
liada por meio de critérios masculinistas. Dessa forma, buscar avaliar artistas mulheres
de modo a compard-las com os artistas homens canonizados, manifestando que sdo
tdo boas quanto eles &, parafraseando Pollock (2003), um jogo perdido j& demonstra-
do por Linda Nochlin em Why Have There Been No Great Women Artists¢, no ano de

38 PUBLICANDO MULHERES: DE/SOBRE/FEITAS POR MULHERES + PAMA



Carolina Alves

1971. Pois anexar novos nomes A Historia da Arte sem que seja feita uma critica aos
seus métodos e discursos discriminatdrios sé levaria a um novo esquecimento desses
nomes no futuro.

Portanto, realizar uma critica feminista da Histéria da Arte tanto altera quanto
fraz novas formas para se estudar e analisar a producdo de artistas. Dessa forma, fa-
z-se necessario que os critérios valorativos dos criticos de arte sejam analisados com
atencdo e cautela, assim como que o frabalho artistico de mulheres deixe de ser
relegado a uma categoria separada e distante do que é considerada “arte de ver-
dade”, visto que essas artistas interagiram com as linguagens artisticas e produziram
no meio cultural de seu tempo e, portanto, colaboraram para com a Histéria da Arte.

DE/SOBRE/FEITAS POR MULHERES — INSTITUINDO UMA HISTORIA PARA A ARTE DAS
MULHERES BRASILEIRAS

A pesquisa proposta visa apresentar pinforas e escultoras que realizaram suas
producdes artisticas no periodo do final do século XIX e inicio do XX no Brasil. Algu-
mas das artistas selecionadas, como Fedora do Rego Monteiro Fernandes, Georgina
de Moura Andrade Albugquerque, Julieta de Franca e Nicolina Vaz de Assis Pinto do
Couto sdo mais conhecidas e j& possuem um nUmero considerdvel de pesquisas so-
bre suas trajetdrias e producdes publicadas nos Ultimos anos. Outras, como Angelina
Agostini, Anna da Cunha Vasco, Beatriz Pompeu de Camargo, Haydéa Lopes San-
tiago, Helena Pereira da Silva Ohashi e Sarah Villela de Figueiredo ainda ndo fiveram
seus trabalhos estudados e reavaliados, portanto, a bibliografia sobre as mesmas é
escassal.

Todas as artistas selecionadas, no entanto, fizeram parte do meio artistico e cul-
tural do entresséculos brasileiro e contribuiram com as discussdes sobre arte brasileira
que dominavam o periodo, apesar de alguns criticos de arte terem visto suas produ-
coes como meras extensdoes de seu sexo e, portanto, representativas de uma suposta
feminilidade bioldgica. A maioria de suas obras se enconfra em acervos desconheci-
dos, afastadas do publico e do registro da Histéria da Arte brasileira. As artistas apre-
sentadas foram selecionadas com a intencdo de que a divulgacdo de suas fraje-
torias impulsione o desenvolvimento de mais pesquisas sobre suas producdes, para
que seus trabalhos sejam reavaliados e suas contribuicoes para a arte brasileira sejam
reconhecidas.
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MULHERES DO PATRIMONIO
E DA CULTURA MATERIAL

Gabriela Lucio de Sousa’

RESUMO

O presente capitulo reune as mulheres estudadas no grupo de pesquisa De/Sobre/
Feitas por Mulheres com atuacdo prioritdria no campo do patrimdnio e da cultura
material. A maioria delas j& possui certo reconhecimento em suas dreas de atuacdo
profissional, e esse capitulo nasce com a intencdo de reafirmar a relevéncia das mes-
mas, bem como apresentar essas mulheres a quem ndo as conhece. Serdo comen-
tados alguns pontos das historias delas e seus espacos de atuacdo, em seguida serdo
listadas as minibiografias oficiais, culminando em um resumo bibliografico da produ-
cdo académica das profissionais citadas.

INTRODUCAO

O recorte proposto para a investigacdo no grupo De/Sobre/Feitas por Mulheres
abordard as profissionais da drea do patrimdnio cultural e da cultura material, com
trés vertentes especificas: mulheres que tralbalham com conservacdo e com o estudo
de téxteis; mulheres que frabalham com estudos e docéncia de conservacdo e res-
tauracdo; e, por fim, mulheres relevantes e reconhecidas na museologia.

A escolha se dd a partir da proximidade: sou formada em Conservacdo e Res-
tauracdo pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e, durante a minha
graduacdo, frabalhei estritamente com os trés recortes descritos acima. Conclui a
universidade dissertando sobre o estudo e a conservacdo de duas indumentdrias per-
tencentes ao Museu Casa de Rui Barbosa; trabalhei com gerenciamento ambiental,
microbiologia aplicada a drea de preservacdo e conservacdo de papel. Ou seja, em
meios diversificados dentro do campo. Por fim, estive em museus desde o inicio de
minha formacdo profissional, envolvida com a conservacdo e o restauro dos acervos
NOS espacos museoldgicos.

As mulheres escolhidas possuem trés questdes em comum, sendo a primeira delas

1 Mestranda em Ciéncia da Informacdo pela Universidade de Brasilia (PPGCINF-UnB). Grad-
uada em Conservacdo e Restauracdo pela Universidade Federal do Rio Janeiro, foi bolsista no
Museu Casa de Rui Barbosa com o projeto de pesquisa “Os quimonos de Maria Augusta Rui Bar-
bosa: pesquisa, conservacdo e acesso ao publico”, mesma temdtica da pesquisa de conclusdo
do bacharelado citado acima. Atualmente é Diretora-chefe da Revista Desvio.
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a regido: tfodas sdo latino-americanas. A segunda questdo € que as estudio-
sas aqui citadas ndo sdo desconhecidas para aqueles inseridos no campo do
patrimdnio e da cultura material, diferente de outras mulheres presentes nesta
publicacdo. Muitas delas sdo grandes referéncias em seu campo de estudo. E,
por Ultimo, o fato de todas terem sido usadas em minhas pesquisas. Por isso, ja
vivenciei na prdtica o que proponho com essa publicacdo: o uso de teorias e
estudos de mulheres em pesquisa cientifica nesse campo.

Enquanto frabalhadora e pesquisadora da dreq, acredito que essa pequena
compilacdo — que merece continuacoes — possibilitard a visualizacdo dessas mul-
heres enquanto tedricas e especialistas de seus campos profissionais. Destaco aqui
que utilizei em minhas pesquisas muitas outras mulheres com teorias e estudos
demasiadamente interessantes, porém, parto aqui do que considero um conjunto
bdsico de estudiosas, tendo em vista as caracteristicas anteriormente explicitadas.

Advindo dessa justificativa, os recortes serdo estruturados da seguinte forma: o
primeiro topico, intitulado A conservacdo de téxteis e o género: o “trabalho das mu-
lheres”, serd dedicado aos trabalhos com téxtil e sua desvalorizacdo, na medida em
que considerado como ndo-campo Nas “Belas-Artes”. As mulheres abordadas dentro
desse recorte sdo: Maria Tereza de la Luz Toca Porraz, Rita Morais de Andrade e Teresa
Cristina Toledo de Paula.

O segundo topico, Preservacdo, conservacao e restauracdo: entre a teoria, pra-
fica e docéncia, pretende ndo apenas divulgar o conhecimento dos estudos des-
sas mulheres, mas ressaltar suas formacdes académicas e seus campos de trabalho.
Apresentam-se os trabalhos de: Maria Luisa Ramos de Oliveira Soares, Milagros Vaillant
Callol e Solange Sette Garcia de ZUniga.

Por fim, o terceiro tOpico, Museologia no Brasil: campo das mulheres, semelhan-
te ao segundo tépico, pretende evidenciar histérias de musedlogas conhecidas por
suas atuacoes na drea. Serdo citados quatro importantes nomes: Manuelina Maria
Duarte Candido, Maria Cristina Oliveira Bruno, Marilia Xavier Cury e Waldisa Russio Ca-
margo Guarnieri.

A CONSERVACAO DE TEXTEIS E O GENERO: O “TRABALHO DAS MULHERES”

[...] os tecidos, certamente por terem sido sempre associados ao género
feminino, foram muito inferiorizados como objetos de estudo se compara-
dos a outras fipologias materiais. Arte decorativa, arte menor, artesanato
foram algumas das denominacdes atribuidas aos tecidos por um mundo
masculino, de homens viajantes, homens cientistas, homens de Deus, ho-
mens historiadores e homens de museu. O estudo dos tecidos —em vdrios

paises do Hemisfério Norte. (PAULA, 2012, p. 55).

Os estudos tedrico-prdaticos relacionados a determinados objetos, assim como
tantas outras relacdes humanas, foi permeado por questdes de género e patriarca-
lismos. Em seu livro, The study of dress history, Lou Taylor comenta sobre a academia
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masculina tfratada como academia “real (TAYLOR, 2002, p. 1).

The historical prejudices against the female consumer are legion... Wo-
men have been relentlessly derided of their preftty materialism and love
of ostentation. An allied tradition of socialist analysis imbued with a similar
puritanism, has habitually contfrasted the cultures of production and con-
sumption: the former characterised as collective, male, creative and use-
ful, the latter individualist female, parasitic and pointless. (TAYLOR, 2002,
p.75)

Teresa Cristina Toledo de Paula também aborda o assunto, citando Lou Tayor e
ressalfando que o estudo de téxteis era considerado um assunto pouco digno de um
homem de letras (PAULA, 2012, p. 55 apud TAYLOR, 2002, p. 46). Devido a esse fator,
e também por ndo ser tratado como uma categoria das Belas-Artes, o estudo e a
conservacdo dos téxteis foram considerados como algo do campo feminino —sendo
assim, inferiorizado. Isto perdurou por muitos anos, e até os dias atuais € possivel en-
contrar muitas mulheres que se dedicam a conservacdo e historicidade desse fipo de
materialidade, imbuida na categoria da cultura material.

Destacam-se aqui trés mulheres, j& citadas anteriormente: Maria Tereza de La
Luz Toca Porraz, Rita Morais de Andrade e Teresa Ciristina Toledo de Paula. Tereza
Toca e Teresa Cristina trabalham com o estudo e a prdatica da conservacdo téxtil;
enquanto Rita Morais € estudiosa da cultura material relacionada a biografia cultural
das roupas. Maria Tereza de La Luz Toca Porraz possui doutorado em Conservacdo e
Restauracdo de Bens Culturais pela Universitat Politecnica de Valencia e um de seus
trabalhos de maior destaque € a execucdo da restauracdo da chamarra com que
Che Guevara foi enterrado. Tive a oportunidade de conhecé-la ao assistir um curso
por ela ministrado, onde essa e outras restauracoes de destaque realizadas em sua
carreira foram apresentadas. Deve-se valorizar uma profissional que, apds tanto anos
de carreira, ainda se emociona ao relatar seus trabalhos.

Rita Morais de Andrade € docente do Programa de P6s-Graduacdo em Arte e
Cultura Visual e do Bacharelado em Design de Moda — FAV/UFG, além de pds-dou-
toranda do Programa Avancado de Cultura Contempordnea — PACC/UFRJ com o
tema de pesquisa Indumentdria em museus brasileiros: apontamentos iniciais. A sua
tese Boue Souers RG 7091: a biografia cultural de um vestido foi essencial para o de-
senvolvimento da minha monografia, por estudar a roupa enquanto fonte de infor-
macdo, construindo a biografia cultural do seu objeto de pesquisa. Ademais, seu arti-
go “Fascinacao”, 1909: um retrato do racismo mediado pela moda na obra de Pedro
Peres evidencia a roupa como descricdo social de um periodo e de uma situacdo
social, retfomando o entendimento do vestudrio enquanto fonte informacional.

Por fim, Teresa Cristina Toledo de Paula € doutora pela Escola de Comunicagdo
e Artes da Universidade de SGo Paulo (ECA/USP), na drea de Tecidos no Brasil, pds-gra-
duada em Conservacdo-Restauracdo de téxteis pelo The Textile Conservation Centre e

2 Male academic world of ‘real’ history (termo original usado pela autoral).
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especialista em Conservacdo-Restauracdo no Museu Paulista — USP, sendo uma
das conservadores-restauradoras de téxteis mais reconhecidas no Brasil. Ela reite-
ra um preconceito de género presente nas investigacoes relacionadas a roupa
em algumas de suas publicacdes, sendo aqui prioritariomente citado o artigo A
gestdo das colecdes téxteis nos museus brasileiros: desafios e perspectivas, bem
como a publicacdo Tecidos e sua conservacdo no Brasil: museus e colecdes,
resultado do semindrio homdnimo, uma relevante fonte de pesquisa e referéncia
para fodos que trabalham no campo dos estudos téxteis.

Percebe-se assim que a consistente pesquisa e o expressivo frabalho prdtico
executado pelas mulheres do campo dos téxteis gradualmente modifica a visdo ne-
gativa sobre esse tipo de investigacdo, reafirmando os tecidos como complexo obje-
to de andlise da sociedade.

PRE,SERVACAO, CONSERVACAO E RESTAURAGCAO: MULHERES ENTRE A TEORIA, A
PRATICA E A DOCENCIA

No contexto da teoria, os mais conhecidos nomes da conservacdo e da restau-
racdo sdo homens: Eugéne Viollet-le-Duc em Restauracdo; John Ruskin em A Iadm-
pada da memaria; Camillo Boito em Os restauradores; Cesare Brandi em Teoria da
Restauracdo; e Salvador Mufioz-Vifias em Teoria contempordnea da Restauracdo. E
inegdvel a importancia desses homens do campo do patrimdnio, em especial para a
drea de conservacdo e restauracdo. Algumas mulheres atualmente comecam a te-
orizar sobre o assunto, dentre elas Barbara Appelbaum e seu Conservation treatment
methodology, livio de considerdvel expressdo, publicado em 2007, mas que até o
momento ndo foi fraduzido para o portugués.

No contexto nacional, Maria Luisa Ramos de Oliveira Soares, Milagros Vaillant
Callol e Solange Sette Garcia de ZUniga sdo absolutamente reconhecidas. Maria Lui-
sa € doutora em Conservacdo e Restauracdo do Patrimodnio Histérico pela Universitat
Politecnica de Valencia e professora de conservacdo de papel no curso de Conser-
vacdo e Restauracdo da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (EBA/UFRJ), sendo uma das pioneiras na drea no Brasil, além de ser uma das
primeiras professoras da graduacdo no Rio de Janeiro.

Milagros Calllol era doutora na drea de quimica pela Academia de Ciencias
de Hungria e possui um trabalho impar no campo da biodeterioracdo do patrimdnio
documental, com destaque para a publicacdo bilingue publicada em parceria com
0 Museu de Astronomia e Ciéncias Afins (MAST) intitulado Principios bdsicos de la con-
servacion documental y causas de su deterioro.

Solange Zuniga era doutora em Ciéncia da Informacdo pelo Instituto Brasileiro
de Informacdo em Ciéncia e Tecnologia da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(IBICT/UFRJ) e mestre em Science in Library Service pela Columbia University. Além dis-
so, foi professora do MAST e possuia uma carreira consolidada na drea de pesquisa e
preservacdo documental. Milagros e Solange faleceram em meados dos anos 2000,
perpetuando um legado relevante e necessdrio.

Um ponto importante no trabalho dessas mulheres foi e € a dedicacdo ao tro-
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balho prdtico, drestauracdo, enquanto campo que versa na teoria e na pratica, pro-
duzindo profissionais que necessariamente circulam nos dois campos. Entre a teoria, a
pratica e a docéncia, participaram de projetos interdisciplinares que reuniram as frés
vertentes e mostraram-se profissionais capacitadas de realizar diversas atividades de
grande relevancia ao meio.

MUSEOLOGIA: CAMPO DAS MULHERES

O campo da museologia nhacional pode ser considerado um campo de mulhe-
res, visto que € evidente a ocupacdo feminina nessa dreq, especificamente entre fra-
balhadoras e estudiosas no curso de museologia da Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro (UNIRIO). Trata-se do primeiro € mais antigo curso do Brasil, criado
no dmbito do Museu Nacional (RJ) em 1932, e na época chamado de “Curso de Mu-
seus” (RANGEL, 2011, p. 303). Nele, as mulheres eram e ainda sdo maioria. Segundo
Ivan Coelho de S&, musedlogo e professor do curso de museologia na UNIRIO, nos "85
anos de funcionamento ininterrupto, o Curso de Museologia formou cerca de 1.770
musedlogos, dos quais 336 s&o homens e 1.434 séo mulheres” (SA, 2017, p. 2 apud OLI-
VEIRA; QUEIROZ, 2017, p. 66 € 67).

[...] hd efetivamente um protagonismo das mulheres no campo museal
brasileiro. Esse protagonismo é evidente na formacdo em museologia,
no mercado de trabalho, na implantacdo dos museus, na mobilizacdo e
associativismo da classe museoldgica e no processo de regulamentacdo
da profissdo de musedlogo. Entretanto, a museologia brasileira ainda ndo
produziu um corpo tedrico extenso e reflexivo, ao menos publicado, so-
bre género e feminismo. (OLIVEIRA; QUEIROZ, 2017, p. 65 € 66)

Essa maioria de musedlogas e estudantes da drea contrasta com os acervos e
artfistas presentes nos museus. Tal condicdo € demonstrada pelas estatisticas do Mu-
seu de Arte de SGo Paulo (MASP) e denunciadas pela obra do coletivo Guerrilla Girls,
exposta na instituicdo em 2017, que mostrou que apenas 6% dos artistas do acervo
do MASP sdo mulheres, enquanto 60% dos nus sdo femininos. Tal situacdo nos faz pen-
sar na posicdo da mulher dentro dos espacos museoldgicos. Ocupam o local das
trabalhadoras, mas muitas vezes ndo sdo verdadeiramente reconhecidas. O museu
é formado por mulheres, mas seus acervos sdo feitos por homens. Quando o nome
de uma mulher aparece, em muitos casos, € vinculado ao de um homem. A mulher,
normalmente, nGo € protagonista.

No caso especifico da museologia, as mulheres estéio em um processo crescen-
te de reconhecimento. Waldisa RUssio Camargo Guarnieri, uma das mulheres aqui
comentadas e abordadas, € a Unica que possui uma pdagina na Wikipédia®. Além
disso, ela é tema do Projeto Jovem Pesquisador da Fundacdo de Amparo a Pesquisa
do Estado de Sdo Paulo, intitulado O Legado Tedrico de Waldisa RUssio Camargo

2 https://pt.wikipedia.org/wiki/Waldisa_RUssio
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Guarnieri”, coordenado por Viviane Panelli Sarraf, iniciado em 2017 e ainda ativo.
O projeto gera ndo apenas levantamento de conteldos, mas também apresen-
tacoes de trabalhos, desdobramentos de pesquisas e orientacdes académicas.

Manuelina Maria Duarte Candido, Maria Cristina Oliveira Bruno e Marilia Xavier
Cury possuem um riquissimo e elevado reconhecimento académico. Cabe ressaltar
que Maria Cristina Bruno construiu e participou do projeto museoldgico e assinou o
plano museoldgico do Memorial da Resisténcia do Estado de Sao Paulo, instituicdo
construida no local sede do Departamento Estadual de Ordem Politica e Social de
Sao Paulo — Deops/SP, entre 1940 a 1983, que tem como missdo:

[...] a pesquisa, a salvaguarda e comunicacdo de referéncias das me-
morias da resisténcia e da repressdo politicas do periodo republicano
brasileiro, tendo como sede o edificio que abrigou o Departamento Es-
tadual de Ordem Politica e Social de Sdo Paulo — Deops/SP, de forma a
contribuir para a reflexdo critica acerca da histéria contemporénea do
pais e para a valorizacdo de principios democrdticos, do exercicio da
cidadania e da conscientiza¢cdo sobre os direitos humanos. (BRUNO; AR-
RUDA; FIGOLS, 2010, p. 47)

Manuelina Maria Duarte Candido e Marilia Xavier Cury sdo estudiosas do cam-
po e lancaram publicacdes essenciais, quase regimentos museoldgicos, sendo a de
Manuelina o livro Gestdo de museus, um desafio contempordneo: diagndstico muse-
ologico e planejamento (2013, Medianiz); e de Marilia Xavier Cury o livro Exposicdo -
Concepcdo, Montagem e Avaliacdo (ANNABLUME, 2006). Todas também estdo pre-
sentes na carreira académica, ocupando vagas de docentes de cursos relacionados
a museologia — no caso de Manuelina, no Brasil e também no exterior.

CONCLUSAO

A escolha por mulheres que sdo reconhecidas em seus espagcos, Como ja ex-
plicitado, ndo foi aleatdria. Mas um ponto crucial ainda ndo foi comentado: o seu
reconhecimento é, muitas vezes, imitado ao préprio campo. Aqui, objetivamos o seu
reconhecimento fambém em macro espacos sociais, onde € imprescindivel a sua
valoracdo como estudiosas, tfrabalhadoras e pesquisadoras.

As mulheres ocupam as bases da cadeia de execucdo, de investigacdo e es-
tudo, mas nem sempre sdo reconhecidas. Sabe-se que nas areas de exatas e biolo-
gicas, mulheres ndo sdo a maioria. Na engenharia elétrica, por exemplo, o nUmero
de mulheres pesquisadoras era de 13 para 269 homens. Na enfermagem, a maioria
feminina (165 mulheres para 8 homens) revela a posicdo dada da “mulher cuidado-
ra”. J& na medicina, drea com mais reconhecimento, a proporcdo é de 205 mulheres
para 333 homens.

Como esperado, as humanidades, artes e servico social sGo ocupadas priorita-
riamente por mulheres. Tal situagcdo € agravada por uma constante desvalorizacdo
dessas areas, em um sistema capitalista que as condena como “ndo financeiramente
estaveis” e “inferiores aos campos que realmente importam”, desconsiderando que
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a Filosofia, por exemplo, € a base da construcdo de sociedade que conhecemos. O
estudo das humanidades permite o desenvolvimento de outras dreas, compreeden-
do nossos interesses, caracteristicas e necessidades.

AqQui cabem, entdo, duas lutas interligadas: reconhecer as mulheres pesquisa-
doras e trabalhadoras, bem como valorizar as investigacdes e prdaticas no campo
do patrimdnio e da cultura material. A engenharia € definida como a “aplicacdo de
métodos cientificos ou empiricos a utilizacdo dos recursos da natureza em beneficio
do ser humano™ (ZAKON, 2003, p. 7), e s6 € possivel saber o que precisamos e quere-
mos afravés de estudos de nossa sociedade; nosso passado, costumes e inferesses.
Tais questdes sdo parte de investigacoes socioldgicas, histéricas e antropoldgicas. Ou
seja, os estudos ndo estdo somente interligados, mas possuem utilidades e funcoes
especificas em nossa vida. Todas as pesquisas tém relevancia e valorizar uma em de-
timento de outra ndo acrescenta, nem auxilia em nosso processo evolutivo.

A investigacdo redlizada para esse capitulo revelou um bom nUmero de mu-
lheres do campo do patrimdénio e da cultura material que estdo em acdo. Foram
reunidas apenas dez, de acordo com as regras de publicacdo. Tal revelacdo € ani-
madora e abre caminhos para um futuro equadlitério. Que tal situacdo perdure, prin-
cipalmente em um momento de considerdveis retrocessos em nossos direitos. E que
nos, mulheres pesquisadoras e trabalhadoras, continuemos assumindo as rédeas de
NOssos inferesses e curiosidades.
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Agitaciones culturales de mujeres artistas

Maria Elena Lucero!

RESUMEN

El presente articulo reUne a diez artistas visuales, videastas y poetas latinoamericanas
que, desde sus respectivos campos disciplinares, han aportado miradas renovadoras
tanto a las practicas culturales como a los debates sobre el rol de las mujeres en el
dmbito culfural contempordneo. El relevamiento de mujeres artistas en estas Ultimas
décadas ha adqguirido una visibilidad inédita, con un crecimiento notable de las in-
vestigaciones académicas respecto a sus recorridos visuales. En un arco de tiempo
gue incluye desde la década del treinta hasta la actualidad, esta seleccidon rene a
artistas que albrieron vias de reflexion, investigacion y produccién visual articulando
experimentacion artistica y tedrica, expresion plastica y compromiso politico. Nos re-
feriremos a Narcisa Hirsch, Pola Weiss, Graciela Sacco, Patricia Galvao (Pagu), Julieta
Hanono, Graciela Carnevale, Noemi Escandell, Mabel Temporelli, Livia Marin y Leslie
Ferndndez Barrera. Con trayectorias caracterizadas por posicionamientos ideoldgicos
disruptivos, sus obras se perciben como impulsos de debates criticos sobre los diversos
lenguaijes del arte.

l. VIDEOGRAFIAS Y HELIOGRAFiAS EXPERIMENTALES

Narcisa Hirsch es una de las artistas mds representativas de la videografia ex-
perimental en nuestro pais. En 1968 y coincidiendo con el despliegue del Instituto Di
Tella en Buenos Aires, Argentina, desarrolld acciones colectivas en el espacio urbano
junto a Marie Louise Alemann y Walter Mejia, con gigantescos objetos elaborados
con alambres y papel pegado. En esa atmdsfera de incertidumbre y perplejidad que
acechaba al pais, surgieron estos cuerpos de materialidad fragil que provocaban
desconcierto entre el publico. En 1972, Hirsch filma sus Diarios patagonicos, entre los
que se encuentra Verano del 72. El cortometraje expone paisajes del sur patagoni-
co donde se observan las rutas, la aridez del suelo vy los trabajadores migrantes. La
flmacién no posee sonido, las escenas generan experiencias intensamente visuales e
intimistas, donde la cdmara se detiene en diversos aspectos de la geografia surena.

1 Es Doctora en Humanidades y Arfes por la Universidad Nacional de Rosario, Argentina. Dirige
el Centro de Estudios Visuales Latinoamericanos, Instituto de Estudios Criticos en Humanidades. Pro-
fesora Visitante de la Universidade Federal da Integracdo Latino Americana, Universidad Pedagdgi-
ca y Tecnolégica de Colombia y Universidad de Concepcion de Chile. E-mail: elenaluce@hotmaiil.
com, Instituto de Estudios Criticos en Humanidades, Universidad Nacional de Rosario, Argentina.
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Rostros en sombras, mujeres sonrientes y hasta un falso monje con capucha y
un revolver ficticio que se detiene en la ruta y baila con desparpajo. Los desvios
de la escritura local aparecen en el frente de una vivienda, cuyo cartel reza
BAR.Y.PENCION. La artista registra los lobos marinos a poca distancia, enfatizan-
do sus orificios sexuales, las texturas de sus pieles, las poses [Udicas y el descanso
de los animales al sol. Ovejas que son esquiladas, gallinas, barcos y primeros pla-
nos de la zona portuaria. Tres imagenes de la propia Narcisa Hirsch se destacan
en este recorrido: de espaldas, desnuda en el mar, flmando desde el capd del
auto (Figura 01) y su rostro de frente, al final del corto.

Fig. 01: Narcisa Hirsch. Fotograma del cortometraje Verano del 72.
1972. Fuente: cortesia de la artista

Dentro de la produccion mexicana, es necesario destacar el rol de Pola Weiss.
En 1979 exhibié ocho videos en el Centre George Pompidou de Paris, Francia. Md&s tar-
de participd en The Art of Performance, donde realizé Videodanza Viva Videodanza
en la cual fimaba al publico con su cdmara al hombro. Durante 1985 se desencade-
nd un feroz teremoto en la ciudad de México, devastando la cartografia urbana y
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el dmbito social de modo catastréfico. A partir de esa temdtica Pola realizd en 1986
Mi Co-ra-zén. (Figura 02) El video se inscribe en la similitud entre el movimiento sismico
realy la convulsion interna de la autora en relacion a la pérdida de su bebé. Escucha-
mos latidos de un corazdn vivo, surgen referencias a la menstruacion en la flor que
gotea sangre. Pola se retuerce, baila, su silueta adquiere un finte verdoso. Destellos
de un electrocardiograma y Idgrimas cristalinas. Se establece una analogia entre su
figura embarazada y la pintura de Gustav Klimt titulada Esperanza | de 1903. A la par
de una experimentacion vertiginosa, “Pola rehabilitd un tépico tabl como el aborto
al exponerlo publicamente, superponiendo la catdstrofe de 1985 en México con una
coyuntura intima” (LUCERO, 2018a: 106).
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Fig. 02: Pola Weiss. Fotograma del video Mi Co-ra-zén.
1986. Fuente: https://www.youtube.com/watchev=50KxmPLvtyl

Durante el Mayo francés en 1968 fueron registradas numerosas imdgenes que
graficaron la efervescencia de dicho episodio. Graciela Sacco archiva y seleccio-
na diversas fotografias que identificaron el periodo y las reelabora en gigantescas
heliografias sobbre madera. La serie realizada entre 1996 y 2000, fitulada Presencias
Urbanas, exhibe instantdneas de los disturbios callejeros parisinos, recuperando al es-
tudiante que, junto al obrero, se enfrenta a la represion del poder estatal. La utilizaci-
on de tonos sepias sobre las tablas de madera le imprimen a la instalacion un sesgo
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particular, anadiendo un sentido fragico a las barricadas juveniles que signaron una
etapa social de conflictos y enfrentamientos, en el marco de los movimientos politi-
cos descolonizadores. En Cuerpo a cuerpo el protagonista que se observa en primer
plano estd tirando piedras hacia la policia que pretende impedir la turbulencia, o
cual entabla un vinculo visual directo con el observador. (Figura 03) Sacco manipula
estas iconografias de manera eficaz y canadliza una investigacion minuciosa sobre
las técnicas heliograficas en soportes novedosos. En el caso de La maja anunciada:
Triptico de la anunciacion de 1990 la artista despliega una estrategia productiva que
rearma la corporeidad para deconstruirla en configuraciones abstractas que discu-
ten el canon femenino procedente del arte cldsico. Las imdgenes provienen de un
relevamiento previo de archivos que la artista efectia sobre fotografias de cuerpos
desnudos femeninos y detalles corporales ampliados e impresos con técnica heliogra-
fica. La emergencia de detalles y fragmentos de cuerpos en las superficies impresas
(en valijas, en papeles, en maderas) abre la posibilidad de construir archivos que nos
permitan pensar en ofras historias de lo corporal.

Fig. 03: Graciela Sacco. Cuerpo a cuerpo, de la serie Presencias urbanas. Heliografias solore madera.
1996-2000. Fuente: Museo Castagnino+macro, Rosario
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Il. IMAGENES, PALABRAS, CONFRONTACIONES

Tras el despliegue del modernismo paulista tanto en el campo artistico como
en el literario, la década del treinta del siglo XX en Latinoamérica se tensiona con el
compromiso politico. En 1929 en la Revista de Antropofagia editada en SGo Paulo se
publicaron dibujos de Patricia Galvdo, conocida como Pagu y pareja afectiva de
Oswald de Andrade. Luego en 1931 se funddé O Homem do Povo, periddico dirigido
por Oswald y del cual circularon solo ocho nimeros. En dicho jornal y bajo la columna
A Mulher do Povo, Pagu publicd imdgenes y textos con encabezados que anuncia-
ban el tema a desarrollar. Mordaz e incisiva, Pagu fue demoledora con los temas
tabUes de la sociedad y critica con el feminismo pequeno burgués destinado a un
sector delimitado. La relaciéon de figuras y palabras que se observa en su obra grdfica
fue descrita como una “despoetizacdo”, un *contdgio de formas: em presenca do
disenho, o texto & atingido porla visualidade” (RISERIO, 2014: 34). Esta operatoria litera-
ria y estética conjugaba el aspecto verbal y el no verbal. Los comentarios punzantes
gue acompanaban las notas cuestionaban no solo al feminismo mds intelectualizado
sino a determinados valores de la sociedad. Pagu exponia su posicion libertaria en el
plano moral y su desafio alos mandatos sociales y/o religiosos hacia la mujer. Los ocho
articulos publicados tenian encabezados con formas de vinetas: dos siluetas feme-
ninas, una levantando su brazo y con la boca abierta en actitud de exhortacion, la
otfra, mds ambigua, con su brazo apoyado en la O de POVO, redlizado (tal como las
demds palabras) con letras gruesas similares a la estilistica geométrica del art deco.
La tonica combativa con la que Pagu enfocd estos comentarios nos lleva a pensar
en una posicion feminista en aquella coyuntura histérica, donde las teorias de género
distaban del desarrollo o de la difusion actuall.

Md&s tarde y apelando al dmbito poético, Julieta Hanono realizé la instalacion
Cosmologia de poetas (2018) que reunia a Alfonsina Storni, Silvina Ocampo, Alejan-
dra Pizamik, Susana Thénon, Maria Negroni, Sandra Torlucci, Claudia Masin, Susana
Villalba y Olga Orozco en un mismo espacio compartido. Esta trama de escrituras
se estructura en un montaje que incluye dos niveles. Por un lado, sobre una mesa se
apoyan diversos fragmentos que cormresponden a textos de las autoras escogidas por
Julieta Hanono, impresos sobre papeles de colores. (Figura 04) Por otro, sus nombres se
observan en la pared blanca de modo tal que se articulan en una cartografia lineal
a partir de criterios como la cercania, sincronia, empatia o solamente por coinciden-
cias temporales, culturales y/o literarias (LUCERO, 2018b: 44). La eleccidon no es casudl,
son mujeres de escritura profunda, de vidas intensas y de posiciones feministas en su
mayoria. El modernismo feminista de Storni se cruza con Ocampo y su participacion
en la vanguardia literaria de los anos 30. Pizarnik, fraductora de Marguerite Duras,
experimentd la vida parisina; Olga Orozco, activa infegrante de un grupo literario sur-
realista 'y con ecos baudelerianos en su poesia, reflexiona sobre la memoria, la muerte
y el futuro. La cualidad surredlizante de los escritos de Pizarnik y Orozco se empalman
con los textos de Susana Thénon, con su mirada existencial sobre la marginalidad y la
imposibilidad del lenguaje. Maria Negroni, ligada a la literatura gotica, ha examina-
do el recorrido poético de Silvina Ocampo. Sandra Torlucci, guionista y dramaturga,
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Claudia Masin, poeta y psicoanalista, y Susana Villaloa, gestora cultural y novelista,
comparten los ciclos de poesia, la literatura y el teatro.

Fig. 04: Julieta Hanono. Cosmologia de poetas, instalacion.
2018. Fuente: fotografia de Ariel Smania

lll. LOS HILOS DE LA VANGUARDIA

Hacia fines de 1967 Graciela Carnevale participd junto a ofros artistas rosarinos
de la exhibiciéon “El arte por el aire” en Mar del Plata. Con el auspicio de las companias
Alay Austral, la muestra congrega un conjunto de obras que enfatizaban la liviandad
material. La propuesta de Carevale apuntaba a la visibilizacion de las noticias que
acontecian en el mundo mediante la presentacion de tres periddicos, uno era de Mar
del Plata, ofro de Buenos Aires y el tercero de Rosario. Los espectadores podian con-
frontar como noticias andlogas eran descifradas de manera diferentes de acuerdo
a la posiciéon ideoldgica del medio de prensa en cuestion. En 1968, la artista presentd
en el Ciclo de Arte Experimental la obra denominada El encierro (1968), una acciéon
drastica que visibilizaba la censura presente en agquel momento. (Figura 05) Graciela
Carnevale permitié que el publico ingresara a la sala y luego cerd la puerta con lla-
ve. La primera reacciéon de los espectadores fue quitar todos los afiches que cubrian
las vidrieras, algunos se sentaron y esperaron. Transcurria el tiempo y nadie les abria,
entonces comenzaron a arrancar las varillas de la abertura de entrada para escapar
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(LUCEROQ, 2018c: 61). Desde el exterior un muchacho rompia el vidrio. Finalizada la
obra (que dejé como consecuencia la rotura de los vidrios, resultado de la necesidad
del publico de salir del sitio que habia sido cerrado con llave por Carnevale) los artistas
debieron abandonar el local alquilado.

Fig. 05: Graciela Carnevale. El Encierro, accidn.
1968. Fuente: cortesia de la artista

Desde ofra perspectiva, Noemi Escandell, también integrante del denominado
Grupo de Rosario, desarrolld montajes de imagenes reproducidas con firadas multie-
jemplares. En Y otra mano se fienda... de 1968 observamos dos escenas contrapues-
tasy ala vez similares: la fotografia donde el cuerpo de Ernesto “Che"” Guevara reposa
en una camilla rodeado por militares tras ser asesinado en Bolivia en 1967, y la Leccion
de anatomia del Dr. Nicolaes Tulp de Rembrant Harmenszoon van Rijn de 1632. (Figura
06) Tiempos distantes se vinculan a partir de una situacion turbadora donde la mirada
atenta de los observadores se dirige hacia el cuerpo abatido, lesionado y vulnerado
del “Che". El encadenamiento de simbolos teje una trama de significados que que-
dan a disposicidn del observador, quien, mediante su capital simbdlico, es capaz de
establecer decodificaciones y fraducciones en relacion a las figuras propuestas por
el artista o el historiador. Bajo la mirada triunfante de los militares en un caso, o de
los médicos atentos en otro, los rostros inquisidores se regodean expresando victorias
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concluyentes sobre los cuerpos, una cientifica y otra politica. La vision comparativa
nos plantea una serie de pugnas donde se contrapesan distintos sentidos, rememo-
rando episodios que constituyen documentos de la cultura en cada realidad histéri-
ca. Escandellimplementa la técnica de la multiejemplaridad para que el espectador
pueda retirar las hojas vy llevdrselas consigo, ampliando el espacio de propagacion
y consumo de las Idminas seriadas. El dislocamiento vanguardista es recuperado en
la operatoria de Escandell en Y ofra mano se tienda..., no solo en la utilizacion de un
montaje de escenas sino en el recurso a imdgenes que concentran significaciones
ligadas al poder cientifico, al poder militar pero también a la supervivencia del ideario
guevariano de las izquierdas politicas.

Fig. 06: Noemi Escandell. Y ofra mano se tienda...
1968. Fuente: cortesia de la artista
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En algunas obras emergen restos fraumaticos que procuran suturarse en el ho-
cer mismo. Mabel Temporelli realiza durante 2005 y 2006 la serie denominada Sabor a
limon incluyendo prendas realizadas por ella misma. (Figura 07) Los textiles suelen ser
verdes pasteles, cremas o amarillos pdlidos, una gama cromdtica que confrasta con
las quemaduras de cigarrillos que se observan en las superficies, generando una escri-
tura a partir de la marca. Si bien la arfista senala que el acto de agujerear se acerca a
los planteos espaciales de Lucio Fontana, esos detalles abren un imaginario colectivo
de fuerte impacto en la historia de nuestro pais, porque nos hace pensar en el dolor
y la tortura. El oximoron que nos presenta Temporelli tensiona la exquisitez de las telas
con tonos pasteles y apacibles, con el recuerdo de escenas sombrias y de una frage-
dia nacional que aun hoy sigue generando debates sobre la memoria politica. Col-
gados en perchas sobre la pared, estos vestidos de falda corta con atisbos sesentistas
exhiben, de lejos, ornamentos prolijamente marcados que se ordenan como puntos
ritmicos que repiten un mismo esquema geométrico.

Fig. 07: Mabel Temporelii. Serie Sabor a Limon.
2005-2006. Fuente: fotografia de Gustavo Goni

IV. FICCIONES DE LA ESTETICA

Una zona de las expresiones artisticas que se vinculan al pensamiento feminista
se apoya en los cuestionamientos de los usos, hdbitos cotidianos y costumbres que
identificaron a las mujeres durante siglos. Parte de ese imaginario cultural subraya el
repertorio cosmético y estético como un aspecto definitorio de la belleza y su con-
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sagracion social. Livia Marin, radicada en Londres, ha frabajo con objetos de bajo
costo y seriados que construyen instalaciones de grandes dimensiones. En Ficciones
de un uso (2004) la artista esencializa los elementos bdsicos de la cosmética femenina
como los pintalabios, y rearma un conjunto de unos dos mil quinientos objetos. (Figura
08) Cada pieza estd coloreada por tonos diferentes, caracteristicos de los muestra-
rios cromdaticos que se ofrecen en los locales de venta de articulos de perfumeria. La
instalacion en su totalidad plantea un borde entre el objeto frabajado e intervenido
de modo peculiary la produccién industrial para consumo masivo. Cada cosmético,
proliamente torneado y terminado, se ofrece a la vista como promesa de belleza,
atraccion vy brillo personal, aunque sabemos que se trata de ficciones. Se produce
una paradoja entre el placer visual y la ineficacia estética de las pequenas esculturas,
abriendo un sentido reflexivo sobre los mandatos habituales dentro del universo fe-
menino, los ecos sociales y politicos de las convenciones de la moda. En otro sentido,
Marin recupera las configuraciones que identifican ciertos aspectos del mobiliario co-
tidiano, como manijas, adornos o distintos accesorios de madera, y los recontextualiza
en esta enorme coleccion, disponible y atractiva.

Fig. 08: Livia Marin. Ficciones de un uso. Instalacion
2004. Fuente: cortesia de la artista

Por su lado, Leslie Ferndndez Barrera plantea en Estética 2008 algunas reflexiones
sobre las técnicas y usos de los tratamientos estéticos capilares que surgen en el espa-
cio social como imposiciones culturales a los que toda mujer deberia ajustarse. En este
proyecto, Ferndndez Barrera produce series de imagenes que se corresponden con
categorias referentes de la belleza femenina, tales como Paletas, Peinados, Cartas de
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colores y Modelos para peinados, implementadas mediante figuras femeninas que se
enlazan con estereotipos visuales que inducen al sometimiento a los cdnones de bel-
leza. (Figura 09) En ese aspecto, intenta resaltar la visualidad que adquieren estos pre-
ceptos estéticos que se fraducen en las masivas concurrencias a peluquerias, manicu-
ras y quirdfanos con el objetivo de aumentar el potencial seductor. Este senalamiento
que destaca la arfista da cuenta de las numerosas estrategias publicitarias y masivas
que afraviesan las sociedades actuales estimulando hdabitos de consumo de produc-
tos que prometen embellecimiento, atraccion y felicidad 3cdmo resistir a los encantos
de estas invitaciones? Ferndndez Barrera lleva estas formulas a su minima expresion,
quita los rasgos identificatorios y vacia los contenidos comunicativos o sociables al pin-
tar los rostros sin 0jos No bocas. Reserva ese sitio para los cabellos y para algunos indica-
fivos relacionados con los tonos utilizados para tenir cabellos. De este modo, promueve
una lectura a confrapelo que cuestiona los fines esteticistas de esta gran mdaquina de
dilapidacion y empleo de tiempo que implica la bUsqueda de la belleza.

Fig. 09: Leslie Ferndndez Barrera. Siluetas. De la Serie Estética 2008.
Fuente: cortesia de la artista

V. AFECTOS, SORORIDADES Y SOLIDARIDADES

El mapeo de estas diez mujeres artistas nos conduce a revisar algunos concep-
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tos tedricos en relacion al modo en que los cuerpos disputan al sistema patriarcal, a
la emergencia de poéticas disruptivas o a la inscripcion politica que rodea algunas
de las producciones visuales detalladas. Silvia Federici (2018) se pregunta cdmo seria
la historia del capitalismo si en vez de relatarse desde el proletariado pudiera narrar-
se desde las cocinas, los dormitorios, desde los cuerpos que dia a dia tornan visible
la fuerza productiva. Se frata de las corporalidades femeninas. Al indagar en estos
espacios domeésticos, Federici destaca la incidencia de los cuerpos en el crecimien-
to y desarrollo de la produccién laboral, enfocdndose en una dimensidn opacada y
slenciada que, desde su vision, ha sido desestimada por el marxismo ortodoxo. Esos
cuerpos como soportes de la produccion asalariada fueron en general oprimidos, so-
juzgados, sujetados y violentados squé es lo que se desprende de ellos, que desbor-
da, qué exhalan? Artistas como Pola Weiss, Narcisa Hirsch y Graciela Sacco explora-
ron dentro de la videografia o la heliografia las dimensiones simbdlicas de lo corporal,
construyendo espacios de expresidn en torno a situaciones cotidianas, sean histéricas,
traumdticas o festivas. Para Maria Laura Rosa el cuerpo es uno de los ejes recurrentes
en la produccion visual contempordnea: “Dentro de la problemdatica de la intimidad,
el cuerpo es objeto de andlisis constante. Es el escenario en el que se inscribe el géne-
ro y en el cual se manifiestas las diferencias -étnicas, sexuales, etc.- constituyéndose,
enfonces, como territorio politico e ideoldgico” (ROSA, 2008: 159). Lo corporal se funda
como campo de accién en el cual emerge lo identitario en tanto construccion discur-
siva. Las experiencias plasticas de Pola Weiss, Narcisa Hirsch y Graciela Sacco exacer-
ban situaciones intimistas, exponiendo zonas poco exploradas de la cotidianeidad.
Al iniciar una reflexion deliberada sobre las normas sociales que ftienden a opacar,
fragmentar y neutralizar la presencia del cuerpo femenino, las tres artistas exacerban
los aspectos materiales de la desnudez como un medio visual poderoso. En el caso de
Graciela Sacco, la utilizacion fragmentaria del cuerpo femenino abre un universo de
interogantes acerca de la presencia de la mujer como sujeto de representacion en
la historia del arte de corte europeizante, lo que nos permite reflexionar sobre modos
alternos de enunciaciéon de lo corporal. Existes otros abordaijes criticos en el plano vi-
sual y poético. En ese aspecto la obra grdfica de Pagu inicia una labor politica en los
anos 30 como periodista, escritora y militante al enlazar escritura e imagen en un mis-
mo plano. Bajo la denominacién de A Mulher do Povo, articula diferentes conceptos
acerca de lo femenino en una etapa donde dificimente se hablalba de perspectiva
de género. Ofra funcionalidad adquiere la escritura en el caso de la Cosmologia de
poetas elaborada por Julieta Hanono. Alli lo textual se conjuga en una red de autoras
que sostienen vinculos entre si a partir de dimensiones conceptuales y afectivas tales
como el perfil feminista, la libertad sexual, la corporalidad, la critica al lenguaje y las re-
ferencias ala marginalidad. Podemos hablar de escrituras disruptivas como un recurso
efectivo que son planteadas desde una perspectiva de género. Para Julieta Kirkwood
(2018) el género se plantea en tanto categoria cultural y conforma una capacidad
de la cultura para evitar el peso taxondmico de la biologia. A parir del género las artis-
tas plasman una cadena de palabras que tejen multiples significaciones y promueven
la fransformacion de pautas culturales anquilosadas que se incrustan en el sistema
patriarcal. La articulaciéon de préctica artistica y feminismos en América Latina ha sido
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explorada minuciosamente por Andrea Giunta (2018), quien desentrana los modos en
que las artistas mujeres postularon la emancipacion de sus cuerpos a tfravés del arte y
a la luz del pensamiento feminista. El feminismo como proyecto colectivo ha permea-
do las capas infelectuales mas variadas, en un arco de tiempo que se inicia décadas
atrds. Durante los anos 60 algunas artistas mujeres tralbajaron sobre ejes estético-politi-
Cos que, en el marco de las discusiones sobre las confrontaciones en el campo ideo-
l6gico y militar o los movimientos descolonizadores, cobraron nuevas implicancias sim-
bdlicas. Durante 1968, Graciela Carnevale organizé experiencias colectivas ligadas a
la censura ejercida por el gobierno de facto. Las reacciones en cadena respondian
a una condicion opresiva, tal como se vivia el clima epocal. El proyecto de Noemi
Escandell da cuenta de un mecanismo complejo que inauguran vias reflexivas so-
bre pasado y presente, golpe de estado y democracia, instaurando lazos afectivos y
sensitivos con el observador que en este caso, al retirar las hojas de los handing works
(blocks de hojas impresas) coparticipa de la obra. En Mabel Temporelli aparece claro-
mente la referencia a la quemadura, la herida y la laceracion que aquiresurge como
ormamento de la indumentaria elegida. Cada detalle se asienta desde una accion
punzante que desgarra el cuerpo textil pero también el cuerpo emocional. Respecto
a la produccién masiva, Livia Marin elabora objetos que simulan Idpices labiales en
cantidades industriales, emulando la masividad que caracteriza la etapa global ac-
tual. Finalmente, a confrapelo de las convenciones de la belleza canonizada, Leslie
Ferndndez Barrera reproduce los catdlogos de los salones de cosmética capilar para
subrayar la maquinaria infernal que rodea al imaginario de seduccion y de atractivo
que se les impone a las mujeres en el orden mundial. Julieta Kirkwood ha identificado
al feminismo con la reflexion y la movilizacion, por tanto como proyecto colectivo nos
brinda la posibilidad de incluir nuevas dimensiones en el conocimiento y en la praxis
politico-social. En esa misma direccion, las expresiones visuales de las artistas mujeres
aqui citadas se conciben como agitaciones culturales que proponen nuevos modos
de abordar y reflexionar sobre los roles sociales femeninos en el contexto contempo-
rdneo y sus repercusiones politicas y simbdlicas. Sus articulaciones con el feminismo se
producen a partir de determinados postulados observados con lucidez por Kirkwood,
para quien los actos de sublevacion o ruptura con las normas y los estereotipos surgen
a partir de la foma de conciencia de los derechos como grupo y/o comunidad. La
decision de intervenir en la realidad deviene de esta concientizacion. Dice la autora:
“Sabemos, y veremos en mas detalle, como opera histéricamente el orden para evitar
la toma de conciencia femenina que la pondrd en situacion de rebeldia, porque...
esta situacion es imeversible™ (Kirkwood, 2018: 78). Si el patriarcado ha creado numero-
sas y rigidas estructuras para evitar que esas fuerzas corrosivas avancen, el dmbito de
la cultura visual resulta un terreno apto y adecuado para experimentar los conflictos
entre lo producido por las mujeres y las convenciones hegemaonicas. En ese aspecto,
los discursos ideologicos empiezan a sacudirse en un sentido, como senala la socio-
loga y activista chilena, ireversible. La revuelta feminista no tiene retorno, continda y
se expande, asi como las prdcticas artisticas comprometidas con la perspectiva de
género que agitan e intentan quebrar con los mandatos establecidos.
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Mulheres Negras nas Artes Visuais

Mariana Maia’

RESUMO

O texto aborda a forma como as mulheres negras se articulam através da histéria para
produzir imagens questionadoras da sociedade patriarcal branca. A énfase estd na
realidade brasileira, fruto de um sistema escravocrata, que perpetua o racismo nas
formas de lidar com a presenca dos corpos de mulheres negras nas artes visuais. O
texto propde uma nova forma de olhar para a histéria da construcdo de imagens
pelas mulheres negras, em uma conexdo com o feminismo negro. Versa, ainda, sobre
a pesquisa desenvolvida sobre dez artistas negras que merecem reconhecimento
diante da importéncia de seus trabalhos para a histéria da arte.

PALAVRAS-CHAVE

Arte Afro-brasileira, Mulheres Negras, Historia da Arte, Feminismo Negro, Racismo.

E ndo sou uma mulhere Olhem para mim?g Olhem para meus bracos! Eu
arei e plantei, e juntei a colheita nos celeiros, e homem algum poderia
estar @ minha frente. E ndo sou uma mulher2 Eu poderia trabalhar tanto
e comer tanto quanto qualguer homem — desde que eu tivesse oportu-
nidade para isso — e suportar o acoite também! E ndo sou uma mulhere?
Eu pari treze filhos e vi a maioria deles ser vendida para a escraviddo, e
quando eu clamei com a minha dor de mde, ninguém a ndo ser Jesus
me ouviul E nédo sou uma mulhere?

Mulheres negras nas artes visuais € um acontecimento recente, apesar delas expres-
sarem-se arfisticamente desde tempos imemoriais. Olhando para a arte hegemaoni-
ca, presente nos livros, as mulheres negras NnGo tém quase henhuma representativi-
dade. O Brasil, pais de maioria afrodescendente, acompanha esse dado, mesmo na

1 Mariana Maia é Artista Visual desde 2008, possui formacdo em Histéria da Arte, com Mes-
frado em Artes/ UERJ, atua como professora na na SME/ Rio de Janeiro e SME/ Duque de Caxias.
Desenvolve trabalhos com multiplas linguagens. Pesquisa questdes referentes a negritude, a inte-
racdo com o publico e aos corpos femininos. E-mail: maiamariana@gmail.com.

2 Truth, Sojourner. Ains't | a woman? 1851.

3 Davis, Angela.
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contemporaneidade. A explicacdo, possivelmente, estd nas questdes sociais
que envolvem as populacdes afrodescendentes no Brasil e em outros lugares do
mundo. Imensos problemas gerados pela colonizacdo da Africa e da escravi-
zacdo sao sentidos no ceio da sociedade contempordnea. As mulheres negras
sempre tiveram a existéncia apagada e a fala silenciada, nas artes visuais ndo é
diferente. Passados mais de 130 anos do fim da escraviddo negra no Ultimo pais
do mundo, as mulheres negras lutam para existir e resistir.
Segundo Djamila Ribeiro sobre o discurso de Sojourner Truth:

...ela j&@ anunciava que a situacdo da mulher negra era radicalmente
diferente da situacdo da mulher branca. Enquanto aquela época mulhe-
res brancas lutavam pelo direito ao voto e ao trabalho, mulheres negras
lutavam para ser consideradas pessoas.*

Sojourner Truth, importante oradora, que defendeu o fim da escraviddo nos Es-
tados Unidos da América, no seu famoso discurso Ain't | a woman?, em Ohio, no ano
de 1851, questiona o status desumano atribuido as mulheres negras na sociedade oci-
dental. As questoes de género e raca fazem com que elas sejam vistas como menos
gue homens, menos que mulheres. Durante a escraviddo as mulheres negras supor-
taram o peso do frabalho forcado, torturas fisicas e mentais, constantes estupros, de-
sinfegracdo do sentido de familia, subjugacdo cultural. No Brasil, mulheres negras sGo
vistas como mais fortes que o restante da populacdo, assim, o peso, a tanto tempo
imposto, NnGo cessa. Esse peso que remonta o sistema de escraviddo, adoece e mata.

O racismo no Brasil € reconhecido por lei (n°7.716, de 5 de janeiro de 1989), mas
muitos acreditam ou fingem acreditar que ele ndo existe. Dados estatisticos, noticia-
rios e falas persistentes, atestam diariomente a existéncia do racismo e dos corpos de
negros e de negras que jazem. No entanto, a sociedade brasileira ndo enfrenta com
efetividade o seu passado escravocrata e o seu presente racista, assim, tfemos muito
para avancar. Quando a questdo envolve além da raca, o género, estudos e falas
sdo ainda mais parcos. No grupo de pesquisa “DE / SOBRE / FEITAS POR MULHERES”,
escolhi artistas visuais negras para tecer minha fala, buscando uma reparacdo a pre-
senca negra feminina nos livros de artes. Sou, fambém, uma artista visual negra, que
o principiar minha vida profissional, senti falta da representatividade. Como na fala
de Angela Davis, acredito, que ao realizar esse movimento, a sociedade, aos poucos,
ird mudar, e caminhamos em direcdo a um momento mais igualitdrio.

IMAGENS EM ESPELHOS

O continente africano € o mais antigo, onde surgiu a humanidade. Sabemos
que manifestacoes visuais estdo presentes entre mulheres e homens desde o seu sur-
gimento. No entanto, o estudo sobre a arte, a cultura e a histéria da Africa, antes

4 Ribeiro, Djamila. Quem tem medo do feminismo negro. Sdo Paulo: companhia das lefras, 2018. p.52
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da colonizacdo europeia, ainda sdo precdadrios no Brasil. Apenas recentemente
esse campo tem entrado nos curriculos universitdrios. A lei 10.639 de 2003 torna
obrigatdrio ensino sobre Histéria e Cultura Afro-Brasileira, incluindo o estudo da
Historia da Africa e dos Africanos, a luta dos negros no Brasil, a cultura negra bro-
sileira e o negro na formacdo da sociedade nacional. Dezesseis anos se passa-
ram e a formacdo ainda € muito precdria. Ndo conhecemos os artistas negros,
menos ainda, as artistas negras. As historias das arfes visuais possuem grandes
lacunas. As primeiras imagens que emergem desse limbo histérico séo como es-
pelhos. Refletem os corpos das mulheres negras de forma invertida e superficial.
Historias pessoais e complexidades sdo deixadas de lado. Tais imagens objetivam
ser curiosidades exdticas para saciar perversidades de mentes eurocéntricas.

O fime Vénus Noir documenta a vida de Saartjie Baartman (1789-1815), sul-afri-
cana, que exibiu seu corpo de negra em performance por toda a Europa. Longe de
ser uma atuacdo critica, a performance de Saartjie participava de shows de varie-
dades. Saarijie foi explorada financeiramente por homens brancos e apds a morte
seu corpo foi vendido para o Museu de Histéria Natural. Partes do corpo de Saartjie,
incluindo seus genitais, que eram mais alongados (caracteristica do povo khoisan),
foram exibidos no Museé de I'Homme até 1974. Nelson Mandela, entdo presidente,
solicitou o retorno dos restos mortais de Saartjie para Africa do Sul, o que ocorreu ape-
nas em 2002.

Nefertiti, rainha egipcia, se tornou mundialmente conhecida por causa de um
busto, atfribuido a um escultor chamado Tutmes. O busto de Nefertiti, prova da ge-
nialidade das representacdes visuais egipcias, também é testemunha da existéncia
de uma mulher de grande beleza fisica e import@ncia histérica. As representacoes
visuais para os egipcios da Anfiguidade finham funcdo ritualitica, mas hoje, o bus-
to de Nefertiti estd em Berlim, muito distante do seu contexto cultural. Parte da arte
egipcia foi usurpada, sendo exibida fora de contexto. Les demoiseles de Avignon, a
famosa pinfura de Pablo Picasso, mostra mulheres usando mascaras africanas, obje-
tos fetichistas para a modernidade, distantes de seus significados divinos associados
aincorporacoes.

No Brasil, mulheres negras aparecem em imagens de viajantes estrangeiros. Fas-
cinados pelo céu azul, pela natureza exuberante e pelos corpos dispares. Mulheres
negras, assim como as indigenas, sdo devidamente catalogadas, em etnias, miscige-
nacoes e tipos, como frutas, flores e animais, muito distantes da complexidade que
nos mostra humanos. Albert Eckhout (1610-1666) e Frans Post (1612-1680), artistas ho-
landeses viagjantes, na companhia de Johan Maurits van Nassau-Siegen (1604-1679),
vigjaram pelo nordeste brasileiro registrando de forma etnografica a presenca da
mulher negra. Corpos despidos em meio a paisagens naturais, corpos em trabalho
bracais sado exibidos. Mais tarde a missdo artistica francesa liderada por Joachim Le-
breton (1760-1819), com Jean Baptiste Debret (1768-1848) e Nicolas-Antoine Taunay
(1755-1830) teve objetivos semelhantes, registrando, também, costumes e interacoes
sociais onde as negras € negros aparecem na funcado social servil. Debret produz ca-
dernos de viagens e mais tarde Johann Moritz Rugendas faz o mesmo. No inicio do sé-
culo XX, vdrios fotdgrafos registram em estUdios os corpos negros, sempre associados
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a funcdes servis. Todas essas imagens ajudam a criar um imagindrio social estrangeiro
sobre o Brasil. A histéria perversa das imagens construidas tamlbém embranquece ne-
gros que se destacam em diferentes campos. Quando olhamos as fotografias de Ma-
chado de Assis, Chiquinha Gonzaga e tantos outros, temos a dificuldade de perceber
que sAo pessoas negras. A histéria da arte parece mesmo apagar a presenca negra.

OUTRAS HISTORIAS

O Abre Alas,
Que eu quero passar’

A maioria da populacdo brasileira é afrodescendente, mas o sistema escolar
aborda muito pouco a histéria dos poderosos Estados e Impérios africanos anterio-
res a colonizacdo europeia. Outras histdrias, no entanto, sobrevivem na boca dos
griots. Historias contadas em ambientes familiares, religiosos, espacos de resisténcia,
mostrando a negritude distante da opressdo da escravid&@o. Quando Africa e Europa
confrontam suas diferentes formas de ser, a partir do século XV, o reino do Congo, mais
as Cidades-Estado lorubds, Axantis e Daomeanas e outras regides da Africa, pouco a
pouco sdo destruidas. Individuos de grupos, nacoes e etnias diversas sdo colocados
em conflito, uma estratégia de dominacdo que, em alguns casos, dura até hoje. Mas
a heranca cultural africana resiste no Brasil através de pequenos atos de desobedi-
éncia, manipulacdo pessoal, afrmacdo cultural e atitudes dissimuladas. Imagens que
ecoam da Africa esté@o presentificadas na cultura e na arte brasileira. Ganham forca
e voz pujante com a presenca de mulheres negras na arte contempordnea.

Os mestres e génios candnicos era invariavelmente homens brancos,
educados formalmente e europeus (...) Do outro lado, os artefatos do
resto do mundo, em especial aqueles produzidos por artistas das anfigas
coldénias sem emular os estilos e formas europeus ou sem uma educacdo
europeia - o objeto exdtico, primitivo, tribal e folclérico.

A forca das populacdes negras, principalmente das mulheres, tem sofrido diver-
sas tentativas de apagamento. Mas sabemos dos diversos levantes e revoltas, muitos
com participacoes notdveis de mulheres, os conflitos envolvendo o Quilombo dos
Palmares, em Alagoas; a Revolta dos Malés, na Bahia; a Balaiada, no Maranhdo e
outros movimentos. Resistimos adornados pelas cores de nossos ancestrais, que se
presentificam em histérias, cancoes, formas arquiteténicas, incorporacoes. Estima-se
que o Brasil recebeu 10 milhdes de pessoas escravizadas da Africa do século XVI até
o século XIX. Muitos registros foram destruidos ou se mostram imprecisos, o que dificulta

5 Gonzaga, Chiquinha. O Abre Alas. A primeira marchinha carnavalesca da histéria, com-
posta em 1899.

6 Pedrosa, Adriano. History, Historias. In Histérias afro-atlénticas: [vol. 1] catdlogo de exposi-
cdo. Sdo Paulo: MASP: Instituto Tomie Ohtake, 2018. p.30
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remontar as origens africanas do povo brasileiro. As mulheres negras, poréem,
cantando, ensinando, cozinhando, comercializando nas ruas, sdo o elo com a
heranca africana. Apesar de os nomes de artistas coloniais afrodescendentes
registrados pela histéria serem apenas de homens, como: Manoel da Costa Ata-
ide, Valentim da Fonseca e Silva e Anténio Francisco Lisboa (Aleijadinho); as mu-
lheres negras sempre estiveram presentes criando todo um repertdrio imagético
que sobrevive no seio da cultura e da arte brasileira. Ao olhar para o passado
historico nGo conseguimos remontar o nome de nossas artistas negras, mas elas
estavam I&, na arte do cotidiano, na lida didria do cozinhar, do costurar, do bor-
dar, envolvidas em barracoes, preparacoes de festas e rituais. Yabds, maes rai-
nhas. Os espacos oficiais de producdo de arte e cultura nos sdo historicamente
negados, mas ainda assim nos expressamos e fazemos arte.

A cultura negra apresenta uma estreita relacdo entre Arte e Vida, fazen-
do com que exista uma profunda ligacdo entre as diversas formas de
manifestacdo artistica com os fatores sociais, histéricos e culturais especi-
ficos das comunidades em que surgiram e onde se desenvolveram.”

Ndo € possivel entender a arte e a cultura afro-brasileira sem pensar a sua estrei-
tarelacdo com a vida. Para ver a arte afro-brasileira € preciso descolonizar o olhar. Os
mesmos objetos assumem muitas funcdes, podem ser Uteis, ritualisticos, artisticos, sim-
bdlicos. Através dos quitutes de Tia Ciata que surgiram as movimentacdes do samba.
A escola do samba existe porque a mulher negra faz com que ela exista.

Sou Negra

Da favela, da humilhacdo imposta pela cor
Eu me levanto

De um passado enraizado na dor

Eu me levanto

Sou um oceano negro, profundo na fé,
Crescendo e expandindo-se como a maré.

Deixando para trds noites de terror e atrocidade

Eu me levanto

Em direcGo a um novo dia de intensa claridade

Eu me levanto

Trazendo comigo o dom de meus antepassados,

Eu carrego o sonho e a esperanca do homem escravizado.
E assim, eu me levanto

Eu me levanto

Eu me levanto.®

7 Theodoro, Helena. Mito e espiritudlidade: mulheres negras. Rio de Janeiro: Pallas ed., 1996. p. 118.
8 Angelou, Maya. Still | Rise - Ainda assim eu me levanto, 1978.
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De pronto unas voces en la calle
me gritaron jNegral
iNegra! iNegra! jNegra! iNegra! iNegra! ijNegra! iNegral

“5Soy acaso negra?” —me die iS!
“5Qué cosa es ser negrae” iNegral
Y yo no sabia la triste verdad que aquello escondia. Negral?

A mulher negra nunca precisou lidar com o termo “sexo fragil”. Em verdade,
as mulheres negras sQo vistas como mais fortes que as demais. Tendo sobrevivido a
toda violéncia da escraviddo, hoje, mulheres negras, precisam lidar com a violéncia
obstétrica, soliddo, depressdo, feminicidio e outros males, de forma muito mais inten-
sa do que mulheres brancas. Apds o fim da escraviddo, papeis sociais semelhantes
sdo impostos para as mulheres negras. A doméstica, a lavadeira, a cozinheira. Papeis
contempordneos que em grande parte reproduziom os mesmos da escraviddo. Se-
gundo Angela Davis'®, na realidade norte americana, a aimejada emancipacdo das
mulheres negras ocorreu através da posse de terras, pelo direito ao voto e pela edu-
cacdo. No Brasil, a lei de cotas raciais vai facilitar que mais mulheres negras estejam
nas mais diversas profissdes, ampliando seus poderes de fala e decisdo na sociedade.
O protagonismo negro feminino, porém, ndo ocorre sem muitas lutas, embates e até
mortes. Ser feminista para a mulher negra é quase uma imposicdo. Chimamanda a
respeito do livro Hibisco Roxo:

...as pessoas estavam dizendo que meu livro era feminista (...) Mais tar-
de, uma professora universitdria nigeriana veio me dizer que o feminismo
ndo fazia parte da nossa cultura, que era antiafricano e que, se eu me
considerava feminista, era porque havia sido corrompida pelos livros oci-
dentais.!

A mulher negra luta pelos seus direitos a todo tempo, pois nasce com o epiteto
do racismo. Querendo ou ndo, precisa lidar com o fato de ser uma mulher negra em
uma sociedade patriarcal branca. Viver é levantar-se todos os dias e sobreviver a uma
sociedade que se impode contrdria e que grita com furia no olhar “negra”. Palavra que
Victoria Santa Cruz resignifica. “*Negra” que a principio aparece como uma triste impo-
sicGo, vira grito de luta e afrmacdo, o despertar da consciéncia e do orgulho negro.

Mulheres Negras nas Artes Visuais

A primeira artista negra que tive nofticia ao principiar meus estudos académicos
foi Rosana Paulino. Durante muito fempo ndo soube citar outra artista negra que ndo

9 Santa Cruz, Victoria. Me gritaron negra. 1960.
10 Davis, Angela. Mulheres, Raca e Classe. SGo Paulo: Boitempo, 2016.
11 Adichie, Chimamanda Ngozi. Sejamos todos feministas. Sdo Paulo: Companhia daos Letras, 2015. .33
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fosse ela. Podemos dizer que € uma artista consagrada. Mas devido a sua qua-
lidade artistica e trajetdria, acredito que ainda ndo teve reconhecimento sufi-
ciente no Brasil. A sua obra Bastidores, traz uma nova consciéncia sobre uma
atividade associada as mulheres, mas que ndo possui grande reconhecimento
expressivo, o bordado. Em seus Bastidores, o bordado aparece como forma de
apagamento. Imagens fotograficas de mulheres tém suas bocas, olhos, gargan-
tas tampados através da linha do bordado. Uma atividade delicada ganha viés
de crueldade, evidenciando o cerceamento da mulher negra na sociedade.

Sénia Gomes também usa a linha de costura, com tecidos cheios de memarias,
para criar formas que tomam o espaco expositivo. A artista possui reconhecimento in-
ternacional e importantes museus brasileiros tém exposto seu frabalho. Mas € eviden-
te que muitas artistas negras tém dificuldade em adentrar os espacos oficiais de arte.

Aos sessenta e quatro anos, Aparecida Silva mostra com seguranca, em sua
quarta exposicdo individual, “*Meu Tunel”, tfrabalhos conceituados e de grande matu-
ridade artistica. Seu trabalho tem ganho espaco, nos Ultimos anos, em mostras no Rio
de Janeiro e em outros estados. Como outras artistas negras, comeca a despontarem
idade mais avancada. Suas imagens, obtidas através de processos alternativos de fo-
tografia, mostram a cidade de forma fragmentada. Enigmdticos e de dificil precisco,
os trabalhos de Aparecida, mostram muitas vezes, imagens do suburbio carioca. Face
desconhecida por muitos, pois estd distante do Rio de Janeiro dos cartdes postais. A
artista € uma experimentadora e fala com entusiasmo da sua forma de criar:

Eu sou verdadeiramente apaixonada pelos processos alternativos foto-
grdficos, ele me encanta, porque oportuniza observar e pesquisar efeitos
de luz e desconstrucdo da ideia de fotografia tradicional. Possibilidades
de criacdo, as vezes, de universos totalmente oniricos, desdobramentos
que vdo além do tempo/espaco.'?

O olhar de Aparecida Silva nos possibilita ver a cidade de formas outras, em an-
gulos, técnicas, experimentacdes. As historias das imagens cariocas ganham ao abrir
as portas de espacos oficiais de arte para seu trabalho tecnicamente Unico e propo-
sitor de questoes.

A artista afro-cubana, Belkis Ayon, também, propunha um olhar inovador na drea
de gravura. Suas enigmdaticas imagens abordam a religiosidade de matriz africana,
através da mitologia Abakud. Afravés da personagem Sikan, vai além, questiona a voz
da mulher negra dentro da sociedade cubana. Ao adentrar mistérios sagrados de do-
minio masculino, a personagem Sikan € silenciada. Através de uma histéria ancestral,
Belkis Ayon aborda a situacdo contempordnea da mulher negra.

No ano de 2018 ocorre “Corpas: encontro de performances de mulheres negras”,
dentre outras motivacdes, para abrir espaco na cena para as mulheres negras, para a
livre performance de seus corpos e poder de suas falas. A forma de encontro propiciou

12 Silva, Aparecida. Entrevista concedida em 2019.
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que as artistas participantes juntassem suas poténcias e percebessem relacoes
nas suas motivacoes de expressdo. Corpas também colocou em questdo o Rio
de Janeiro, cidade partida, onde subUrbio e centro ainda mostram dificuldades
em se comunicar.

O graffiti € uma forma de expressdo artistica que questiona a cidade em suas
formas de lidar com os problemas sociais. No entanto, o graffiti € uma linguagem
dominada pelos homens, onde as mulheres enconfram grandes dificuldades em se
colocar. A artista do graffiti, Criola preenche os muros da cidade com representacoes
de estética negra. Imagens que provocam reflexdes acerca de padroes hegemaoni-
cos. SAo imagens sofisticadas realizadas através da popular arte urbana, tendo a ci-
dade como espaco expositivo. Criola que j& foi modelo, hoje, colore corpos femininos
com tintas e ancestralidade.

Maria Auxiliadora da Silva colocava um pouco dela nas pinturas. O cabelo cres-
po servia de materialidade das obras. Recentemente a artfista ganhou uma grande
exposicdo no MASP. Reconhecimento devido, dada a poténcia poética de seu tra-
balho. Auxiiadora vem de uma familia de artistas, mas comecou a vida profissional
como domeéstica. Também foi bordadeira e incorporou as tframas do bordado em
sua expressdo pictdrica. Colocava em temas a sua relacdo com a cidade natal e
com Sdo Paulo, onde residiu quase toda vida. Foi taxada de Naif, um termo que foi
associado aos artistas populares, muitas vezes vistos como de menor importancia.
Morreu prematuramente de cancer, deixando diversas pinfuras que hoje estdo em
museus pelo mundo.

Hoje, curadores e curadoras negras, como Diane Lima, fazem das questoes afro-
-brasileiras tfemas de mostras e festivais, permitindo que mais artistas negros alcancem
a projecdo de seus trabalhos.

A coletiva Mulheres de Pedra vem de um bairro distante do centfro do Rio de
Janeiro. Um grupo de mulheres talentosas individualmente, que se organizaram co-
letivamente para criar, dentre outros frabalhos, producdes audiovisuais de grande
qualidade, que mostram de maneira belissima a ancestralidade afro-brasileira. Ga-
nhadoras de prémios de cinema, participantes de mostras infernacionais, t€m pouco
espaco no mercado cinematogrdfico brasileiro, como outras artistas negras do au-
diovisual. Mulheres de Pedra também se configura como um espaco de promocdo
da cultura afro-brasileira no bairro de Pedra de Guaratiba, interagindo com a comu-
nidade através de saraus e festivais, movendo individuos de outras localidades, fazen-
do com que percelbam o subuUrbio carioca como um lugar que também promove
cultura de altissima qualidade.

Precisamos ver mais musas como Michelle Matiuzzi performa seu corpo de negra
de maneira visceral na cena contemporénea mundial. As histérias da arte se tornam
mais interessantes e fransformadoras com a estética e a fala produzida por essas ar-
tistas negras.
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Natalia Candido!

A arte como artigo de valores estéticos, simbolos e culfurais indaga o mundo
e seus sistemas, transformando seus questionamentos de suas vivencias pessoais em
politica e produtos culturais, na transformacdo dos cénones artisticos antigos, criando
crénicas de acontecimentos simbdlicos que passam pela cultura estabelecida, isto
€, propondo a mudanca dos discursos. No presente artigo apresentaremos 10 artistas
cujo elo primordial de suas narrativas € o género que compartiham. Sdo elas: Ghazel,
Regina José Galindo, Minerva Cuervas, Nicole Tijuox, Mariana Manhdes, Carolina Rutt,
Pilas Quinteros, Isa Moftta, Toyin Odutola e Maria Nepomuceno. Conterd breves bio-
grafias e explicacdes dos seus trabalhos, bem como links de materiais na internet para
pesquisas futuras. Suas producdes artisticas, partindo de suas experiéncias, muitas ve-
zes pessoais, fazem com que o observador ndo seja passivo diante delas, demarcan-
do e mostrando os reais mecanismos de dominagdo da sociedade para além das
aparéncias. Suas identidades criam diversas teias de narrativas. Suas singularidades e
diferencas serdo expostas como forma de ndo uniformizar as experiéncias do que é
ser mulher e pertencer a este mundo.

A representacdo feminina nas artes sempre foi carente. Ao longo da histdria da
arte, ndo era a mulher o grande génio dotado de saberes e talentos que pudessem ser
creditados nos anais dos grandes artistas. Nela, as poucas mulheres que alcancaram
algum tipo de notoriedade foram frutos do resgate de pesquisadoras comprometidas
em tornd-las visiveis, ou seja, de tentativas de reducdo do estigma e das praticas sociais
que se transformam em sistemas de opressdo e desvalorizacdo do género feminino.

O discurso ao qual estamos submetidos nos convence de que existe um mundo
tipico feminino e outro masculino, ambos operando de modos diferentes. Na prdtica,
como sujeitos politicos, sabemos que ndo existem tais restricoes, que nos foram impos-
tas antes mesmo de nascermos e vivermos em sociedade. Questionar, subverter e
ressaltar faz parte da poética dessas artistas.

A identidade como modo de unificacdo, como algo Unico nas relacdes de po-
der, determinaria uma seguranca em um caminho desejavel e Unico. Porém, a iden-
fidade pode ser compreendida na vida social como um espaco em permanente
processo de “tornar-se”, construindo-se a partir do que temos em maos, podendo
existir outras varidveis, ndo em um sentido Unico. E como se fosse um bolo: vdrios ingre-
dientes diferentes que, ao se misturarem, o formam como resultado final.

Por conseguinte, o sujeito percebido como ser Unico seria, na verdade, fragmen-
tacdo e desmembramento. Sua fundamentacdo previamente vivida como unificada,

1 Graduada em Histéria da Arte pela UERJ, especializacdo em Mercado Editorial pela
UCAM, fez mestrado em Artes pela UERJ. Atua como Professora de Ensino Fundamental e Médio.
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aplicada e estavel sofre interferéncias das identidades as quais todos nds esta-
mos expostos na modernidade. Sendo assim, existe uma faldcia da unicidade
identitdria. Esse sujeito surge como resultfado do processo de simbolizacdo pes-
soal e coletiva, em meio aos agenciamentos que sdo feitos em suas paisagens
sociais € a partir de agora ndo mais o asseguram, deslocando as experiéncias
vividas na duvida e incerteza. Quando passa a ser questionada nossa projecdo
identitdria cultural, esta por sua vez se torna proviséria, varidvel e problemdti-
ca; a transformacdo acontece quando questionada. Atravessada pelo conflito,
produz as mudancas estruturais e institucionais necessdrias.

Com o colapso das instituicdes sociais como o matrimbonio, por exemplo, que an-
tes eram os pilares da sociedade, se acirou o debate sobre as politicas identitdrias, que
sdo afiimadas e afimativas durante a crise das identidades do mundo ocidentalizado.
Nos fundamentalismos de vdrias ordens; o grupo que se auto infitula, evidenciando co-
racteristicas humanas supetriores e exclui todos os memibros que ndo sdo pertencentes
a este grupo; ou Nos acessos estimulados pela cultura de massa, entendemos identida-
de como uma convencdo socialmente necessdria, mas nunca uma convengdo em
consenso coletivo. A identidade traz consigo a liberacdo, a voz desejosa, internalizada.

Nesses tempos em que a globalizacdo e seus ideais estdo em voga, a identida-
de que temos é compartihada em grupo, um aspecto que possuimos e que torna-se
compartihado por outros. E a arte lida com tal identidade como conceito a ser trans-
formado em imagem compartihada, assim como pensamento, protesto e revolta.
Todos noés fransitamos por uma comunidade de ideais e valores, nossas multiplas iden-
tidades culturais que estdo sempre em negociacdo no local onde vivemos, ligando to-
dos pelo senfimento do coletivo. Com o mulficulturalismo, fermo que sugere a existén-
cia de muitas culturas, isto se dd de modo ainda mais intfenso e ndo menos conflituoso.
A construcdo dd-se através da luta para edificar e reforcar essa identidade, j& que
essa permanece nessa fragil condicdo fransitéria, tornando uma assimilacdo forcada.

O corpo se impde como objeto. O poder desse objeto, muitas vezes, & questio-
nado em agdes ofensivas que sdo postas em jogo em performances artisticas, princi-
palmente quando artistas que se identificam com as discussdes de género atuam em
seus atos performdticos. O campo artistico pode ser considerado um campo fdlico
por exceléncia. Ha tedricos, como Henry Pierre Jeudy, que apresentam uma critica
mordaz as relacoes sociais, sem qualquer distanciamento entre o publico e o artista,
ndo deixando margem para que os espectadores se sintam confortaveis. A ideia de
desconstruir os papéis sociais passa pelo desconforto. Quando a mulher passar a ser
agente de suas proprias criacoes, segundo Jeudy, ndo hd mais a busca por um ideal
de beleza ou a perfeicdo, mas ao se impor como criadora artistica “a beleza existe,
ela brotard da obscenidade violenta que une sexo e a dor sob o dominio dos tabus...
forna-se sujeito ativo capaz de subverter todos os ditames morais que limitam as pos-
sibilidades de viver na exaltacdo de viver [...]""2.

Segundo Michel Maffesoli, “o corpo individual deve sua existéncia a realidade
do corpo social”?, porque este corpo social que o cria, ou seja, o olhar do outro que

2 JEUDY, Henri-Pierre. O corpo como objeto de arte. SGo Paulo: Estacdo Liberdade, 2002. p. 117.
3 MAFFESOLI, Michel. A transfiguragcdo do Politico: a tribalizagdo do mundo. Porto Alegre: Suling,
2005. p. 178.
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cria quem sou. As identidades sdo construcdes culturais complexas que unem um
grupo especifico. Aqui, nosso objeto de estudo serd a identidade feminina. A
tomada de consciéncia do papel da mulher na sociedade afeta de modo rele-
vante suas producdes para questionar e revelar as identidades e os esteredtipos
do papel feminino.Compreender a temdtica que permeia as producoes artisticas
dessas artistas mulheres nos capacita a investigar as razdes que levam muitas delas a
expor suas vidas pessoais, com todas as suas questdes, em suas criacdes e identificar
quais as relacdes entre elas. Como as artistas mulheres, hoje, colocam essa questdo
do sujeito na arte e como essas mulheres imprimem suas vivéncias pessodis € identi-
dades em seus frabalhos.

Portanto, precisamos buscar uma alianca entre producdo artistica e a socieda-
de na qual tais producdes estdo inseridas. Iremos nos concentrar nos aspectos cultu-
rais em que foram produziram suas obras e faremos um pequeno catdlogo com as
producodes que serdo analisadas no decorrer do frabalho. A coleta de dados tedri-
cos serd feita através de intelectuais e pensadores contemporéneos e paginas na
internet para construir uma ponte para futuras pesquisas tedricas sobre as artistas que
serdo expostas. Os recursos que devem estar a disposicdo para a investigacdo serdo
bibliogrdaficos, discussdes tedricas, pdaginas pessoais em redes sociais e sites profissio-
nais. Propde-se discutir os personagens femininos e sua atuacdo junto ao publico.

O material documentado foi fruto do grupo de pesquisa DE/SOBRE/FEITAS POR
MULHERES, cujos encontros ocorreram entre os anos de 2017 e 2018. Também foi pro-
duzida uma cartilha online para qualquer pesquisa ser feminista. Como estamos con-
siderando a arte quanto valor cultural e sua capacidade de afravessar o tempo, te-
mos como objetivo transformar o olhar e dialogar, evidenciando o impacto social da
arte diante dos papéis femininos.
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O CORPO DA MULHER (NAO) E UMA CASA:

Arte, maternagem, performance e subjetividade

Roberta Caldbria Albertim®

Vivemos em uma sociedade para a qual o corpo da mulher € um invélucro —um
invélucro para o prazer masculino; um involucro para os corpos do porvir. Desde que
nasce, a mulher é levada a crer, em nossa sociedade, que seu corpo depende dos
limites dos demais corpos para existir. Sentar de pernas fechadas, falar baixo, Ndo rir
demais, carregar sempre bonecas, deixar o cabelo crescer. Com o passar do tfempo,
tal fensionamento dos limites toma proporcdes que desmascaram a relacdo entre
€ss5a postura e 0 sexo — seja o0 sexo enquanto a posse de uma vulva, seja enquanto
ato sexual: as roupas ndo podem ser curtas demais, a maquiagem ndo pode ser forte
demuais, deve-se atentar para a quantidade ideal de bebida alcdolica ingerida. A
ideia quase certeira € de que, sobretudo, temos que modificar, controlar e, no limite,
odiar N0ssos COorpos Para Nos enquadrarmos Nos padrdes sociais comportamentais e
estéticos que agradem ao homem ou que, no fim das contas, ndo nos configurem
como vitimas culpabilizadas pelos abusos e opressdes sofridos.

A situacdo é semelhante com a gestacdo e a maternidade, quicd pior, posto
que estar gravida e ser mae sdo situacdes que envolvem a vida de outrem. A pa-
tologizacdo e a medicalizacdo excessiva dos processos de gestacdo, bem como
a publicizacdo da barriga (ftocada sem que se peca permissdo) sdo exemplos des-
sas demandas comportamentais sociais. O parto € um cendrio ainda mais grotesco
guando se pensa na atencdo padrdo brasileira — violéncia obstétrica caracterizada
também pela retirada de qualguer autonomia sobre o corpo e perda do protagonis-
Mo No evento?. A amamentacdo, por sua vez, segue sendo tabu para boa parte de
nossa sociedade, sobretudo para as classes mais abastadas. Inimeros sco os relatos
de mulheres impedidas de amamentar em locais publicos, € mais numerosos ainda
0s casos de mulheres que sdo desencorajadas ou desacreditadas de sua capacidao-
de enguanto nuftriz. Seios femininos sdo capitalizados, sexualizados e expostos, porem
ndo podem servir a funcdo fisioldgica e primdria de amamentar uma crianca.

1 Doutoranda do Programa de Pds-graduacdo em Artes da Universidade do Estado do Rio
de Janeiro (UERJ). Contato: betacalabria@gmail.com

2 De acordo com a cartilha Violéncia obstétrica: vocé sabe o que é2, elaborada pela De-
fensoria PUblica do Estado de Sdo Paulo, em colaboracdo com a Associacdo Artemis e o NUcleo
especializado de promocdo e defesa dos direitos da mulher, em 2013, “a violéncia obstétrica
existe e caracteriza-se pela apropriacdo do corpo e processos reprodutivos das mulheres pelos
profissionais de saude, através do tratamento desumanizado, abuso de medicalizacdo e pato-
logizacdo dos processos naturais, causando a perda da autonomia e capacidade de decidir
livremente sobre seus corpos e sexualidade, impactando negativamente na qualidade de vida
das mulheres”. Esta é a definicdo retfirada das leis venezuelana e argentina, onde a violéncia
obstétrica é tipificada.
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O cuidado infantil ainda é tarefa predominantemente feminina: sdo as maes,
babds e professoras a quem é incutida a responsabilidade de garantir carinho, sau-
de, seguranca e educacdo para as criancas. E-nos dito que o cuidado é uma condi-
cdo inerente ao sexo feminino. E preciso voltar ao corpo de antes, manter o cabelos
arrumados, estar completamente disponivel — acolhedora. Chorar, reclamar ou pedir
ajuda esta fora de cogitacdo e, quando um desses recursos € acionado, corre-se o
risco da patologizacdo do comportamento.

Quais processos de producdo de sentidos contribuem para tal construcdo so-
cial da maternagem?< Segundo Jeff Hopkins (1994), pesquisador canadense em geo-
grafia cultural, “a paisagem cinematografica nGo € um espaco neutro de enfreteni-
mento ou um mero reflexo da realidade, mas uma criacdo cultural, ideologicamente
carregada, que constroi, legitima, questiona e oculta significados sociais” [traducdo
nossa®] (HOPKINS, 1994, p. 47). Aqui, me aproprio desta fala, resguardando as diferen-
cas de aproximacdo entre a interface cinematogrdfica e de outros suportes artisticos,
para refletir como obras de arte ocupam o mesmo patamar de criacdo cultural.

Considero que este arcabouco visual corrobora a criacdo de um imagindrio
comum acerca do comportamento desejado para as mulheres que se fornam maes,
imagindrio esse que reforca a culpa materna por parte daquelas que ndo se sentem
contempladas por essas criacoes. Ha atualmente, no entanto, um movimento cres-
cente de artistas e obras que buscam disputar esse imagindrio recorrendo a uma
narrativa imagética diferenciada, embebida por reflexdes provindas do didlogo que
estabelecem com os debates feministas contempordneos e problematizando leituras
até entdo idealizadas e estereotipadas da maternidade. SGo algumas destas artistas
que apresento neste livro, com o intuito de fortalecer o debate sobre a arte contem-
porénea feminista, sob a perspectiva das mulheres maes, considerando a relevancia
do papel social que nos é atribuido, o impacto da experiéncia com esse papel nas
producodes artisticas e o reflexo destas producdes na construcdo e desconstrucdo
deste mesmo papel. Mulher, mae, artista: como oroboro, serpente que engole a pro-
pria cauda, seguimos dando voltas e revisitando as insténcias de atuacdo de cada
uma dessas personas, buscando uma completude infinita e inalcancavel.

Apesar dos avancos da literatura feminista, bem como da critica de arte femi-
nista, ainda séo poucos os estudos acerca da maternidade. Tal lacuna se apresenta
principalmente no que se refere a reflexdes que Ndo partam dos pressupostos hege-
monicos existentes a respeito de uma maternidade feminista ou um feminismo mater-
no, adinda mais ao se buscar estudos que se interessem por analisar o que hd para além
da imagem estereotipada — vezes beatificante, vezes avilfante — da mulher-mae: su-
jeito duplamente construido na interseccdo de duas entidades sociais, mulher e mde.
Ndo se frata de uma mulher “qualguer”, pois hd especificidades trazidas pelo me-
canismo identitdrio da maternidade que influenciam diretamente a experiéncia da
mulher com o mundo, num amdalgama diverso de opressdes € emancipacoes. Nesse

3 Do original “The cinema landscape is not, consequently, a neutral place of entertainment or an
objective documentation or mirror of the ‘real’, but an ideologically charged cultural creation whereby
meanings of place and society are made, legitimized, contested, and obscured”.

84 PUBLICANDO MULHERES: DE/SOBRE/FEITAS POR MULHERES + PAMA



Roberta Caldbria Albertim

processo, € dificil negar a influéncia exercida pelo regime de visualidades no
qual estamos inseridas, composto também pelo repertdrio imagético das artes
visuais. Afinal, saber se a vida imita a arte ou se a arte persegue as experiéncias
vividas &, ha muito, uma falsa questdo diante da constituicdo mutua dessas di-
mensoes.

Na medida em que podemos considerar a arte feminista como uma maneira
de se colocar no mundo por meio de um aporte de discursos representacionais es-
pecifico, entdo ela também deve ser vista como um ato de producdo plural, uma
vez que a subjetividade da artista € valorizada a partir das diferencas apresentadas —
elemento primordial para sua fruicdo. Segundo Butler (2003), por um lado, a represen-
tacdo serve como termo operacional no seio de um processo politico que busca es-
tender visibilidade e legitimidade as mulheres como sujeitos politicos; por outro lado, a
representacdo € a funcdo normativa de uma linguagem que revelaria ou distorceria
0 que é tido como verdadeiro sobre a categoria das mulheres. (BUTLER, 2003, p. 18).

Esta compreensdo da filésofa pode ser estendida a uma categoria especifica
no seio de um conjunto de mulheres: as mulheres-maes. Para isso, porém, € necessario
compreender que, conforme Butler (2003) mesmo propde, em seu livro Problemas de
Género, o género ¢ ordinariamente constituido por atos, gestos, representacoes. Para
ela, o género “ndo € um ato singular, mas uma repeticdo e um ritual, que readliza seus
efeitos através da sua naturalizacdo no contexto no qual o corpo € compreendido,
em parte, como culturalmente sustentado na duracdo temporal” (BUTLER, 2003, p.
15). A construcdo daquilo que reconhecemos como homem ou mulher, portanto,
acontece através da forma como estes corpos atuam (ou sdo compelidos a atuar)
repetitivamente em “rituais sociais'

Em outras palavras, atos, gestos e desejo produzem o efeito de um nu-
cleo ou substéncia interna, mas o produzem na superficie do corpo, por
meio do jogo de auséncias significantes, que sugerem, mas nunca re-
velam, o principio organizador da identidade como causa. Esses atos,
gestos e atuacodes, entendidos em termos gerais, sdo performativos, no
sentido de que a esséncia ou identidade que por outro lado pretendem
expressar sdo fabricacdes manufaturadas e sustentadas por signos cor-
poreos e outros meios discursivos. O fato de o corpo género ser marcado
pelo performativo sugere que ele ndo tem status ontoldgico separado.
(BUTLER, 2003, p. 194).

Porisso aideia que cinzelo nestas paginas tem também na performatividade um
conceito-chave. O didlogo com tal concepcdo ecoa o que a linguista e professora
da Universidade de Londres, Emily Jeremiah, argumenta no texto Motherhood to Mo-
thering and Beyond: maternity in recent feminist thought, ao cunhar o termo perfor-
matividade materna?. Sua reflexdo complexa e afiada sobre a aplicacdo do concei-
to de performatividade & maternidade concretiza um pensamento, uma espécie de
aura que j&d vem sendo sentfida pelas mulheres-mades que dialogam com as reflexdes

4 Do original “*maternal performativity”, fraducdo nossa.
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feministas da contemporaneidade: a necessidade de se incorporar um cardter
ativo ao conceito de maternidade. Para tanto, Emily faz a provocativa sugestdo
de abandonarmos o tdo polissémico termo “maternidade” para adotarmos a
palavra “maternagem”, na qual a agéncia da mulher-mdae ganharia destaque.

Este acinda é um debate incipiente nos campos que vao para além da psicand-
lise winnicotiana, e ainda é drdua a tarefa de ressignificar o termo sem encharcd-lo
das relacdes de culpa e dependéncia, acolhimento e cuidado. A ideia € dar ao
conceito as caracteristicas de acdo, de verbo, de algo que, caregado do debate
pos-estruturalista de fluidez e movimento, estd em constante construcdo e mudanca
a partir da atuacdo do sujeito e de suas relacdes com o mundo. Segundo Emily,

falar de maternagem é destacar a natureza ativa da maternidade: uma
medida importante, dada a visdo tradicional da cultura ocidental de que
amade é passiva e impotente. Etambém pavimentar o caminho para um
entendimento do comportamento da mde como performativo e poten-
cialmente subversivo [traducdo nossa’] (JEREMIAH, 2006, p. 21-22).

A maternagem € uma acdo, uma pratica, e € fundamentalreconhecer a neces-
sidade de apoderamento dessa acdo de forma a modificar os rituais sociais que cons-
tituem as praticas maternas para, entdo, exercer a agéncia deste papel. Ndo d toa a
socidloga e professora da Universidade de York (Canadad), Mielle Chandler (1998), afir-
ma que “(...) ser mdae é encenar a maternagem” (CHANDLER, 1998, p. 273) [traducdo
nossa’]. Se consideramos que, para Butler, inguagem e materialidade ndo sdo nem
idénticas nem diferentes (sobretfudo ao compreendermos a desconstrucdo por meio
do “pensamento do nem/nem’”’), mas se retroalimentam, conseguimos conceber a
importancia latente — e urgente — da ressignificacdo da maternagem. Afinal, € durante
o processo de formatacdo do sujeito mde que o proprio “eu” materno emerge.

Se a arte interpela o sujeito ao trabalhar infernamente a construcdo de suas sub-
jetividades, o debate no campo da producdo artistica desde um recorte pds-estrutu-
ralista (no qual conceitos como autonomia autoral e a propria autoridade estdo des-
mantelados) abre espaco para abordar uma performatividade estética para além
de compreensdes artisticas diretamente relacionadas a performance.

Impossivel, diante disso, separar a maternagem do capitalismo e da mercantiliza-
cdo da qual é alvo. Ocorre que, em uma era da “fransestética” — conforme argumen-
tam Gilles Lipovestky e Jean Serroy em seu livro A estetizacdo do mundo: viver na era
do capitalismo® — na qual lidamos com a misceldnea formada pelo entrecruzamento

5 Do original “To talk of mothering is to highlight the active nature of maternity: animportant move,
given the traditional view in western culture of the mother as passive and powerless. it is also to pave the
way for an understending os mother’s behaviour as performative and potencially subversive”.

6 “(...) to be a motheris to enact mothering”.
7 CRAGNOLINI, 2002.
8 LIPOVETSKY e SERRQOY, 2015.
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da criacdo e do enfretenimento, da arte e do show business, da comunicacdo e da
moda, poucas praticas escapam daquilo que caracteriza o atual capitalismo artista:

(...) o fato de que cria valor econémico por meio do valor estético e
experimental: ele se afirma como um sistema conceptor, produtor e dis-
tribuidor de prazeres, de sensacdes, de encantamento. Em froca, uma
das funcdes tradicionais da arte € assumida pelo universo empresarial.
O capitalismo se tornou artista por estar sistematicamente empenhando
em operacdes que, apelando para os estilos, as imagens, o divertimen-
to, mobilizam os afetos, os prazeres estéticos, lUdicos e sensiveis dos con-
sumidores. O capitalismo artista € a formacdo que liga o econdmico a
sensibilidade e ao imagindrio; ele se baseia na interconexdo do cdlculo
e do intuitivo, do racional e do emocional, do financeiro e do artistico.
(LIPOVETSKY e SERRQY, 2015, p. 43).

Assim sendo, faz-se importante reconhecer que no periodo gravidico puerpe-
ral as mulheres conformam também um perfil especifico e muito visado de pessoa
consumidora. Como calcula a socidloga estadunidense Janet Vertesi, na era do “big
data”, se o consumidor comum vale US$ 0,10, as gestantes valem US$1,50 (VERTESI,
2014). Isso reforca a importéncia de se atentar aos recortes de classe que constituem
a maternagem, pois como lembra a psicanalista Maria Lucia Homem (2017) “(...) ter
um filho fofo e lindo e que me emociona acaba virando uma necessidade. O pro-
blema é que o servico de uma idealizacdo custa dinheiro e custa seu ser, além de ser
falso” (HOMEM, 2017).

Outra questdo que precisa ser levada em conta é a de que, apesar do esforco
de reconhecer a mulher-mde enquanto sujeito, quando falamos de maternagem, ou
mesmo de maternidade, entendemos que esta posicdo depende de forma taxativa
de um Outro — aguele ser que esta mde cria, criou ou criard, pois se compreendemaos
que

[...] alguém vem a existir pela dependéncia fundamental do enderecao-
mento do Outro. Alguém existe ndo apenas pelo fato de ser reconhe-
cido, mas em sentido anterior, em ser reconhecivel. Os termos que pro-
movem o reconhecimento sdo estes mesmos convencionais, os efeitos e
instrumentos de um ritual social que determina, frequentemente através
da exclusdo e da violéncia, as condicdes linguisticas da possibilidade de
sobrevivéncia dos sujeitos. (BUTLER, 1997, p. 05),

no caso da maternidade esta interdependéncia € ainda mais fundamental. Nin-
guém é apenas made: sempre se € mde de alguém, numa relacdo indissolUvel e
intrincada.

Tal situacdo se torna ainda mais complexa em uma sociedade como a Nossa,
na qual ser mde nem sempre é resulfado de uma escolha, sim frequentemente um
desdobramento do cardter compulsério que a maternidade adquire. Ter isso em con-
ta € crucial para pensarmos a construcdo de mulheres-maes protagonistas de sua
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maternagem, para o que o conceito de hospitalidade absoluta de Jacques Derrida
(2004) - filbésofo argelino e principal expoente do desconstrucionismo — siva como
uma lente promissora. Segundo o fildsofo,

[...] a hospitalidade absoluta exige que eu abra minha casa e ndo ape-
nas ofereca ao estrangeiro (provido de um nome de familia, de um es-
tatuto social de estrangeiro, etc.), mas ao outro absoluto, desconhecido,
andnimo, que eu Ihe ceda lugar, que eu o deixe vir, que o deixe chegarr,
e fer um lugar no lugar que ofereco a ele, sem exigir dele nem recipro-
cidade (a entrada num pacto), nem mesmo seu nome. (DERRIDA, 2004,
p. 23).

Por outro lado, este ser que chega nem sempre € um hospede, como o fildsofo
argelino também explicita:

Como distinguir entre um hdspede (guest) e um parasitae Em principio,
a diferenca é estrita, mas para isso se exige um direito; é preciso subme-
ter a hospitalidade, a acolhida, as boas-vindas, a uma jurisdicdo estrita
e limitativa. Nenhum que chega é recebido como hdspede se ele ndo
se beneficia do direito & hospitalidade ou do direito ao asilo, etc. Sem
esse direito ele s6 pode introduzir-se ‘em minha casa’ de hospedeiro, no
chez-soi do hospedeiro (host), como parasita, hdspede abusivo, ilegitimo,
clandestino, passivel de expulsdo ou detencdo. (DERRIDA, 2004, p. 53).

O lugar oferecido por nés, como mulheres-maes, € o proprio corpo, impelindo-
-NOs a assumir o pressuposto taxativo de que apenas acolhendo — e hospedando —o
Outro (que chega a despeito de sua propria existéncia) € que podemos, Nds mesmas,
existir. Na maternidade, nada se sabe sobre o ser que vem; nada em absoluto —quem
vem € um completo anénimo. Mesmo assim, ja € preciso sentir que se ama. Social e
culturaimente, uma mulher que espera uma criangca deve ama-la mesmo sem saber
nada sobre ela, “nem mesmo seu nome”. A mulher deve “ceder lugar”, “deixar vir".
A mde da cultura branca ocidental € aquela que ama por dois mesmo sem saber a
quem estd amando. Por isso, a arfe — e a construcdo de uma estética performativa
da maternagem— ndo pode se furtar a refletir sobre as possibilidades de uma mulher
atualmente existir enquanto sujeito diante da demanda social estrutural que aimpele
a disponibilizar seu corpo como lugar de invasdo, lugar de morada de Outrem, sem
que se saiba se para a mulher esse Outro é hdspede ou parasita.

A impossibilidade de escapar dessa demanda pela construcdo de um sujeito
protagonista de sua maternagem, porém, coloca desafios especificos a tais praticas
artisticas. Ao discutir, por exemplo, o que chama de “instituicdo violenta do ‘quem’
como sujeito” (DERRIDA, 2010, p. 297), Derrida evidencia a estrutura violenta por trés
da compreensdo naturalizada do “nds” que estd implicita no conceito de sujeito.
“N&s”, para ele, sdo "os europeus adultos machos brancos carnivoros e capazes de
sacrificios” (idem), — um sujeito que exclui a diferenca. Butler (2003) comrobora esta
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visGo ao reconhecer que a regulacdo e a producdo padrdo de sujeitos € o modus
operandi da dominacdo. Por isso, na busca por contribuirem com a criacdo de ma-
ternagens pela licerdade, autonomia e empoderamento, aquelas expressdes artisti-
cas que fomentam espacos internos de elaboracdo de identidades adaptaveis, flui-
das e que estejam no mundo de forma ativa e consciente — ao invés daquelas que se
pautam na construcdo de novas identidades — ganham maior importancia.

Isso me fraz de volta a Emily Jeremiah que, ao argumentar por uma estética
materna performativa e ética, considera que a prdtica estética envolve relacionali-
dade e corporeidade constituida em uma cultura particular. Em que pese fratar em
seu texto especificamente do papel da literatura como promotora de “conjuntos de
identificacdo fluidos e ndo hierdrquicos” [traducdo nossa?’] (JEREMIAH, 2006, p. 29),
Emily termina suas reflexdes apontando a urgente tarefa a qual estamos compelidas
coletivamente: reavaliar o status tanto da maternagem quanto da arte na cultura
contempordnea — processo com o qual estas pdginas tentam contribuir, de forma
introdutdria, versando sobre o campo artistico.

Estamos diante do necessdrio embate pelo reconhecimento do envolvimento
intrinseco da arte na construcdo do papel social da mulher-mde enquanto protago-
nista de sua maternagem, bem como no debate sobre as influéncias que a era da
transestética e o capitalismo artista exercem sobre ela. Afinal, ndo podemos negar
gue somos constituintes e constituidas pela ldgica da imagem que constrdi o consu-
mo e comodifica as identidades. Apesar de compartiharem essa insercdo em certa
medida forcada, cada uma das artistas citadas aqui buscam, a sua maneira, denun-
ciar a forma como o sistema imagético e econdmico violenta a formacdo da mu-
lher-m&e como sujeito especifico. Abordo aqui algumas das artistas contempordneas
que oferecem subsidios para pensarmos a respeito das formas por meio das quais o
arcabouco imagético da producdo artistica contribui para a construcdo social das
ideias inferrelacionadas de maternidade, gestacdo, amamentacdo e cuidado. Ain-
da, entretanto, que tenha objetivado uma aproximacdo interseccional com a mao-
ternagem e buscado o trabalho de arte de mulheres negras, periféricas, lésbicas e
de outros segmentos oprimidos, constato com pesar que as obras aqui abordadas
apontam maijoritariamente para um publico branco, instruido, de classe média ou
alta, que muitas vezes segue os padrdes fradicionais e restritivos da nocdo de familia.
Assim, convido a quem se interessar a NnGo apenas se permitir um novo olhar para a
arte de, sobre e feita por mulheres maes, mas essenciaimente para que pPossamaos
estabelecer novos paradigmas de imbricamento dos papéis sociais performatizados
por cada uma e cada um de nds na construcdo de uma coletividade libertdria, po-
tente, inclusiva e equénime.

9 Do original “the experience of writing and reading also promote non-hierachical, fluid sets of
identifications™.
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RESUMO

A partir de um recorte temporal, apresentamos a seguir algumas reflexées acerca do
trabalho de dez artistas que, de alguma forma, foram pioneiras em seus trabalhos.
Muitas delas foram premiadas e reconhecidas pela critica de arte em seus meios de
atuacdo, mas por diversos motivos ndo sdo amplamente reconhecidas pela historio-
grafia da arte brasileira. Entre brasileiras e estrangeiras que tiveram o desenvolvimento
pleno de suas carreiras no Brasil, buscamos tracar paralelos e destacar os principais
aspectos de suas trajetdrias e trabalhos.

Ao entfrar em contato com a arte brasileira durante minha graduacdo, percebi
gue erainfimo o nUmero de artistas mulheres que figuravam nos livros de Histdria da Arte
do Brasil que tratam da producdo redlizada no século XIX e primeiras décadas do sécu-
lo XX. SGo excecdo as artistas modernistas Tarsila do Amaral e Anita Malfatti, bem como
nomes que despontaram em movimentos de arte abstrata, arte conceitual e arte con-
temporé&nea. Mesmo aquelas citadas em livros como Histéria Geral da Arte no Brasil,
de Walter Zanini, ou em importantes diciondrios especializados, como o Diciondrio das
Artes Pldsticas no Brasil, de Roberto Pontual, tém poucas informacgdes além do nome,
data de nascimento e de morte, bem como seus locais de atuacdo. Raras sGo as exce-
coes, mas gracas aos movimentos de revisdo historiogréfica das Ultimas décadas elas
vém sendo revisitadas e redescobertas, principalmente no dmbito académico.

Dentre tais casos, escolnemos elencar nesse ensaio uma artista que recebeu
grande prestigio e as maiores premiacdes em vida, mas que apds sua morte foi, por
muitas décadas, “esquecida’” pela historiografia da arte. Abigail de Andrade foi pos-
sivelmente a artista do sexo feminino a receber maior reconhecimento durante o sé-
culo XIX, mas seu envolvimento amoroso com o também pintor Angelo Agostini, na

1 Bacharela em Histéria da Arte pelo Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(2016) e Mestre em Histdria e Critica de Arte pelo Programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais da Universi-
dade Federal do Rio de Janeiro (2021), com dissertacdo infitulada A Trajetdria de Georgina de Albuguerque
no Ensino das Artes Pldsticas no Rio de Janeiro”. Atualmente é estudante de graduacdo em Psicologia pela
UFCSPA (Universidade Federal de Ciéncias da Saude de Porto Alegre). Contato: thais.canfild@gmail.com
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época era casado, fez com que o julgamento social os obrigasse a se transfe-
rirem para Paris. Abigail continuou a produzir obras de grande qualidade e fo-
leceu prematuramente, aos 26 anos de idade. O “escdndalo” se sobrepds aos
trabalhos da artista, que deixou de figurar entre os nomes dos grandes artistas
daqguele periodo, embora seu trabalho tenha permanecido valorizado pelos co-
lecionadores de arte. Os primeiros estudos de maior félego sobre a trajetdria de
Abigail de Andrade datam da década de 1990.

A dissertacdo de mestrado de Miriam Andréa de Oliveira solbre Abigail, defendi-
daem 1993 na Universidade Federal do Rio de Janeiro, foi o primeiro grande trabalho
a tratar da vida e da obra da artista. Outros se seguiram, sendo notdvel a pesquisa de
inestimdvel valor realizada por Ana Paula Cavalcanti Simioni, em sua tese de douto-
rado (publicada em livro intitulado ProfissGo Arfista: pintoras e escultoras Académicas
Brasileiras, de 2008), que pesquisou a trajetdria de Abigail e de outras importantes ar-
tistas atuantes entre os anos de 1840 e 1922. Simioni analisou a fundo a trajetdria de
outras quatro artistas: as pintoras Berthe Worms e Georgina de Albuquerque, e as es-
cultoras Julieta de Franca e Nicolina Vaz de Assis. Além dessa importante publicacdo,
Simioni segue pesquisando o frabalho de artistas atuantes no mesmo periodo, dando
continuidade ao seu estudo através de artigos cientificos e outras publicacoes.

Berthe Worms e Maria Pardos sdo exemplos de duas artistas estrangeiras que
prosperaram no campo das artes no Brasil. Enquanto Berthe Worms fez sua formacdo
arfistica em seu pais de origem, Maria Pardos estudou pinfura no Brasil, mais precisa-
mente no atelié particular de Rodolpho Amoedo. As duas artistas recelbberam premia-
coes por algumas de suas pinturas que mais se destacam nos saldes de arte, estando
presentes em importantes colecoes de arte brasileiras. Enquanto a Pinacoteca do Es-
tado de SGo Paulo possui nove pinfuras a dleo e um desenho de Berthe Worms, o Mu-
seu Mariano Procépio de Juiz de Fora tem a maior colecdo de trabalhos de Maria Par-
dos preservados no pais: ao total sdo 201 desenhos e 47 pinturas da artista espanhola.

O museu homenageia Maria Pardos com uma sala que leva seu nome. Embora
esse seja um caso raro e bastante especifico, explica-se o fato pelo histérico do mu-
seu: foi concebido por Alfredo Lage, companheiro da pintora por aproximadamen-
te 37 anos, até o seu falecimento. A obra de Maria Pardos foi objeto de estudo da
pesquisadora Valéria Mendes Fasolato, em sua dissertacdo defendida em 2014, que
analisou algumas de suas obras que infegram o acervo do museu em Juiz de Fora. A
pesquisa redlizada por Fasolato € exemplar ao unir o cotejamento de imagens com
uma série de documentos primdrios reunidos pela pesquisadora, tanto em jornais e
revistas de época quanto em arquivos publicos e privados.

Embora também tenha tfracado uma trajetdria brihante no campo artistico, a
artista Regina da Veiga ndo teve a mesma sorte que a amiga Maria Pardos, no que
diz respeito a preservacdo de seu patrimbnio artistico. Boa parte das obras apresen-
tadas por Regina Veiga na exposicdo da Galeria Jorge de 1916 (mostra que reali-
Zou em conjunto com Maria Pardos) atualmente estdo desaparecidas, ao passo que
aquelas apresentadas pela artista espanhola encontram-se em parte nNo museu de
Juiz de Fora. A obra Danae (atualmente conhecida como Fertilidade) € um dos tra-
balhos mais conhecidos de Regina e foi incorporado ao acervo da Pinacoteca de
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S@o Paulo. Na colecdo da instituicdo também estd um autorretrato da artista (s.d.),
adquirido em 1959. Sabe-se de poucas obras da artista em colecdes particulares, o
que dificulta o estudo de sua producdo?

Afuante no mesmo periodo em que Regina Veiga, a fambém carioca Sylvia
Meyer & ainda menos conhecida — poucos dados biogrdficos puderam ser levantados
e um nUmero expressivo de obras produzidas pela artista ndo estdo localizadas atual-
mente. Junto com a colega Regina Veiga, participou de uma exposicdo que pode ser
considerada um marco para as mulheres artistas das primeiras décadas do século XX:
em 1931, organizava-se o 1° Saldo Feminino de Arfe, que ocorreu com a ampla partici-
pacdo de pintoras, esculforas e gravadoras da época. O evento pretendia promover
maior Visibilidade ao trabalho das artistas mulheres nas artes pldsticas e seu sucesso foi
consideravel — embora tenha ocorido com mais ou menos regularidade, o saldo per-
manece sendo organizado pela Sociedade Brasileira de Belas Artes até os dias de hoje.

Ao verificar noticias sobre essa mostra em jornais de época, durante pesquisas
feitas na Hemeroteca da Biblioteca Nacional, para compor o escopo de pesquisa
para minha dissertacdo, me deparei com a inexisténcia de maiores informacdes so-
bre esse saldo. Existiam pequenas noticias em diciondrios especializados. H& uma bre-
ve nota sobre a criacdo do saldo no livro Cronologia das Artes Plasticas no Rio de
Janeiro (1886-1994), de Frederico Morais, e alguns comentdrios em Uma breve historia
dos Saldes de Arte, de Angela Ancora da Luz, e O renascer da Phoenix, de Therezi-
nha Hihhal. Por contar com a participacdo de tantas artistas que tenho interesse em
estudar, recorri as fontes primdrias para escrever um pequeno artigo a respeito desse
saldo, publicado nos anais do Encontro de Histdria da Arte da UNICAMP, em 2018.

Outra artista participante do Saldo Feminino de 1931 foi Celita Vaccani, esculto-
ra que se destacou tanto com suas obras, como em seu frabalho como professora e
diretora da Escola Nacional de Belas Artes. Sua longa trajetdria artistica foi marcada
por prémios — conquistou prémio de viagem a Europa e, ao final da vida, tornou-se a
primeira mulher a ftomar posse ha Academia Brasileira de Artes, em 1985, ocupando
a cadeira gue tem como patrono Mestre Valentim. A memdaria de Celita permanece
viva dentro da Escola de Belas Artes e algumas de suas obras permanecem preserva-
das no acervo do Museu D. Jodo VI. Recentemente, em 2018, foi objeto de estudo de
um frabalho de conclusdo do curso de Conservacdo e Restauracdo da Universidade
Federal do Rio de Janeiro.

A segunda escultora escolhida para este recorte de artistas € a paulista Zélia
Salgado, nascida em 1904. Embora tenha iniciado sua carreira em 1922, a pintora
e escultora teve um longo periodo de producdo, de quase 70 anos, se estendendo
até a década de 1990 - fato que a distingue das demais artistas escolhidas para este
recorte, vinculadas temporalmente ao século XIX e primeira metade do século XX. O
motivo inicial para a escolha de Zélia ndo foi, enfretanto, sua producdo artistica. Ao
enfrar em confafo com um site de preservacdo da memoria da artista, chamou a

2 Ao entrar em contato com a neta da artista, tive noticias de que algumas obras de Regina
Veiga estdo em posse de familiares, algumas carecendo de restauro e em estado de deterioro-
cdo devido a acdo do tempo.
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atencdo algumas fotos das duas primeiras décadas do século XX que a mostram em
meio aos colegas e professores. As fotografias sdo raros registros de alunas do sexo fe-
minino em aulas de turmas mistas nas décadas de 19210 e 1920 e tornam-se importan-
tes registros da frajetdria inicial da artista. Também chamou a atencdo a consisténcia
de sua producdo, que se modificou ao longo do fempo e permaneceu em sinfonia
com novos movimentos artisticos que ocorriam na arte brasileira.

Buscamos representar, de alguma forma, a producdo de uma artista que esti-
vesse fora do eixo Rio de Janeiro-Sdo Paulo. Assim, © nome de Judith Fortes despontou
como uma das primeiras artistas mulheres atuantes no campo artistico gadcho no ini-
cio do seéculo XX. Judith Fortes nGo € uma artista conhecida a nivel nacional, mas teve
grande importdncia para o cendrio artistico local. Sua presenca como uma das pri-
meiras alunas do Instituto Livre de Belas Artes do Rio Grande do Sul e, posteriormente,
como professora na mesma instituicdo permanece lembrada gracas a dois quadros
presentes na Pinacoteca Bardo de Santo ngelo, importante instituicdo pertencente
ao Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. A producdo de Ju-
dith Fortes € de dificil localizacdo, assim como a de muitas outras artistas atuantes no
mesmo periodo, o que mais uma vez dificulta a pesquisa e divulgacdo de sua obra e
trajetdria. Mas sdo frabalhos como Excluidas da memdaria: mulheres no SalGo de Belas
Artes do Rio Grande do Sul (1939-1962), redlizado por Rosane Vargas, em 2013, que
realizam o importante esforco de localizar e pesquisar Judith Fortes e outras artistas
atuantes no cendrio artistico gadcho.

Dinorah Azevedo de Simas Enéas teve uma trajetdria singular ao ufilizar seu do-
minio do desenho e da pintura para fins espirituais. Apds sua formacdo pela Escola
Nacional de Belas Artes, passa a frequentar o centro espirita Soledad do Maracand,
em 1922, e desenvolve habilidade de psicopictografia — fendbmeno que caracteriza
recebimento de imagens pela espiritualidade através de um médium. Dinorah ndo
abandonou sua carreira como pintora, mas conciliou a atividade de artista com o
trabalho mediunico. Embora fambém seja parte do grande grupo de artistas que
ndo tem a maior parte de sua producdo conhecida pelo publico, por ndo estarem
em colecdes publicas de arte, Dinorah ganhou grande reconhecimento e prestigio
dos praticantes do espiritismo, sendo lembrada como uma pessoa bondosa e que
praticava a caridade com todos. Alguns de seus desenhos permanecem preservo-
dos no acervo do Museu D. Jodo VI (da Escola de Belas Artes/UFRJ) e demonstram um
grande dominio nos exercicios de modelo vivo.

Por fim, a Ultima artista selecionada para esse recorte € a paulista Nicota Bayeux,
pintora que participou afivamente do cendrio artistico de Sdo Paulo na virada do
século XIX. Teve sua formacdo no Brasil e na Franca, como era corriqueiro para os
artistas da época, estudando na prestigiada Académie Julian de Paris. A instituicdo
francesa foi particularmente importante por dar espaco para as mulheres artistas de
forma pioneira, antes da Ecole des Beaux-Arts permitir o ingresso delas em seus cursos
de pintura e escultura. Enfre os anos de 1882 e 1922, foram contabilizadas quatorze
brasileiras na instituicdo privada, que j& contava com um atelié exclusivo para elas a
partir de 1880 (SIMIONI, 2008). Nicota Bayeux expds seus dois trabalhos mais conheci-
dos nos anos de 1913 e 1914, respectivamente Domind Rose e Coeur Meurtri. Enquan-
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to o primeiro quadro faz parte do acervo do Centro de Ciéncias, Literatura e Artes
de Campinas, a tela Cour Meurtri integra o acervo da Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo. Os dois trabalhos foram bem recebidos pela critica em sua época de exibicdo
e permanecem como 0s maiores representantes de sua producdo.

Ao saber que a Ultima exposicdo retrospectiva de Nicota Bayeux, de 1923, con-
tou com 89 trabalhos de sua autoria, € dificil ndo indagar onde estdo todos esses
trabalhos atualmente. Se perderam no tempo?2 Serd que intfegram colecdes particu-
lares, das quais os proprietdrios ndo desejam divulgacdo? Ou poderiam estar com
possiveis herdeiros e familiares descendentes da artista? Esses sdo questionamentos
que cabem a todas as dez arfistas apresentadas neste ensaio. Todas elas tiveram
extensa producdo e, de alguma forma, grande parte desses acervos ndo foi localizo-
do (com excecdo de Maria Pardos, como j&d comentado anteriormente). A grande
dificuldade para pesquisadores que estudam as mulheres artistas nascidas no seculo
XIX e nas primeiras décadas do XX consiste em localizar esses trabalhos — alguns sGo
conhecidos por fotos de jornais e revistas de época, mas o cotejamento de uma pin-
tura ou escultura por vezes se torna invidvel meramente através da reproducdo da
imagem, ainda mais quando esta Nndo se encontra em boa qualidade. Por vezes, o
sigilo de muitos colecionadores também se torna um empecilho para a pesquisa des-
sas obras, j& que mesmo Nos Casos em que os proprietdrios sdo pessoas disponiveis e
inferessadas na pesquisa de obras de suas colecdes, em determinados momentos, o
acesso e o contato com esses colecionadores nGo € viavel.

O recorte proposto para esse ensaio partiu das pesquisas realizadas no grupo
DE/SOBRE/FEITAS POR ARTISTAS, que readlizou ao menos dez encontros de pesquisa
entre 2017 e 2018, além de atividades paralelas, como o encontro para a divulgacdo
da cartiha Caminhos para qualquer pesquisa ser feminista. Ao longo desses encon-
tfros, percebemos a necessidade latente de estudarmos e conhecermos mulheres
brasileiras atuantes nas artes de Nosso pais, assim como a caréncia que ainda temos
em tomarmos contato com as trajetdrias dessas mulheres. Mesmo estando inserida
em tal contexto, como pesquisadora de uma pintora, o choque com a realidade foi
inevitavel: a cada encontro, minhas colegas traziam nomes de mulheres incriveis que
trilharam trajetdrias de impacto no campo artistico brasileiro em diversos momentos
de nossa histéria. Percebemos a caréncia de artigos e ensaios sobre essas mulheres e
dessa necessidade reunimos aqui as pesquisas feitas por cada uma de noés.

A partir dessas breves consideracoes, buscamos apresentar as trajetdrias de dez
arfistas atuantes no final do século XIX e primeira metade do século XX: Abigail de An-
drade, Berthe Worms, Celita Vaccani, Dinorah Azevedo de Simas Enéas, Judith Fortes,
Maria Pardos, Nicota Bayeux, Regina Veiga, Sylvia Meyer e Zélia Salgado. Cada uma
d sua maneira fragou uma trajetdria vitoriosa — essas dez mulheres levaram com digni-
dade seus trabalhos e permanecem sendo lembradas e reconhecidas por isso. Dese-
jamos, dessa forma, instigar pesquisadores a darem continuidade ao estudo das vidas
e obras das pintoras e escultoras aqui apresentadas, assim como promover o inferesse
para a pesquisa de tantas outras artistas que ndo estdo contempladas aqui. Por fim,
apresentamos as principais fontes de pesquisa encontradas que tratam dessas mu-
Iheres, para facilitar o acesso aos seus dados biograficos, assim como As pesquisas j&
iniciadas solbre suas producdes artisticas.
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POETICAS DA TERRA:
UM ENSAIO SOBRE A FALTA

Amanda Rezende'

RESUMO

O presente artigo visa apresentar a série “Sihuetas”, de Ana Mendietq, e o traba-
Iho de Celeida Tostes, denominado Passagem, sugerindo didlogos entre as poéticas
dessas artistas. Partindo de ideias como identidade, teritério e corpo, aborda como
marcos em suas trajetdrias de vida se apresentam e se relacionam em seus frabalhos
artisticos, fracando aproximacdes entre suas subjetividades em suas obras a partir da
falta.

PALAVRAS-CHAVE

Ana Mendieta; Silhuetas; Celeida Tostes; Passagem,; Corpo.

1. ANA MENDIETA: IDENTIDADE E TERRITORIO

Ao nos lancarmos & dificil tarefa de compreensdo dos trabalhos realizados pela
arfista Ana Mendieta (1948-1985), € indispensdvel voltarmos o nosso olhar para a sua
tfrajetdria de vida. Nascida em 1948, cubana, de familia catdlica, vive parte da sua
adolescéncia em um pais imerso em uma crise politica. E, aos 11 anos, passa por
um significativo evento: seus pais decidem colocd-la junto a sua irmd no programa
apoiado por organizacdes religiosas dos Estados Unidos, conhecido como Operacdo
Peter Pan. Dessa forma, as duas sdo prontamente enviadas para viver no pais. Por-
tanto, deixar Cuba ainda jovem e entrar em contato com uma sociedade e cultura
diferentes da sua provoca na artista um confronto, que se torna claramente percep-
tivel em suas obras.

Ao chegar em um lugar com suas proprias problemdticas, inUmeras questoes
sdo despertadas na artista, boa parte sobre simesma. O fim dos anos 50 e o inicio dos
anos 60 foi um periodo marcado na histéria dos Estados Unidos como dpice das dis-
cussoes sobre direitos civis. Nesse sentido, era um momento no qual os debates desse
panorama do contexto histérico e politico do pais, o programa Opera ¢cdo Peter Pan

1 Bacharel em Histéria da Arte pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ) em
2020. Contato: arfpdomiciano@gmail.com
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havia enviado Ana Mendieta e sua irmd para o estado de lowa, local que, além
das questdes j& apresentadas, era conhecido por ser bastante conservador e
pela rara presenca de imigrantes, por ndo se tratar de um estado tdo turistico.
Logo, Mendieta passou a ser vista como diferente, imigrante, cubana. Com a
percepcdo relacional causada pelas diferentes culturas que agora se confron-
tavam nessa nova dindmica, esse foi o primeiro momento na vida de Ana Men-
dieta em que ela questiona a sua etnicidade.

Foi quando eu percebi que vivia em um pequeno mundo denfro da mi-
nha cabeca. NGo era o ser diferente que era ruim, mas que eu nunca
havia percebido que as pessoas eram diferentes. Entdo, tentar encontrar
meu lugar na terra e tentar me definir veio dessa experiéncia de descolbrir
diferencas. (MONTATO, 2001, p. 395, fraducdo nossa)?.

O conflito proporcionado pelo embate com o novo pais, que também enfren-
tava seus proprios problemas politicos nagquele momento, revelou para a artista ques-
tdes sobre seu corpo e a sua identidade. Ao se sentir deslocada, ela passa entdo a
lidar com a falta e, através da arte, se debruca na tentativa de se localizar.

Tenho mantido um didlogo entre a paisagem e o corpo feminino (com
base na minha propria silhueta). Creio que este tem sido um resultado di-
reto de ter sido arrancada da minha terra natal (Cuba) durante a minha
adolescéncia. Sinto-me esmagada pela sensacdo de ter sido lancada
do ventre (natureza). A minha arte € a forma como restabeleco os lacos
que me unem ao universe. (DEL RIO; PERREAULT, 1988, p. 10, tfradugdo

nossa)?®.

O exilio teve um impacto profundo em suas obras j& que, a partir dele, a artista
busca reatar os lacos que a uniam com a terra onde nasceu. Ao fazer isso, Mendieta
procura, através da histéria e da cultura cubana, se perceber nessa nova pPosicAo:
cubana vivendo em outro pais. Desse modo, a artista, em seus trabalhos, passou a uti-
lizar seu corpo para evocar sua origem, entrelacando-a com a sua vivéncia em outro
pais, como forma de lidar com a falta.

Tendo isso em mente, € possivel notar como as questdes relativas a identidade e
ao teritdrio que aparecem em sua vida sdo proposicoes também marcadas

2 Original: It was then that | realized that | lived in a little world inside my head. It wasn't that
being diferente was bad; it's just that | never realized that people were diferente. So, trying to find
a place in the Earth and trying to define myself came from thar experience of discovering dife-
rences (MONTATO, 2001, p. 395).

3 Original: | have been carrying on a dialogue between the landscape and the female
body (based on my own silhouette). | believe this has been a direct result of my having been torn
from my homeland (Cuba) during my adolescence. | am overwhelmed by the feeling of having
been cast from the womb (nature). My art is the way | re-establish the bonds that unite me to the
universe (DEL RIO; PERREAULT, 1988, p. 10).
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em suas obras. Em seu livro, A identidade cultural na pés-modernidade (2006),
Stuart Hall discute as implicacdes do mundo globalizado no modo como enten-
demos e percepcionamos o conceito de identidade. Para o autor, a identidade
é “formada na interacdo enfre o eu e a sociedade” (HALL, 2006, p. 11). Sendo
assim, a partir do movimento produzido pela globalizagcdo com suas novas possi-
bilidades de dinGmicas espaciais, proporcionou tfambém novas interacoes entre
os individuos.

Dessa maneira, as estruturas da sociedade deixaram de ter um cardter tdo ri-
gido. Entdo, Hall aofrma a existéncia de uma “crise de identidades”, surgida a partir
da mudanca de paradigma dessas estruturas — que anteriormente serviram como
referéncia para as formacodes de identidade, abalando, dessa maneira, as ideias pre-
viamente estabelecidas da identidade como Unica, estavel e inalteravel (HALL, 2006,
p.7). Portanto, “identidades modernas estGo sendo ‘descentradas’, isto &, deslocadas
ou fragmentadas™ (HALL, 2006, p.8); devido ao aumento dos deslocamentos provo-
cados pela globalizacdo, novos encontros foram proporcionados € com isso as iden-
tidades passaram a assumir um cardter ainda mais processual e relacional.

Desse modo, notamos como a subjetividade de Ana Mendieta tem sua forma-
cdo intrinsicamente relacionada ao teritério. Logo, o exilio provocou questionamen-
tos a sua identidade ao alterar a forma que ela se percepciona. Nos Estados Unidos,
a artista teve contato com outra cultura e passou a ser identificada como latina e
diferente. A identidade passa entdo a assumir uma posicdo de centralidade por meio
das relacdes produzidas pelo seu corpo nesse novo lugar. A seguinte fala de Men-
dieta, “Estou enfre duas culturas —entende?, presente no livro de Judith Wilson, Ana
Mendieta plants her Garden (1980), evidencia como, ao se deparar com esse hovo
lugar, surge esse confronto de simesma.

Stuart Hall menciona como essa mudanca de paradigmas provoca uma nova
dinGmica de percepcdo de si que produz “uma perda de um ‘sentido de si' estdvel”,
pela qual pode ser “chamada, algumas vezes, de deslocamento ou descenfracdo
do sujeito” (HALL, 2006, p.9). A partir desses pensamentos de Hall, € possivel comecar
a elucidar as questoes relativas d identidade e teritdrio presentes na obra da artista
que surgem devido ao exilio. Nesse livro, o autor ainda afirma que a pessoa tem uma
esséncia a qual seria "o ‘eu real’, mas esta é formada e modificada num didlogo
continuo com os mundos culturais ‘exteriores’ e as identidades que esses mundos ofe-
recem” (HALL, 2006, p.11).

Ainda no tocante da discussdo sobre identidade, a autora Blocker escreve:

Ao envolver as contfradicdes da prdtica identificadora relativamente a
mulher, & primitiva, a terra e & nacdo, Mendieta ocupa a posicdo discursi-
va do exilio, e ela usa esta posicdo para produzir em nds uma sensacdo
de espanto. Ela usa, por outras palavras, o exilio performativamente para

4 Original: "I am between two cultures — you know?". Fala de Ana Mendieta, presente em
WILSON, 1980. Tradugdo nossa.
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questionar os limites e a fixidez da identidade (BLOCKER, 1999, p. 73, tro-
ducdo nossa)®.

Apos esse primeiro contato com a trajetdria da vida de Ana Mendieta, voltemos
nosso olhar cos seus frabalhos artisticos. E possivel notar como as questdes culturais
est@o presentes neles, a partir, também, de questionamentos feministas e sobre o seu
corpo. Mas, ao adentrarmos na poética da artista, notamos que o seu corpo pPassa a
se fransformar e adquirir um novo sentido.

A série Siluetas (1977) foi uma extensa producdo de trabalhos da artista, na qual
ela demarcou os teritérios com o seu corpo, formando imagens efémeras, como ras-
tros nas paisagens. Seu corpo passa a estar presente nessa série Como uma auséncia,
a producdo de uma marca, vestigios de um corpo que ndo estd mais totalmente alli.
Tornando, assim, a relacdo com o exilio mais evidente e aparecendo de modo mais
subjetivo. (Figura 01).

g

Fig. 01: Ana Mendieta, UNTITLED (SILUETA SERIES), 1977.
Fonte: DEL RIO, P. B.; PERREAULT, J., 1998, p. 16. Colecdo de Raquel O.

5 Original: "By engaging the contradictions of identificatory practice relative to the female,
the primitive, earth, and nation, Mendieta occupies the discursive position of exile, and she uses
this position to produce in us a sense of the uncanny. She uses, in other words, exile performatively
fo question the limits and fixity of identity.” (BLOCKER, 1999, p. 73).

108 PUBLICANDO MULHERES: DE/SOBRE/FEITAS POR MULHERES + PAMA



Amanda Rezende

A natfureza surge para a artista a partir dessa auséncia. O cardter passageiro
dessas performances, realizadas no espaco da natureza, se relaciona com a sua his-
téria de vida. Da mesma forma que marca seu corpo nos lugares, essas marcas sao
impermanentes. Como ndo finha somente uma ligacdo com Cuba, nem somente
com os Estados Unidos, cria uma nova maneira de encarar esse entrelacamento. En-
t@o, a artista busca um pertencimento ao todo, a Terra, ao Universo. (Figura 02).

‘lwr g A
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Fig. 02: Ana Mendieta, UNTITLED (SILUETA SERIES), 1980.
Fonte: BLOCKER, 1999.

Mendieta afirma:

Conhecer-se a si mesmo é conhecer o mundo, e é também, paradoxal-
mente, uma forma de exilio do mundo. Sei que é esta presenca de mim,
este autoconhecimento, que me faz dialogar com o mundo que me ro-
deia através da criacdo artistica (RUIDO,2002, p. 85, traducdo nossa)®.

Assim, evidencia-se como, por intermédio da arte, Ana Mendieta procura en-
tender a sua subjetividade e propde um modo de regressar nGo somente a sua cultu-
ra e origem, mas também a si mesma.

6 Original: Conocerse a uno mismo es conocer el mundo, y es también, paraddjalmennte,
uma forma de exilio del mundo. Sé que es esta presencia de mi misma, esta autoconocimiento,
lo que me hace dialogar com el mundo a mi alrededor por médio de la creacion artistica (RUI-
DO, 2002, p. 85).
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2. AFALTA E ATERRA

Outra artista que também relaciona a tera com a sua subjetividade em suas
obras € a Celeida Tostes. Em 1979, ela realizou um frabalho que nomeou de Passa-
gem, na qual realiza uma performance no seu apartamento no Rio de Janeiro, Brasil,
com a ajuda de algumas assistentes. Nela, Tostes cobre seu corpo com barro e aden-
tra uma espécie de vaso, ovo, ventre, dentro do qual permanece por um tempo até
forcar o seu corpo para projetar a sua saida, provocando um tombo dessa estrutura
na qual habitava. Ao se referir a esse trabalho, a artista menciona que sentiu uma
conexdo com a terra e o seu corpo: “Passagem foi, para mim, a oportunidade onde
mais pertenci a minha matéria prima de trabalho — o barro, a terra. A terra como um
grande ventre, como um COSMOS” (NAME, 2014, p. 53). (Figura 03).

.

Fig. 03: Celeida Tostes, Passagem, 1979.
Fonte: SILVA, R. e COSTA, M.L. (Org.).
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ApOs esse primeiro contato com a obra Passagem (1979) de Celeida Tostes, €
possivel notar algumas semelhancas com Mendieta. Além de serem duas artistas que
utilizam seu corpo como veiculo para produzir seus trabalhos, tem um material que
também as aproximam: a terra. O modo como Tostes utiliza o barro e o entende -
como matéria da terra, produz um didlogo com as marcas tamlbém produzidas por
Mendieta, na série Siluetas (1977).

Ana Mendieta, ao demarcar a terra com seu corpo sinaliza uma presenca a
partir da falta, uma busca por pertencimento que é orientada por uma ruptura de
sua origem, devido ao exilio. A auséncia do seu corpo em Cuba passa a ser marcada
na terra, mas adquirindo, dessa forma, uma presenca. Como o trabalho € uma série,
a repeticdo ndo o torna banal, mas sim confere uma caracteristica de demarcar,
sinalizar, recontar a sua histéria através de uma auséncia que evoca uma presenca.

Além disso, o carater efémero dessas imagens produzidas com marcas na terra
tem um sentido transitério, de existrem apenas por um tempo indeterminado, pois
estdo sujeitas as intempéries da natureza. Sendo assim, evidencia fambém o estado
tfransitério em que a artista se encontra: entre duas culturas. Como seu corpo existe
apenas naguele formato por algum periodo de tempo, depois passando a existirnum
outro formato, outro tempo e outro lugar. Isto demonstra como o seu corpo € a sua
identfidade se encontram em estado transitério, relacional.

Este cardter transitério também se apresenta nesta obra de Tostes. Passagem
simboliza o que permite a ligacdo entre dois lugares, dois sentidos. Nessa performan-
ce, a artista sugere um regresso ao entrar no objeto e permanecer por um periodo
e depois se expelir, renascendo. A obra ganha um aspecto de principio e fim, repre-
sentados aqui de modo inferligados, ao passo que a artista abandona o lugar que
ocupa dentro do objeto e emerge para o mundo. Além disso, quando ela afirma:
“[...] atera como um grande ventre, como um cosmos’’ é possivel fracar uma re-
lacdo com a sua propria mde, tendo em vista que Tostes a perdeu, ainda jovem.
“Com Passagem, ela revisita a memaria afetiva de sua inféncia e encontra com sua
made ausente, a mae desconhecida, mae enterrada com o luto de sua filha na urna
funerdria que a artista chama de “ventre da tera” (NAME, 2014, p.57). Dessa forma, o
objeto ganha uma outra conotacdo, esta que remete ao ventre, revelando também
um desejo por pertencimento, de reencontrar a mde e, mesmo assim, de reemergir.
Portanto, a auséncia é também relevante na vida de Celeida Tostes.

E o regresso aparece também nos trabalhos artisticos de Mendieta comrelacdo
as suas origens, A Cuba. No trabalho de Gerardo Mosquera denominado De regresso
(1999-2000), mostra os artistas cubanos que passaram as suas vidas afastadas do pais.
Ao tratar de Mendieta, ele menciona sobre a memadria que a artista possui com a llha,
devido a sua origem, por ser o local onde se afirmava positivamente a sua identidade
como latina. Evidenciando a relacdo de Mendieta com seu pais, a sua origem. Ape-
sar de ter visitado, a artista nunca mais voltou a morar I&, criando, assim, uma nova
camada de aproximacdo com Celeida Tostes e a obra Passagem (1979).

Temos, entdo, duas artistas que usam do corpo, aliado a terra para evocar suas

7 Op. Cit., p.53.
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sensibilidades e subjetividades a partir de uma falta, presente em ambas as vidas
gue se transportam em seus trabalhos artisticos de formas diferentes, mas com
didlogos entre si.

3. O RETORNO

A importdncia da auséncia nas vidas dessas artistas provocou desejos por um
retorno. Mendieta, s suas origens, devido a ruptura ainda jovem com o seu pais natal
e Tostes, também as suas origens, pela perda de sua mde. Os cortes em suas vidas en-
confraram na arte uma forma de evidenciar essa auséncia e utilizaram os seus corpos
a fim de marcd-la como presenca.

Por meio de ambas as artistas, & possivel notar como as histdrias que as atraves-
saram constituiram suas subjetividades e, assim, apresentam-se em seus trabalhos. O
didlogo entre as duas obras parte desse cardter transitério. Em Passagem (1979), o
ciclo da vida e as perdas sdo realcadas; j& na série Silhuetas (1977), hd uma percep-
cdo de como os encontros, que nem sempre sao livres de violéncia, mesmo que seja
simbdlica, levam a uma nova constituicdo da percepcdo de si, onde também hd
perdas. Mas a perda tfambém pode ser um renascimento.
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“SACO DE PAO NA CARA™:
UMA ANALISE INTERSECCIONAL DAS MIDIAS SOCIAIS

DE “O POETA™

Andreza Cerqueira?

RESUMO

O presente artigo visa analisar construcdes discursivas sobre mulheres a partir da vei-
culacdo das imagens de seus corpos em redes sociais. Este estudo propde uma and-
lise de midias sociais enfre registros de variadas mulheres com imagens associadas
ao cantor “Poeta”, sob uma perspectiva interseccional. Tanto suas dancarinas ofi-
ciais quanto mulheres que dancam suas musicas performam, de certa forma, sua
discursividade em uma dindmica contratual. Como arcabouco tedrico da andlise,
utilizaremos a Interseccionalidade proposta pelo Feminismo Negro, a fim de articular
cruzamentos possiveis entre as mulheres e os citados registros, com o intuito de per-
ceber quais autoridades estdo sendo negociadas entre homens e mulheres pretas,
atravessados por colonialidades e expressdes de sexualidade especificas.

PALAVRAS-CHAVE

Feminismos; Interseccionalidades; Pagode Baiano; Mulheres Negras.

1. INTRODUCAO

Ana Maria Rodrigues (1984) observou em seu livro “Samba Negro, Espoliagdo
Branca” que € nas favelas que o samba (e seus derivados) tfem como evoluir, ja que
a propria estrutura geogrdfica permite o compartihnamento de sonoridades e dificul-
ta a entrada de estranhos. Essa inclusive foi uma das estratégias de resisténcia que o
ritmo conquistou através dos tempos. Além disso, ela também aponta como o desejo
de integracdo promovido pelo ritmo foi importantissimo na libertacdo de negros es-
cravizados, afinal, nessas reunides (algumas delas inicialmente marcadas pelo cunho
religioso, pois as mades de santo recebiam pessoas para sambas em suas casas) se
tracavam amizades e, assim, estratégias de alforria.

1 Artigo escrito entre os meses de junho e julho de 2019.

2 Mulher negra soteropolitana, Doutoranda do Programa de Pés Graduacdo Interdisciplin-
ar em Ciéncias Humanas (UFSC), Mestra em Estudos Interdisciplinares sobre Mulheres, Género e
Feminismo (PPGNEIM UFBA) e Pesquisadora do NAVI/UFSC. Graduada em Comunicag¢do Social
com habilitacdo em Relacdes PUblicas (UNEB), email: andreza.cerqueiras@gmail.com
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A autora comenta como nas antigas rodas de samba, o corpo das mulheres
aceitava ou rejeitava o ritmo:

Nas reunides, para ouvir os sambas preferidos, aparecia geralmente um
compositor com alguma letra para ser musicada. De inicio, eram comuns
as improvisacoes dos tfocadores de violdo; algumas cancdes agradavam
mais que outras: hd cancdes que ‘pegam’, isto é, que parecem penetrar
no corpo das mulheres dgeis, transformando imediatamente em cadén-
cia de musculos, em balanceio de ancas e, retomadas em coro, ressoam
com alegria das vozes agudas e graves; hd outras, porém, que ndo pe-

gam, como se 0s corpos as rejeitassem. (RODRIGUES, 1984:32).

Neste momento, e em outras passagens do texto, a autora faz questdo de en-
fatizar como o samba — e a formacdo das agremiacdes e escolas de samba —, ainda
que congregue pessoas negras, estd passando por um processo ferrenho de em-
branguecimento, em nome de uma dindmica de “somos todos iguais” a partir da
incorporacdo de elementos do grupo branco ao ritmo. Essas reflexdes servem para
perceber como o samba, o pagode e afins, ainda que estejam no DNA da formao-
cdo de toda uma comunidade preta e da fundacdo da sociedade brasileira, ndo
deixam de ser um mecanismo de mercado e, assim, de estar a favor dos detentores
e das classes de poder.

O trecho abaixo se refere a musica Saco de pdo na cara, lancada pelo cantor
O Poeta, conhecido em Salvador como um dos expoentes do novo pagode, eviden-
ciado pelas festas de pareddo, nos primeiros meses de 2019. Anteriormente, sob o
nome de Ah Chapa e datada em outubro de 2016, apresentava-se a primeira publi-
cacdo do Instagram da banda/persona, representacdo do cantor John Ferreira. Se-
gundo informacdes do Instagram, a segunda alcunha surge em setembro de 2018 e
permanece até hoje. Febre em Salvador e regido, nas chamadas Festas de Pareddo,
o artista tem conquistado sucesso, mas tfambém trazido controvérsia.

S6 porque tu é feinha pensa que eu ndo meto vara
Mulher tu t&d enganada, mulher tu t& enganada, bebé
Vem com o poeta que comigo é sem cutcharra

Saco de pdo na cara saco de pdo na cara

(John Ferreira, 2019)3

A muUsica Saco de pdo na cara, de grande difusdo do artista, aparece como
titulo com um viés Interseccional por uma explicacdo bastante simples: a composi-
cdo que aparentemente assinala o sexo com mulheres ditas como “feias” (sugerindo
inclusive de colorir seus rostos) € dancada por mulheres brancas (formalmente dancao-
rinas da banda a época), que possuem varias curtidas e comentdrios exaltando sua

3 Disponivel em: <https://www.letras.mus.br/o-poeta/saco-de-pao-na-cara/>. Acesso em:
04 de julho de 2019 as 19:16.
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aparente beleza nas redes sociais. Sendo assim, a que mulheres esse discurso
estd se referindo?e A andlise de midias oferece aporte a percepcdo de como
a beleza - branca - das dancarinas € exaltada, ainda que intencionalmente
deem corporeidade a tal discurso, que pode vir a estar relacionado a corpos
ndo brancos.

A andlise de midias também pressupde uma existéncia do Saco de pdo na cara
digital, j& que, em videos veiculados de danca, muitas mulheres (em sua maioria mu-
lheres negras) ndo mostram o rosto, e sequer estdo de frente para c@mera. A escolha
do Instagram como rede social primordial de coleta se dd por grande parte das infor-
macoes acerca de datas, pessoas e divulgacdes estarem presente nessa rede social.
A articulacdo entre andlise de midia e Pensamento Interseccional ajuda a compre-
ender como formacodes discursivas construidas nos meios digitais sdo reelaboradas
socialmente e reproduzem logicas coloniais pré-estabelecidas.

2. INTERSECCIONALIDADE(S), ENCRUZILHADA(S) E ATRAVESSAMENTO(S)

2.1 PRA QUE INTERSECCIONALIDADE?

O conceito de interseccionalidade proposto pela jurista Kimberle Crenshaw
(2004), baseado em suas experiéncias pessodis enquanto mulher negra, propoe que
cruzamentos de raca, género — e eventualmente outras interseccdes — atravessam
mulheres negras e escancaram a percepcdo acerca da acdo dos sistemas de do-
minacdo. Para a autora, quando as opressdes operam juntas, limitam chances de su-
cesso, afiirmando ainda que nem sempre estamos em grupos distintos, mas em grupos
sobrepostos. Ao analisar um caso de violéncia na General Motors, a autora observou
que as mulheres negras nGo eram confratadas. A organizacdo argumentava ndo ser
racista (por empregar homens negros), nem sexista (por empregar mulheres brancas).
Afinal, qual grupo, entdo, cobriria as mulheres negras?

A metdfora das vias que se entrecruzam € usada por Kimberle Crenshaw (2004)
como forma de ensinar o que a vivéncia em grande parte ja ensina para muitas mu-
Iheres negras ou grupos oprimidos: em grande parte, nos encontramos excluidxs de
politicas publicas e direitos civis. Se a sociedade nos violenta com acidentes em suas
vias, precisamos entdo de um resgate em escala também societdria, que conserte
de alguma forma tantos danos.

Podemos pensar sobre a discriminacdo racial como uma rua que segue
do norte para o sul. E podemos pensar sobre a discriminacdo de género
COMO uma rua que cruza a primeira na direcdo leste-oeste. Esses sGo
0s sulcos profundos que podem ser observados em qualquer sociedade
pelos quais o poder flui. O trafego, os carros que trafegam na intersecdo,
representa a discriminacdo ativa, as politicas contempordineas que ex-
cluem individuos em funcdo de sua raca e de seu género. (CRENSHAW,
2002, p. 11).

Além dos conceitos de raca e género, ela ainda sugere que fatores como clas-
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se, etnia e religido repercutem em novas vias e cruzamentos. Antes do conceito de
interseccionalidade ser proposto, outras autoras j& pontuavam os cruzamentos entre
raca e género na manutencdo de prdticas de opressdo, além da necessidade de
entendimentos em nichos especificos entre grupos. Um dos casos € o Manifesto* do
Combahee Rivers, lancado em 1977, que j& denunciava a dificuldade em separar
opressoes de raca, classe e sexo, quase sempre experimentadas simulfaneamente.
Elas pontuam que a opressdo sexual-racial ndo € somente racial nem somente sexu-
al, j& que precedentes na histéria (como o estupro das mulheres negras por homens
brancos durante os periodos de escraviddo) sGo armas de repressdo politica e, assim,
de limitacdo de oportunidades. Ao deslegitimar o corpo de mulheres negras € em
geral de pessoas pretas, seja por estupro ou por espalhamento de construcoes discur-
sivas pejorativas sobre tais corpos, negamos aspectos de suas humanidades e, dessa
forma, diminuimos suas oportunidades tanto de progressdo quanto de existéncia em
sociedade, gerando apagamento em suas trajetdrias.

2.2 POSICIONALIDADE

A Interseccionalidade proposta pelo Feminismo Negro deve ser posta e associo-
da ao conceito de Posicionalidade, pontuado por Patricia Hill Collins (2017). A posi-
cionalidade justifica, por exemplo, como mulheres negras e outros grupos oprimidos
podem cometer atos de opressdo. Os diversos sistemas de poder afetam nossas vidas
de forma sinergética, produzindo lugares sociais distintos para os individuos. A vivéncia
propria, o ponto de partida € a posicionalidade.

Cecilia Sarderberg (2015) utiliza Hulko® para pontuar a posicionalidade como
o grau de vulnerabilidade dos individuos em diferentes contextos. O termo nada
mais € que um resultado das inferacdes da interseccionalidade em termos de pri-
vilégios e desvantagens.

Homens negros, periféricos podem, sim, oprimir mulheres negras, ainda que ndo
haja uma dimensdo total em relacdo ao peso daguele movimento, dado a posicio-
nalidade ocupada, promovida e regimentada pelos sistemas e circuitos de opressdo.
Isso serd desenvolvido posteriormente.

2.3 INTERSECCIONALIDADE E COLONIZAGAO

Nos Ultimos anos, j& € possivel falar em como a colonizacdo trouxe interferéncias
aos cruzamentos e interseccoes enfrentados por homens e mulheres negras no Bra-
sil. Carla Akotirene (2018), uma das estudiosas dessa vertente, afrma que devemos
utilizar a interseccionalidade observando os contornos identitdrios da luta antiracista
diaspdrica, uma vez que racismo, capitalismo e cisheteropatriarcado operam coleti-
vamente. A matriz colonial, em sua visdo, se aperfeicoa em técnicas adultistas e de
priviégio académico.

4 Disponivel em: <http://rodrigosilvadoo.blogspot.com/2013/11/declaracao-do-coletivo-
-combahee-river.ntml>. Acesso em 5 de julho as 19:36.

5 O Combahee River foi um coletivo de mulheres negras que atuou entre os anos setenta e oitenta.
6 HULKO, Wendy. The Time-and-Context-Contingent Nature of Intersectionality and Interlo-

cking Oppressions. 2009, p.44-55.
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Para a autora, o frénsito além-mar do Atléntico construiu masculinidades e fe-
minilidades diferenciadas e atravessadas, lancando a dicotomia entre natureza e
humanidade do padrdo capitalista global. A interseccionalidade, assim, frata sobre
a identidade da qual o racismo participa e serd interceptado em outras estruturas
(AKOTIRENE, 2018).

Veremos a seguir como € necessdria a participacdo da interseccionalidade nas
formacaoes discursivas, a fim de produzir novos significados e novas formas de enfren-
tamento aos acidentes e colisdes de identfidade.

3. METODOLOGIA: ANALISE DE CORPUS OU CORPOS?

Para balizar nossa andlise, € necesscrio entender um pouco sobre a construcdo
discursiva acerca dos corpos em observacdo. Sobre isso, Dominique Maingueneau
(2006) assinala:

O andlista de discurso que configura uma formacdo discursiva plurifocal é
um pouco como um dramaturgo. Da mesma forma que um dramaturgo
constréi um espaco no qual as posicoes que se confrontam ndo estdo uni-
focadas, o analista de discurso, a partir de hipdteses de trabalho argumen-
tadas, associa diversos conjuntos discursivos em uma mesma configura-
cdo sem, no entanto, reduzir sua heteronimia. (MAINGUENEAU, 2006, p. 20).

Admitimos aqui que todas as construcdes e associacoes livres sao grifos de minha
autoria, enquanto mulher, negra e periférica que fem sua realidade perpassada por tais
sons, eCcos e vivéncias, j& que enunciados manifestam estruturas e constroem sentidos.

3.1 INSTANCIAS ARGUMENTATIVAS E ETHOS

A construcdo da andlise serd fomentada a partir da investigacdo do discurso,
admitindo a importéncia de instncias argumentativas como um enunciador € um
co-enunciador, um lugar e um momento de enunciacdo (MAINGUENEAU, 2006).
Além disso, pontuaremos o ethos, definido como:

[...] tudo o que na enunciacdo discursiva, confribui para emitir uma ima-
gem do orador destinada ao auditério. Tom de voz, modulacdo da fala,
escolha das palavras e dos argumentos, gestos, mimicas, olhar posturas,
adornos etc. (MAINGUINEAU, 2006, p. 57).

Sendo assim, todos os modos de comunicacdo atrelados a determinada pes-
SOA OU grupo podem evidenciar marcas € contornos sociais, gerando identificacdo
ou ndo. O sentido ndo remete a um espaco fechado, dependente de uma posicdo
enunciativa absoluta, mas deve ser apreendido como circulacdo. Essa circulacdo,
inclusive, pode ser reafrmada ou mantida nas formagcdes discursivas. Em nosso caso,
utilizaremos o Instagram como peca de entendimento enunciativo.
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3.2 UNIVERSO / CAMPO / ESPACO DISCURSIVO
As formacodes discursivas sdo esquemas de correspondéncia entre campos a
primeira vista distintos.

LRI}

Unidades como “o discurso racista™, “o discurso colonial”, por exemplo, ndo
pode ser delimitadas por outras fronteiras sendo aquelas estabelecidas pelo
pesquisador, e elas devem ser historicamente especificadas [...] Podem
também, segundo a vontade do pesquisador, misturar corpus de arquivos e
corpus construidos pela pesquisa. (MAINGUENEAU, 2006, p. 18-19).

O autor define trés modos de acdo das formacodes discursivas, sendo elas: o
universo, 0 campo e o espaco discursivo. O universo discursivo € o conjunto de for-
macaoes discursivas de todos os tipos que interagem numa conjuntura dada. Repre-
senta necessariaomente um conjunto finito, mesmo que ndo compreendido em sua
globalidade. J& o campo discursivo, diz respeito ao conjunto de formacdes discur-
sivas que se encontram em concorréncia. Delimitam-se reciprocamente em uma
regido determinada do universo discursivo. Pode-se tratar de campo politico, filo-
sofico, dramaturgico, gramatical etc. Os espacos discursivos sGo subconjuntos de
formacdes discursivas que o andlista, diante do seu propdsito, julga relevante poér
em relacdo.

3.3 DEIXIS ENUNCIATIVA

A déixis enunciativa do ato da enunciacdo é conjunto de localizagcdes no es-
paco e no tempo que delimita a cena e a cronologia que o discurso constroi para
autorizar sua prépria enunciacdo. E o contexto espaco/temporal que cada discurso
constréi em funcdo de seu proprio universo. Ndo se trata, pois, das datas ou dos lo-
cais em que foram produzidos os enunciados efetivos, mas da realidade biogrdfica
dos autores. Levando em consideracdo o ethos, o espaco discursivo € a déixis enun-
ciativa faremos a andlise de algumas pecas encontradas no Instagram do “Poeta’.

4. ESTUDO DE CASO SEM CUTCHARA

Como j& observamos anteriormente A musica € veiculo de extrema importén-
cia para conexdo enfre os povos. O samba, ritmo de origem disputada entre o Rio
de Janeiro e a Bahia, apesar de se distanciarem em varios aspectos, compartiham
uma origem comum: a cultura africana (CERQUEIRA, 2017).

As origens do samba se encontram afreladas inteiramente a resisténcia da cul-
tura negra. Os proprios elementos do samba remontam a ritos de origem negra e
africana. O pagode descende do samba, que acaba se multiplicando em outros
sons. Dessas ramificacdes, nos Ultimos anos, surgiu o pago-funk, que mistura o som
baiano com outra derivante negra e periférica, e o funk carioca. Justamente por
este motivo, o cruzamento com a interseccionalidade proposta pelo Feminismo Ne-
gro retoma novas formas de entendimento e apreensdo do conhecimento.
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Escolhi seis imagens veiculadas no Instagram do Poeta’, entre o periodo do final

do ano de 2018 até as postagens de maio de 2019. Tendo em vista que a musica aqui
citada foilancada em fevereiro de 2019.

4.1 ANALISES DE PECAS

4.1.1 DESCRICOES INICIAIS

@ opoetacficiall = Seguir

ﬁ A dangarina g canta
=" danga pra porra

*. Qual o intagram da
. outra rapaziada??

1.288 curtidas

Fig 01: O cantor Poeta e sua banda em um show realizado em Salvador.
Fonte: Registro do Instagram.

@ opoetaoficiall » Seguir
% S30 irmam er nossa
2 58M  Responder

o

.", Vérios sacos de pdo

na Caraaaa

®

® s
= @beatrizstolze @

Curtido por e
outras 9.674 pessoas

Fig 02: Dancarinas da banda O Poeta. Registro do Instagram.
Fonte: Registro do Instagram.

7 Todas as fotos foram retiradas de <https://www.instagram.com/opoetaoficiall/ 2hl=pt-br>. entre
02 e 20 de julho de 2019.
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opoetaoficiall & If

./) opoetaoficiall * Seguir

®
',’_I Er‘ Q saco de pao
na cara

Curtjdo por e
_ 5 ; outras 12.749 pessoas

Fig. 03: O cantor Poeta e sua banda em um programa de televisdo.
Fonte: Registro do Instagram.

@ opoetaoficiall » Seguir

que parada e essa

Danca Bem viu

8 cé x %
céu, olha isso B

10.239 visualizagoes

Fig. 04: Mulher negra dancando O Poeta, postado em 3 de novembro de 2018.
Fonte: Registro do Instagram.
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opoetaoficiall » Seguir
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it
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33 sem  Responder
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208 o
)
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SEM  Responder

12.378 visualizagdes

g DE MOVEMBACO DE 201

Fig. 05: Mulher negra dancando O Poeta postado em 9 de novembro de 2018.
Fonte: Registro do Instagram.

@ opoetacficiall = Seguir
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24.635 visualizagoes

Fig. 06: Mulher negra dancando O Poeta postado em 6 de novembro de 2018.
Fonte: Registro do Instagram.
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A primeira imagem (Figura 1), veiculada em janeiro de 2019 possui um homem
negro, cercado por duas mulheres brancas ¢ frente, e mais trés homens negros atrds
em um show. Todos utilizam roupas claras. A postagem conta com a legenda em
que o Poeta menciona o nome da casa de show. HA alguns comentdarios elogiando
a dancarina que canta e outro solicitando o instagram de uma delas.

Enquanto a segunda (Figura 2), publicada em abril de 2019, possui duas mulhe-
res brancas com roupas claras e despojadas e crachds ao pescoco. Ambas posam
para cdmera. A legenda da foto com duas bonequinhas que representam dancari-
nas de flamenco. Nos comentdrios, existem pessoas questionando o parentesco das
duas, marcando uma delas na publicacdo e uma referéncia a Saco de pdo na cara,
musica do Poeta.

A terceira (Figura 3), por sua vez, divulgada em maio de 2019, exibe sete homens
negros e duas mulheres brancas com rostos cobertos por sacos. A foto € um registro
de um programa de televisdo. Na legenda, sdo mostrados dois desenhos, uma bom-
ba e uma cdmera fotogrdfica. Nos comentdrios evidenciamos novamente a referén-
cia da musica em questao.

A imagem seguinte (Figura 4) € uma fotografia retirada de um video de novem-
bro de 2018. Nele, vemos uma mulher negra de cabelo alisados e soltos, com short
jeans e blusa branca e azul de costas. Dancando. A legenda da foto possui “Oufro
Sabor”, slogan do cantor, seguido por “O Poeta, Bunda no Pareddo”, muisica danca-
da no video, e a marcacdo do Instagram da mulher. Os comentdrios apontam para
a aparente surpresa dos homens com aqueles movimentos, além de alguns elogios
acerca da danca.

Na quinta (Figura 5), postada em novembro de 2018, mostra uma mulher negra
de cabelos alisados e soltos, com short jeans e blusa amarela, de costas. No frame
coletado do video, é possivel observar que ela estava dancando no momento da
gravacdo. Na legenda, € marcado o perfil da mulher. Novamente, comentdrios so-
bre a danca e o corpo da mulher, além de representacdes de palmas.

Por Ultimo (Figura é), veiculada em dezembro de 2018, evidencia uma mulher
negra, de cabelos trancados, short florido e blusa rosa, dancando. Na legenda da
postagem, a mulher € marcada em seu perfil do Instagram, o mesmo da quinta ima-
gem. Os comentdrios variam entre palmas e “elogios”, como rabuda.

4.1.2 ANALISE 1: POR QUE TANTA CLARIDADE?

Na primeira imagem, tfemos como cena de enunciacdo um registro de um show.
O homem negro cercado por mulheres brancas € o enunciador da cangdo, enquan-
to a banda inteira € o enunciador situacional para os pagantes. Ao postar o registro
nas redes, seguido pela legenda com o nome do espaco, 0 enunciador anuncia seu
espaco temporal (déixis): um show em uma casa em Salvador e, posteriormente, as
midias digitais.

Neste caso, o enunciador é o proprio Poeta, expresso a partir de suas redes so-
ciais e da fotografia. Quanto aos co-enunciadores do momento da apresentacdo,
ndo temos subsidios elementares suficientes para avaliar apenas pela foto, mas os
co-enunciadores da postagem decodificaram a mensagem, tendo as dancarinas
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como parte interessante da imagem, apenas. Grande parte dos comentdrios solicita
o contato com elas ou as elogia. Sobre o ethos, o enunciador principal aparece des-
pojado e confortdvel — dado exposto nas roupas e nas expressdes do cantor. As dan-
carinas fambém aparentam conforto e descontracdo. O resto da banda aparenta
certa concentracdo. Além disso, vemos pessoas brancas na plateia se divertindo.

Na segunda imagem, das duas mulheres brancas que sdo as dangarinas do Po-
eta, a cena enunciativa dada aos crachds € um registro pré ou pods-show, tendo o Po-
eta como enunciador novamente, dado a conta no Instagram. Em relacdo ao ethos,
novamente com roupas curtas e despojadas, as mulheres aparecem felizes e bem ilu-
minadas pela luz clara ao fundo. Os co-enunciadores sdo os infernautas no Instagram,
gue evidenciam a beleza e o possivel parentesco entre as mulheres mostradas.

Na terceira imagem, vemos seis homens negros da banda do Poeta com seus
rostos cobertos por sacos de papel. A cena enunciatfiva € um registro de uma apre-
sentacdo da banda em um programa de em Salvador. Mais uma vez sobre o ethos,
todos os infegrantes da banda do Poeta utilizam camisas vermelhas. O Poeta apare-
ce com uma camisa de um time de futebol e o apresentador do programa aparece
com trajes amarelos e pretos. O cantor segue sendo o enunciador da cena, visto que,
ainda que o programa possua seu publico e seu proprio enunciador, o apresentador
Alex Lopes, naquele instante, o Poeta era a atracdo principal, o polo de convergén-
cia de quem estivesse conectado d producdo mididtica.

As dancarinas utilizam roupas leves e despojadas, mas ainda assim com rostos co-
bertos por sacos de papel. Os comentdrios sdio em grande parte de marcacoes (pesso-
as exibindo a postagem para outras), o que pode apontar para um cardter positivo ou
negativo. O que percebemos € que os co-enunciadores necessifam mostrar essa cena
enunciativa a outros co-enunciadores. Um registro novamente claro e bem iluminado.

As frés imagens sdo semelhantes ao contar com uma narrativa iluminada. Todas
as cenas se utilizam de luzes claras e moftivos de celebracdo em conjunto; a banda, as
dancarinas, o programa de tv. As cenas enunciativas do lado claro do Poeta € coletivo,
bonito e elogiado. Os co-enunciadores acompanham esses momentos, com elogios,
solicitacoes de amizade e parceria. As duas mulheres brancas se fazem companhia nas
imagens e 0s PouUcos homens Nnegros presentes Nos registros acompanham essa narro-
tiva, ainda que ofertando a partir da letra da musica um desservico; observado pela
sugestdo do saco de pdo de forma a cobrir o rosto das mulheres. O publico, enquanto
audiéncia nessas imagens, também é pessoalmente branca (na casa de show) ou mis-
ta (no programa de tv e onde o programa for veiculado). Os engajamentos presentes
nas postagens desses registros, na pdgina do Instagram no Poeta, sdo muitos: pessoas
convidam outras a se visuadlizarem aquela publicacdo — a partir das marcacoes, e con-
sequentemente desse modo, convidam a partiha dagueles momentos.

4.1.3 ANALISE 2: TA DESFOCADO?

Estaremos postulando aqui duas proposicoes: Que hd um lado branco e um
lado preto da Banda o Poeta enquanto produto comunicativo. Essa proposicdo ndo
€ sobre atribuir juizos de valor, mas sugerir compreender em que momento ele cons-
tréi seu imagético com mulheres brancas e com mulheres negras.
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Na quarta imagem, temos uma mulher negra dancando em um lugar que pare-
ce uma sala. A cena da enunciacdo € a danca na sala, sendo veiculada nas midias
sociais. Como ndo temos noticia se esse video foi enviado pela moga ou por outra
pessoa para as midias do Poeta, ndo sabemos sobre as condicdes de gravacdo, mas
a imagem é escurecida e desfocada. A mulher utiliza roupas leves, um short e uma
camisa branca. Ndo sabemos sobre expressdes faciais, j& que a mulher estd de costas
para a c@mera. Os co-enunciadores da imagem se mostram surpresos com a cena
e 0s elogios possuem um tom, um peso diferenciado. Em grande parte, referindo-se
ao corpo da mulher, suas habilidades de movimento, mas nada sobre beleza fisica.

A quinta imagem mostra a mesma mulher, dancando num cémodo diferente
do anterior. A cena da enunciacdo, vista na quarta imagem, se repete: € a danca
na sala, sendo veiculada nas midias sociais. Novamente, a imagem & escurecida e
desfocada. Os co-enunciadores sdo em grande parte homens, que elogiam com
desenhos de palmas ou, mais uma vez, o corpo da mulher. Um dos fermos que ocorre
na postagem é braba”

A sexta tfambém apresenta a mulher dos dois casos anteriores dancando em um
comodo. Oregistro, escurecido e desfocado, mostra a moca com um short curto e uma
blusa rosa. Os co-enunciadores usam girias e desenhos para se referir & cena enunciati-
va. Outro chamamento oconido & rabuda, referente ao tamanho da bunda da mulher.

Simbolicamente, o lado preto do Poeta sequer aparece. Existe uma duvida en-
tre a cena enunciativa, j& que € veiculada nas Redes Sociais do Poeta (dando a ele
0 espaco enunciativo, o declarado), porém a cena mostra apenas a mulher que ndo
emite um discurso solitdrio, j& que danca as musicas do cantor. Sendo assim, ele é du-
plamente enunciador — pela divulgacdo e por ser onipresente nas filmagens.

As imagens alfamente desfocadas precedem o lado branco cronologicamente.
O lado preto n&o tem rosto, assim como o Poeta. S6 tem corpo. E o rosto de um corpo
informado que necessita ser coberto com sacos de papel. As mulheres negras também
estdo sozinhas, dancando em suas casas para uma audiéncia vazia. Ndo existem ex-
pressdes de exaltacdo ou vontade de aproximacado, existe palmas e vocativos como
a braba ou arabuda. As mulheres negras sequer merecem uma legenda que ultrapas-
se seus contatos no Instagram, pouco importa de onde estas vém e o que isso significa,
o contato destas é oferecido e publicizado sem nenhum cuidado ou discricdo.

4.1.4 A BRANCURA BRANCA

Sou um branco. Seu amor abre-me o ilustre corredor que conduz a plenitu-
de. Esposo a cultura branca, a beleza branca, a brancura branca. Nestes
seios brancos que minhas mdos onipresentes acariciam, € da civilizacdo
branca, da dignidade branca que me aproprio. (FANON, 2008, p. 69).

8 “Braba"” também é uma alcunha da periferia, muito além de adjetivos, mas também de
chamamento.
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A partir do conceito de Identidade Manifesta, proposto por Semprini (2010), é
possivel analisar as postagens sobre as redes sociais do Poeta. Semprini (2010) define
ldentidade Manifesta como resultante da interacdo do publico com a marca. Ela se
relaciona diretamente com a definicdo da identidade da marca a partir dos elemen-
tos significantes comunicados co publico, consumado na participacdo efetiva do
receptor, por achd-lo interessante.

Analisando a definicdo de Semprini, cabe observar que as poucas pecas anali-
sadas podem vir a ter um viés sexista. A exaltacdo de corpos femininos brancos subli-
minarmente mostrados intensifica a participacdo e o engajamento de pessoas com
as mesmas infencoes. Em suma, o discurso do Poeta nas midias mantém o discurso
de fas nas redes. Os fas, ao replicarem tais mensagens, tém responsabilidade total do
discurso, e posteriormente das prdticas, entoado?

Outra conclusdo € que, ao atrelar sua marca O Poeta a duas mulheres brancas
e bonitas, o enunciador e sua postura enquanto marca se aproximam de outros refe-
renciais que ndo sdo da favela, de pessoas negras; publico que consome, decodifica
e incorpora as lefras das musicas ndo s6 Como mensagem sonora, mas Comao girias e
atos performativos em seu cotidiano. Além disso, ao se aproximar de audiéncias em-
branquecidas, o Poeta também desconhece a origem do pagode, derivado direto
do samba e de sua raiz ancestral, de resisténcia afro-brasileira.

4.2 ANALISES INTERSECCIONAL: TODAS SAO DANGCARINAS?

Partindo do pressuposto da andlise, eu me questiono: todas as mulheres sGo
dancarinas para O Poetae Se sim, por que alguns corpos sdo cobertos e outros ndo?

Andlisando o campo discursivo (foto + legenda + comentdrio), vemos a grande
diferenca existente entre as trés primeiras imagens e as trés Ultimas. Ora, fodas sdo
dancarinas, todas sdo mulheres e dancam as musicas do cantor. Porém, as brancas
tém seu rosto descoberto, grande apelo dos seguidores aos seus perfis e vidas pesso-
ais, além de conseguirem, inclusive, performar o saco de pdo, o rosto coberto.

As mulheres negras estdo com os rostos cobertos. Talvez por prépria escolha,
ao enviarem o video de costas para a cdmera. Os corpos sAo Vistos apenas em suas
partes, com destaque para a bunda; a “preferéncia nacional”, evidenciada no co-
mentdrio rabuda.

A legenda expde o Instagram dessas mulheres negras, enquanto o desejo de
um seguidor era ter arede social da dancarina, a branca. As mulheres brancas, mos-
tram seu rosto apenas digitalmente, sormindo, bem maquiadas. Mas escondem seus
contatos, suas vidas privadas. As mulheres negras sdo entendidas meramente a partir
de seu corpo, sobretudo suas bundas. Mas caso vocé queira, vocé pode entrar em
contato com elas, suas vidas, suas privacidades, o proprio Poeta te fornece o contato.

Observo aqui que, ainda que seja um desejo expresso das mulheres negras te-
rem seus contatos expostos, e que sigamos numa triha de empoderamento que nos
coloca em determinadas vagas enquanto mulheres pretas; sempre com corpos hi-
persexualizados e postos a exibicdo. Isso também demanda uma discussdo: que pre-
cos e taxas oferecemos em troca dos NOssos Corpos?

Nota-se que as trés Ultimas postagens sdo lancadas antes do lancamento da
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muUsica Saco de pdo na cara. As redes sociais do Poeta passaram por uma aparente
mudanca de perspectiva. Hoje vemos mais fotos das dancarinas e de outras mulhe-
res brancas, que corpos de mulheres negras.

A substituicdo de posicionamento ainda € uma confrovérsia. A auséncia de
imagens de mulheres negras como objeto de beleza é notdria: ou sGio expostos ape-
nas corpos (bundas!) ou sequer estd evidenciada na pdgina do cantor. Sabemos
gue a mulher de quem o saco de pdo cobre o rosto ndo € a branca, que paga caro
Nno open bar dos bairros nobres de Salvador ou que 0s homens pedem encarecida-
mente o Instagram. Por isso, € tdo confortavel para as dancarinas, mulheres brancas,
graduadas e ndo periféricas, dancarem versos como “So porque tfu € feinha pensa
que eu ndo meto vara'’, com sacos NOs rosfos.

4.3 “SACO DE PAO NA CARA” PARA “TOMAR SOCO"? O QUE FAZEMOS COM
ESSE CORPO?

Jd tomou murrinho, gostou
Pediu de novo
Falou pra sua amiga que o Poeta fez gostoso

[...]
Sua amiguinha também td querendo pouco
Toma soco

(John Ferreira, 2019)8

A musica Toma soco foi lancada em 2019, o segundo lancamento apds Saco
de pdo na cara. A lefra da musica versa sobre uma possivel afrmacdo da agressdo
durante o ato sexual. Obviamente, das praticas e das agéncias dos relacionamentos,
cada um administra suas particularidades, porém, ao analisarmos enquanto conjun-
to, enquanto formacdo discursiva, isso acaba sendo preocupante.

O Corpo negro, o corpo racializado, aquele que ndo merece uma legenda na
postagem, que tem identidade exposta e ndo mostra o rosto. Esse € o corpo que me-
rece o saco de pdo como justificativa ao ato sexual, atitude evidenciada na musica
a partir dos versos “Sé porque tu é feinha/ Pensa que eu ndo meto a vara/ E saco
de pdo na cara”. Ndo devemos esquecer que, o publico do Poeta é formado em
grande maioria por mulheres negras, fato facimente observavel nas midias digitais e
em shows. Essa mulher, a negra, que j& foi espoliada no periodo escravocrata, teve
seu marido e filhos renegados, sua geracdo espalhada e que ainda hoje € objeto de
hipersexualizacdo e /ou violéncia sexual banalizada, € a mesma mulher que merece
tomar um soco durante o ato sexual?

Enquanto formacdes discursivas ndo tém como fugirmos dessas associacoes li-
vres, jO que as dancarinas do Poeta dificimente serdo as que merecem o saco de
pd&o na cara e dificimente serdo alvo do proximo soco do homem preto representa-
do na figura do Poeta. Na realidade, os comentdrios atestam que dessas mulheres os

9 Disponivel em: <https://www letras.mus.br/o-poeta/toma-soco/>. Acesso em: 09 de jul 2019.
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homens querem os contatos € os parentescos.

E necessdrio repensar o que os discursos tém a nos dizer e, principalmente, ques-
tiond-los. Ndo sabemos qual serd o proximo lancamento do Poeta, nem qual mulher
ird dancar na televisdo performando uma opressado, enquanto, por exposicdo, outra
estd sendo realmente oprimida.

Nos Ultimos 10 anos, a taxa de homicidios entre mulheres ndo negras diminuiu 8%
e, N0 mesmo periodo, a taxa de homicidio de mulheres negras aumentou 15%'°. Nao
precisamos mais de musicas que insinuem que estamos pedindo soco ou qualquer
outro apelo e apologia a violéncia sexual.

5. CONSIDERAGOES FINAIS

A minha infencdo ndo foi demonizar, ou destituir a figura d'O Poeta enquanto
homem preto, mas promover reflexdes acerca das garras do colonialismo, do racis-
mo estrutural e do sexismo. Obviamente, estamos todos em um percurso de ensina-
mento e reformulacdo, e eu espero que este artigo sirva de alguma forma como uma
perspectiva de mudanca.

A interseccionalidade € aqui, uma ferramenta de andlise de realidades e de
promocdo de novas lentes. Analisar em uma perspectiva interseccional mulheres di-
ferentes faz com que percebamos como as formacdes discursivas nos colocam to-
das em lugares subjugados, objetificados.

O Pagode ¢ legitimamente um ritmo periférico, de pulsdo intensa. Hd uma ten-
déncia académica em criticar o que é popular, em especial o que vem da favela,
em oposicdo as erudicoes. Eu ndo acredito que seja dessa forma que construiremos
a mudanca. Evidenciar cruzamentos enfre mulheres diferenciadas que teatralizam
atitudes € uma forma de pensar nossa sociedade. O protagonismo feminino que bus-
camos € uma cortina de fumaca: temos mulheres brancas e bonitas simulando opres-
sdes, enquanto mulheres negras sGo as reais oprimidas por tais feitos. No fim das con-
tas, ambas estdo sendo oprimidas e subjugadas: uma na tela, outra nos bastidores.

Além disso, € importante questionar: a que grupos o pagode tem servido? Os
que aparecem no Instagram das casas de show ou agueles que ouvem no pareddo
do seu bairroe Acho que, nesse caso especifico, hd novamente uma confusdo sobre
0s publicos a servico de uma logica opressiva e branca.
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RESUMO

Esse artigo € o inicio de uma pesquisa sobre a artista brasileira Sylvia Meyer, que viveu
durante os anos de 1889 a 1955 na cidade do Rio de Janeiro. O objetivo desse tra-
balho é reunir informacades, bibliografia, fotografias e obras da artista, reconstruindo
seus caminhos e buscando entender como se deu sua inser¢cdio no circuito artistico
académico e moderno do inicio do século XX e o porqué ndo obteve o devido reco-
nhecimento apds sua morte, sendo sua trajetdria apagada do cdnone da Histéria da
Arte. Devido as poucas informacdes encontradas sobre a artista, nenhuma dedicada
especificamente ¢ sua biografia e carreirg, foi necessdria uma investigacdo sobre sua
vida e obra, de modo que a partir da Hemeroteca Digital se tornou possivel reconstruir
€sse Processo.

PALAVRAS-CHAVE

Sylvia Meyer; Mulheres Artistas; Arfe Moderna.

As Mulheres artistas desconhecidas do passado ndo existem. S6 existem
aguelas gue se conhecem, cuja obra foi exposta, comentada, debatida,
criticada, mais tarde, inventada, re-exposta, re-avaliada.

Por isso € que é necessdrio conhecer os processos da memoria, as suas
fissuras e os seus intersticios, espreitar para I& e, talvez, saber deixar apa-
recer o que, na sombra, confinua a vibrar. (VICENTE, 2011, p. 18).

Sylvia Meyer nasceu em 31 de maio de 1889 na cidade do Rio de Janeiro, onde
viveu durante toda a sua vida, foi artista e professora. Ela veio de uma familia classe
alta, o que conferiu certo conforto a para sua vida profissional, sendo apresentada
d arte desde crianca e incentivada por seu pai, Dr. Felipe Frederico Meyer, que tam-
bém finha inclinacdes a pintura. Em uma entrevista para a Maria Wanderley Menezes

1 Graduanda em Histéria da Arte pela Universidade Federal do Rio de Janeiro. Partici-
pa do projeto de pesquisa “Impressionismo no Brasil: Producdo, circulagcdo e recepcdo da arte
entre Brasil e Europa”, orientado pela Prof.¢ Dr. Ana Maria Tavares Cavalcanti. Contato: debo-
ra.p.soares@nhotmail.com
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pela revista Carioca, Sylvia falou sobre sua relacdo com a arte desde pequena:

Hd& duas fases na pintura: a imagem que se forma no cérebro e a que é
transportada para o quadro, ou VvisGo e execucdo. A primeira creio que
comecou logo que meus olhos se abriram para o primeiro horizonte, que
foi a casa de meus pais. As paredes eram forradas de quadros. Assim,
minha visdo formou-se de modo inverso. Primeiro vi os quadros e depois
os modelos. Quanto a execucdo, creio ter comecado logo que conse-
gui segurar um ldpis. Mas pintar, tecnicamente falando, logo que me foi
facultado o material necessdrio (MEYER, 1948, p.12).

Mesmo que ndo conhecida atualmente, em sua época, ela redlizou exposicoes
quase que anualmente, tanto individuais quanto coletivas. Ficando conhecida por
suas pinturas em pastéis e retratos. Deu aula em diversos colégios e aulas particulares
a partir de 1924 (PAULINO, 1955, p.17). Redlizou ilustracdes para a Unica - quinzenario
ilustrado: mundanismo, esportes, cinema, actualidades, periddico mensal destinado
as mulheres. Além disso, fez parte de circulos importantes de pessoas.

A histéria de Sylvia ndo é solitéria, nem excecdo, outras artistas mulheres segui-
ram esse mesmo caminho. Segundo a historiadora da arte Ana Paula Simioni no do-
cumentario Mulheres Luminosas, em 1900, 40% das obras do Saldo de Belas Artes fo-
ram feitas por mulheres, seis anos depois, essa porcentagem aumenta para 50%2. A
guantidade de mulheres artistas era tdo notdvel que vdrias noticias sobre elas sairam
em jornais, a exemplo do artigo, Eva no Saldo de 1926, publicado na Revista da Se-
mana por Saul Navarro, que homenageia a participacdo feminina no Saldo de Belas
Artes, destacando o nome de 30 mulheres participantes®. (Figura 01). Em 1948, Ney
Machado escreve um artigo para a Revista da Semana, falando que 70% dos alunos
da Escola Nacional de Belas Artes eram Mulheres.

Mesmo que esses dados mostrem um aumento na participacdo das mulheres
durante o século XX dentro do ensino artistico, existindo uma quantidade notdvel de
mulheres artistas ou mulheres que almejavam a profissdo de artistas, poucos nomes
chegaram até nds. Quantas delas sabemos o nome? Quantas delas conhecemos as
trajetodrias e as obrase Quantas delas estdo expostas e sendo adquiridas pelos museus?
Por que a Historiografia da Arte brasileira circunscreve as artistas Anita Malfatti e Tarsila
do Amaral como se fossem excepcionalidades? Ana Paula Simioni em seu livro Profis-
s@o Artista: Pintoras e Escultoras Académicas do Brasil de 2008, vai comentar como a
narrativa que a arte moderna propaga sobre Anita Malfatti e Tarsila do Amaral serem
“excepcionalidade” e “Heroinas Solitdrias” encolbre com uma névoa alembranca de
outras artistas anteriores a elas (e contempordneas), desvalorizando assim, a produ-
cdo feminina e apagando a prépria misoginia do cé&none (SIMIONI, 2008, p. 21).

2 Documentdrio Mulheres Luminosas, de direcdo de Pedro Pontes.

3 Nomes das artistas da esquerda para direita: Haydéa Lopes Santiago, Hilda Soares Torres,
Odelli Castello Branco, Yvonne Visconti, Georgina de Albuquerque, Puresa Cardoso, Palmyra
Pedra, Elaine Sanceau, Sarah Villela de Figueredo, Adelaide D. Nascimento, Irene Ribeiro Franca,
Janna P. de Oven-Grentener, Olga Mary Pedrosa, Marian F. Lima, Wanda Turatti, Zelina Ferreira,
Edith de Aguiar, Hilda Eisenlohr, Yayd Castro, Gilda Moreira, Suzana Mesquita, Maria F. de B. Bar-
reto Falcdo, Candida G. Cerqueira, Maria S. Meyer, Sylvia Meyer, Diva de Moura Ferreira, Emilia
Marchesini, Sara Costa, Lotte Benter e Solange de Frontin Hess.
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Fig. 01: Eva no Saldo de 1926. Recorte da Revista da Semana, Rio de Janeiro - 23 de outubro de 1926
- pdg.23.
Fonte: Hemeroteca Digital.

Outra escritora, Madalena Zaccara, escreve em seu artigo Decolonizacdo da
Memoaria: mulheres artistas brasileiras nos Salées parisienses, de 2019, sobre como a co-
lonialidade do olhar masculino apagou os rastros das mulheres (e de qualquer outro
artista que NGo se encaixasse nos modelos europeus). As mulheres sempre estiveram
Nos espacos artisticos, porém, esse discurso naturaliza a arte como um processo Mmas-
culino, ou como Madelena Zaccara (2019, p.2) afirma ‘“se sempre foi possivel para
uma mulher entrar no mundo da arte e rocar o meio vanguardista, elas nunca foram
percebidas por seus colegas como rivais™. E buscava fundamentacdo na corrente de
pensamento, que havia no século XIX, que dizia existir diferencas fisioldgicas entre gé-
nero, na qual, a mulher seria menos capaz que 0s homens. Com isso, a mulher artista
NAo seria nada mais que amadora.

O conceito de amadora € importante para entender como era o circuito artis-
tico do século XIX e inicio do XX, no qual essas artistas se inseriam. O termo designa
que a prdtica artistica de uma mulher ndo era vista como profissdo, mMas como pPas-
satempo ou algo que a faria melhor dona de casa/esposa, “uma extensédo das ca-
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pacidades concernentes ao dmbito do privado exibidas em publico” (SIMIONI, 2008,
p.43). Correspondia a uma ocupacdo para a mulher branca e de classe alta, que era
guem conseguia ter acesso a essa formacdo artistica por ter condicdes financeiras e
tempo disponivel. Devido a isso, as mulheres durantes anos foram levadas a se dedi-
car as artes decorativas e aos géneros menores da pintura e escultura, considerados
mais delicados, leves, graciosos e ligados ao dmbito doméstico, os quais combina-
vam com os “atributos” que uma mulher deveria ter.

A dificuldade de profissionalizacdo das mulheres na Escola Nacional de Belas Ar-
tes é levantada por Ney Machado em 1948, em um artigo para a Revista da Semana,
j&@ mencionado. Ele contrasta a porcentagem alta de alunas da Escola com as que
realmente seguiam a profissGo de artista e que conseguiam expor suas obras. Ele per-
gunta para as alunas o que elas pensam sobre o assunto e as questdoes enconfradas
para essa dificuldade foram: a oposicdo da familia, casamento e proibicdo pelo ma-
rido. Em paralelo, as solucoes para ultrapassar essa condicdo eram se manter solteira
ou se casar com um homem também artista. Isso mostra que as mulheres enquanto
artistas no século XIX e XX, tinham grandes dificuldades para: conseguir se profissiona-
lizar, manter-se no campo ativamente e serem lembradas pela posteridade.

Os estudos de Sylvia comecaram em 1908 com o professor Rodolfo Amoedo,
com intuito de entrar na Escola Nacional de Belas Artes. Ela tirou o primeiro lugar no
exame de admissdo?* e comecou a estudar na instituicdo por volta de 1912, porém,
j& sendo aluna das aulas livres desde 1909. Foi aluna de Eliseu Visconti, Zeferino da
Costa e Rodolfo Amoedo, mas no ano seguinte, tornou-se discipula de Henrique Ber-
nardelli, com quem permanece até o final dos seus estudos. Participa das Exposicoes
Gerais desde 19210 (como aluna das aulas livres) até 1919 (j&d matriculada), recebendo
as premiacoes de mencdo de primeiro grau em 1912, mencdo de primeiro grau na
exposicdo de 1914 e pequena medalha de prata em 1915. Porém, ela ndo se iden-
fificou com o ensino oferecido pela Escola e sobre isso, ela falou em uma entrevista
para o jornal A Noite, em 1946:

Sou um espirito inteiramente emancipado de preconceitos estéticos.
Sempre fui rebelde as limitacdes das escolas. Estudei, é certo, pelos com-
péndios cldssicos. Fui aluna de Amoedo, de Bernardelli, de Visconti. Mas,
depressa, libertei-me das cadeias da arte oficial que estandartiza e des-
démicos. Desejo permanecer eu mesma, enfim, com fodas as minhas
qualidades e defeitos. (MEYER,1946, p. 7).

Em 1912, participou da exposicdo Saldo Juventas® onde também fez parte da
comissdo organizadora, expds sua obra Refrato de Mme. M.P. Teve aulas particulares
na Escola de Arte do professor Henrique Bernadelli de 1913 a 1916, onde depois foi
professora de desenho e pintura (PAULINO, 1955, p.17).

4 Segundo informag¢do encontrada no jornal A Noite, de: 17 de agosto de 1948, p. 39.

5 O Centro Artistico Juventas foi uma associacdo de artistas colegiais (provavelmente estudantes
da Escola Nacional de Belas Artes), ou como a Gazeta de Noticias diz “sociedade de artistas novos”
com presidéncia de Annibal Mattos. A Exposicdo foi realizada em trés salas da Associacdo de Impren-
sa na Rua da Assembleia n°7.
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Comecou a dar aulas no Colégio Baptista e no Internato e Externato Curso Jo-
cobina, ambos no Rio de Janeiro, por volta das décadas de 10 e de 20, mas ndo se
sabe até quando continuou. Em 1923, redlizou sua primeira exposicdo individual de
refratos em pastel no Palace Hotel, lugar considerado o centro social da cidade e de
importdncia para a difusdo da arte moderna no Rio de Janeiro®, onde foi muito
bem recebida pelos jornais e pelo publico. Em 1925, ilustrou a capa da primeira
edicdo da Revista Unica. E uma das poucas ilustracdes que vem com sua assina-
tura, a qual encontra-se na Hemeroteca Digital’. (Figura 02).

Fig. 02: Capa da Primeira Edicéo da “Unica, Revista Feminina, quinzenario illustrado: mundanismo,
esportes, cinema, actualidades” — Rio de Janeiro, julho de 1925, p. 1.

Em 1929, realizou sua primeira exposicdo internacional, no Museu de Bellas Artes
de Rosdrio em Santa Fé, Argentina, onde um quadro seu foi adquirido pelo Museu locall.

Em 1930, aos 41 anos, juntou todas as economias e, aproveitando a licenca-
-prémio em razdo dos vinte anos de servico publico, decidiu ir para Paris. A viagem
proporcionou uma grande mudanga em sua producdo, da principal técnica de seu
trabalho, do pastel para a pintura a dleo, sobre isso ela fala: “E que tenho fases. A
gente precisa renovar-se. Até 1930 sé pintava pastel, dai em diante ndo pintei mais

6 O Palace Hotel realizou exposicdes de Oswald Goeldi (em 1927), Lasar Segall (em 1928), Tarsila
do Amaral (em 1929), Candido Portinari (em 1929) e Aloerto Veiga Guignard (em 1936).
7 Mesmo sem assinar as ilustracdes, arevista a coloca como llustradora nas seguintes edicoes: em

1925 as edicoesde n.® 1,2, 3, 4, 5/6; em 1926 a edicdo n.° 8 e em 1930, a capa da edicdo n. 9.
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um sO” (MEYER, 1948, p. 39). Nesse contexto, Sylvia também descobriu novas
inspiracdes, como o pintor italiano Amadeo Modigliani. A mudanca de estilo
vai aparecer em sua segunda exposicdo no Palace Hotel, promovida apds sua
volta de Paris, segundo o artigo de Anna Amélia para o Didrio de Noficias em 9
de outubro de 1932:

Sylvia Meyer era uma brilhante pintora brasileira. Essa pintora, que todos
conheciam e admiravam, resolveu, um dia, desaparecer. Mas ndo para
deixar saudades. Pelo contrdrio, para aparecer de novo, mais viva do que
nunca, inteiramente outra, inteiramente nova. Melhorou? Superou-se? E o
que ella acaba de provar. A romdantica dos pasteis muito finos, das nuan-
cas muito ténues, acorda agora nas linhas fortes, nos éleos vigorosos, nas
pinceladas nitidas, nos tracos decisivos e penetrantes. Suas telas ndo sdo
espelhos frios que reproduzem nitidamente a natureza: sGo representacoes
palpitantes da vida, sdo inferpretacdes especiais de coisas, sGo expressoes
de sentimentos e de ideas [sic], encontrados em cada aspecto do mundo
exterior por um temperamento singular. (DIARIO DE NOTICIAS, 1932, p. 7).

A década de 1930 foi a mais produtiva para Sylvia Meyer. S6 em 1931, ela partici-
pou: do Saldo dos Revoluciondrios, 3° Saldo dos Arfistas Brasileiros no Palace Hotel, do 1°
Saldo Feminino de Belas Artes e do Il Congresso Internacional Feminino, onde entrega-
ram uma moc¢do em pergaminho com ilustracoes de Sylvia Meyer, solicitando o voto
feminino ao presidente Getllio Vargas. Em 1932, como dito antes, fez sua segunda Ex-
posicdo no Palace Hotel. Em 1933, participou da Exposicdo de Arte Moderna no Studio
Nicolas, promovida pela Fundacdo Graca Aranha, junto de artistas como Tarsila do
Amaral, Cecilia Meirelles, Noémia Mourdo, Portinari e Di Cavalcanti. Nesse mesmo ano,
participou do 3° Saldo Anual da “Pro-Arte” em Sdo Paulo. Em 1934, vai ter sua terceira
Exposicdo individual no Palace Hotel. Em 1935, torna-se professora assistente de artes
plasticas da Universidade do Distrito Federal?, no Rio de Janeiro. Em 1936, participa da
Exposicdo no Centro dos Artistas Brasileiros do Rio de Janeiro e em 1938 e do Segundo
Saldo de Maio de Sdo Paulo. Ana Maria Paulino vai escrever sobre Sylvia Meyer:

Pela trajetdria percebe-se que Sylvia, formada nos modelos académicos,
revela-se francamente moderna. Sua presenca no Saldo de 31 é exem-
plo disso. A maneira como trabalha o retrato € outro fato comprovador
de tal modernidade. Ndo se limitando a representacdo do real, a artista
vai além de um registro para a posterioridade. O contorno fixado das
imagens e a harmoénica disposicdo das massas e dos volumes fazem dos
seus retfratos... produzem obra de arte com significacdo prépria. “Modi-
glianescos”, assim a critica da época qualifica esses trabalhos de Sylvia
(PAULINO, 1955, p. 58).

8 A Universidade do Distrito Federal (UDF) foi criada em 1935, quando o Rio de Janeiro ainda era
capital do pais. A universidade idealizada por Anisio Teixeira possuia uma proposta inovadora pelo fato
de ndo possuir as trés faculdades tradicionais (Direito, Engenharia e Medicina) e sim uma Faculdade de
Educacdo. Porém, em 1939 ela foi fechada e incorporada & Universidade do Brasil (atual UFRJ).
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J& na década de 40, participou da Exposicdo de Pintura na A.B.I (Associacdo
Brasileira de Imprensa), na Galeria da Casa dos Jornalistas. Em 1948, realizou uma Ex-
posicdo na Cadmara Municipal, onde foi adquirido o Refrato de Rodrigues Alves, para
oferecer  Cdmara Municipal de sua cidade natal. Em 1950, participou da Exposicdo
de Artes Plasticas do S.A.P.S (Secretaria de Atencdo Primdria a Saude), nos Saldes do
Ministério da Educacdo. A exposicdo fazia parte da 1° semana da Alimentacdo e
expos somente naturezas mortas, reunindo pintores brasileiros e estrangeiros. Em 1952,
participou do lll Saldo de Natureza Morta no S.A.P.S.

E em 8 de agosto de 1955, aos 66 anos, morre Sylvia Meyer de um infarto. Nos
seus Ultimos anos de producdo, ela ndo mais participava de tantas exposicoes, dedi-
cando-se aos retratos de personalidades brasileiras (literdria, social e politico). Nesse
mesmo ano, seu autorretrato foi doado ao acervo do Museu de Arte Moderna (Figura
3), por sua sobrinha Lia Pederneiras de Faria.

Posteriormente & sua morte, poucas vezes realizaram exposicoes com suas obras,
sd0 elas: Exposicdo do Patrimdnio do Museu de Arte Moderna em 1962, com a obra
Autorretrato; A ExpressGo da Mulher Brasileira em 1984, na Biblioteca Nacional; Expo-
sicdo sobre criancas no Museu Nacional de Belas Artes coma obra Menina, em 1993;
Anos 20: A Modernidade Emergente no Museu de Arte de Ribeirdo Preto em 2003,
com a obra Mulher de Chapéu de 1924 e que se encontra na Colecdo Sénia von
Brusky; Mulheres Pintoras: A casa e o Mundo na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo,
em 2004, com a mesma obra anteriormente mencionada.

Fig. 03: Fotografia da obra Autorretrato, Sylvia Meyer, 1944, dleo sobre tela. 0,77 x 0,57 — Museu de
Arte Moderna (MAM). Infelizmente a obra foi perdida durante o incéndio que ocorreu em 1978,
Fonte: Acervo do Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro.
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Sobre suas obras, a artista falava que ndo gostava de ser comparada com ne-
nhum outro pintor nem colocada dentro de um ismo. “Nem academismo, nem mo-
dernismo, nem futurismo. Ela nGo quer saber de nenhuma escola, acreditando que so
os criadores de escolas possuem auténtico valor” (MEYER, 1946, p. 7). Porisso, a artista
buscava uma expressdo de arte exclusiva e intfeiramente sua. E aplicava isso em suas
aulas particulares, dando completa liberdade para seus alunos. Em outra entrevistq,
para a jornalista Maria Wanderley Menezes, publicada na Revista Carioca em 1948,
ela diz, “Fechar-se dentro de quaisquer formulas € uma limitacdo e todo artista deve
ser infeiramente livre de preconceitos e limitacoes. Ser artista € ser completamente
livre” (MEYER, 1948, p.13). Respondendo a pergunta “Quais as preferéncias artisticase”
a artista diz:

Ndo compreendo as escolas ou mais cruamente os academismos. E, afi-
nal, € o que mais vemos; pequenos grupos que tfrocam elogios e tran-
cam-se dentro de uma corrente... Ndo sei ser filiada. Sem duvida, nossa
sensibilidade sempre renovada tem que ir amando, ao decorrer da vida
artistica, os mestres que tém mais afinidade com o sensivel presente. As-
sim, quando cheguei da Europa, em 1930, ndo consegui compreender
intfeiramente Modigliani e por isso discutia-o e estudava-o conseguindo?
Cheguei a me realizar? Os outros que o digam. Eu sigo meu caminho.
Faco o que chamo cumprir meu destino sem reservas, sem literatura.
(MEYER, 1948, p. 12 e 13).

E sobre a pergunta “Que pensa da arte moderna?”, ela responde & jornalista:

Se é sincera € arte, se ndo, é cabotinismo. Gosto apaixonamente [sic]
de tudo que tende a uma procura sincera, a um anseio de invencdo, de
criacdo. Chegar a criar alguma coisa dentro de sua época, seja de que
modo ou por qual processo, é a isso que chamo arte moderna. (MEYER,
1948, p. 13).

Modigliani se torna uma figura chave para a discussdo da arte moderna em
1930, posteriormente a sua morte. Ndo obstante, € 0 mesmo ano em que Sylvia Meyer
vigja para Franca com objetivo de estudar e aprimorar seu estilo. Portanto, provavel-
mente, a artista depara-se com essas discussdes € se inspira nelas. A principal marca
de Modigliani, o alongamento extremo de suas figuras, € considerada tanto como
a identidade de suas obras, como também um fardo de sua criacdo, pois foram
grandes obstaculos para o artista conseguir reconhecimento e fama, pois causavam
aversdo do publico e de especidlistas. Inicialmente criticado por falta de originalida-
de e seriedade em suas intencoes artisticas, consideravam “que suas deformacoes
ndo passavam de um maneirismo irefletfido se comparado as obras dos cubistas,
nas quais as deformagdes eram fruto de uma reflexdo critica verdadeiramente con-
fundente” (SALINAS, 2019, p. 65). Mais tarde, isso vai ser desmentido e reinterpretado
como autenticidade e cunhar novos caminhos, j& que muitos artistas vao se inspirar
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no seu estilo. No Brasil, Modigliani foi um artista debatido pelos jornais, principalmente
na década de 30, e usado como inspiracdo para grandes nomes, como Portinari.
Algumas obras de Sylvia com inspiracdo em Modigliani, aparecem nos jornais na dé-
cada de 30, como Autorretrato (Figura 4).

| Pintora Sylvia Meyer ,

Fig. 04: Reproducdo de jornal da obra Autorretrato de Sylvia Meyer.
Fonte: Didrio de Noticias, 18 nov. 1934, p. 17.

Apesar de sua aproximacdo com o modernismo, ela continuou fazendo enco-
mendas de retratos de estilo mais tradicional, provavelmente parte de suarenda junto
as aulas particulares. Talvez pela questdo de variar fanto sua producdo, ora académi-
ca, ora moderna e de ndo se identificar dentro de um estilo, Sylvia nGo conte nos livros
de histéria da arte brasileira. Rever o século XIX e XX em busca das mulheres artistas,
gue estiveram durante todo esse periodo produzindo e que ndo estdo inseridas na
histdria da arte, € fundamental, para se contar uma histéria da arte brasileira plural.
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DANDO VOZ PARA ALEM DAS MASCARAS:
COMO A PANDEMIA ABRIU ESPAGCO PARA AS FALAS
DE ARTISTAS CONTEMPOR NEAS EM TEMPOS DE DIS-
TANCIAMENTO SOCIAL

Emmanuele Russel’

RESUMO

Esta critica se propde a reconhecer iniciativas lancadas entre os anos de 2020 e 2021
como atividades virtuais ligadas a arte; especificamente o Ciclo de palestras infitula-
do “Didlogos Artisticos e Poéticas femininas na periferia”, promovido pela plataforma
Artistas Latinas, com o intuito de difundir o trabalho de artistas mulheres durante a pan-
demia. Por intermédio da Internet, € possivel alorir espaco para que vozes importantes
da arte contempordnea compartiihem suas jornadas e recebam o devido reconhe-
cimento em seu tempo. Acdes como a citada contribuem para que pesquisadores
e entusiastas se aproximem de maneira natural da cena artistica contempordnea,
para além de barreiras geogrdficas e temporais.

PALAVRAS-CHAVE

Arte contempordnea; mulheres artistas; Pandemia; Internet; Cidade; Subdrbio.

Ndo é novidade a confluéncia entfre a arte contempordnea e as redes sociais.
Em tempos de profusdo de imagens, o meio artistico encontra nas redes solo fértil
para sua difusdo. O ano de 2020 se mostrou desafiador em diversas frentes e a arte
também sofreu seus impactos. Com medidas restritivas de circulacdo, fomos todos
forcados a nos recolher em ambiente doméstico e a repensar os meios e modos de
acessar producoes artisticas.

Os espacos expositivos, centro culturais, museus e afins gostam de se afirmar en-
quanto espacos democrdticos e receptivos — e em algumas insténcias realmente o
sdo ou, pelo menos, demonstram ser —, porém a realidade é diferente. Na cidade do
Rio de Janeiro, por exemplo, a grande maioria desses espacos estd concentrada na
regido central e na Zona Sul, e o acesso através de transporte publico € precdrio.

1 Mestranda na linha de pesquisa Arte e recepcdo, no Programa de Pés-Graduacdo em
Histéria da Arte pela Universidade do estado do Rio de Janeiro (UERJ). Atua profissionalmente
no setor educativo do Centro Cultural do Patriménio Paco Imperial, além de contribuir para as
revistas Desvio e Concinnitas. Também é assistente curatorial do projeto Artistas Latinas. Contato:
e-russel@hotmail.com/ salvador.emmanuele@posgraduacao.uer.br
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Para quem vem da Baixada Fluminense, ou da periferia da cidade, perde-se
praticamente um dia inteiro apenas para visitar um (ou mais, se houver tempo
disponivel) espaco cultural.

E para quem, em feoria, necessita deste espaco e vive a margem nessas regi-
oes, como as artistas mulheres, a situacdo € ainda mais perversa. O isolamento ge-
ogrdfico, que ja era uma redlidade pré-pandemia, € um fator determinante para
entender o porqué de serem tao poucas as iniciativas de inclusdo pensadas fora do
eixo centro-zona sul. Da adversidade que foi (e tém sido) a presenca em espacos
institucionais fisicos p&s-Covid, surgiram diversas iniciativas remotas que auxiliaram na
continuidade de uma programacdo que envolvesse as artes e suas pesquisas?.

Dentre essas novas formas de difundir o trabalho artistico — e aqui em especifico,
o trabalho de artistas mulheres — destaco a promovida pela plataforma Artistas Lati-
nas®. Um dos projetos pensados para o periodo foi um ciclo de palestras, realizado por
meio do canal do Youtube do projeto?, intitulado Ciclo de Palestras Poéticas Artisticas
na Periferia, entre os dias 09 de janeiro e 30 de janeiro de 2021.

As participantes, mulheres artistas cis e frans, puderam ser ouvidas e compartihar
suas vivéncias, prdticas e poéticas. As mediadoras também eram mulheres que pos-
suiam algum tipo de prdtica artistica, foram elas: Sheyla Ayo e Mdrcia Falcdo, Renat
Castillo e Andréa Aimeida, Carla Santana e Francela Carrera e Ana Raylander Mdrtis
dos Anjos e Maria Lucas.

Tal espaco dificimente seria tGo abrangente fora de uma rede social, guarda-
das as devidas proporcoes, pois a realidade do pais ainda € segregadora e a por-
centagem de usudrios de internet ainda € infima em comparacdo a outros lugares
do mundo. No entanto, como mencionado no inicio deste texto, o fato de ndo ser
necessaria a chancela de um espaco fisico expositivo € uma grande vantagem, tan-
to para o publico quanto para as participantes do evento realizado.

Em Histdria da Arte, sobretudo quando se trata especificamente de mulheres
arfistas, € comum a ideia de redescobrimento de artistas que foram pouco investiga-
das quando ativas. Um exemplo cldssico dessa ideia de reinsercdo de mulheres no
campo € o ensaio publicado pela historiadora norte-americana Linda Nochlin, Por
que ndo houve grandes mulheres artistas?, no qual a questdo de género € problema-
tizada no dmbito da arte.

A grande questdo em movimentos que se propde a reinscrever, reinserir e res-
significar artfistas mulheres na Histéria da Arte € que, por se fratar de um movimento
em refrospecto, certas barreiras séo impostas. E de vital importéncia, para fins acadé-
mMicos ou NGo, que a voz das artistas contemporaneas seja escutada em seu fempo,
enquanto ainda podem ser feitas indagacoes sobre seus trabalhos.

E sobretudo honrar a poética das artistas, permitir que elas falem sobre o que

2 Inclusive, o préprio grupo que deu origem a concepcdo deste texto, o PAMA (Pesquisadoras
sobre arte e Artistas Mulheres na Academia) ocorreu de forma remota, permitindo a participacdo de
memibros de todas as partes do pais.

3 No instagram, @artistaslatinas e no site https://www.artistaslatinas.com.br/
4 Canal Artistas Latinas no YouTube: https://www.youtube.com/channel/UCDASNjcrjJV4zZI-
nCGu897A/featured
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compode o seu frabalho. Durante o periodo de isolamento, foi demonstrado o
quanto esses discursos devem ser ouvidos, para além dos mecanismos institu-
cionais. O projeto realizado ndo apenas possibilita um espaco que transcende
a necessidade de um encontro fisico — que, como mencionado no inicio deste
texto, ao se tratar do Rio de Janeiro, ndo é fransitdvel para todos que possam
se interessar sobre o tema -, mas tfambém permite uma longevidade em rede;
as artistas cuja poética foram discutidas nos encontros (Mdarcia Falcdo, Carla
Santana, Maria Lucas e Andréa Almeida) podem ser consideradas de producdo
iniciante, porém, seus depoimentos irdo perdurar enquanto estiverem hospeda-
dos em plataformas digitais, o que ndo seria uma certeza, por exemplo, caso o
evento assumisse um formato presencialb.

Ainda ndo somos capazes de dimensionar o impacto que tais registros irdo pro-
duzir em futuras pesquisas, porem € razodvel reconhecer que o acesso as falas de
artistas vivas e em atividade é de alta importéncia para o processo de estudo, atual
ou futuro, dessas personagens.
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RESUMO

O artigo abordard a vida de Maria Augusta Rui Barbosa, evidenciando alguns pontos
de sua histdria pouco conhecida e revelando sua importdncia e influéncia na vida
politica e pessoal de Rui Barbosa. Outras quatro mulheres que foram significativas no
dmbito politico, principalmente por estarem inseridas nesse meio, gracas Aos seus ma-
ridos, serdo abordadas; Ndo apenas como esposas, mas também como pessoas de
relevancia e singularidades, sdo elas: Marisa Leticia Lula da Silva, Darcy Vargas, Sarah
Kubitschek e Ruth Cardoso. Em periodos diferentes, elas se fizeram presentes, embo-
ra muitas vezes sejam pouco lembradas. A partir desse esquecimento, pretende-se
investigar as mulheres que ndo estiveram a frente de feitos politicos, mas que devem
ser estudadas.

PALAVRAS-CHAVE

Maria Augusta Viana Bandeira; Darcy Vargas; Sarah Kubitschek; Ruth Cardoso; Marisa
Leticia Lula da Silva.

1. INTRODUCAO

Maria Augusta Rui Barbosa foi figura marcante na conjuntura e na criacdo da
Casa de Rui Barbosa, que recebeu o nome de Villa Maria Augusta, homenagem feita
por seu marido, Rui Barbosa. Mesmo com sua acenfuada importdncia, pouco foi es-
tudado sobre a anfitric dessa casa, sendo a mesma inviabilizada até hoje. Tal questdo
€ notada dada a falta de material sobre Maria Augusta, tanto escrito por ela quanto

1 Mestranda em Ciéncia da Informacdo pela Universidade de Brasilia. Bacharela em Conser-
vacdo e Restauracdo pela Universidade Federal do Rio de Janeiro. Foi bolsista PIBIC/FCRB com o
projeto “Os quimonos de Maria Augusta Rui Barbosa: pesquisa, conservacdo e acesso ao publico™
2 Mestre em Museologia e Patrimoénio pelo Programa de Pds-Graduacdo em Museologia e
Patrimonio (UNIRIO/MAST). Possui graduacdo em Museologia pela UNIRIO. Atualmente € Musedlo-
ga/Tecnologista da Fundacdo Casa de Rui Barbosa/MIinC, sendo responsdvel pela drea de Docu-
mentacdo do Museu Casa de Rui Barbosa. Contato: gabriela@rb.gov.br

PUBLICANDO MULHERES: DE/SOBRE/FEITO POR MULHERES + PAMA 149



MARIA AUGUSTA RUI BARBOSA:
MULHERES E SEUS CONTEXTOS POLITICOS

pela pouca quantidade de relatos sobre essa mulher, apontada como “grande
dama brasileira” (Casa de Rui Barbosa, 1940, p. 18), a “grande mulher de um
grande homem” (Casa de Rui Barbosa, 1940, p. 14) e “uma mulher forte que
através dos anos foi apaziguadora do génio dificil do marido e administradora
franquila do lar harmonioso” (REIS, 2011, p. 45).

Esses engrandecimentos e diversas outras referéncias — ainda que em entrevistas
e relatos extraoficiais — d Maria Augusta Rui Barbosa justificam o enfendimento desta
como uma figura a ser estudada e reconhecida naquela sociedade de fins de século
XIX e inicio de XX. SGo esses, relatos de familiares, amigos e conhecidos, além de ma-
térias de jornais e outras fontes que comentem sobre a personagem.

Outras quatro mulheres, com situacoes politicas semelhantes e histdrias de vida
bem diferentes, serdo brevemente comentadas e analisadas: Marisa Leticia Lula da
Silva, Darcy Vargas, Sarah Kubitschek e Ruth Cardoso. O objetivo nGo € destrinchar a
vida dessas mulheres, mas sim usd-las como exemplo e compard-las & Maria Augusta.

2. MARIA AUGUSTA VIANA BANDEIRA

Maria Augusta Rui Barbosa nhasceu Maria Augusta Viana Bandeira. Era filha de
Alfredo Ferreira Bandeira e Maria Luisa Viana, assim como esposa do advogado e
senador Rui Barbosa. Maria Augusta e Rui foram casados por 46 anos e tiveram cinco
filnos: Maria Adélia Rui Barbosa (Dedélia), Alfredo Rui Barbosa, Francisca Rui Barbosa,
Jodo Rui Barbosa e Maria Luisa Vitdria Barbosa (Baby). Faleceu aos 93, vivendo mais
de vinte anos sem a presenca de seu marido. Inclusive, Baby, filha do casal, relata a
paixdo arrebatadora de seu pai por sua mae, afirmando que ele ndo conseguiria Vi-
ver sem a presenca da esposa, mas Maria Augusta encontraria forcas para continuar
sem Rui Barbosa:

Nunca vi paixdo assim na minha vida. Se ela falecesse primeiro, acho que
ele ndo resistiria. Ndo que ela gostasse menos dele do que ele dela, mas
é que papai tinha um temperamento assim muito afetivo; mamade tam-

bém, mas ele tinha uma paixdo louca por ela. (MAGALHAES, 2013, p. 73)3.

E conhecido e j& tem sido devidamente louvado o papel que desempe-
nhou a esposa na vida de Rui Barbosa. Tanto que as filhas gostam de falar
nisso, & natural. D. Maria Adélia, & minha esquerda, cita-me a propdsito
um comentdrio do médico da familia, o Conde Pais Leme que dizia:

‘O conselheiro ndo poderd viver sem d. Maria Augusta. Perdendo-a, ele
logo morrerd. Ao contrdrio, D. Maria Augusta sobreviverd ao marido por
muitos anos’. (BARBOSA, 1948, p. 31).

Maria Augusta, antes do casamento, ndo possuia fundos financeiros. Seu pai era
um funciondrio publico, porém, sua familia figurava na aristocracia baiana. A origem

2 Depoimento de Maria Luisa Vitdria Rui Barbosa (Baby), na época usando o nome de casada
(Maria Luisa Vitéria Rui Barbosa Guerra) em 10 de abril de 1975 para o projeto “Memdria de Rui”, no
Arquivo Histdrico e Institucional da FCRB.
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importante de Maria Augusta foi fundamental para o desenvolvimento social de
Rui Barbosa:

Sem sua educacdo aristocrdtica e sua reconhecida performance como
senhora e anfitrid de “alta sociedade”, Rui ndo teria podido sustentar um
saldo e mesmo uma vida mundana respeitdvel para as rigidas exigéncias
de seus circulos. Cumpre aqui lembrar que “Cota” (como a chamava
infimamente) desde jovem era reconhecida na Bahia por sua elegdncia,
mantida a despeito da notdria decadéncia econdémica de sua antiga e
aristocrdtica familia, os Viana Bandeira. (GONCALVES, 1999, p. 43).

Era considerada uma mulher bela, atraente, de porte esguio, mais alta que Rui
Barbosa e com ares de grande dama (MAGALHAES, 2013, p. 71). Seus atributos fisicos
sdo citados em diversas publicacdes, porém, de sua personalidade, pouco é comen-
tado.

Cosia os seus vestidos; era bem recebida nos saldes elegantes de Salvao-
dor; sobretudo era muito chique. [Ela e sua irmd Adelaide] formavam um
par alegre, e onde estivessem era certo ndo ficar ninguém triste. Toca-
vam, canfavam, organizavam jogos de prendas, promoviam diversdes
adequadas aos saldes e em roda delas logo se formava um circulo de
admiradores. (MAGALHAES, 2013, p. 71).

De acordo com Viana Filho, Maria Augusta era uma mulher altiva, independen-
te e disposta. Pode-se comprovar essa atitude em Maria Augusta na escolha de seu
marido. Salustiano Ferreira Souto, médico e amigo da familia, “foi quem apresentou
Rui e seu amigo Rodolfo Epifénio de Sousa Dantas a Maria Augusta. Na véspera da
apresentacdo, ela dissera, por pilhéria, que com um deles haveria de casar-se” (MA-
GALHAES, 2013, p. 71).

Em entrevista concedida a Francisco de Assis Barbosa, Maria Augusta afirma
que “chamava-o de ‘Ruim Barbosa’, pois era rapaz que ndo gostava de bailes, de
festas, de mocas” (BARBOSA, 1968, p. 29 e 30). Ainda na mesma entrevista, segundo
Maria Adélia, o pai “teria cerfamente recusado o convite para representar o Brasilem
Haia, ndo fosse a insisténcia de minha mae” (BARBOSA, 1968, p. 33).

Como j& é sabido, nenhum material escrito pela prépria Maria Augusta foi en-
contrado até o momento, e o que conhecemos sobre ela é fruto de relatos de fami-
liares e pessoas proximas. Com isso, as conclusdes e questdes que temos sobre ela sdo
baseadas nos depoimentos de terceiros. As palavras de Maria Augusta fazem falta
nesse contexto, mas, por meio desses relatos, j& € possivel perceber que ela possuia
um diferencial.

Olga Obry, escritora da coluna Silhueta Feminina do Jornal A Noite, escreveu
uma nota sobre Maria Augusta em sua publicacdo no jornal em 1951, ressaltando @
pouca quantidade informacdes sobre Maria Augusta em uma recente biografia do
periodo, escrita por Michel Simon. Obry também comentou, com o auxilio das pala-
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vras de Simon, que Maria Augusta gostava de poesia e musica, revelando, assim, infe-
resses lefrados, e encerra seu artigo dizendo que “um dia alguém hd de debrucar-se
sobre os documentos ou guardados, para frazer a luz do dia a silhueta feminina, que
continua envolta na sombra” (OBRY, 1951, p. 4).

3. MARIA AUGUSTA E RUI BARBOSA

Rui Barbosa alimentava uma paixdo visceral por essa mulher, escrevendo-lhe
cartas apaixonadas, no periodo em que ainda eram noivos. E perceptivel, principal-
mente em uma das cartas direcionada a Maria Augusta, durante o exilio de Rui Bar-
bosa, a confianca que ele depositava em sua esposa, fanto para cuidar de sua fa-
milia quanto para gerir minimamente os seus negodcios. Além de contar, com clareza
e detalhes, eventos de sua vida, mostrando assim o conhecimento de Maria Augusta
sobre assuntos relacionados com as experiéncias politicas de seu marido e, principal-
mente, a autonomia dela nas decisoes:

Olha, minha querida Cota: todos os planos, que acima tracei para nos
reunirmos mais depressa, eu os deixo enfregues a tua reflexdo e aos conse-
lhos de nossos amigos. Eles tém o espirito sereno, que me falta, e poderdo
deliberar melhor contigo. Eu me sujeito ao que resolverem. E, como ndo
te moverds, sem me telegrafar, fico franquilo de que ndo poderd ocorrer
algum quiproqué, ou desencontro entre nds. (MAGALHAES, 2013, p. 72).

As opinides acerca de Maria Augusta sdo diversas e emitem versoes diferentes.
“Para alguns, talvez, Maria Augusta ndo fosse a mulher ideal para um intelectual, mas
ela tinha o senso da realidade e agjustou-se admiravelmente ao marido” e ainda “tre-
mendamente agraddvel, espléndida [...] nGo tinha quase cultura nenhuma [...] pou-
co acima da primdria [...] recebia todo mundo sorrindo e agradavelmente. [...] Era
uma pessoa jeitosa, sem ter grande elevacdo intelectual” (MAGALHAES, 2013, p. 73)4,
porém, afravés das cartas a noivas, escritas por Rui Barbosa para Maria Augusta, fica
claro que ela respondeu as correspondénciasé e que tinha um bom discernimento
para a leitura das mesmas, j& que Rui Barbosa direcionava pedidos especificos para
a sua esposa’.

4 Depoimento de Américo Jacobina Lacombe em 21 de abril de 1976 para o projeto “Memdria
de Rui”, no Arquivo Histérico e Institucional da FCRB.

5 As cartas estdo disponiveis no site do Correio do Instituto Moreira Salles: <http://www.correioims.
com.br/perfil/maria-augusta-viana-bandeira/>.

6 “Recebi as tuas duas Ultimas cartinhas, cuja data ndo menciono, porque escrevo-te do escri-
tério, onde ndo as tenho presente. Ambas me encantaram, mas especialmente a segunda, em que
respondes ds minhas cartas relativas ao nosso proximo casamento” (BARBOSA, 1982, p. 221).

7 A carta infitulada “Ndo sei como ainda vivo!” contém uma gama de solicitacdes e arranjos,
porém, apenas um trecho serd destacado: “Verifica de Carlito se ele concluiu com o cunhado do Car-
los os dois negdcios meus, que sdo muito sérios: a questdo da letra e a dos juros. Todos os meus papéis
importantes estdo nessa caixa. Carlito que liquide também com o Afonso a Ultima prestacdo do em-
préstimo que contrai com esse amigo, para liquidarmos isso definitivamente” (BARBOSA, 1982, p. 245).
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Os depoimentos realizados para o projeto Memaria de Ruie fornecem informa-
coes relevantes sobre Maria Augusta. Na entrevista com Jodo Valentim Ruy Barbosa
(Boy)?, neto dela e de Rui Barbosa, ele e sua esposa, Diana, afrmam que a matriarca
da familia Rui Barbosa falava inglés perfeitamente. Confirmando, assim, que ela re-
cebeu algum tipo de educacdo formal, provavelmente acima da primdria, contes-
tando a afimacdo de Américo Jacobina Lacombe, citada anteriormente do Livro
de Rejane Magalhdes (2013). Jodo continua seu depoimento dizendo que seu avo
confessava que Maria Augusta era modesta, mas que muitas decisdes foram toma-
das a conselho dela. Outro ponto interessante da entrevista com Jodo Valentim estd
relacionado ao comportamento de Rui Barbosa, vinculado a Maria Augusta, em um
dia de desentendimento com outros politicos no Congresso:

MA: ‘O que é gue hd Rui, porque vocé estd tdo triste?2’.

RB: ‘Porque, Cotinha, eu nem sei porque vocé se casou comigo. Eu sou
peguenininho, ndo sou rapaz bonito, forte’.

MA: *Ora, ndo diga isso eu me apaixonei por vocé logo que eu fe vi',

RB: ‘Vocé gosta mesmo de mime’.

MA: ‘E claro que eu te adorol'.

RB: ‘Entdo, vou te contar uma coisa: eu estava no congresso e estava
defendendo uma causa, um assunto muito importante, e era sempre inter-
pelado por um dos senadores e tinha que sair do assunto para responder.
Levava tempo cada vez que eu saia do assunto porque j& distraia a con-
versa. Levava 10, 15 minutos’.

MA: 'E vocé ndo respondeu a ele, nGo mostrou a ele?e’.

RB: ‘Mostrei, mas vocé sabe de uma coisa, Cotinha, se eu fosse um rapaz
alto, forte e bonito eu dava um soco na cada dele!l’. (RUY BARBOSA, 1979)°.

O enftrevistador pergunta quem contou essa histdria para o Jodo, e ele afirma que foi
a propria avé quem contou. Em outro depoimento, Irene Belfort Valaddo Rui Barbosa,
esposa de Rui Barbosa Neto, afirma que: “com sua conversa sempre atualizada, era
uma mulher de uma inteligéncia, que hoje em dia eu compreendo como ela pode
ser companheira de um homem tdo culto, porque ela também tinha uma inteligéncia

8 O Projeto Memdria de Rui foi iniciado em 1975 por iniciativa de Américo Jacobina La-
combe, e coletou informacdes sobre a memdria de Rui Barbosa por meio de depoimentos e
entrevista.

9 O depoimento estd datilografado e estd em posse do Museu Casa de Rui Barbosa. Entre-
vista realizada em 02 de abril de 1979.
10 O trecho foi alterado para facilitar a compreensdo, foram adicionadas as iniciais de Ma-

ria Augusta (MA) e Rui Barbosa (RB), originalmente o mesmo € assim: ‘O que é que hd Rui, porque
vocé estd tdo triste?’, ‘Porque, Cotinha, eu nem sei porque vocé se casou comigo. Eu sou peque-
nininho, ndo sou rapaz bonito, forte’, ‘Ora, ndo diga isso eu me apaixonei por vocé logo que eu
te vi', ‘Vocé gosta mesmo de mim?’, ‘E claro que eu te adoro!’, ‘Entdo, vou te contar uma coisa:
eu estava no congresso e estava defendendo uma causa, um assunto muito importante, e era
sempre interpelado por um dos senadores e tinha que sair do assunto para responder. Levava
tempo cada vez que eu saia do assunto porque j& distraia a conversa. Levava 10, 15 minutos’, ‘E
vocé ndo respondeu a ele, nGo mostrou a ele?’, ‘Mostrei, mas vocé sabe de uma coisa, Cotinha,
se eu fosse um rapaz alto, forte e bonito eu dava um soco na cada delel!’.
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que transferia os conhecimentos dela pro neto”!. Fica evidente que Maria Augusta
possuia algum tipo de conhecimento, portanto, ainda é necessdrio desvelar muitos
pontos de sua histéria pessodl, principalmente no que tange a sua educacdo e cultura.

Sobre os locais onde cada um sentava-se a mesa, Maria Luiza Vitdria Ruy Barbo-
sa Guerra (Baby), filha de Maria Augusta e Rui Barbosa'?, comenta que Rui Barbosa
“sentava-se sempre a direita de mamae”'. *“Mamde na cabeceira e ele a direita”
(GUERRA, 1975) e continua afrmando que a posicdo era assim “pois ‘o lugar de hon-
ra era sempre pr'a ela”. (GUERRA, 1975). J& Irmd Ana de Lourdes e Estela Batista Pe-
reira', netas de Maria Augusta e Rui Barbosa, comentam sobre o casal como uma
unidade complementar:

Bom eu acho que a figura de vovd para o arquivo do vovd ndo seria
completo se a gente ndo falasse do convivio com o casal, Maria Augusta
e Rui, porque os dois formavam realmente uma unidade complementar.
Vovo foi uma pessoa que deu ao vovd aquilo que ele necessitava, que
era a paz de espirito. Vovd sempre foi um espirito atormentado, um espi-
rito mais pessimista e num certo sentido desencantado das coisas politi-
cas, do relacionamento humano, dos frutos do relacionamento humano.
Mas vovoé constituia entdo o lado humano gue seria uma imagem muito
vulgar, mas seria o lugar de repouso para a vovo... Vovo constituia o ele-
mento de repouso de toda a vida dele de luta. Ele, quando chegava
em casaq, ele encontrava na pessoa de vovd a docgura, a compreensdo
e o descanso além de um grande amor e de uma grande admiracdo,
porque vovo era uma pessod belissima. Um tipo de beleza mesmo... pa-
recia uma rainha. E muito simples, muito acessivel, muito tfranquila e muito
equiliorada. De modo que ela dava a vovd, que era um vulcdo, ela dava
aquele apaziguamento. [...] E mas festas entdo, a figura dela brilhava.
(LOURDES; PEREIRA, 1985).

Maria Augusta estava presente e ao lado de Rui Barbosa em suas acdes politicas.
A Figura 1 € uma fotografia de 1919, proximo da campanha presidencial, em que mos-
tra Rui Barbosa ao lado de Maria Augusta, sentados no centro da mesa de honra, em
uma visita ao Clube Caixeiral. Os outros presentes sdo Othon Leonardos, Lemos Brito,
Pedro Lago, Renata Lago, Miguel Calmon e Augusto Viana's. Maria Augusta € a Unica
mulher presente nessa mesa.

Mesmo apds o falecimento do marido, Maria Augusta tomava decisdes fortes,
como a doacdo da alianca de casamento para a campanha Ouro para o bem
de Sdo Paulo, ocorrida durante a Revolucdo Constitucionalista de 1932, e, quando

11 Entrevista com Alfredo Rui Barbosa, em 05 de agosto de 1976, complementada por Rui Bar-
bosa Neto, em 23 de agosto de 1976, na Sala de Haia do Museu Casa de Rui Barbosa. Trecho copiado
exatamente como falado, entre os 07:59 e 08:19 minutos do dudio em MP3, convertido do lado B da
fita cassete. Obtido através do Arquivo Institucional da Fundacdo Casa de Rui Barbosa.

12 O depoimento estd datilografado e estd em posse do Museu Casa de Rui Barbosa. Entrevista
realizada em 10 de aboril de 1975.

13 Baby, por ser filna de Maria Augusta, refere-se a ela na entfrevista como mamae.

14 O depoimento estd datilografado e estd em posse do Museu Casa de Rui Barbosa. Entrevista
redlizada em 25 de junho de 1985.

15 Iconografia Fundacdo Casa de Rui Barbosa. Cédigo da imagem: rb-rbic 828.jpg
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questionada e criticada pela atitude, disse que, se seu marido estivesse vivo,
concordaria (O Globo Online, 2008, p. 1).

It e
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Fig. 01: Maria Augusta e Rui Barbosa sentados ao centro da mesa (1919).
Fonte: Iconografia Fundacdo Casa de Rui Barbosa (2017).

Mesmo apds o falecimento do marido, Maria Augusta fomava decisoes fortes,
como a doacdo da dlianca de casamento para a campanha Ouro para o bem de
Sdo Paulo, ocorrida durante a Revolucdo Constitucionalista de 1932, e, quando ques-
tionada e criticada pela atitude, disse que, se seu marido estivesse vivo, concordaria
(O Globo Online, 2008, p. 1).

Outra decisdo que demonstra seu impeto relaciona-se com o proprio Museu
Casa de Rui Barbosa, quando ela optou por vender a casa junto com a biblioteca
para o Estado, sendo que a venda em separado geraria mais lucro para ela, afinal,
j& existia um comprador interessado apenas na biblioteca: “a iniciativa de D. Maria
Augusta foi decisiva para tornd-la um bem publico. Ao decidir como inventariante
fazer um catdlogo de fodo o acervo e s6 vendé-lo de forma integrada, deu o Ultimo
e definitivo passo para a preservacdo permitindo seu uso com uma nova acepcdo
de cidadania” (FERREIRA, 2008, p. 7).

Mesmo em luto até o fim de sua vida, Maria Augusta viveu e continuou divertin-
do-se. Em Pocos de Caldas, provavelmente em uma viagem de férias, ela encami-
nhou algumas fotos para seu filho Jodo com dedicatdrias, que podem ser vistas, em
ordem, nas Figuras 2 e 3:
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Fig. 02: Fotografia de Maria Augusta Rui Barbosa (1927).
Fonte: Iconografia Fundacdo Casa de Rui Barbosa (2017). Dedicatéria: “Pocos de Cal-
das/28-4-927/querido Jodo/Vé se conheces esta veranista que foi apanhada em flagrante num
lindo jardim do hotel2/Beijos mil e o coracdo de sua mde Maria Augusta”.

Fig. 03: Fotografia de Maria Augusta Rui Barbosa (1927).

Fonte: Iconografia Fundagdo Casa de Rui Barbosa (2017). Dedicatdria: “Pocos de Caldas/28-4-927/
Meu Jodo/O que achas desta figura risonha? Estou aqui fazendo uma alegre estagdo de dguas e
sentindo-me bem melhor do meu rheumatismo. Penso sempre no filho ingrato com saudades! Affec-
tuosos abracos de sua mde M. Augusta”.
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Em um periodo onde as mulheres ndo podiam participar da vida politica, Maria
Augusta participou da vida social e politica do marido (Casa de Rui Barbosa, 1940, p.
26). Maria Augusta ndo figurava em palangues e ndo empunhava microfones, mas
estava Ia. Maria Augusta Rui Barbosa foi parte decisiva na carreira de Rui Barbosa.

4. MARISA LETICIA LULA DA SILVA

Marisa Leticia Lula da Silva participou ativamente da criacdo do Partido dos Tra-
balhadores, no qual seu marido, Luiz Indcio Lula da Silva, construiu sua carreira politi-
caq, alcancando a presidéncia do Brasil. Mesmo com uma participacdo importante,
organizando a passeata de mulheres e filhos, proximo do periodo em que Lula foi
preso pela ditadura e repressao militar (LEBLON, 2017, online), Marisa optou por cuidar
de sua familia e, no periodo em que Lula esteve a frente da presidéncia do Brasil, ndo
redlizou atividades que sdo, convencionalmente, responsabilidade da primeira-da-
ma, como a participacdo em projetos sociais (LEBLON, 2017, online).

Assim como Maria Augusta, Marisa permaneceu no seio do lar. Ndo é possivel
afirmar que, no caso de Maria Augusta, essa permanéncia foi uma escolha, mas, no
caso de Marisa, foi. As vidas de seus maridos foram turbulentas e, para manter a es-
tabilidade familiar, a figura dessas mulheres fez-se mais do que necessaria. Podemos
citar como exemplo da importante atuacdo das mulheres no dmbito familiar, o perio-
do da ditadura, vivido por Marisa Leticia: “[...] tiveram muitas mulheres que pegaram
em armas, mas também tinham muitas mulheres que eram maes, e que estavam cui-
dando dos seus filhos e que isso foi tdo legitimo, tdo revoluciondrio quanto a atuacdo
nas armas” (MACHADQO, 2016, p. 33). Sem as mulheres que permaneceram em casa,
cuidando de seus filhos, zelando pelas suas vidas, como essas criancas sobreviveriam?e

ey

Fig. 04: Veldrio de Maria Augusta Rui Barbosa (1948).
Fonte: Didrio da Noite — Disponivel na Hemeroteca Digital (2017).
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Fig. 05: Veldrio de Marisa Leticia Lula da Silva (2017).
Fonte: Agéncia EFE para o Portal Terra (2017).

Maria Augusta e Marisa Leticia foram acertadas em seus propositos, sendo de
imensa importé&ncia para o contexto e vivencias em que elas estavam inseridas. E
importante ressaltar que Maria Augusta faleceu depois de Rui Barbosa, e Marisa Le-
ticia antes de Lula. Ndo € possivel saber se esse fato interferiu de alguma forma nos
veldrios dessas mulheres. Ambas foram reverenciadas e encerraram sua trajetdria em
ambientes de grande importédncia: Maria Augusta foi velada no saldo nobre do Mu-
seu Casa de Rui Barbosa, como pode ser visto na figura 4, com a presenca de autori-
dades e pessoas de renome da sociedade carioca (Didrio da Noite, 1948, p. 2). Jd o
veldrio de Marisa Leticia foi realizado no Sindicato dos Metalirgicos do ABC, em Sdo
Bernardo do Campo (BOCCHINI, 2017, online), e foi aberto ao publico — todos que
quisessem, poderiam despedir-se de Marisa Leticia, como notado na Figura 5. Dois
locais que marcaram a vida dessas mulheres. Lugares onde elas constituiram suas
historias de vida e fizeram-se presentes.

5. DARCY VARGAS

Darcy Vargas foi esposa de Getulio Vargas e nasceu em uma familia de elite,
assim como Maria Augusta Rui Barbosa. Foi uma mogca de seu tempo, criada para
o casamento e deixando os estudos com 15 anos, em 1911, para firmar matrimonio
com Getllio. “Darcy reproduzia e reforcava, em sua trajetdria, o modelo de feminili-
dade predominante no inicio do século XX, que transformava em ‘missdo e destino
da mulher na terra’ o casamento e a maternidade” (SIMILI, 2006, p. 2).

Assim como Maria Augusta, Darcy foi ‘slenciosa’, nGo deixou registros e a grande
parte das historias sobre sua vida sdo baseadas em depoimentos, entrevistas e relatos
de familiares e terceiros. Darcy acompanhou Getulio em toda sua tfrajetdria politica e
“foi no desempenho das funcées de esposa e mae, que Darcy Vargas desenvolveu
formas de atuacdo e de participacdo na politica, inclusive, mediante a criacdo de
obras sociais e assistenciais” (SIMILI, 2006, p. 2).
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Fig. 06: Darcy Vargas (s/d).
Fonte: Hospital Darcy Vargas (2017).

6. SARAH KUBITSCHEK

Fig. 07: Sarah Kubitschek (s/d).
Fonte: Memorial JK (2017).

Sarah Kubitschek conheceu Juscelino Kubitschek com 18 anos, iniciaram um na-
moro que foi interrompido pelos sonhos do médico, que realizou uma viagem pela
Europa para especializacdo. A conselho da mae, Sarah aguardou Juscelino. Sarah
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também realizou trabalhos sociais e seu maior feito, que se estende até hoje, foi a crio-
cdo, em 1960, de hospitais, conhecidos atuaimente como Rede Sarah de Hospitais
de Reabilitacdo.

Assim como Maria Augusta, Sarah era determinada: lutou pela criacdo do Me-
morial JK, fundado em 1981. Em homenagem a sua memaria, mulheres selecionadas
que realizam trabalhos em beneficio das mulheres recebem a medalha Sarah Kubits-
chek. Mesmo sendo um nome corriqueiro e uma mulher muito conhecida, sua histéria
para além de Juscelino Kubitschek aparentemente é pouco abordada. Sabe-se que
sua vida matrimonial, bem como a de Darcy, foi conturbada e que, mesmo assim,
lutou pela memdria de seu marido.

7. RUTH CARDOSO
L SPRTRY

-

Fig. 08: Ruth Cardoso (s/d).
Fonte: ARTESOL - Artesanato Soliddrio (2017).

Ruth Cardoso, diferente de todas as outras mulheres abordadas, dedicou grande
parte de sua vida a uma brihante camreira académica. Em 1949, ingressou na Facul-
dade de Filosofia, Ciéncias e Letras da Universidade de SGo Paulo, no curso de Cién-
cias Sociais, em primeiro lugar. Em 1955, j& casada com Fernando Henrique Cardoso,
assumia uma cadeira na Universidade de Sorocaba e, em 1959, defendia o mestrado.

Ruth Cardoso possuia uma posicdo politica clara no periodo que estava na uni-
versidade, sendo parte do grupo de discussdo sobre o livro O Capital, de Karl Marx.
Também foi perseguida e exilada no periodo da ditadura militar. Em 1972, defendia
o doutorado e, em 1975, assumia uma cadeira na faculdade onde iniciou seu ciclo
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académico, na Universidade de Sao Paulo, no departamento de Ciéncia Politica. J&
em 1988, redliza pds-doutorado na Columbia University.

Outro ponto tocante na trajetéria de Ruth Cardoso e completamente distinto
das outras mulheres citadas, € sua posicdo como feminista, figurando inclusive na
Frente de Mulheres Feministas de SGo Paulo. Ruth Cardoso deixou um verdadeiro le-
gado académico sobre questdes de género e sociais, mesmo que a sua prdtica,
com o passar dos anos, apresente-se diferente de seus objetivos iniciais, alinhando-se
inclusive com posicoes que vao contra os seus preceitos iniciais'e, principalmente pela
sua entrada no mundo da filantropia.

Diferente de Darcy e Sarah, ndo foram criados hospitais em nome da memaria
de Ruth, e sim, o Centro Ruth Cardoso, criado um ano apds sua morte, em 2009, e
que tem como missdo “preservar a memoria e a obra académica e social de sua
fitular, assim como disseminar conhecimento nas dreas ligadas as politicas sociais e
as ciéncias humana” (Centro Ruth Cardoso, 2017). J& a vida matrimonial de Ruth foi
bastante conturbada, e, assim como Darcy Vargas e Sarah Kubitschek, ela foi fraida
pelo marido, diferindo de Maria Augusta e Marisa Leticia.

O percurso social e assistencial da primeira-dama traz as marcas das
concepcoes e prdticas que orientaram a atuacdo das mulheres na poli-
tica dos anos 30 e 40. As questoes sociais e assistenciais relacionadas ao
feminino, O maternidade, a inf@ncia estiveram na agenda da atuacdo
das mulheres em vdarios campos da politica, criando uma histéria das mu-
lheres na politica social e assistencial. (SIMILI, 2006, p. 3).

Darcy Vargas, Sarah Kubitschek e Ruth Cardoso seguiram o percurso das primei-
ras-damas ligadas a filantropia e a politicas assistenciais. Como frutos, foram criados o
Hospital Darcy Vargas e a Rede Sarah de Hospitais de Reabilitagcdo. J& Ruth, como j&
evidenciado anteriormente, seguiu uma proposta um pouco diferente com o Centro
Ruth Cardoso. Marisa Leticia ndo criou nem integrou politicas assistenciais e filantro-
picas, muito menos Maria Augusta, que ndo foi primeira-dama e, talvez por isso, ela
ndo exerceu funcoes filantropicas, mas, sua atuacdo politica na vida de Rui Barbosa
é clara e bastante comentada.

8. CONSIDERACOES FINAIS

Pensando em um recorte envolvendo mulheres relacionadas com politica, mas

16 Segundo Karl Marx, em seu livro The Poverty of Philosophy, os filantropos querem manter as
categorias que evidenciam a burguesia, e, de maneira nenhuma, procuram a igualdade. “The
‘philanthropic’ school is the humanitarian school carried to perfection. It denies the necessity of
antagonism; it wants to turn all men into bourgeois; it wants to realize theory in so far as it is distin-
guished from practice and contains no antagonism. It goes without saying that, in theory, it is easy
to make an abstraction of the contfradictions that are met with at every moment in actual reality.
This theory would therefore become idealized reality. The philanthropists, then, want to retain the
categories which express bourgeois relations, without the antagonism which constitutes them and
is inseparable from them. They think they are seriously fighting bourgeois practice, and they are
more bourgeois than the others” (MARX, 1999, p. 56).
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ndo de maneira direta, em especial quando essas mulheres ocupam cargos de
primeira-dama'’, a escolha por Marisa Leticia Lula da Silva, Darcy Vargas, Sarah
Kubitschek e Ruth Cardoso, para comparacdo com Maria Augusta Rui Barbosa,
era consideravelmente obvia. Das quatro, Marisa e Ruth possuem um destaque
maior, provavelmente por constituirem uma histdria politica recente, ou talvez
por ndo exercerem um papel comum a primeiras-damas.

N&o podemos inviabilizar a participacdo dessas mulheres que, mesmo sem ocu-
par cargos politicos de fato, estiveram presentes em decisdes. Sem Maria Augusta Rui
Barbosa, a Fundacdo Casa de Rui Barbosa provavelmente ndo existiria, Rui Barbosa
ndo teria se consagrado como foi e sua memadria ndo seria exaltada até hoje. Maria
Augusta Rui Barbosa tomou decisdes, opinou e mostrou-se forte em um periodo onde
as mulheres praticamente ndo tinham direitos. E sempre importante elevar a meméria
dessas mulheres que ndo ocuparam cargos nem estiveram a frente, mas foram essen-
ciais em acoes especificas, foram discretas, mas ali estiveram.

Sobre a vida de Maria Augusta, muito ainda precisa ser desvendado. A falta de
entrevistas e escritos da propria Maria Augusta e a escassa quantidade de conteudo
produzido voltado para ela na Fundacdo Casa de Rui Barbosa, fornam a busca pela
divulgacdo de sua memdaria ainda mais obscura. Porém, com o pouco que temos dis-
ponivel, € possivel afirmar que a histéria ndo favoreceu a real participacdo de Maria
Augusta. NGo apenas na vida pessoal de Rui Barbosa, mas também na politica e em
sua familia.

Todas as mulheres citadas aqui exercerem papeis politicos em diferentes situa-
coes: Darcy Vargas e Sarah Kubitschek exerceram um papel mais cldssico, direciona-
do as mulheres, relacionado ao assistencialismo e as politicas sociais. As mulheres tém
total condicdo de exercer mais, nesse ponto, Ruth Cardoso apresenta um diferencial,
mesmo que, com a passagem do tempo, ela corrobore com essa abordagem.

J& Marisa Leticia opta por ndo realizar agdes desse fipo. E Maria Augusta, tam-
bém por ndo ser primeira-dama, dicloga com seu marido e o auxilia em decisdes. E
importante salientar que essas mulheres sdo conhecidas pela atuacdo de seus mari-
dos e, nesse sentido, faz-se necessario propor um esforco para enxergar essas mulhe-
res como elas sdo: figuras fortes que, dentro de seus limites historicos e sociais, escre-
veram o seu nome na historia.
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LATA D’AGUA NA CABECA:
REPRESENTAC()ES DE MULHERES,NEGRAS E AS NARRATI-
VAS SOBRE NEGRITUDE NA HISTORIA DA ARTE BRASILEIRA

Joao Paulo Ovidio’
Lorraine Pinheiro Mendes?

RESUMO

O presente artigo visa através da obra CoroAcdo de Mariana Maia, e das relacdes
estabelecidos a partir dessa, discutir modelos de representacdo de mulheres negras
na histéria da arte brasileira. Entende-se que ao performar, a artista realiza uma acdo
critica que reverbera tanto na propria producdo quanto no pensar tedrico do cam-
po. Eimportante a presenca de pensadores e autores negros e negras como referen-
cial tedrico para a construcdo da presente discussdo. A conducdo do pensamento
serd feita pela imagem da lavadeira, representacdo que atravessa e € atravessada
pela producdo da ideia de negro na sociedade brasileira. Para abordar essa ideia,
incorpora-se ao texto reflexdes acerca da obra literdria de Carolina Maria de Jesus e
das gravuras de Renina Katz.

PALAVRAS-CHAVE

Histdria da Arte Brasileira; Representacoes de Mulheres Negras; Lavadeiras.

Com o presente artigo, interessa-nos discutir a respeito da representacdo da mu-
Inher negra na arte brasileira, a luz do resgate histdrico realizado na arte contempord-
neq, que parte de uma referéncia consolidada para tecer comentdrios no presente,
desconstruindo a visdo branca hegemonica. A motivacdo inicial para a escrita se deu
a partir daidentificacdo de alguns signos e simbolos presentes frequentemente na his-
téria da arte branco brasileira, sendo tais os responsdveis por determinar ao longo do

1 Mestrando em Histéria e Critica da Arte pelo PPGAV/EBA/UFRJ e graduado em Histéria da
Arte pela mesma instituicdo. Especialista em Histéria da Arte e da Cultura Visual pela UCAM. At-
ualmente desenvolve pesquisa sobre Arte Moderna, com énfase em Gravura, atuando principal-
mente nos seguintes temas: histéria das exposicoes, critica da arte e nicleos de ensino. Contato:
joaopaulovidio@gmail.com

2 Negra, doutoranda em Histéria e Critica da Arte pelo PPGAV/EBA/UFRJ, mestra em Histéria
pelo PPGH/ICH/UFJF e bacharela em Artes e Design pelo IAD/UFJF. Pés-graduanda em Educacdo
das Relacdes Etnico-Raciais para Educacéo Bdésica pelo Colégio Pedro Il. Atuaimente desenvolve
pesquisa sobre representacdes de negritude na histéria da arte branco-brasileira, com desdobra-
mentos em questoes relacionadas d: tensdes raciais no campo da histéria da arte, historiografia da
arte, arfe contemporénea e arte afro-brasileira. Contato: lorraine.artes@gmail.com
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tempo as representacdes de negritude. Adicionamos o termo branco como ad-
jetivo da histéria da arte brasileira, com a infencdo de racializar as producoes
artisticas e criticas que constituem o campo. Compreendemos que os discursos
e imagens que compodem as narrativas da disciplina, partem de um olhar e pra-
ticas brancocéntricas, incluindo as representacdes de negros € negras.

Ao racidlizar a producdo branca, a retiramos do local da neutralidade e da
condicdo de voz universal de elaboracdo de mundo e, assim, delimitamos o papel
da branquitude nessas producdes, como essas produzem efeitos e materialidades
proprias. Pode-se entender por branquitude, segundo Lia Vainer Schucman,

a posicdo em que sujeitos que a ocupam foram sistematicamente privi-
legiados no que diz respeito ao acesso a recursos materiais e simbdlicos,
gerados inicialmente pelo colonialismo e pelo imperialismo, e que se man-
tém e sdo preservados na contemporaneidade. (SCHUCMAN, 2020, p. 60).

Ainda segundo a autora, na sociedade brasileira sGo, de maneira inequivoca,
as pessoas brancas descendentes de europeus que ocupam essa posicao.

Sdo essas producdes, elaboradas e executadas pela branquitude que forjaram
as representacoes de negritude e delimitaram signos recorrentes em tais representa-
coes: o frabalho bracal, a lida doméstica, o corpo e a presenca desse como elemen-
to da paisagem sdo alguns desses signos. Entretanto, é possivel observar na producdo
arfistica contemporénea de mulheres negras um jogo de imitacdo que projeta outros
modos de ver: hd a reelaboracdo critica e estética desse conjunto de signos. Como
resultado, hd uma representacdo pautada em modelos de vida, contrastantes com
as violéncias simbdlicas que afravessam o imagindrio social do ser negro e negra, e
resgatam com orgulho a propria ancestralidade e a histéria coletiva.

Durante o século XIX, no Brasil, os corpos negros foram representados por artistas
vigjantes e fotdgrafos com o interesse de construir registros cientificos e etnograficos,
e posteriormente divulgar nos paises da Europa o trabalho desenvolvido aqui. Os es-
trangeiros lancavam olhares sobre os escravizados e os destituiam ainda mais da hu-
manidade, os observando a partir de uma optica fetichista, do Outro como exdtico,
inferior e animalesco.

O Outro, ou lugar da outridade, pode ser entendido como o estado em que se
encontra o sujeito negro na relacdo com o sujeito branco. De acordo com Grada
Kilomba, a outridade € “a personificacdo de aspectos repressores do ‘eu’ do sujeito
branco. Em outras palavras, nds nos tornamos a representacdo mental daquilo que
o sujeito branco ndo quer parecer” (KILOMBA, 2019, p. 38). Afravés do inconsciente
coletivo branco, nds, negros, somos forcados a nos vermos no lugar do oufro. Somos
constantemente representados sob os signos da violéncia, do sujo, do sexual e ruim.

Para além do olhar dos vigjantes, podemos observar uma predominéncia de
pinturas religiosas e histéricas feitas por artistas locais, boa parte formados pela Acade-
mia Imperial de Belas Artes (AIBA). O intuito desses era o de catequizar a sociedade na
fé cristd e promover a forca dos governantes através da producdo artistica. Em vista
disso, a representacdo de negros pode ser considerada bastante escassa, dado que
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foram excluidos de muitas narrativas® e até mesmo embranquecidos para integra-
-las. Nesse sentido, consultar a iconografia da arte branco brasileira nos induz a con-
cluir que os estrangeiros foram os primeiros responsdveis por dedicar uma parcela de
seu frabalho para abordar tal recorte étnico-racial. Pela permanéncia de suas obras
como registro de Brasil e por essas servirem de referéncia para geracdes futuras de ar-
tistas, tais estrangeiros estdo aquiincluidos na critica & histéria da arte branco-brasileira.

Com o fim do periodo Imperial e a ascensdo da Republica, observamos uma
substituicdo significativa no repertdrio visual dos artistas, uma vez que a mudanca
politica tfrouxe consigo a demanda por uma nova elaboracdo de imagem do pais.
As artes pldasticas eram compreendidas como uma importante feramenta para a
dominacdo e manutencdo do poder, logo, buscaram usd-la a seu favor. Se até en-
tdo predominava o Romantismo, a partir desse momento o Realismo conquista maior
destaque no meio artistico em razdo de sua proposta de repertdrio visual. Na fransi-
c¢do entre séculos, do XIX para o XX, enconframos telas que narram a vida de homens
e mulheres negras no pds-abolicdo. Existem diversos topicos a serem debatidos em
relacdo a representacdo desses corpos, seja por uma perspectiva formal ou do as-
sunto explorado, no entanto, aqui Nnos cenfraremos na questdo da exclusdo social,
expressdo melancdlica e posicdo subalterna.

Segundo a historiadora Maraliz Christo, em artigo dedicado a representacdo da
mulher negra no inicio do século XX, ndo se faz necessdrio um grande levantamento
iconogrdfico para constatar a existéncia de uma preocupacdo dos pintores a res-
peito do lugar que tal grupo étnico-racial ocupava na sociedade brasileira. E qual
lugar era esse¢ A partir dessa interrogativa, a autora complementa nos dizendo que
“as opcdes sao pessimistas: desaparecer pela miscigenacdo, permanecer reclusa na
periferia € morros, ou aprisionar-se na cozinha, trabalhando sempre” (CHRISTO, 2009,
ONLINE). Ou seja, sofrem uma violéncia devido a cor da pele, sendo submetidas a um
processo/projeto de embranquecimento, tal como sdo afastadas da regido central
da cidade, o que implica a reducdo no convivio com diferentes classes sociais. Na
Ultima opcdo dada, menciona a cozinha, um comodo da casa que pertence a esfe-
ra privada, do dentro, compreendido pelo machismo, patriarcado e racismo como
ambiente de feminilidade negra. E ndo por acaso, o termo servico domeéstico nos re-
mete a domesticidade, pois trata justamente sobre isso, uma pratica de dominacdo
daqueles considerados “selvagens” e “ndo civilizados”.

A consulta dos catdlogos das Exposicoes Gerais, certames posteriormente reno-
meados de Saldo Nacional, permitem-nos constatar a frequéncia de obras dedica-
das ao assunto aqui estudado. Em um primeiro momento, tais poderiam nos indicar
a preocupacdo em dar visibilidade. Confudo, apds uma andlise mais aprofundada,
nos revela ser a reproducdo de um imagindrio racista, de raiz branco-céntrica. Ha co-
sos de artistas com um nUmero expressivo de trabalhos voltados para representacdo
de negros e do morro, enquanto outros se dedicaram em menor quantidade, porém,

3 Se nos voltarmos para as pinturas de histéria, que retratam as grandes batalhas e feitos
qgue constroem a narrativa da nagdo brasileira, conseguiremos notar as auséncias de persona-
gens negras. Sabemos que tais auséncias estdo intimamente relacionadas ao projeto de nacdo
pensado para o Brasil, que privilegia o branco.
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o suficiente para serem lembrados por isso. Por vezes, os quadros parecem recriar
as cenas desenhadas por Jean-Baptiste Debret e seus pares, sem grandes atualizo-
coes, reproduziam/interpretavam e reafirmavam um imagindrio dominante, que se
perpetua por intermédio das imagens, e que ndo estava restrito ao campo das artes
pldasticas. Contudo, é por meio das artes pldsticas que se evidencia a manutencdo
da estrutura colonial em nossa sociedade, de modo que as mudancas se ddo/deram
a partir de um processo lento, com muita luta, ainda em andamento.

Apobs a abolicdo da escravatura, a populacdo negra foi posta a margem, sen-
do excluida de atividades e privada de frequentar/usufruir de determinados espacos
sociais. Que medidas foram adotadas para que negros libertos pudessem ter seus
direitos garantidos como cidaddose A segregacdo racial os mantinha em posicoes
subalternas, dificulfando a ascensdo social ou melhora na qualidade de vida. Sem
posses de terra e oportunidades de trabalho, grande parte passou a ocupar 0s Mor-
ros e por I& construiu suas moradias improvisadas, em localidade as quais posterior-
mente foram nomeadas como favelas. A localizagcdo os permitia continuar proximos
ao centro da cidade, regido na qual poderiam oferecer sua mdo-de-obra em troca
de recursos para a sobrevivéncia.

Inicialmente, arepresentacdo da mulher negra, muitas vezes, estava relacionada
ao frabalho com énfase nas tarefas domesticas, presente em espacos onde se encon-
travam disponiveis para servir. Dialogando com as tendéncias modernas, exportadas
das vanguardas europeias, a figura da “mulata” passou a ser adotada como simbolo
de tropicalismo, brasiidade e identidade nacional. Todavia, a nocdo de beleza e sen-
suadlidade € moldada por uma visdo machista e racista que hipersexualiza os corpos
femininos negros, tornando-os objeto de desejo carnal, desprovidos de proprio querer.

Por exemplo, nas telas do pintor Di Cavalcanti, as cenas de trabalho ddo lugar as
festas, assim como as lavadeiras a beira do rio ddo lugar as prostitutas no mangue. A
exaltacdo da mesticagem tenta camuflar a violéncia colonial do passado, de modo
que 0s personagens ocupam uma posicdo folcldrica. Destituido de individualidade,
0s personagens sdo dotados de esteredtipos, pois 0 que interessava cos artistas era
criar fipos, fazer com que os espectadores os identificassem com facilidade, pouco se
importando em narrar as histérias desses individuos marginalizados.

E importante aqui nos atentarmos ao termo “mulata”, frequentemente mencio-
nado na producdo de arte moderna no Brasil, pois se trata de uma das palavras/
conceitos criados “durante os projetos europeus de escravatura e colonizacdo, in-
fimamente ligados as suas politicas de controle de reproducdo e proibicdo do ‘cru-
zamento de racas’.” (KILOMBA, 2019. p. 19). Pensando especificamente no contexto
colonial e eugenista brasileiro, pode-se partir da utilizacdo dessa nomenclatura em
duas frentes. Inicialmente a figura da/o mulata/a, mestica/o como imagem interme-
di¢ria do embranquecimento da nacdo* como projeto de progresso® e como a figura

4 llustrada pela figura da mde que carrega o filho branco em A Redengdo de Cam (1895),
pintura a éleo de autoria de Modesto Brocos. Com essa tela, o artista conquistou a Medalha de
Ouro na ll Exposicdo Geral de Belas Artes.

5 Se pensarmos no quanto a ideia de embranquecimento estava atrelada ao equivocado
darwinismo social.
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do exotismo que marcaria uma pretensa identidade nacional através da mistura.

A exaltacdo da mistura € uma das marcas das pinturas dos modernistas em que
a mestica/o, mulata/o, sdo retratados através de signos que remetem ainda a con-
dicdo de animal hibrido exdtico?, e assim, ao distanciamento da civiidade branca.
Essas figuras, identificadas com essa condicdo de hibridas, continuam como teste-
munhas de um projeto de embranquecimento, uma vez que ndo se reconhece a
identidade negra, apaga-se essa identidade do termo, da lingua, da representacdo
dos sujeitos e das experiéncias positivas de negritude. Afasta-se da heranca cultural,
da imagem e da estética negras, a medida em que elas sdo negadas. Aproxima-se
esse corpo dito mestico/a, mulato/a da cultura branca, ao mesmo tempo em que se
diz: esse ndo é o seu lugar. Temos ai a implicacdo de um sujeito a deriva de si.

O proéprio termo negro € passivel de observacdes. Frantz Fanon (2008, p. 104)
escreve que “aos olhos do branco, negro ndo tem resisténcia ontologica” e em se-
guida, completa “seus costumes e instancias de referéncia foram abolidos porque es-
favam em contradicGo com uma civilizacdo que ndo conheciam e |hes foi imposta’.
Com base nesse tfrecho podemos refletir sobre como a categoria “negro” foi criada a
partir do olhar e da acdo colonial branca. Ela nasce como uma categoria de diferen-
ciacdo racial e sinaliza uma existéncia pldstica, a ser moldada pelos interesses da em-
preifada colonial: como produto a ser exiraido e explorado. A ideia de negro advéem
da acdo colonizadora, mas pode ser e € constantemente inventada, inclusive pelas
imagens. O negro é uma invencdo do branco, mas a negritude ndo. E nesse sentido,
que da mesma forma que conjuramos a palavra negro e a dotamos de significados
positivos, a partir da negritude, Mariana Maia volta em CoroAcdo as representacoes
de lavadeiras na histéria da arte branco-brasileira e as foma esteticamente como
imagens de orgulho e alfivez.

A figura da lavadeira se faz presente em um nimero expressivo de telas e dese-
nhos dos artistas modernos, entretanto, no inicio do século XX os vinculados a tendén-
cias académicas ja as representavam, mas sem grandes pretensdes de tecer uma
critica social, de ir contra o regime social vigente. As obras em questdo se enquadram
na categoria de pinfura de género, uma vez que adotam como referéncias a vida
coftidiana, o ambiente doméstico e o exercicio de afividades, contemplando perso-
nagens simples e andnimas. Independentemente de serem académicas ou moder-
nas, tais imagens constituem um repertdrio iconografico Util para se discutir questoes
de classe, género e raca no Brasil.

No trabalho das lavadeiras, se destaca o aspecto da coletividade, presente na
evocacdo coletiva na acdo performdtica de Mariana Maia ao rememorar reconhe-
cimentos e ligacdes no publico, e também na Favela de Renina Katz, xilogravura que
analisaremos a seguir.

6 Com representacdes da forca de frabalho e/ou da sexualidade.
7 O conceito de raca, que advém da categorizacdo de animais, é transposto para a dife-
renciacdo humana e utilizado para determinar existéncias ndo branco-europeias.
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Fig. 01: Renina Katz, Favela, 1948-1956, Xilogravura, 20 x 14,5 cm. Album Antologia Gréfica.
Fonte: Acervo do Museu de Arte Brasileira - FAAP.

Fig. 02: Renina Katz, Favela, 1948-1956, Xilogravura, 20,2 x 14 cm. Aloum Antologia Grdfica.
Fonte: Acervo do Museu de Arte Brasileira - FAAP.
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A série Favela, de Renina Katz, € formada predominantemente por mulheres
negras, as quais aparecem ora carregando lenhas, ora com lata d'dgua na cabeca.
(Fig. 1). Elas sdo representadas & parte da sociedade, sem qualquer contato direto
com brancos ou com a vida urbana na grande metrépole. Protagonismo ou exclu-
sdo? O interesse por parte da artista em abordar essa temdtica comegou no final
da década de 1940, quando era aluna de Pintura da Escola Nacional de Belas Artes
(ENBA) e subia os morros da cidade do Rio de Janeiro para fazer retfratos e paisagens
(KATZ, 1997, p. 27). Em suas primeiras participacdes nos Saldes, observamos a predile-
cdo pela temdtica feminina, tal como a consulta dos catdlogos nos permitem identi-
ficar o enfoque racial. Porém, foi somente nos anos 50 que se dedicou a produzir uma
série, lancando-a em formato de dllbum com titulo homonimo (KATZ, 1997, p. 267).

O recorte, centrado na década de 1940/50, nos permite articular as gravuras de
Renina Katz com a escrita de Carolina Maria de Jesus, sobretudo com seu primeiro
livro publicado, Quarto de Despejo, em 1960. Enquanto a literatura fraz uma narrativa
em primeira pessoq, a producdo de imagem € construida a partir de um olhar exter-
no/etnogrdfico. Apds essa andlise, voltaremos nossa atencdo especificamente para
o frabalho da artfista Mariana Maia, uma vez que é possivel enconfrar um conjunto
de signos comuns entre essas diferentes linguagens, as quais sobrevivem enquanto
forma, mas implicam novos significados. Sdo trés mulheres de frajetdrias e teritdrios
diferentes, mas que ecoam pontos em comum em seus frabalhos.

De um lado temos Renina Katz, branca, natural de Niterdi, Rio de Janeiro, neta
de judeus, filha de comerciantes, casada com o jornalista Fernando Pedreira, morao-
dora de Pinheiros, considerado bairro nobre de SGo Paulo (KATZ apud BECCARI, 1981,
p. 8). Do outro lado, Carolina Maria de Jesus, negra, natural de Sacramento, Minas
Gerais, neta de escravizados, filha de lavradores, mde solo, moradora da Favela do
Canindé, uma drea pobre da cidade de Sdo Paulo®. Duas mulheres, duas realidades
sociais distintas, mas um assunto em comum: a vida da mulher negra. A escritora, mes-
Mo sem concluir o ensino primdrio, despertou o fascinio pela leitura e escrita, mostran-
do-se diversas vezes uma grande incentivadora da educacdo e apaixonada pela
leitura. Em nosso caso, a proximidade das artes pldsticas com a literatura se dd a partir
da andlise dos signos que permeiam as duas linguagens.

Embora Renina Katz tenha declarado idas a Estacdo do Norte nos finais de se-
mana para o desenvolvimento da série Camponeses sem terra: os Retirantes?, nada
foi dito em relacdo d Favela. No entanto, mesmo com a auséncia de documentos,
nada a impede de ter visitado a favela do Canindé, sobretudo pela curta distGncia
geogrdfica em relacdo ao bairro do Brds, onde se encontra a estacdo ferrovidria
citada anteriormente, a qual serviu de cendrio para suas obras. Em seu didrio, a escri-
tora Carolina Maria de Jesus abordou sobre a ocupacdo da populacdo nordestina
no local onde morava, referindo-se a eles pelos termos pejorativos de “norfistas” e
“baianos”. Se nas xilogravuras residia uma pretensdo de captar a realidade por

8 Vida por escrito. Portal biobibliogrdfico de Carolina Maria de Jesus. Cronologia Biogrdfica
por Elizabeth Barbosa Pereira. Disponivel em: <https://www.vidaporescrito.com/biografia> Aces-
so em: 28 fev. 2021.

9 Ver GUIMARAES, Felipe. O liismo de Renina Katz - O Mundo da Arte (2002). YouTube, 16 out. 2018.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch2v=04Rké_mIB4Y &t=907s> Acesso em: 28 fev. 2021.
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meio da imagem, ser um registro artistico, a escrita do didrio, por sua vez, se fransfor-
mou em documento histérico, pela maneira como foi recebido a época e pela cri-
tica. Como a favela do Canindé ndo existe mais, a publicacdo, ainda que bastante
editada, contribui para a manutencdo da memaria desse lugar'®.

O livro Quarto de Despejo, de Carolina Maria de Jesus, frata-se da primeira pu-
blicacdo da autora. Apesar de apresentar um hiato na escrita, o recorte contempla
quase meia década de anotacdes. O primeiro relato de seu didrio ocorreu em 15 de
julho de 1955, quando sua filha mais nova, Vera Eunice, completava 2 anos de idade.
Concomitantemente, Renina Katz exibia quatro xilogravuras da série Favela na Bienal
Internacional de SGo Paulo''. Enquanto a primeira se dedicou a escrever sobre sua vi-
véncia e nela encontramos um olhar sobre a realidade da favela, a segunda assumiu
a posicdo de observadora, interpretando o que via a partir de uma visdo externa da
situacdo. Para a primeira, o papel era seu o sustento, tanto porque o catava pelas
ruas da cidade, sendo dai retirado algum sustento, como por recorrer a esse para ex-
primir seus pensamentos, sentimentos e percepcoes. Em muitos momentos, a escritora
enuncia que escreve para sobreviver A hostilidade da vida, encontrando nas letras
e nos livros esse refugio. Para a gravadora o papel era um suporte, usava-o para im-
primir imagens e fazé-las circular. O propodsito era comunicar as mazelas humanas ao
maior numero de pessoas possivel. J& para a escritora, fer seu nome na capa de um
livro (Fig. 4) atestaria o orgulho e a busca de uma vida.

Escrever em meio a tantas adversidades serd declarado por ela prépria como
um ato de resisténcia. Tal afirmativa vai ao encontro do pensamento da tedrica Glo-
ria Anzaldua, especialmente em seu texto de 1981, quando lista as motivacoes de sua
escrita. Segundo a autora, escreve:

[...] porgue o mundo que crio na escrita compensa o que 0 mundo real
ndo me dd. No escrever coloco ordem no mundo (...). Escrevo porque
a vida ndo aplaca meus apetites e minha fome. Escrevo para registrar
0 que os outros apagam quando falo, para reescrever as histérias mal
escritas sobre mim, sobre vocé. (ANZALDUA, 2019, p. 89).

A literatura, assim como as demais linguagens artisticas, permite-nos transformar
sensivelmente o meio em que estamos inseridos. Compartilhar as cicatrizes nos ajuda
a aprender como lidar com elas, bem como se faz importante na medida em que
compartiihamos alguns desses traumas com 0s NOSSOSs Pares.

Como foi dito anteriormente, o livio Quarto de Despejo se inicia com o aniversa-
rio de Vera Eunice, momento quando nos apresenta uma questdo que serd frequen-
te durante todo o didrio: os sapatos. Diante da dificuldade financeira, Carolina preci-
sava escolher entre usar o pouco dinheiro que tinha para comprar alimentos ou dar

10 A favela do Canindé existiu de 1948 a 1961, quando ocorreu sua remocdo por via da
intervencdo "Desfavelamento do Canindé”, projeto da Divisdo de Servico Social do Municipio
de SGo Paulo.

11 A 3° Bienal de S@o Paulo aconteceu de 2 de julho a 12 de outubro de 1955, no Museu
de Arte Moderna de Sdo Paulo.
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um presente para a filha. O alto custo de vida, a carestia, fez com que recorresse ao
lixo para nGo deixar a crianca descalca e solucionar fantos outros problemas do cofi-
diano. Além de servirem para proteger os pés, os sapatos sao vistos como sinbnimos de
civiidade. E aqui cabe um breve resgate historico, uma vez que durante o periodo da
escravatura no Brasil somente os negros libertos podiam usar calcados, sendo a aquisi-
c¢do da peca um modo de distingdo social. Na favela, sem asfalto e saneamento bdsi-
CO, 0s PESs se enconfravam expostos ao barro, lama e excrementos, ou seja, 0 espaco
era propicio a doencas. Quando precisava ir a cidade, ela se sentia envergonhada
por ndo ter o que calcar, sobretudo em raz&o dos olhares discriminatdrios que recebia.

A xilogravura vai ao encontro da narrativa literdria, visto que ndo encontramos
sequer um personagem calcado. Porém, trata-se de uma interpretacdo perigosa,
uma vez que permite generdlizacoes, isto €, a de que ninguém na favela possuia sa-
patos. HG uma escolha a ser feita no momento da composicdo da obra. A artista es-
colhe representar as pessoas sem sapatos, porque esse detalhe corrobora com a sua
intencdo de denuncia da miséria, entretanto, essa escolha também colabora com
a representacdo da existéncia negra no ambiente urbano: ndo € um momento de
alegria entre as criancas, festa ou adultos, € um recorte visual que encerra a mulher
negra na atividade laboral, descalca. Ainda que livre, estd muito proxima do passado
de escraviddo.

Nas obras de Renina Katz, o fundo é tdo importante quanto as pessoas, uma vez
que fornece sua localizacdo, indica o lugar ao qual pertencem e estdo inseridas. Essa
importancia pode se aproximar das formas de representacdo de negritude no Brasil a
partir do olhar estrangeiro: um registro da presenca negra como parte da paisagem,
OuU como o a ideia de negro € associada a precariedade e ao trabalho bracal.

Quanto as atividades domeésticas, ha diversas passagens em O Quarto de Des-
pejo nas quais a escritora relata o fato de ter que acordar cedo diariamente para
buscar dgua na Unica toreira da favela, compartiihada por fodos os moradores. As
idas a esse lugar ndo lhe agradavam, porque as mulheres formavam uma enorme fila
e enquanto aguardavam a vez, juntavam-se para comentar a vida dos outros. Ainda
que trate da precariedade da vida na favela do Canindé, Carolina Maria de Jesus
descreve especificidades que possibilitam mostrar a complexidade do retrato do ne-
gro e da pobreza. Ndo hd na obra da escritora a imagem da pessoa em situacdo
de vulnerabilidade que se apresenta dentro do esteredtipo da docilidade e dainge-
nuidade, que se espera que haja diante de tal situacdo social. Essa expectativa foi
frmada e legitimada por anos de producdo da imagem da pobreza, tanto na litera-
tura quanto nas artes visuais. Em sua narrativa hd conflitos, alegrias, tristezas e prazeres.

Nas fotografias que consolidaram a imagem da escritora, a vemos usando um
lenco na cabeca, escondendo os seus cabelos (Fig. 3). Esse ndo era motivo de vergo-
nha, ao contrdrio, declarava ter orgulho do seu “cabelo rustico”. Em seu didrio, chega
a fazer uma comparacdo entre o cabelo do negro com o cabelo do branco, refe-
rindo-se ao primeiro como educado, porque se mantém onde é colocado (JESUS,
1977, p. 58). Se existem registros fotograficos dos quais Carolina se orgulharia de sua
aparéncia, incluindo seus cabelos, por que as imagens de maior circulacdo sGo as
fotografias onde a escritora € vista na favela, de cabelos cobertos e rosto em perfile
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Fig. 03: Carolina Maria de Jesus.
Fonte: Acervo UH/Folhapress.

Fig. 04: Carolina Maria de Jesus, 1960. Arquivo Nacional.
Fonte: Fundo Correio da Manhda.
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A escritora, senhora de suaimagem e de sua escrita, € reconhecida em sua com-
plexidade hoje, mas nGo podemos deixar de refletir sobre os apagamentos e sobre
as condicdes de seu reconhecimento. Se 0s questionamentos sobre a producdo de
artistas mulheres tém sido frequentes, em razdo da falta de recepcdo critica na épo-
ca ou do apagamento com o decorrer dos anos, deveriamos racializar a pergunta e
interrogar sobre as artistas mulheres negras, ainda tdo desconhecidas e presentes em
menor nUMero quando comparadas as artistas brancas. Nesse sentido, a escolha por
analisar o frabalho de Mariana Maia nos permite identificar na arte contemporénea a
sobrevivéncia de antigos signos, contudo, vistos por uma nova perspectiva. A relacdo
que estabelece com alavadeira em nada se assemelha com Renina Katz, que produz
a partir de uma experiéncia feminina branca, mas propde didlogos com a escrevivén-
cia'? - para usar o termo de Conceicdo Evaristo — de Carolina Maria de Jesus'.

Formada em Histéria da Arte pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual do
Rio de Janeiro (IA/UERJ), o ingresso na universidade se deu no primeiro ano de ado-
c¢do das politicas de cotas raciais, em 2003, sendo a instituicdo em questdo a primeira
do pais a adotar o sistema. Anos mais tarde retornou & academia para cursar 0 mes-
frado na mesma faculdade e, a partir desse momento, comecou a frabalhar com di-
ferentes linguagens artisticas, mantendo uma producdo constante. Sem se apropriar
de umaiconografia presente nos livros e que permeia os estudos de arte, constrdi suas
proprias imagens por meio de acodes performdticas.

A figura das lavadeiras, j& apresentadas no presente artigo, € incorporada ao
trabalho da artista. Diferente de Renina Katz, que observa e representa lavadeiras
em sua obra a partir de um distanciaomento, Mariana Maia produz em CoroAcdo
(Fig. 5) uma escrevivéncia, com alto valor afetivo, uma vez que a mde da artista j&
desempenhou esse frabalho. Temos aqui, mais do que a curiosidade, ou o interesse
momentdneo. Estamos diante de um duplo resgate ancestral, pois corresponde tanto
as vivéncias das mulheres negras, em geral, como de suas progenitoras. Ao performar
e trazer para a dimensdo estética algo que pertence a genealogia de sua propria
familia, Mariana Maia trata da histéria de inimeras familias negras brasileiras.

Ao tfratar de si, Mariana Maia acessa um corpo coletivo que partiha de sua his-
téria. Reconhece em sua obra as trés dimensdes que formam a escrevivéncia: corpo,
condicdo e experiéncia. O primeiro atua como o arquivo de impressdes de uma vida
ou de uma histéria conjunta e tem, na sua auto-inscricdo, o desvio dos esteredtipos.
Condicdo é sobre o existir enquanto mulher negra que reconhece e fala de si. J& a
experiéncia é que da credibilidade e a propriedade sobre aguela narrativa.

Formada em Histdria da Arte pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual do
Rio de Janeiro (IA/UERJ), o ingresso na universidade se deu no primeiro ano de adocdo
das politicas de cotas raciais, em 2003, sendo a instituicdo em questdo a primeira a pri-
meira do pais a adotar o sistema'. Anos mais tfarde retornou  academia para cursar

12 Associacdo a ser discutida mais & frente no texto.

13 Lembrando que apesar de usarmos Quarto de Despejo como obra a ser citada no pre-
sente texto, consideramos a totalidade das obras de Carolina Maria de Jesus, que incluem poe-
mas, romances e composicoes musicais, indo além do registro diaristico.

14 Ver UERJ € a 1¢ a adotar o sistema de cotas para negros. Folha de S. Paulo, Sdo Pau-
lo, 8 fev. 2003. Educacdo. Disponivel em: <https://www1 .folha.uol.com.br/folha/educacao/ul-
t305u12494.shtml> Acesso em: 28 fev. 2021.
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o mestrado na mesma faculdade e, a partir desse momento, comecou a traba-
lhar com diferentes linguagens artisticas, mantendo uma producdo constante.
Sem se apropriar de uma iconografia presente nos livros e que permeia os estu-
dos de arte, constréi suas proprias imagens por meio de acdes performdaticas.

A figura das lavadeiras, j& apresentadas no presente artigo, € incorporada ao
trabalho da arfista. Diferente de Renina Katz, que observa e representa lavadeiras
em sua obra a partir de um distanciamento, Mariana Maia produz em CoroA¢éo
(Fig. 5) uma escrevivéncia, com alto valor afetivo, uma vez que a mde da artista j&
desempenhou esse trabalho. Temos aqui, mais do que a curiosidade, ou o interesse
momentaneo. Estamos diante de um duplo resgate ancestral, pois corresponde tanto
as vivéncias das mulheres negras, em geral, como de suas progenitoras. Ao performar
e trazer para a dimensdo estética algo que pertence a genealogia de sua propria
familia, Mariana Maia trata da histéria de inumeras familias negras brasileiras.

Ao tratar de si, Mariana Maia acessa um corpo coletivo que partiha de sua his-
téria. Reconhece em sua obra as trés dimensdes que formam a escrevivéncia: corpo,
condicdo e experiéncia. O primeiro atua como o arquivo de impressdes de uma vida
ou de uma histéria conjunta e tem, na sua auto-inscricdo, o desvio dos esteredtipos.
Condicdo € sobre o existir enquanto mulher negra que reconhece e fala de si. J& a
experiéncia € que dd credibilidade e a propriedade sobre aquela narrativa.

CoroAcdo, nome da primeira exposicdo individual de Mariana Maia, realizada
na Galeria Desvio', também da titulo a uma série de trabalhos que desenvolveu en-
tre 2018 e 2020. Iniciada com performances e desdobrada posteriormente para um
curta metragem de fitulo homénimo, com atuacdo e roteiro da propria artista, a pro-
ducdo audiovisual j& participou de vdarias exibicdes de cinema no Brasil e no exterior.
Nesse fime, uma das atrizes € sua propria mae, sem nenhuma experiéncia prévia em
atuacdo, contudo, a grande responsdvel por motivar a escrita dessa histéria. Na sua
producdo artistica se evidencia a predilecdo pela linguagem da performance, na
qual o corpo se torna suporte do fazer. E até mesmo quando opta por frabalhar com
outras midias, por exemplo, objetos e fotografias, o corpo se faz presente como mote
criador. Mariana Maia se propde a investigar a respeito dos locais que as mulheres ne-
gras ocupam na sociedade brasileira, sobretudo para questionar as permanéncias,
herancas e marcas oriundas da colonizacdo. O modo como constrdi sua poética,
partindo de signos e os ressignificando, busca pensar criticamente a histéria dos ne-
gros na sociedade brasileira e os papéis subalternos por eles ocupados.

O fato de ter crescido em uma favela na Zona Oeste do Rio de Janeiro na dé-
cada de 1980 a fez presenciar e conhecer desde cedo o que € a violéncia e suas
diversas faces, como a pobreza, o machismo e o racismo. A escuta da vivéncia de
mulheres negras, especialmente de sua propria mde, contribuiu para desenvolver as
questoes de seu trabalho artistico. A partir de uma identificacdo, percebeu como
elas tiveram uma vida dificil, com os corpos invisibilizados e as vozes silenciadas.

15 “Coroacao”, exposicdo individual de Mariana Maia. Galeria Desvio (Exposicdo). Revista
Desvio. Disponivel em: <https://revistadesvio.com/2019/04/25/coroacao/> Acesso em 11 fev. 2021.
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Fig. 05: Mariana Maia.
Fonte: Fotografias de Aparecida Silva realizada durante as gravacoes do filme CoroAcdo, em 2019.

PUBLICANDO MULHERES: DE/SOBRE/FEITAS POR MULHERES + PAMA 179



LATA D’AGUA NA CABECA: REPRESENTACOES DE MULHERES NEGRAS E AS NARRATIVAS SOBRE
NEGRITUDE NA HISTORIA DA ARTE BRASILEIRA

CoroAcéo nos convida a inferpretd-lo a partir de leituras decoloniais, uma vez
que a artista parte desse referencial tedrico e metodoldgico para constituir sua poé-
tica'. Também € decolonial a postura narrativa de protagonismo e elaboracdo da
propria existéncia por parte de uma artista negra. Corpo que se auto insere no siste-
ma de arte. Mariana Maia elabora uma narrativa com o objetivo de compartilhar a
histéria de mulheres que sofreram por sua condicdo social, racial e de género. E que,
apesar do sofrimento, existiram para além dele: afetos, lacos e vida.

Trata-se de uma busca para que elas sejam finalmente ouvidas, as marcas e
fraumas vistos, ndo mais ignoradas. E vistas com complexidade, com orgulho, altivas,
ndo como os esteredtipos narrativos brancos. A artista tem porintencdo e a conscién-
cia de que promove tensdes e critica estética ao préprio campo da histéria da arte.
Em suas palavras, “como Historiadora da Arte e Artista, desejo que meus escritos e fra-
balhos visuais causem fissuras e reflexdes, possibilitem novos caminhos na historiografia
da arte brasileira.” (MAIA apud GONCALVES, 2020, ONLINE). Mariana propde mais do
gue a visuadlidade e o conceito encerrados em sua propria obra, ela provoca uma
virada em direcdo a outras possibilidades de leitura de mundo e da historia.

Os baldes, latas e bacias que as lavadeiras camregam sobre as cabecas sao
apropriados e tornam-se aderecos dispostos na parte superior daqueles que os susten-
tam. Os objetos adotados passam a cumprir outra funcdo: a de ser coroa. Em entre-
vista concedida a Clarisse Goncalves para a coluna Desvio Indica, da Revista Desvio,
Mariana Maia comentou brevemente que, para redlizar o seu trabalho, pegou a mes-
ma bacia usada por sua mde para lavar as roupas e banhar os fihos quando eram
pequenos. A importdncia dada a esse objeto nos mostra a multiplicidade da vida
feminina negra: o instrumento do trabalho pesado, € também o lugar do cuidado.
Longe de romantizar a lida, a mdo preta que alca a bacia a coroq, joga com o que
outrora era, de maneira rasa, compreendido como o signo de subserviéncia e traba-
Iho. Semelhante gesto faz a cantora Elza Soares ao anunciar na musica Lata D’agua:

Eu quero ver vocé mandar neguinha
Eu quero ver vocé mandar por ai
O samba mandou me dizer
Que precisa de tempo pra pensar
Ou mudar a cadéncia do samba do morro
Ou resolverd mudar o morro de lugar
(...)
Lata d'dgua na cabeca
E o estandarte que representa minha arte
Jogo de cena é a fome
Negra sempre foi 0 meu nome
Mas digo isso porque
Tenho o samba pra me defender!’

16 JUNIOR, Clementino. CoroAcdo - Teaser. YouTube, 9 out. 2019. Disponivel em: <https://
www.youtube.com/watch2v=NKIDhFrEkcl&feature=emb_title> Acesso em: 13 fev. 2021.
17 MuUsica, de autoria da prépria cantora, que integra o dlbum Mais Feliz, lancado em 2004.

ELMAIS, Alexandre. Elza Soares - Lata D'agua. YouTube, 17 fev. 2017. Disponivel em: <https://www.
youtube.com/watch2v= gN4tAshSdTk & ab_channel=AlexandreElmais>. Acesso em: 26 fev. 2021.
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Podemos perceber como Elza Soares volta na lata d’agua na cabeca, ndo a
ressignificando, pois ainda trata em sua musica do cotidiano do morro, mas sim a par-
tirde uma projecdo positiva ao alcar o instrumento de sustento a estandarte. Dizemos
que Elza Soares volta, por vermos na composicdo da cantora uma referéncia direta
d Lata D'dgua, letra de Luiz Anténio e Jota Junior datada de 1952 e que tem como
intérprete Marlene. Nessa Ultima musica, popularizada no carnaval, hd a narrativa de
uma lavadeira, que ao incansavelmente subir e descer o morro, levando uma crian-
ca pelas mdos, sonha com a vida no asfalto. Elza canta uma existéncia para além da
dificuldade, se afasta do destino melancdlico, de sonhos ndo concretizados, muitas
vezes cantado e pintado para a mulher negra no Brasil.

Mariana Maia ndo somente se ocupa do presente-futuro. Através de CoroAcdo,
a arfista e historiadora da arte, revisita estética e criticamente um forte signo de repre-
sentacdo da negritude na histéria da arte branco-brasileira e tfem em sua acdo a elo-
boracdo de outras narrativas histéricas e outros modos de olhar. Tais modos rompem
com o modelo branco-céntrico de pensar e produzir nossas existéncias.
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*Quando participei do grupo PAMA e escrevi esse artigo, ainda ndo me identificava publicamente
como uma pessoa ndo-bindria transmasculina, por isso dinda estava em ambientes marcados
pelaidentidade “mulher”. Hoje opto por manter a publicacdo do artigo neste livro, porém recuso a
identidade bindria e utilizo pronomes neutros elu/delu e masculinos ele/dele. Reitero a importdncia
da reconfiguracdo do uso do marcador “mulher” em espacos de pensamento feminista, pois de-
les fazem parte pessoas tfransmasculinas e ndo bindrias, que por ndo se identificarem como “mul-
heres” sdo excluidas de mais um espaco de acolhimento, resisténcia e propostas de mudanca.



GROTESCO FEMININO:
A REPRESENTAGAO GROTESCA DE CORPOS FEMINI-
NOS NA ARTE VISUAL

ira Barillo

RESUMO

Este ensaio trata da autorrepresentacdo de corpos femininos em artes visuais. Com
base na observacdo de obras grotescas de Salvjia, Lee Bul, Marcia X, Frida Kahlo,
Ana Mendieta, Catherine Opie, Divine, Lady Gaga, Cindy Sherman, Wangechi Mutu
e Berna Reale, sdo discutidas as caracteristicas atribuidas ao feminino, de acordo
com Naomi Wolf, Donna Haraway e Nizia Vilaca; ao monstruoso, segundo José Gil; e
as normas estruturais de aparéncia e comportamento através da historia, a partir de
Umberto Eco, Georges Vigarello e na contemporaneidade. Ao longo do texto, serdo
apresentados trés autorretratos de autore que expressam sentimentos pertinentes &
discussdo levantada.

PALAVRAS-CHAVE

Autorretrato; Fotografia; Colagem; Grotesco.

“Serei um monstro sexual normalizado pela academia dentro da selva
de cimento?2”
Hija de Perra, 2015

Salvia? constrdi em seu proprio corpo imagens grotescas, monstruosas e alieni-
genas. Manipula digitalmente fotografias nas quais aparece maquiada, sem pelos e
com a pele pdlida, como se Nndo passasse sangue em suas veias. Transforma-se em
criatura de membros exageradamente alongados, sem érgdos genitais, comumente
sem alguns memlbros do corpo, ou com memibros extras. Para além de borrar as fron-
teiras de género, borra fambém as que definem um ser humano.

1 Faz fotografias, colagens e bordados sobre o monstruoso, grotesco, performances de
género e festa. E doutorande em artes na UERJ (Universidade do Estado do Rio de Janeiro). Fez a
curadoria e parte das fotografias do livro “*Montacdo”, publicado em 2021 pela editora Philos.

2 Seu frabalho pode ser acessado em https://www.instagram.com/salvia001011/ (acesso
em 10/2023)
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Lee Bul, artista sul coreanaq, veste em seu corpo gigantescos figurinos disformes,
cor de carne. Ao se mover vestida assim, parece ser feita de muitos tentdculos pesa-
dos que dificultam sua movimentacdo. Nessa performance, chamada Sorry for suffe-
ring - You think I'm a puppy or a picnic2?, ela anda com dificuldade, quase se arras-
tando pelas ruas das cidades de Seul e Toquio.

Ela diz que o aspecto monstruoso de seu trabalho “é sobre exceder os limites
prescritos, ftocando no nosso medo e fascinacdo com o que ndo é categorizavel, o
bizarro.” (Lee Bul apud Stephanie Rosenthal, 2018, p. 21)“. Sua performance, que deixa
como registro videos e a roupa, pendurada em um gancho na galeria, confronta a
rua com sua imagem grotesca.

Mdarcia X, performer e artista pldstica brasileira, em Desenhando com tercoss,
cobre, durante trés a seis horas, o chdo do espaco com desenhos de pénis formados
de tercos modelados. Confronta o simbolo religioso cristdo com um exagero numeéri-
co de érgdos genitais, criando imagens que causam espanto nos defensores de uma
pureza normativa. O uso das partes baixas do corpo em contraste com sua camisola
branca, pela qual todo o corpo feminino que habita € coberto, brinca com a per-
versao da pureza crista. O pecado em repeticdo por horas, a perversdo das regras.

Observo com muito interesse quem se autorrepresenta artisticamente de forma
grotesca. Sou fascinade pelos que deformam seus proprios rostos, corpos, retiram suas
caracteristicas humanas, ingerem e vomitam substéncias asquerosas, referenciam o
sexo e 6rgdos genitais e excretores sem romantiza-os.

Chamo de grotesco o exagero, a sexuadlidade explicita, a escatologia, a aten-
cdo aos orgdos genitais e excretores. A sobra, a falta, o choque em quem olha. O hor-
rivel, impensdvel, que causa repulsa. O que Muniz Sodré e Raguel Paiva definem como

[...] afigura do rebaixamento (chamado de bathos, na retérica cldssical),
operado por uma combinacdo insdlita e exasperada de elementos hete-
rogéneos, com referéncia frequente a deslocamentos escandalosos de
sentido, situacdes absurdas, animalidade, partes baixas do corpo, fezes
e dejetos - por isso, tida como fendmeno de desarmonia do gosto ou
disgusto, como preferem os estetas italianos - que atravessa as épocas
e as diversas conformacdes culturais, suscitando um mesmo padrdo de
reacoes: riso, horror, espanto, repulsa. (SODRE, PAIVA, 2002, p. 17).

O termo, que adquire muitos significados ao longo da histéria e nos contextos
em que é utilizado, ronda sempre as questdes das bordas. Do que ndo € inteiramente
humano nem inteiramente natureza, como 0 monstruoso.

Ou do que ndo € inteiramente humano nem inteiramente maquina, como os

3 Em livre fraducdo minha: “Desculpe por sofrer - Vocé acha que sou um cachorrinho ou
um picnic?”

4 Em livre traducdo minha: “The “monstrous” aspect of my work is about exceeding the
prescribed boundaries, tfouching upon our fear and fascination with the uncategorizable, the
uncanny”.

5 Imagens disponiveis em <http://marciax.art.br/mxObra.asp2sMenu=2&sObra=26>. Acesso
em: 02/2021.
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cyborgs. Como propde Donna Haraway, para quem o cyborg aparece em mi-
tos, exatamente onde a fronteira entre animal e humano é transgredidad.

Ou do que transborda, que deveria ficar dentro do corpo e ndo fora, segundo
padrées de civilidade contempordneos: o vomito, as fezes, o sangue, a menstruacdo,
0s membros decepados, a gordura. O que é exagerado. Exageradamente grande,
gordo, afeminado, barulhento.

“O Grotesco esta naquilo que ndo é habitual, o que ndo é familiar na sua apa-
réncia a natureza do homem. O que é disforme, o que é excéntrico, causa horror
porque ndo é conhecido, ndo € a normalidade” (GUERRA, 2018, p. 194).

F 0 que quebra com a normatividade como ameaca, mas também como ce-
lebracdo e como deboche. O fim do que consideramos hormal como uma grande
festa que almejamos. O carnaval e o onirico cabem também na definicdo que faco
do que € o grotesco, afinal como definem Sodré e Paiva, tfambém sdo espacos de
borda:

Outro ponto importante € o mundo onirico, evidente em muitas das cria-
coes grotescas, mas também relevante na arquitetura barroca, em es-
pecial nas sugestdes arquitetdnicas, presentes em paldcios e igrejas, de
ligacdo entre o espaco visivel e o oculto (metafisico, religioso). (SODRE,
PAIVA, 2002, p. 25).

Todas essas coisas que, ndo coincidentemente, me foram ensinadas como co-
racteristicas e agcoes a serem evitadas, como resultado de minha designacdo no gé-
nero feminino quando crianga. Ensinaram-me a vida toda que a funcdo do corpo
feminino € agradar, nada a ver com o disgusto. O corpo feminino deve ser magro,
peqgueno, delicado, fraco. Recatado, imbuido de imensa sexualidade pelos que
olham, nunca por quem vive esse Corpo.

Penso entdo em Frida Kahlo, artfista mexicana que em 1946 se pinta em corpo
de veado’. Retrata a si mesma na fronteira entre o humano e a natureza. E lembro
de Ana Mendieta, artista cubana que, ao pressionar partes de seu corpo sobre vidro,
produz retratos deformados da prépria imagemé. Ainda, de Catherine Opie, fotégra-
fa queer estadunidense que corta em sua pele palavras e imagens para produzir
autorretratos, vemos nelas sangue e cicatrizes’. Imagens com as quais me deparei
em momentos distintos da vida e guardei muito profundo em minhas emocaoes, ainda
sem perceber uma possivel igacdo entre elas.

Comecei a me aprofundar na arte grotesca na Iniciacdo Cientifica, na gradua-
cdo, quando pesquisei a comicidade grotesca da drag queen atriz, Divine. Nos fimes

6 Traducdo minha: “The cyborg appears in myth precisely where the boundary between
human and animal is fransgressed” (HARAWAY, p. 11, 2016).

7 "“El venado herido”, 1946.

8 “Untitled (Glass on Body Imprints--face)”, 1972. Imagem disponivel em: <https://www.
moma.org/collection/works/153237>. Acesso em: 02/2021.9 "El venado herido

9 “Self-Portrait/Cutting”, 1993 e “Self-Portrait/Pervert”, 1994. Imagens disponiveis em: <https://

www.guggenheim.org/artwork/artist/catherine-opie>. Acesso em: 02/2021.
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que atuava, do diretor John Waters, |d nos Estados Unidos dos anos 1970, me
fascinava nela a coragem de ser como era: grande, sexual, capaz de comer
fezes para chocar e chamar atencdo'’®. Também me impressionou sempre que
aquele corpo, assumidamente grotesco, era feminino nas telas e fora, sem pedir
permissdo para ninguém que fosse feminino do jeito que era.

Nos filmes, Divine interpretou majoritariamente personagens femininos. Na vida,
em restaurantes, em eventos publicos, se apresentava aos que estavam & sua volta
ora como Divine, ora como um ator cisgénero gay; segundo os relatos de seu pro-
dutor e diretor (JAY, 1993, p. 52). Me fascinou sempre esse género indefinido, que se
apresenta como &, sem pedir licenca, sem declaracdes definitivas de identidade.

Mas aparecia sempre brincando com o grotesco exagerado, o camp e o frash.
Em Pink Flamingos, de 1972, interpreta uma mulher que concorre pelo fitulo de pessoa
mais imunda viva''. Em Female Trouble, diversas cenas de violéncia sexuais, e até de
estupro, sdo encenadas. Judith Butler, em Gender Trouble, chama a atencdo para a
concomitdncia entre a narrativa e visualidade grotesca do fime e uma construcdo
do que se entende por “feminino” (BUTLER, 2010, p. 8).

Vigarello explica que ao longo da histéria observamos que a estética feminina
descarta as partes baixas, consideradas grotescas, dos corpos:

A estética feminina serd por muito tempo uma estética da parte superior
do corpo, privilegiando a cabeca, o busto reto, a cintura fina, enquan-
to a parte inferior ndo se deixa distinguir e desaparece sob a ampliddo
dos vestidos pregueados. E o pudor que se concretiza, sem duvida, mas
também um mascaramento das massas, além do desejo de acentuar a
espirifualidade. (VIGARELLO, 2012, p. 123).

Ao mesmo tempo, porque as normatividades confradizem a simesmas, o corpo
feminino é grotesco em sua definicdo. Nizia Vilaca aponta que

O colapso dessa visdo humanista, que normalmente identificava o sujeito
com o sexo masculino, nos tocou a todos, como bem acentua Margrit
Shildrick (1996), a propdsito do lugar feminino, visto, daquela ética, como
instGncia monstruosa. Numa tradicdo datada pelo menos dos paréme-
tros pitagdricos, o corpo masculino foi associado o limite e o feminino
ao sem limite, evidenciado na gravidez, lactacdo, menstruacdo etc. As
mulheres estavam fora de conftrole, imprevisiveis, vazadas: monstruosas
e ameacadoras. A obra de Lucy Irigaray (1985, p.54) sobre o feminino se
inspira no trabalho de Bakhtin e nos corpos da Idade Média para recupe-
rar a relacdo entre o pensamento e o corpo sensivel, j& que as mulheres,
na ordem patriarcal, foram consideradas incapazes de produzir pensa-
mento verdadeiro. (VILLACA, 2006, p. 4).

10 “Pink Flamingos”, 1972.
11 Tradugdo minha: “the filthiest person alive”, Pink Flamingos, 1972.
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O corpo feminino € construido pela exigéncia de curvas acentuadas, que des-
locam as gorduras para além do reto e duro masculino. A norma diz que o corpo
feminino € o que vaza fluidos, que sua, chora, baba, menstrua. Um corpo grotesco
em definicdo.

Me percelbo num corpo que extravasa gordura, sangue, suor, baba, muco, 1&-
grimas e que € ensinado a conter fodos esses vazamentos. E nessa tentativa falha de
contencdo, por seguir vazando, sem delicadezas, recatos e escripulos, me surpre-
endo em um corpo exiremamente feminino, por isso errado, e, ao mesmo tempo,
todo dia me entendo menos mulher. Falho nessa estrutura em todos os seus sentidos,
qguando tento acertar e quando ndo. Respondo em festa de celebracdo de minha
falta de pertencimento, de minha desumanidade, vazo glitter pela boca. A Figura 01
é criada em conversa com este sentimento.

e T

Fig. 01: automretrato fotografico de autore.
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O sentimento de inadequacdo do corpo feminino, segundo Wolf, € diretamente
relacionado aos gastos materiais que a culpa pode provocar em quem O Vive:

De alguma forma, alguém em algum lugar deve ter imaginado que elas
comprardo mais se forem mantidas no estado de édio a si mesmas, de
fracasso constante, de fome e inseguranca sexual em que vivem como
aspirantes a beleza. (WOLF, 1992, p. 86)

E, alidss, a culpa que se manifesta quando falamos da construcdo do corpo fe-
minino. Um corpo a quem € atribuido um pecado do qual deve se tentar se livrar a
qualguer custo, a muito custo. Mesmo que seja um corpo cercado, sempre vai falhar,
ndo importa que caminho tentar seguir. Wolf fala que:

O excesso de pornografia da beleza associado arecentes convulsdes so-
ciais constitui um ambiente inteiramente novo, cadtico e desnorteante.
A renUncia ao alimento a que a maioria das mulheres se sujeita € uma
forma de privacdo sensorial. E assim o bem e o mal sdo transformados em
magreza e gordura, que lutam pela alma feminina. (WOLF, 1992, p. 165).

Essa associacdo entre a magreza e gordura e o bem e o mal é de especial
interesse para a elaboracdo de andlises sobre o grotesco feminino. Ndo coincidente-
mente essa dicotomia, assim como o pecado, sdo caracteristicos de uma religiosida-
de normativa. Vigarello confirma que de corpos femininos sempre foram mais cobra-
dos pela magreza que dos percebidos como masculinos (VIGARELLO, 2012, p. 134).

A privacdo, que gera a culpa, que é atribuida a falha de atingir um corpo nor-
mativo ideal se relaciona diretamente com a binariedade: existe um corpo ideal e a
falha de atingir esse corpo. E ele € humanamente impossivel de se atingir. Estamos,
todos os seres humanos, em débito, seja econdmico ou espiritual. Mas sempre alguns
devem mais que outros.

O corpo feminino feio deve entdo ser punido pela culpa que carrega. Umberto
Eco explica que entre a ldade Média e o periodo barroco vigorava a ideia em rela-
cdo a mulher feia, ““cuja feidra manifestaria sua malicia interior e seu nefasto poder de
seducdao” (ECO, 2007, p. 159). Fala com a qual Wolf corrobora ao dizer que, nos anos
de 1840, editoriais sGo escritos associando a feiura feminina a assexualidade e a um
hibridismo de género, como se fossem caracteristicas negativas (WOLF, 1992, p. 88).
Reacdes diretas a manifestacdes feministas.

E que o que ndo € feio estd se disfarcando, se faz belo para enganar. Eco, quan-
do fala da representacdo da mulher feia na histéria da arte europeia, afirma que:

Porém, o que interessa d nossa histéria € que na maior parte dos casos
as vitimas de tantas fogueiras foram acusadas de feiticaria porque eram
feias. E a respeito de sua feiura, inventou-se que nos sabds infernais elas
poderiam se transformar em criaturas de formas atraentes, mas sempre
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marcadas por tfracos ambiguos que revelariam sua feiura interior. (ECO,
p. 212, 2007).

Ao corpo considerado feminino é direcionado o ddio de outros somente por ser
como &, simplesmente por existir. Mas a ele € também imposto um odio intferno, que
vem do sentimento de inadequacdo independente de qualquer esforco. Ndo ser o
que se espera fira a humanidade de quem vive aquele corpo. Nos exigem que se-
jamos homens, cisgéneros, heterossexuais, brancos, europeus, ricos, magros, cristdos,
adultos, sem deficiéncias, sem diagndsticos psiquidtricos, e mais uma lista interminéivel
de caracteristicas. Atingir todas parece impossivel.

Amar a mim como sou. Me causar prazer, ou a outra pessoa que menstrua, sem
o olhar sexualizante da norma é uma ameaca porque questiona a necessidade de
tais normas. Ser para além das normas de sexualidade que tentaram me impor, seja
de pudica feminilidade ou de cisheterossexualidade'? compulséria € visto como peri-
goso. Sujo meus dedos de sangue para falar desse prazer que me proibem de desfru-
tar. E os perigos consequentes de fazé-lo mesmo assim.

Fig. 02: autorretrato fotogrdfico de autore.

12 Os padrdes de relacionamento entre pessoas cisgéneras (que se identificam com o
género que Ihes foi atribuido ao nascer) e heterossexuais que sdo atribuidos compulsoriamente
a qualguer individuo.
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Nizia Villaca explica que “na pos-modernidade, ser diferente, logo ser negro, mu-
lher, etc, é ruim porque é a perda da integridade, da globalidade, da ordenacdo,
em froca da instabilidade, da polidimensionalidade, da mutabilidade.” (VILLACA,
2006, p. 5). E adinda que

A civilizacdo ocidental se desenvolveu a partir da dicotomia do mesmo
e do diferente e, para lidar com a multiplicidade de culturas, procurou
uma verdade transcendental que balizasse seus referentes, garantindo
uma epistemologia fundada nos principios de perfeicdo, estabilidade,
permanéncia, unidade e racionalidade. Para Jean Pierre Vernant (1991,
p. 31), a alteridade, nesse sentido, € condicdo de identidade. A partir de
tal modelo, construiu-se um corpo ideal em oposicdo a um Corpo Mons-
tfruoso ou abjeto. (VILLACA, p. 76, 2006).

Tal dicotomia, que ironicamente produz a dicotomia do ideal e do monstruoso,
gera o grotesco. Alids, € dos monstros que José Gil vai falar em seu livro sobre os que
vivem nas bordas da norma, do ideal. Ele explica que a imagem monstruosa é relo-
cionada & ndo adequacdo, que ao se deparar com algo diferente de si, os homens
tentam atribuir humanidade. Aos diferentes, fica a monstruosidade, a selvageria.

Ele propoe que

O monstro €, ao mesmo tempo, absolutamente transparente e totalmen-
te opaco. Ao encard-lo, o olhar fica paralisado, absorto num fascinio sem
fim, inapto ao conhecimento, pois este nada revela, nenhuma informa-
cdo codificavel, nenhum alfabeto conhecido. E, no entanto, ao exibir a
sua deformidade, a sua anormalidade - que normalmente se esconde
- 0 monstro oferece ao olhar mais do que qualquer oufra coisa jamais
vista. O monstro chega mesmo a viver dessa aberracdo que exibe por
tfodo o lado a fim de que a vejam. O seu corpo difere do corpo normall
na medida em que ele revela o oculto, algo de disforme, de visceral, de
“interior”, uma espécie de obscenidade orgdnica. O monstro exibe-q,
desdobra-a, virando a pele do avesso, e desfralda-a sem se preocupar
com o olhar do outro: ou para o fascinar, o que significa a mesma coisa.
(GIL, 2006, p. 78).

Somos vistos como monstros, entdo nos vestimos desta inadequacdo. Retrata-
Mos NOssos corpos, tao esforcados em ser ideais, como grotescos. Somos monstros-
-cyborgs que giram o mundo nas bordas, ndo sendo nada inteiramente aos olhos da
norma. Respondemos, ainda que involuntariamente, & provocacdo de Villaca:

O mito cyborg tem sua fase de dominacdo e abstracdo final, mas fam-
bém pode ser olhado de forma diversa, sem medo do parentesco ani-
mal/mdquina, humano/animalesco e o fisico/ndo fisico, visdo dualista e
ilusdria. E uma provocacdo a ser pensada. (VILLACA, p. 80, 2006).
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Penso tfambém em ORLAN, artista francesa que, para além da autorrepresen-
tacdo, modifica o préprio corpo com cirurgias pldsticas para que sua aparéncia se
afaste cada vez mais da norma idealizada de um rosto humano.

Villaca fala sobre a arte contempordnea que

O fato é que a desestabilizacdo da ordem moderna estd em curso. Nas
artes, a estética monstruosa focaliza sempre mais os aspectos “baixos”
do corpo, bem como a hibridizacdo sexual e o obsceno a fim de provo-
car a desestruturacdo estética da burguesia. (VILLACA, 2006, p. 78).

Colocando na arte grotesca contempordnea possibilidades de mover a cons-
cientizacdo sobre as binariedades da norma, os prejuizos que nos causam € como
transgredi-las.

Penso aqui na Lady Gaga, cantora pop estadunidense, e seus Liftle Monsters's.
A organizacdo desse pensamento em forma publicitéria de um grupo de artistas que
trabalham para a cantora. Uma das varias contradicdes capitalistas que fransgride
as regras para manté-las. Ela apresenta uma imagem que se aproxima muito da pes-
soa ideadlizada que a norma impde, mas se apresenta como a Mother Monster'. A
grande mde acolhedora dos corpos marcados pela falta de pertencimento, pela
autocompreensdo grotesca. E novamente, nesse caso, vemaos 0s monstros como re-
presentacdo deste corpo grotesco.

A pregacdo de Lady Gaga idealiza e enaltece esse corpo que foge da norma
e, falhando em atingi-la, como todos fazem, se sente culpado e deslocado dos pro-
cessos humanos.

Digo que todos sentem porque até o corpo feminino mais adequado aos ideais
normativos se sentird culpado e inadequado em cerfos momentos. Wolf mesmo expli-
ca que “Atualmente pede-se d mulher que se sinfa um monstro mesmo que ela seja
saudavel e tenha um funcionamento fisico perfeito” (WOLF, p. 303, 1992).

Representar os proprios corpos possibilita uma relacdo mais aprofundada com
essa monstruosidade. Cindy Sherman, outra fotdégrafa estadunidense, sempre fraba-
Ihou sobre as possibilidades de representacdo do proprio corpo. Em seus autorretratos
iniciais, vemos fragilidade e docura habitando o mesmo corpo que em outras ima-
gens se exibe assustador, ameacador, em decomposicGo.

E importante salientar ainda que essa fotégrafa, ao apontar as cdmeras para
si mesma, j& quebra com uma légica de producdo de narrativa que perdura em
grande parte até hoje. Ela retrata a si mesma, movimento contrdrio ao do homem
que produz imagens sobre o corpo feminino. Wolf conta o fato de que poucos anos
depois da invencdo da fotografia, na década de 1840, j& eram feitas imagens de

13 GAGA, Lady. "Manifesto Of Little Monsters”, Youtube, 2011. Disponivel em: <https://www.
youtube.com/watch2v=h-QilgINXK|&feature=emlb_title&alb_channel=SHOWstudio>. Acesso em:
02/2021.

14 GAGA, Lady. “Born this Way", Youtube, 2011. Disponivel em: <https://www.youtube.com/
watchev=wV1FrgwZyKw&ab_channel=LadyGagaVEVO>. Acesso em: 02/2021.
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prostitutas nuas. O corpo feminino sendo retratado pelo outro, de forma idealizada
(WOLF, p. 18, 1992).

Me chama a atencdo também as imagens mais recentes produzidas por Sher-
man's. Com a manipulacdo de imagens, novamente de si mesma, nas quais aplica
deformacdes digitais que negam os padrdes de beleza e exageram as caracteristi-
cas de suas feicoes. Ela se representa grotesca até hoje.

E ai penso em Wangechi Mutu, artista queniana que em seu video The End of ea-
fing Everything™, de 2013 (SCHOONMAKER, p. 40, 2013), monta digitalmente sua cabe-
ca em um corpo enorme, disforme, cheio de pustulas, tentdculos e rodas. Esse corpo
grotesco vaga pelo espaco, consumindo desenfreadamente todos os animais que
alcanca e excretando fumacas poluentes como resultado. A explosdo final purifica-
dora gera outro tipo de ser monstruoso, ainda com o rosto da artista. Esse, sem corpo.

A obra de Mutu me chama a atencdo para dois aspectos da autorrepresenta-
cdo grotesca. Quando ela se constrdi como criatura consumidora, que devora o mun-
do até que ele acabe, vejo essa obra como falando da humanidade em geral. Como
civiizacdo devastadora. Ela usa seu corpo monstruoso para falar do todo. O que pode
ser uma forma de interpretacdo para todas as outras imagens aqui discutidas.

Outro aspecto muito presente na obra de Mutu sdo as propostas de decolonio-
lidade. Se o processo de colonizacdo coloca certos paises e seus povos como centro
do mundo, empurrando para bordas todos os outros, © movimento de desmonte dessa
estrutura tem tudo a ver com a monstruosidade que invoco aqui. Ballestrin explica que

Mesmo que ndo linear, disciplinado e articulado, o argumento pds-colo-
nial em toda sua amplitude histérica, temporal, geogrdfica e disciplinar
percebeu a diferenca colonial e infercedeu pelo colonizado. Em essén-
cia, foi e € um argumento comprometido com a superacdo das relacoes
de coloniza¢do, colonialismo e colonialidade. (BALLESTRIN, 2013, p. 91).

Ao se autorrepresentar grotesca, em comentdrio sobre a forma como os hu-
mManos lidam com o mundo em que vivem, Mutu reconstrdi a narrativa que empurra
para borda pessoas que tem seu corpo e sua identidade. Queniana vivendo nos Es-
tados Unidos, ela expde sua forma de ver as estruturas em que participa, no contexto
de um pais normativamente central. Ballestrin fala da importéncia dessa mudanca
de narrativa:

Historicamente, a teoria e a filosofia politica foram predominantemente
pensadas no Norte e para o Norte. Por um lado, ela serviu como pilar fun-
damental para a arquitetura da exploracdo, dominacdo e colonizacdo
dos povos ndo situados no Ocidente exemplar. Por outro, o Ocidente foi

15 Imagens disponiveis em: <https://www.instagram.com/cindysherman/>. Acesso em:
02/2021.
16 Em livre fraducdo minha “O final de comer fudo”.
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capaz de reagir desde dentro, improvisando teorias outras, criticas e con-
tra-hegemédnicas. Essa marginalidade tedrica dialoga com as versoes pe-
riféricas e subalternas produzidas fora do Norte. Dessa perspectiva, de-
colonizara teoria, em especial a teoria politica, € um dos passos para a
decolonizacdo do préprio poder. (BALLESTRIN, 2013, p. 109).

Ao se autorrepresentar grotesca, em comentdrio sobre a forma como os huma-
nos lidam com o mundo em que vivem, Mutu reconstrdi a namrativa que empurra para
borda pessoas que tfem seu corpo e sua identidade. Queniana vivendo nos Estados Uni-
dos, ela expde sua forma de ver as estruturas em que participa, no contexto de um pais
normativamente central. Ballestrin fala da importéncia dessa mudanca de narrativa:

Historicamente, a teoria e a filosofia politica foram predominantemente
pensadas no Norte e para o Norte. Por um lado, ela serviu como pilar fun-
damental para a arquitetura da exploracdo, dominacdo e colonizacdo
dos povos ndo situados no Ocidente exemplar. Por oufro, o Ocidente
foi capaz de reagir desde dentro, improvisando teorias outras, criticas e
contra-hegemonicas. Essa marginalidade tedrica dialoga com as versdes
periféricas e subalternas produzidas fora do Norte. Dessa perspectiva, de-
colonizar a teoria, em especial a teoria politica, € um dos passos para a
decolonizacdo do préprio poder. (BALLESTRIN, 2013, p. 109).

Lembro, entdo, de Berna Reale, performer brasileira, que deita seu corpo sobre
uMma mesa a céu aberto, com pedacos de carne sobre a barriga’. Se deixa & mercé
dos pdssaros que pousam a sud volta e se alimentam sobre seu corpo nu. A imagem
fotogrdfica criada a partir dessa performance € a de um corpo que vaza entranhas
e adlimenta com elas os pdssaros em um macabro bangquete. O uso do proprio corpo
apodrecendo, vazando de simesmo, que cumpre a funcdo de presa na natureza, é
um componente grotesco dessa obra. Um paralelo interessante com o video de Mutu.

Hija de Perra conta do processo de construcdo de uma imagem monstruosa
dos povos origindrios da terra latino-americana:

Atravessando o olhar virgem e magicamente seduzido de nossos ances-
trais latino-americanos, chegou em um fabuloso barco mistico a famosa
idealizacdo ocidentalizada da sexualidade, lamentavelmente manipu-
lada pela instituicdo da igreja, derramando-se nestas terras os novos e
péssimos pensamentos que se instalaram sob um saque e um sangren-
to ultraje que permanece intacto até os nossos dias, com o objetivo de
normalizar, sob arrepiantes e ignorantes par@metros, as bestas selvagens
que viviaom neste desconhecido paraiso. (PERRA, 2014/2015, p. 1).

Vejo nessas autorrepresentacdes grotescas uma forma de reconstrucdo de uma
narrativa que vem sendo construida hd muito tfempo, que conta apenas uma versdo
da histéria. A falta de conhecimento, aliada ao medo do mal, quando se percebe

17 "Quando todos calam”, 2009.
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como O bem, joga vivéncias inteiras para as bordas, apaga suas existéncias,
transforma-as em monstros.

Dentro da complexidade que € inerente a qualguer movimento humano, me
percebo em muitos momentos narrando meu ponto de vista como o Unico, bem-in-
tencionado, caindo na armadilha da binariedade. Mas também me valho de meu
lugar na borda, onde me jogaram diversas vezes, para construir uma outra narrativa
sobre mim e os que estdo a minha volta. Lembrando que as dualidades ocupam um
mesmo Corpo, que navegam por todas essas estruturas em momentos que se dissi-
pam. Construo imagens grotescas sobre mim e sobre outros como forma de expressar
esse lugar de pertencimento que também € de inadequacdo e culpa.

Bebo de meu préprio sangue, da arte dos que andam comigo, para reconstruir
O meu enforno em poténcia monstruosa. (Figura 3).

Fig. 03: autorretrato fotogrdfico de autore.
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RESUMO

O que estd no campo de visdo dos movimentos feministase Enquanto mulheres, po-
demos dizer que as questoes emergentes nos multiplos feminismos soam mais interes-
santes que qualquer resposta definitiva. Sem respostas, nos dispomos a analisar gestos
invisiveis, cultivando olhares atentos sobre o cotidiano. Especular sobre feminismos nos
exige uma constante reorganizacdo corporal e mental, de voltar-se para si, para as
acdes que imprimimos no mundo. E certo que o feminismo vem sendo incorporado
esteticamente pelo capitalismo cognitivo, mas isso ndo exclui as significativas desco-
bertas cotidianas de femininos a penumbra. Gestos, presentes em relacoes cotidianas
gue se desdobram em politicas, performances de género para além dos conceitos
a priori. Neste artigo, seguimos com perguntas sem respostas sobre o feminismo. Faze-
mos coro a Jota Mombaca, Bell Hooks, Conceicdo Evaristo e Renata Felinto, buscan-
do cruzamentos entre a arte e os feminismos a partir da experiéncia e das relacoes.

PALAVRAS-CHAVE

Feminismos; Artes Visuais; Género.

1. POR QUE FEMINISMOS A PENUMBRA?

Conceicdo Evaristo nos concedeu uma elucidacdo seminal. No conto Olhos
d'agua, presente em seu livio homoénimo, a autora evidencia a superficie profunda
do olhar. A personagem central do conto comenta sua angustia ao tentar descobrir
a cor dos olhos de sua mae.

Decifrava o seu siléncio nas horas de dificuldades (...) A cor dos olhos de
minha mde era cor de olhos d'dgua. (...) Rios calmos, mas profundos

1 Formada por Ana Emilia C. Silva, curadora independente e doutora em Arte e Cultura
Contempordnea pela UERJ; Julia Baker, produtora, curadora independente e doutoranda em
Artes da Cena pela UNICAMP e Michaela Blanc, curatorial fellow no MassArt Art Museum e me-
stfranda em Museum Education na Tufts University.
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€ enganosos para quem contempla a vida apenas pela superficie. |...)
Hoje, quando j& alcancei a cor dos olhos de minha mde, tento descolbrir
a cor dos olhos de minha filha. Faco a brincadeira em que os olhos de
uma sdo o espelho dos olhos da outra. (EVARISTO, 2016. p. 18).

No conto, mulheres em relacdo intergeracionais. A filha busca inventariar os
siléncios da made. Descobre nos olhos de sua ancestral uma emocdo sem definicoes
precisas ou palavras equivalentes. O conto ndo revela os motivos dos olhos aquosos
da mde, mas garante uma sobrevida aqueles espelhos d'agua, sendo a expressivida-
de dos olhos da mde inspiracdo para as futuras mulheres que a sucederam. O jogo
de olhares proposto por Conceicdo Evaristo € uma imagem Util para pensarmos os
modos de fazer feministas, em que a empatia aparece em posicdo central.

A maneira como nos comportamaos, Nossos gestos, como devemos agir ou a lei-
tura que os outros tém de nds € mediada pela expectativa de um papel social sobre
o que é ser mulher. Mesmo diante de significativas conquistas, como o sufrdgio ou,
em alguns paises, a legalizacdo do aborto, ainda hd muito a ser discutido acerca da
biologizacdo da cultura, sobre a violéncia sexual e de género, sobre as multiplas jor-
nadas de trabalho das mulheres ou sobre a maternidade na sociedade produtivista.
As dificuldades invisibilizadas da mae, relatadas em Olhos d’'dgua, € traco constituinte
do secular papel social das mulheres, mas s6 se tornam pauta dos estudos sociais a
partir de uma recente mirada feminista?. Ao lermos o conto, nGo sabemos quais sGo
os desafios daguela mde que chora, no entanto, podemos facilmente pensar em
situacoes verossimeis aquela relatada.

E como a arte ndo escapa a vida, as histérias de mulheres invisibilizadas sdo capi-
tulos da nossa Histéria da Arte. Renata Felinto, artista brasileira negra e mde, nos convo-
ca a olharmos para o passado espelhando o presente. Em sua performance Axexé da
Nega (2017), a artista realiza um ritual de passagem para mulheres negras escravizadas
obrigadas a amamentar os filhos da casa grande®, as amas de leite. Com a fertiidade
explorada de todas as formas, desde a amamentacdo dos filhos da casa grande até
a iniciacdo sexual desses mesmos filhos, as mulheres negras sco incluidas na estrutura
da tfradicional familia escravocrata como parte constituinte. Disponiveis para acolher
demandas afetivas dos diferentes membros das familias, a maioria dessas mulheres
ndo tiveram sequer um enterro digno. A pintora Tarsila do Amaral, oriunda de uma tro-
dicional familia da elite paulistana, chegou a pintar sua propria ama de leite no inicio

2 Podemos destacar aqui o pioneirismo das pesquisas sobre feminismo no Brasil, nos anos
de 1970, sobretudo a partir da pesquisadora Zahidé Machado Neto, que introduziu o tema do fe-
minismo nas ciéncias sociais do Brasil em sua atuacdo na Universidade Federal da Bahia (UFBA).
Sobre o assunto, ler FERNANDES, Felipe Bruno Martins. Genealogia da Anfropologia Feminista no
Brasil: Um olhar sobre a emergéncia do ensino de Género nas Ciéncias Humanas da Bahia. In:
Anais do Semindrio Internacional Fazendo Género 11 & 13th Women's Worlds Congress. Floria-
noépolis, 2017. Ainda nos anos de 1970, as escolas de arte norte-americanas voltaram-se para os
estudos feministas. Na drea, podemos destacar as iniciativas norte americanas como o Feminist
Art Project no Instituto de Artes da Califérnia. No Brasil, os estudos sobre feminismos em Artes Visu-
ais ainda € assunto periférico nos centros de ensino de formacgdo superior. Sendo pontualmente
fratados em fundamentais grupos de estudos, como o PAMA.

3 Expressdo usada para fazer mencdo aresidéncias que contavam com mao de obra escrava.
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do século XX. A tela A Negra (1923) marca o afeto da artista pela escravizada e dei-
xa A penumbra toda uma relacdo de exploracdo, atenuada pela figura folcldrica
da mde preta. Renata Felinto em seu axexé, enterra fotos de amas de leite e uma
reproducdo da tela de Tarsila, atribuindo & histéria da arte brasileira uma significante
camada de leitura histérica.

2. POR QUE NAO BASTA DAR VISIBILIDADE AS MULHERES ARTISTAS?

Umailusdo comum é achar que a batalha entre os sexos se resolve na dissolucdo
da disparidade econdmica e pelaigualdade de producdo entre homens e mulheres.
Reconhecer o sexo é reconhecer um modo de agir, naturalizado ou imposto, que
constitui nossa subjetividade. Mulheres sdo afetadas pela circulacdo e capilaridade
econdmica, mas também simbdlica. Jota Mombaca, em seu texto A Plantacéo Cog-
nitiva, de 2020, remonta uma preciosa pergunta formulada por Gayatri Chakravorty
Spivak (2010): Pode o subalterno falare Ao explorar a ressondncia dessa pergunta,
Jota afravessa os feminismos, com questdes urgentes sobre racializacdo.

A autora comenta o protagonismo de pessoas negras na cena artistica e inte-
lectual e sobre a superexposicdo dos seus corpos em detrimento daquilo que pro-
duzem. Segundo a autora e artista, os espacos de poder continuam sendo domi-
nados por homens brancos atuantes nos paises considerados centros hegemaonicos
intelectuais e econdmicos. Jota Mombaca identifica as memorias da escraviddo
como fraco constituinte do racismo praticado atualmente, retomando a cena re-
-colonial teorizada por Grada Kilomba (2010). Somada a esse aspecto re-colonial,
estdo em seu texto as nuances do Capitalismo Cognitivo 4, o modus operandi dos
mercados de estilo de vida, bem como a consequente influéncia dos meios de
comunicacdo de massa e da indUstria cultural. Na logica das commodities, os su-
balternos e subalternas vivem na pele a dicotomia entre morte e sucesso. Quando
assumem protagonismo em espacos de poder, faciimente sGo postos como uma
espécie de cota. Para a autora, enfretanto, a disputa ndo & por espacos em que
as desigualdades sdo naturalizadas, mas a criacdo de espacos que funcionem se-
gundo outra logica operandi. E para tal, € preciso considerar a opacidade como
recusa ao reducionismo.

Se, em opacidade, a diferenca ndo pode ser consumida ou extraida, tal-
vez possamos criar uma ficcdo poética e conceitual em que “opaco” é
uma das formas de dizer *quilombo”, e assumir, assim, que a encruzilhada
da vida negra estd situada sobre um labirinto de tUneis que conduzem
da plantacdo cognitiva d floresta e da floresta ao assentamento fugitivo.
(MOMBACA, 2020.p. 11)

4 O termo pode ser encontrado no livro “Capitalismo e esquizofrenia” (1972) de Félix Guattari
and Gilles Deleuze. SER SUJEITO OU COLETIVA2 CONCLUSAO PARCIAL
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3. SER SUJEITO OU COLETIVA? CONCLUSAO PARCIAL

De um modo geral, as pesquisas partem das experiéncias. Pertencer a um de-
terminado segmento social, a classe, a cor e o género influenciam na Nnossa visdo de
mundo € na maneira como 0 mundo nos olha. Por esse motivo, o feminismo é sempre
revisionista. A importé@ncia da rede de pesquisa e da presenca de outras mulheres,
diferentes e plurais, contempordneas ou presentes nas histoérias subalternas, sGo Nosso
exercicio de liberdade.

Partimos de textos, poéticas artisticas multiplas e de eventos em uma ordem
ndo cronolégica para investigar como os feminismos podem se apresentar e serem
debatidos dentro do campo das artes. Ndo encontramos respostas e sim formula-
mos mais questionamentos. Como a histéria dos feminismos precisa mostrar e incluir
pluralidades: feminismos indigenas, pretos, gordos, velhos, dentre outros recortes que
se diferenciam dentro de um guarda-chuva criado para descrever uma luta plural;
enconframos caminhos distintos ao compararmos o Sul com o Norfe Global, onde as
caminhadas se enconfram em momentos diferentes, pois cada tenmitdrio apresenta
singularidades que fransformam a luta.

Mas, apesar do breve apanhado aqui expostos, percebbemos aimportdncia em
alargar as historias das artes e criar narrativas a partir de outros recortes, a partir de no-
vas perguntas que sdo postuladas, enquanto nos deparamos com imagens da maes,
amas de leite, mulheres escravizadas, corpos fora do padrdo, espacos da casa, den-
fre outros.

A breve reflexdo presente neste artigo inaugurou o curso A Pergunta Feminsta
nas Artes Visuais, realizado pela coletiva de pesquisa curatorial na Escola de Artes Vi-
suais do Parque Lage em janeiro de 2021.
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Resumo

A partir da andlise dos textos Simioni (2007), Vicente (2012), Tvardovskas (2013) e Bar-
ros (2016), levanto alguns pontos de encontro entre os discursos das autoras, inferin-
do ruidos para a histéria da arte a partir da critica feminista, considerando também
particularidades territoriais; no que surgem alguns questionamentos sobre certas inter-
pretacdes acerca da relacdo entre o feminismo e o contexto pertinente, particular-
mente no caso brasileiro. Concluo com interrogacdes. Nessa trajetdria, ficam como
hipoteses a necessidade de maior aproximacdo e aprofundamento da escrita da
histéria da arte, mesmo sob o viés da critica feminista, de outras dreas de saber, para
resolucdo de algumas interpretacdes controversas, assim como de uma andlise mais
aprofundada sobre como o contexto académico e academicizacdo da arte se rela-
cionam com a manutencdo de estruturas excludentes na producdo de saber.

Palavras-chave

Feminismo; Historia da Arte; Critica; Ruidos; Artistas mulheres.

1. INTRODUCAO

A histéria da arte, cujo caminho, inegavelmente fecundo e controverso
de perceber-se como um saber tdo autbnomo quanto seus proprios ob-
jetos, ao ndo atentar para tal dimens@o, corre o risco de enclausurar-se
em uma redoma, bela e competente, porém, isolada das prdticas, mui

1 A primeira versdo desse trabalho foi apresentada no Il Coldgquio Feminismo e Histéria da Arte:
Existéncias e Resisténcias e terd possivel publicacdo no anais do evento.

2 Doutoranda em Artes no PPGArtes - UFMG com apoio da Coordenagdo de aperfeicoa-
mento de Pessoal de Nivel Superior - Brasil (CAPES) Cédigo de financiamento 001. Mestre em artes
visuais no PPGAV-UFRJ com apoio da Fundacdo de Amparo da pesquisa do Estado do Rio de Janei-
ro (FAPERJ). Escritora, artista visual e pesquisadora. Atuou com o nome artistico Paula Peregrina até
2021 e atualmente como Papoula Rubra. Foi colaboradora da Revista desvio entre 2020 e 2022.
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tas vezes questiondveis, que a ajudaram a consolidar-se enquanto tal.
As “intervencdes feministas” na histdria da arte (Pollock, 1994 b; Broude,
1982), ao provocarem deslocamentos de objetos e focos, bem como ao
cobrarem uma postura critica com relacdo as balizas que sustentam a
propria construcdo e institucionalizacdo da disciplina, constituem aque-
les ruidos incémodos e necessdrios para Novos reencontros com o passa-
do, os quais assinalam prdticas menos excludentes para o futuro.

Ana Paula Cavalcanti Simioni, 2007

Essa escrita busca estabelecer conversas entre os textos Histdria da arte e feminis-
mo: uma reflexdo sobre o caso portugués, de Filipa Vicente (2012), As mulheres artistas
e os siléncios da historia: a histdria da arte e suas exclusées, de Ana Paula Simioni, Am-
bivaléncia na “retdrica da pose” como estratégia da arte feminista. Art News Revised,
da nova-iorquina Hannah Wilke, e Eat me: a gula ou a luxdria, de Lygia Pape: estudos
de casos, de Roberta Barros (2016) e Tramas feministas na arte contempordnea bra-
sileira e argentina: Rosana Paulino e Claudia Contreras, de Luana Tvardovskas (2013).

A motivacdo central para escolha dos textos analisados foi eles terem em co-
mum o atravessamento do contexto social e politico do territério das autoras e das
artistas estudadas como determinante para suas frajetdrias e para arelacdo que elas
estabelecem com as inferéncias feministas na arte e histéria da arte. Sendo assim, foi
possivel estabelecer conversas, aproximacoes e, principalmente, trazer apontamen-
tos relevantes dessas autoras quanto ao estudo e producdo de artistas mulheres em
temitdrios onde a insurgéncia feminista ndo ocorreu de maneira semelhante e nem
simult@nea & sua efervescéncia, entre o final dos anos 60 e anos 70.

Para fins de contextualizacdo, temos nos textos Histdria da arte e feminismo: uma
reflexéo sobre o caso portugués, de Filipa Vicente (2012) e As mulheres artistas € os
siléncios da historia: a historia da arfe e suas exclusées, de Ana Paula Simioni (2007),
uma escrita sobre a experiéncia de seus estudos, nos quais elas buscam resgatar a his-
téria e o percurso de artistas em seus respectivos termitdrios (Portugal e Brasil) e relatam
0s enfraves encontrados para essa pesquisal.

Ademais as observacdes semelhantes, Vicente enfatiza a auséncia e dispersdo
das inferéncias feministas na histéria da arte e os desdobramentos dessa falta, par-
tindo do seu estudo sobre artistas portuguesas atuantes até o inicio do século XX,
particularmente Maria Helena Vieira da Silva (1908-1922) e Paula Rego (1935). Simioni
observa auséncias e negligéncias nos arquivos e na critica de arte quanto a produ-
cdo de artistas mulheres antes do movimento de arte moderna no Brasil, analisando,
dentre outras questdes, a exclusdo da mencdo a Abigail de Andrade (1864-1890)
como premiada na exposicdo de 1984.

Ambas as autoras mencionam lugares em comum em seus trajetos de pesquisa,
como a Academia St. Julian's em Paris. Observam também a necessidade de transito
das artistas analisadas, mais bem-sucedidas nos respectivos cendrios artisticos, para
outros paises, a fim de ter uma carreira plena, sendo que, embora isso seja comum
a homens e mulheres, no caso das artistas mulheres essa motivacdo inclui elementos
referentes ao género. Analisam, ainda, auséncias no cdnone, na critica e nas pro-
ducdes da histdria da arte de seus paises quanto ds mulheres artistas atuantes nas
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€pocas pesquisadas.

Em paralelo, aproximam-se os textos Ambivaléncia na “retdrica da pose” como
estratégia da arte feminista. [...], de Roberta Barros (2016) e Tramas feministas na arte
contempordnea brasileira e argentina: Rosana Paulino e Claudia Contrera, de Luana
Tvardovskas (2013), que estudam artistas contempordneas em sua relacdo e relacdo
de suas obras com as inferéncias feministas. Barros estabelece uma leitura compao-
rativa entre os trabalhos de Hannah Wilke (Art News Revised,1975) e Lygia Pape (Eat
me: a gula ou a luxuria, 1976), problematizando um discurso que tendia a considerar
a body-art, particularmente com a mediacdo da nudez, como modo de arte intrin-
secamente feminista nos anos 1970. Demonstrando que a partir de outros recursos, No
Brasil, Lygia Pape tratou de questdes andlogas, que atravessam as vivéncias femininas
guanto a sexualidade, com igual ou maior nivel de ironia.

Tvardovaskas aproxima e discute as producdes de Rosana Paulino (Brasil) e
Claudia Contreras (Argentina), no contexto posterior aos regimes autoritarios (anos 80
e 90), observando como as artistas tecem suas poéticas a partir de recursos que con-
versam com prdaticas artisticas consideradas menores pela histéria da arte e que sdo
estreitamente vinculadas ao lugar social da mulher nos respectivos paises; compondo
narrativas visuais sobre o corpo e suas vivéncias de opressdo, exclusdo, marginaliza-
cdo, inadequacdo. Em comum, as autoras discorrem sobre a influéncia que os regi-
mes autoritdrios, no teritdrio latino-americano, tiveram na relacdo entre a producdo
artistica dessas mulheres e o feminismo, que tende da desidentificacdo ou auséncia de
um discurso que mencione diretamente essa relacdo, ademais os elementos presen-
tes nas oloras artisticas.

Como ¢é possivel observar, sdo pesquisas que se debrucam sobre periodos, tra-
balhos e contextos diferentes. No entanto, de maneira direta ou indireta, os textos se
enconfram e conversam a partir dos ruidos que direcionam & histéria da arte a luz da
critica feminista, apontando faltas e reverberacoes relevantes para pensar os rumos
contempor&neos desses estudos em suas diferentes possibilidades. E a partir do que
pude captar desses ruidos que a escrita segue.

2. A DIREITA OU A ESQUERDA, AS DEMANDAS SOCIAIS FEMININAS PERMANECEM
EM SEGUNDO PLANO.

Em trés textos analisados (BARROS, 2016; TVARDOVSKAS, 2013, VICENTE, 2012), as
autoras observam que o contexto politico de seus paises, isto &, Brasil e Portugal, adia-
ram as intervencoes feministas em diferentes setores e por variadas razdoes que, como
veremos, tém em comum minimizar as demandas consideradas centrais do feminis-
mo; associando-as a algo muito especifico, privado, de dmbito pessoal e, portanto,
menos relevante do que as demandas sociais. A escolha de dizer de demandas so-
ciais femininas visa confrontar essa justificativa nas situacdes mencionadas relativa &
época, uma vez que € questionavel a disparidade entre as demandas feministas de
outras demandas sociais.

Quanto aisso, Vicente faz uma breve observacdo sobre os possiveis motivos para
que, na década de 70, o feminismo ndo ganhasse, em Portugal, a mesma propor¢cdo
que em outros paises, como a Inglaterra, particularmente no interior da academia,
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associando esse adiamento a situacdo politica da época; que compreendia uma
mudanca de regime, redefinicdo de liberdades, direitos e consolidacdo democrda-
tica. Portanto, o feminismo vivido na época visava, ainda, assegurar direitos bdsicos
de igualdade entre homens e mulheres. Diante disso, os estudos sobre as artfistas com
destaque no cendrio portugués se concentram sob o viés da discussdio centro e peri-
feria, em detrimento do viés de género (VICENTE, 2012).

As autoras brasileiras, Barros e Tvardovskas, discorrem sobre como o contexto
politico brasileiro e argentino emperram o desenvolvimento, tanto dos movimentos
feministas quanto dainsercdo de suas propostas em variados dmbitos, dentre os quais
o artistico, diante dos regimes autoritdrios. Tvardovskas (2013) observa que na Argenti-
na esses movimentos sdo massacrados pelo regime, voltando a ganhar forca apenas
na década de 80, com arestauracdo da democracia. No Brasil, em contrapartida, as
duas autoras mencionadas fazem um comentdrio mais complexo, ao que cito Barros:

Apesar de conectadas, de certa forma, ao movimento feminista inter-
nacional, as brasileiras, de outra sorte, foram obrigadas a se concentrar
em metas coletivas, como a defesa dos direitos humanos, da liberdade
politica, porque, em tempos de luta contra o autoritarismo, o movimento
de mulheres, em um momento importante de sua autodefinicdo no Brasil,
vinculou-se aqui a partidos politicos, a associacdes de esquerda — para
0s quais certas pautas pareceriom demasiadamente femininas, privadas,
ou mesmo, “burguesas” — e, de forma delicada, a setores progressistas da
Igreja Catdlica, aguela época uma das forcas mais importantes de resis-
téncia ao regime militar. Por muito tempo, pois, abriu-se mdo do debate
sobre temas feministas centrais, como a liberdade sexual e o direito ao
aborto e ao divércio. (BARRQOS, 2016, n.p).

Esse comentdrio nGdo necessariamente € uma conclusdo de Barros ou Tvardo-
vskas, mas uma interpretacdo histérica encontrada em diversos textos que tratam do
tema, a exemplo de Hollanda (2018) e Osthoff (2010). Contudo, analisando alguns
pontos dessas afrmagcdes, como a cessdo feminina a “metas coletivas”, é possivel
questionar como as metas feministas ndo seriam coletivase Qual a compreensdo de
coletivo e qual seria o seu oposto hagquele contexto? E curioso, por exemplo, que
questdes como liberdade sexual, ou que confrontam a institucionalizacdo do corpo e
da vida (caso do direito ao aborto, j& que a maternidade ndo se resume a vivéncias
fisiologicas pontuais, mas a todo um comprometimento social e de projeto de vida),
e ao divércio, ndo fossem consideradas coletivas, defesa dos direitos humanos ou
mesmo coerentes com a luta contra o autoritarismo, isso sem mencionar as violéncias
que se desdobram dessas mesmas questoes.

Ainda, considerando que todos os textos aqui analisados discutem pela pers-
pectiva da histéria da arte, cabe refletir sobre como, em um dmbito no qual a singu-
laridade e mesmo a elitizacdo ndo sdo dissocidveis, o aspecto menos coletivo das
demandas sociais femininas seriam razdo para um afastamento desse rétulo. Embora
certamente a repercussdo do feminismo sofra mudangcas conforme as particularida-
des dos territdrios, ao menos no caso do Brasil, seus enfraves e atravessamentos pare-
cem menos associados ao contexto gerado pelos regimes autoritdrios do que com
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algo relacionado ao préprio cendrio artistico e cultural.

Como disciplina cienfifica, a histéria da arte, e mesmo a critica, fraz outros ele-
mentos, relacionados ¢ academia e a sua estrutura, aos modos de producdo de
saber, que embora se conectem ao contexto social e politico dos territérios nos quais
ela é apropriada (ou construida), exigiriam aproximagdes mais densas com outras dis-
ciplinas. A fim de pensar como o contexto politico autoritdrio e os modos institucionais
influenciaram, no que diz respeito ao assunto em pauta, na lentiddo da insurgéncia
das inferéncias feministas no campo em alguns paises, como o Brasil. Inclusive por
ndo serem as questdes feministas as Unicas evitadas, por algum tempo, pela drea,
que igualmente, apenas recentemente tem ampliado suas discussoes, por exemplo,
sobre a pouca presenca de diversidade étnica em seu corpo. Essa problemdtica,
gue certamente ndo caberia em territdrio europeu tal qual no Brasil, por sinal, € uma
das questdes que atravessa, necessariamente, o pensar as intervencdes feministas na
histéria da arte no pais.

Nesse ponto, € interessante trazer o comentdrio de Moraes e Farias quanto a
uma percepcdo recente em relacdo ao tratamento dos estudos de género pela
academia no Brasil:

O cendrio dos estudos de “género” na universidade brasileira ainda é
bastante ambiguo. Embora o empenho na institucionalizacdo académi-
ca desses estudos seja significativo, o prestigio de género ainda € visivel-
mente baixo. Muitas vezes, género é considerado uma subespecialidade
dentro de dreas mais amplas, e ndo uma questdo epistemoldgica que
coloca em suspensdo a propria ideia de “campos de conhecimento™.
(MORAES; FARIAS, 2018, p. 208-209).

Essa subvalorizacdo € perceptivel, por exemplo, devido a menor presenca dessas
discussdes em disciplinas oficiais, obrigatodrias ou em eventos académicos mais amplos,
gerando uma espécie de marginalizacdo dessa abordagem na universidade. Ainda
que esse contexto esteja em plena fransformacdo, essa observacdo instiga arepensar,
desde a perspectiva de décadas passadas, o que realmente se coloca como entrave
para uma discussdo feminista no dmbito do saber e das artes, que ndo permaneca a
margem, a que alguns dos pontos que seguem trazem outros apontamentos.

3. O FEMINISMO COMO UM ROTULO PEJORATIVO A SER EVITADO

Identificar-se como feminista ou até mesmo como mulher, embora atualmente
seja algo crescente, foi outro ponto de relevante repercussdo, identificado pelas au-
toras, para e escrita e compreensdo da histéria da arte em suas formas critica e acao-
démica. Barros (2016) comenta sobre essa questdo a partir de sua andlise do frabalho
de Lygia Pape (Eat me: a gula ou a luxdria) que, apesar de todos os elementos poé-
ticos que insinuam questionamentos e provocacdes que caberiom ds perspectivas
feministas, ndo tem essa correlacdo corroborada pela artista ou pela critica.

No dmbito da academia, em Portugal, Vicente (2014) observa esse afastamen-
to, ainda presente, pelo temor de que, uma vez associado ao feminismo, o frabalho
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tenha seu valor comprometido, diante de acusacdes de contribuicdo para a viti-
mizacdo do objeto, dedicacdo a temas demasiados especificos ou irelevantes, in-
correndo na marginalizacdo perante a comunidade cientifica, situacdo ndo muito
diferente da mencionada por Moraes e Farias (2018) em relacdo ao Brasil.

Tvardovaskas ressalta também as dificuldades encontradas por frabalhos que
tratem dessa abordagem em serem recebidos pelos mercados de artes emergen-
tes, diferente do que ocorre em outros paises, onde as temdticas relacionadas ao
feminismo j& foram incorporadas nesse dmbito. Em confraposicdo a algumas autoras
qgue veem suficiéncia no fato de artistas desses contextos desenvolverem poéticas
feministas, apesar de ndo se assumirem como feministas, Tvardovskas salienta quanto
a complexidade dessa situacdo:

(...) as prdticas feministas de diversas criadoras de paises periféricos tém a
caracteristica de ndo se formular enquanto identitdrias, ou seja, ndo “le-
vantam bandeiras” no sentido mais dbvio da palavra feminista. Elas ndo
se compreendem como um grupo, nem mesmao consideram como sud
a tarefa de lutar contra o mercado institucional e os discursos canénicos
que reincidentemente desvalorizam a producdo feminina. Sua atuacdo
estd mais ao lado das poéticas feministas, na medida em que suas obras
reinventam narrativas sobre o feminino e o masculino, desconstroem es-
teredtipos misdginos e ironizam as prdaticas do poder. Ao mesmo tem-
po, a ndo articulacdo em termos politicos pode representar algum grau
de apagamento das experiéncias ao longo do tempo e, também, gerar
uma falta de transmissdo sobre a importante luta das mulheres as artistas
mais jovens. (TVARDOVSKAS, 2013, p. 3).

Conforme observa a autora, ademais o tratamento poético relacionado ao
feminismo nos trabalhos, o Ndo posicionamento das artistas repercute em um apao-
gamento da questdo, inclusive por reforcar a recusa do tema como pertinente na
critica e escrita histérica. Um ponto de incbmodo que surge quanto a essa recusa de
identificacdo com o feminismo, que marca um certo momento da producdo artistica
e sobre arte nos paises em questdo, é refletir se sdo consequéncia ou extensdo das
mesmas razoes associadas & negacdo da sua relevancia pelos movimentos politicos
em confrontacdo com os regimes autoritdrios. A questdo permanece em aberto.

4. LUGAR DE MULHER~E NO PRIVADO: POLITICAS INSTITUCIONAIS DE APAGAMEN-
TO E INDIFERENCIACAO

A dificuldade em acessar arquivos de determinadas épocas ndo & incomum
em paises como o Brasil, onde a sistematizacdo da histéria da arte ainda € um desa-
fio, devido & tardia e fragil institucionalizacdo das colecdes. Ainda assim, a movimen-
tacdo de recuperacdo histérica, de registro e sistematizacdo do trabalho de artistas
mulheres anteriores ao movimento de Arte Moderna no pais encontra dificuldades
ainda maiores, como relata Simioni sobre o seu frabalho de pesquisa. E curioso obser-
var que em Portugal, onde ndo existe esse problema quanto aos arquivos nas mes-
mas proporcoes, Vicente relata dificuldade andloga, embora por outros vieses.
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O gue torna a questdo ainda mais infrigante € o fato de que ambas buscam, para
além dos arquivos nacionais, arquivos internacionais, e se deparam com situacoes em
comum: a incoeréncia entre o nimero de mulheres mencionadas em fontes primdarias
em confraposicdo aos escritos historicos. No caso especifico da pesquisa de Simioni,
a autora relata a vivéncia constrangedora de constatar a destinacdo de arquivos de
interesse publico, quanto a producdo e trajetdria de artistas mulheres brasileiras que
estudaram na Franca, em colecdes particulares, nGo exatamente voluntdrias:

Mas, afinal, por que a documentacdo sobre as mulheres estava ali, em
mdaos de um particular, e ndo nos Archives Nationales? Ao indagar exa-
tamente isso ao sr. Del Debbio recebi a seguinte explicacdo: a de que,
qguando ele comprou a marca, Academie Julian, devido d importéncia
j& conhecida dos alunos homens que passaram pela instituicdo, decidiu-
-se por doar toda a documentacdo para o arquivo nacional. No entanto,
no que tange as mulheres, essas eram tdo pouco conhecidas e conside-
radas, que junto com a marca, o novo proprietdrio acabou “ganhando™
uma vasta gama de caixas, desenhos, e até mesmo telas realizadas pe-
las antigas alunas. (SIMIONI, 2007, n.p).

Ambas as autoras observam que, apesar da internacionalizacdo, da presenca
em exposicoes relevantes e mesmo premiacoes, a maior parte dessas artistas per-
maneceram na obscuridade, ndo gozando sequer de um estudo que consolidasse
as razdoes dessa auséncia. Por ndo terem sua atuacdo artistica transposta para além
das fontes primdrias, justifica-se que “ndo se estudam porque ndo estdo expostas e
ninguém trabalhou sobre elas, nGo estdo expostas porque ndo se estudam” (VICENTE,
2012, p.220).

A situacdo investigada por essas pesquisadoras traz uma provocacdo para a
compreensdo da relacdo entre o fratamento do frabalho dessas artistas e, paralela-
mente, das inferéncias feministas na histéria da arte, que iluminam esses estudos, bem
como as particularidades dos territdrios onde se encontram: ao que parece, algo
se estende dos contextos de origem para recepcdo internacional desses trabalhos.
Particularmente no caso do Brasil, considerando que, mesmo na Franca, pais onde
a movimentacdo feminista acompanhou o ritmo que se alavancou a partir dos anos
70, recusa-se a pertinéncia de que artistas mulheres brasileiras estivessem em seu ar-
quivo publico e, em contrapartida, hd preservacdo dos arquivos dos artistas homens
desse mesmo pais, que passaram pelas mesmas instituicoes e eventos artisticos. Outra
questdo em aberto.

Soma-se a esse fratamento diferenciado do trabalho das artistas enquanto ar-
quivo, a maneira como elas sdo tratadas pela critica. Simioni se aprofunda no discur-
so da critica de arte que, no Brasil, por um longo periodo negligenciou a identidade
e particularidades das mulheres artistas e suas producdes, categorizando-as como
amadoras ou simplesmente demonstrando pouco empenho em desenvolver suas
biografias e andlises mais aprofundadas, por um suposto decoro ou outras justificati-
vas pouco sustentaveis:
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A nocdo de amadorismo compreendia uma gama de sentidos. Por um
lado havia um fato objetivo: acoplava todos aqueles artfistas que ndo
cursaram a Academia, condicdo em que se encontravam, obrigatoria-
mente, todas as mulheres e alguns poucos homens. Por outro, a nocdo
embutia alguns preconceitos que cabiam como luvas para as mulheres,
o préprio texto traz um deles: a idéia de que era um passatempo para
desocupados. (SIMIONI, 2007, n.p).

Ambas observam que apesar dessas incoeréncias e faltas, naturaliza-se poste-
riormente, tanto no Brasil quanto em Portugal, um discurso que considera irelevante
tratar de tal temdtica, uma vez que diante de algumas artistas bem-sucedidas e re-
presentativas de seus paises, inclusive no cendrio internacional e, para além, conside-
rando as dificuldades gerais para os artistas nesses territdrios, nega-se que questoes de
género sejam um afravessamento confundente para as andlises criticas e histéricas
desses paises, o que o estudo de ambas desmascara.

5. UMA INTERNACIONALIZACAO FORGCADA

Em contfraposicdo a defasagem identificada no arquivo publico francés, é na
internacionalizacdo que as artistas mulheres, tanto do Brasil quanto de Portugal, en-
confram a possibilidade de estabelecer suas carreiras. Vicente e Simioni observam isso
a partir de diferentes perspectivas e contextos, uma vez que a primeira toma por refe-
réncia principalmente artistas do século XIX e do século XX, enquanto a segunda con-
centra sua experiéncia na pesquisa sobre artistas do periodo imperial, com énfase no
século XIX. Nessa linha, Vicente faz uma breve observacdo quanto a duas artistas que
tiveram suas carreiras bem-sucedidas terem saido de Portugal de maneira definitiva:

Quer Vieira da Silva quer Paula Rego sdo duas artistas que sairam de Por-
tugal, e que o fizeram de forma definitiva, num claro contraste com tantos
artistas portugueses que passaram pelo estrangeiro por periodos mais ou
menos curtos. Foi este o caso de Aurélia de Sousa ou Sarah Affonso que,
tendo estudado pintura em Paris durante um ou dois anos, cedo regres-
saram a Portugal, para ndo voltarem a partir. Ndo terd sido duplamente
importante para estas duas mulheres terem saido de um Portugal que,
se ndo providenciava muitos estimulos e oportunidades artisticas para os
homens, ainda menos o faria para as mulheres que tivessem pretensdes
a tale (VICENTE, 2012, p. 217).

Ja Simioni aponta outras questdes relacionadas ao contexto brasileiro, que basi-
camente forcaram as artistas a se deslocar para outros paises, pois antes do final do
século XIX, ndo era permitido as mulheres, por exemplo, o estudo de modelo vivo no
paAis, € Mesmo O seu ingresso em cursos superiores so foi aberto em 1892:

Com efeito, as artistas brasileiras que passaram pela escola (Berthe Wor-
ms, Nicolina Vaz, Julieta de Franca, Nair de Teffé, Georgina de Albu-
querque, entre outras) foram capazes de estabelecerem carreiras mais
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bem sucedidas do que as suas congéneres que jamais sairam do Brasil.
Ou seja, a hipdtese de que os ensinamentos da escola haviam sido re-
levantes para a formacdo de tais artfistas estava embasada em dados
sociologicamente pertinentes (como as premiacdes obtidas nos saldes, a
reputacdo no campo e os vinculos institucionais posteriormente conquis-
tados). (SIMIONI, 2007, n.p).

Sendo assim, embora ambos os paises apresentassem, e apresentem ainda, di-
ficuldades para a formagdo artistica e estabelecimento de uma carreira nesta drea,
as pesquisadoras identificam que as dificuldades para as mulheres que escolheram
essa profissdo foram ampliadas por sua condicdo de género e, conforme foi levanta-
do anteriormente, mesmo com essa internacionalizacdo, muitas delas simplesmente
ficaram relegadas as fontes primdrias.

Contudo, o sucesso de algumas artistas abre uma excecdo e uma brecha para
gue se negue ou se considere irelevante, nos discursos historicos e criticos posteriores,
nesses mesmos paises, a discussdo e revisdo sobre a producdo artistica de mulheres e
suas condicoes.

6. OS APAGAMENTOS HISTORICOS DO FEMININO NA ARTE E SUAS REVERBERAGCOES

Dos desafios enfrentados pelas mulheres para serem reconhecidas como artis-
tas desde o século XIX, ao apagamento histérico de suas trajetdrias, até a recusa da
identificacdo com o feminismo no século XX, tanto no dmbito artistico quanto acadé-
mico, ndo existe uma disténcia tdo grande quanto sugerem os séculos:

O amadorismo, no Brasil, feve efeitos muito semelhantes. A sua articula-
cdo, aparentemente neutra e natural, com a prdtica artistica femining,
anunciada pelos criticos do século XIX e absorvida pelos escritores poste-
riores, conferiram consequéncias evidentes as frajetdrias femininas. Ainda
que, na época, ao utilizar o rétulo de amadoras os criticos pretendessem
circunscrever apenas aspectos objetivos da producdo das mulheres, isto
€, as obras; seu emprego atrelava-se a crenca em supostas qualidades
essenciais ao sexo e, com isso, impingiam d expressdo conseqUéncias
politicas. Por serem consideradas amadoras, tais artistas foram inscritas
em espacos diferenciados nos textos, ocupando as notas de rodapé, as
pdginas finais dos livros, geralmente agrupando-as, coletivamente e em
separado das apreciacdes mais pormenorizadas dos saldes oficiais. Com
isso, tais escritos que sdo participes da propria constituicdo da histdria
da arte enquanto disciplina, contribuiram para a perpetuacdo e institu-
cionalizacdo de um lugar marginal para tais autoras denfro do campo
artistico. O que ecoa ainda nos dias atuais. (SIMIONI, 2007, n.p).

Embora alguns autores considerem que a producdo artistica por mulheres no
Brasil nGo seja atravessada por diferencas relevantes, observa-se que esse argumento
é construido a partir do éxito de excecdes. Mesmo no caso dessas artistas excepcio-
nais, Ana Mae Barbosa (2003) adverte para uma critica que se constituiu menos pela
qualidade ou aspectos inerentes a propria obra ou trajetdria de artistas mulheres, do
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que pelo atagque ao género. Ainda, confinua questiondvel, como comprova Simioni,
a auséncia de nomes de artistas mulheres anteriores ao movimento da arte moderna.
O balanco das colecdes e exposicoes também ndo reflete umairelevancia do tema
Ou permite seu fratamento rasteiro.

Contudo, é fato que ndo estdo instituidas no Brasil as relacdes entre o cendrio de
arte e o feminismo ou a arte produzida por mulheres, movimento que tem ganhado
maior atencdo na atualidade. Esse “ndo instituido”, contudo, merece mais atencdo
do que simples mencdo ou justificativa que se paute na existéncia de uma ou ou-
tra artista consagrada. Quando nas andlises de frabalhos e trajetdrias de artistas de
arte contempordnea, como fazem Tvardovskas e Barros nos textos aqui analisados,
encontra-se a comum recusa de identificacdo ao feminismo por artistas, ou quando
arfistas mulheres ndo se compreendem enquanto grupo politico, a desarticulacdo
dessa posicdo, conforme j&@ mencionado em Tvardovskas (2013), contribui para a per-
petuacdo do apagamento das trajetdrias femininas na arte e seus atravessamentos.

Esse apagamento, por conseguinte, contribui para a perpetuacdo de ciclos de
esquecimento, negacdo, desqualificacdo e negligéncia da producdo artistica de mu-
Iheres com o passar dos anos. Vicente observa, por exemplo, ainda existir um desequi-
liorio injustificGvel nas exposicoes contempordneas em Portugal de trabalhos feitos por
homens e mulheres, situacdo na qual a producdo feminina continua em desvantagem:

E em relagcdo aos museus? Quem estuda a histdria das coleccdes publi-
cas de arte em distintos paises, sabe que o estabelecimento das quotas
(invisiveis) no masculino € insepardvel da formacdo histérica dos proprios
museus e coleccoes. Ou seja, uma série de mecanismos indissocidveis
uns dos outros, e que tém sido objecto de estudo da histéria da arte, so-
bretudo anglo-saxdnica, levou as mulheres artistas a venderem menos a
sua obra e, sobretudo, esta a ser menos comprada pelo Estado e por co-
leccionadores privados. (...) Mas como é que podemos explicar que co-
leccdes formadas recentemente, e com artistas contempordneos, conti-
nuem com quantidades infimas de mulheres artistas? Como se constata
em inUmeros casos, o crivo que fez com que, no passado, as coleccoes
€ museus possuissem menos obras de mulheres artistas continua activo.
E se, para muitas épocas, havia objectivamente menos quantidade de
mulheres artistas, hoje, para muitas zonas do mundo, j& ndo é possivel
afirma-lo. (VICENTE, 2012, p. 221).

Os incOmodos permanecem e 0s ruidos se fazem necessdarios, porque € de co-
nhecimento que a construcdo da histéria da arte ndo € irelevante para os rumos que a
sua producdo e repercussdo tém na atualidade, do contrdrio, a disciplina seria dispen-
savel. Seja a partir de uma abordagem critica da producdo contempordnea, que vise
localizar e relacionar os rumos do feminismo na producdo artistica, do posicionamento
das artistas e dos ruidos que esses frabalhos trazem & andlise histdrica e producdo artis-
tica; ou nos frabalhos de recuperacdo histérica das artistas que foram descaracterizo-
das ou ignoradas pela escrita sobre arte, hd relevancia em pensar e desestabilizar os
modos e caminhos na construcdo do saber simultaneamente a essa acdo.

Essa questdo, j& apontada por Pollock e outras autoras, presente fambém na
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escrita das autoras brasileiras e portuguesas, pode encontrar dimensdes ainda mais
complexas nesses territdrios fora do eixo tradicional da arte, onde a necessidade em
abranger outras abordagens que ndo sdo convencionais na histéria, para desenvol-
ver as questdées em aberto, se faz fundamental. A dispersdo dos feminismos, no entan-
to, enfrenta o desafio desse enconfro, em um contexto no qual os modos estruturais
patriarcais sdo estabelecidos e geram, sem a necessidade de qualquer movimento-
c¢do, um sentimento de grupo pelo viés da masculinidade (MORAES; FARIAS, 2018).

A auséncia da perspectiva feminista em disciplinas e contextos oficiais, segmen-
tados basicamente a grupo de mulheres interessadas, também aparece como uma
questdo (em aberto), que talvez sinalize a necessidade, mais do que dizer do femi-
nismo ou pela perspectiva feminista, de tenciond-lo com os modos de saber institu-
cionalizados, a fim de que as construcoes discursivas e narrativas orientadas por essas
novas abordagens tedricas, ndo se limitem a discutir e tratar do trabalho de mulhe-
res, mas em rever e questionar o modo de construcdo de conhecimento instituido. A
consequéncia desse isolamento, inclusive, € a estagnacdo ou elitizacdo dos estudos,
uma vez que traducdes e producdes por esse Viés se tornam pouco acessiveis em es-
pacos publicos, conforme Vicente observa e cabe perfeitamente ao caso do Brasil:

Se um tema ndo “existe”, se ele ndo é ensinado nas universidades nem
faz parte dos temas considerados relevantes numa determinada dreq,
também ndo existem razdes para que as politicas de aquisicdo de livros
contrariem esta tendéncia. Assim, a vasta bibliografia que nos Ultimos
quarenta anos associam a histéria da arte a uma abordagem feminista,
ndo s6 ndo existe em bibliotecas publicas ou universitdrias, como ndo
estd a venda em livrarias, nem foi traduzida para portugués (nem sequer
aquelas obras consideradas mais percursoras ou relevantes como as es-
critas por Griselda Pollock ou por Linda Nochlin). (VICENTE, 2012, p. 215).

E nessa perspectiva que o presente artigo é também uma provocacdo a so-
mar, uma estratégia. Uma vez que acessar livros e producdes mais densas no vis da
critica feminista da histéria da arte tem se mostrado um desafio, ante a pouca aces-
sibilidade a riqueza de producdes e traducdes de maneira publica e gratuita, como
faciimente se acessam outras epistemologias estabelecidas. Nesse contexto, por que
ndo considerar certos artigos, producdo tedrica e esforco de pesquisadoras da lingua
portuguesa em desbravar o tema, suficientes para andlise? Como motores para cria-
cdo de saber?

7. CONCLUSAO

Os ruidos que as intervencoes feministas direcionam & histéria da arte dizem so-
bre auséncias, percalcos e incoeréncias, mas dizem tamlbém sobre a necessidade
de um abrandamento de fronteiras de saber, aproximacdes e reestruturacdes. E pos-
sivel observar nos textos das autoras, que mesmo os estudos orientados pela critica fe-
minista da histéria da arte, em certos pontos, pedem maior aprofundamento junto a
outras dreas e modos de saber para desenvolver questoes em aberto. Conquanto se
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RUIDOS INCOMODOS: )
ALGUMAS VISOES SOBRE O MAL-ESTAR DO FEMINISMO NA HISTORIA DA ARTE

tenha procurado deslocar e fazer encontrar certos apontamentos, em suas diferentes
abordagens e pesquisas, deixo, por fim, a partir da conversa com eles, perguntas em
abertos - ruidos incémodos imitando um estudo cientifico, promessa de aprofunda-
mento futuro, na expectativa de que tais polifonias ruidosas afetem a disciplina.
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LEVANTE: BREVES CONSIDERACOES SOBRE ALGUMAS PROPOSICOES DE
ARTISTAS BRASILEIRAS DURANTE OS GOVERNOS DE EXCECAO

Ana Hortides

Ana Horlides (Rio de Janeiro, Brasil, 1989). Artista visual, pesquisadora e produtora
cultural. Mestre pelo Programa de P6s-Graduacdo em Estudos Contempordneos das
Artes da Universidade Federal Fluminense (UFF), 2016, na qual se Graduou em Produ-
cdo Cultural, 2013. Estudou na Escola de Artes Visuais do Parque Lage (EAV/RJ) entre
2011 e 2015. Participou de exposicoes, dentre outras: 1° Saldo de Arte em Pequenos
Formatos do MABRI, Museu de Arte de Brit@nia (GO), 2019; Impdavido Colosso, A Mesa
(RJ), 2019; Pouso de Emergéncia, Caixa Preta (RJ), 2018; Junho de 2013: cinco anos
depois, Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica (RJ), 2018; FLUTUANTES, Paco Imperial
(RJ), 2018; Molde: Conversas em torno da escultura e do corpo feminino, Galeria Ani-
ta Schwartz (RJ), 2017; H& algo aqui, Galeria Recorte (SP), 2017; Do habitar estruturas,
Galeria Sankovsky (SP), 2017; Novas Poéticas, Museu do Futuro (PR), 2016. Pesquisa a
dimensdo politica do doméstico na arte, principalmente na producdo das artistas
mulheres brasileiras no final da década de 1960 e ao longo dos anos 1970; idedliza
e produz projetos culturais que conjugam arte, educacdo e acessibiidade, como:
Vivéncias — MUsica é para sentir, Caixa Cultural (Recife), 2018; A mercé do impossivel —
Ana Cristina Cesar, Caixa Cultural (Rio de Janeiro), 2017; Cineclube em Debate, ONG
Conexdo das Artes, 2017 e Jorge Amado em 4 faces, Caixa Cultural (RJ e SP), 2015.

Anna Bella Geiger (Rio de Janeiro, Brasil, 1933). Graduada em Linguas Anglo-
-Germanicas na Faculdade Nacional de Filosofia da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ). Inicia os estudos em desenho e gravura no atelié da artista Fayga Os-
trower e no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, nos anos 1950, estuda Histéria
da Arte e Sociologia da Arte com Hanna Levy Deinhardt na New York University e na
New School for Social Research. Participou da 1° Exposicdo Nacional de Arte Abstrata
(1952) no Rio de Janeiro. Em 1962, ganhou com sua obra abstrata o Primér Premio
Casa de las Americas, Cuba. Tem exposto regularmente, desde entdo, em exposicoes
individuais e coletivas no Brasil e no exterior. Entre elas bienais internacionais como as
de SGo Paulo e Veneza, a Bienalle du Jeune (Paris, 1967), all Liverpool Biennial, a 5éme
Biennale Internationale de Photographie (Liege, 2000) e a Trienal Poli/Grdfica de San
Juan. Algumas coletivas como Artevida — Arte Politica, Museu de Arte Moderna e
Casa Franca-Brasil (Rio de Janeiro, 2014); América Latina 1960-2013, Fondation Cartier
d’Art Contemporaine (Paris, 2013); La Idea de America Latina, Centro Andaluz de Arte
Contempordneo (Sevilha, 2012); Video Vintage, Centre Pompidou (2012); Europdlia —
A RUA, Museum van Hedendaagse Kunst (Antuérpia, 2011); COMO NOS MIRAM, Cen-
fro Galego de Arte Contemporanea (Santiago de Compostela, 2011); Geopoéticas
— 8% Bienal do Mercosul (2011), Elles@Pompidou (Paris, 2009); Cartografias del deseo,
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (Madri, 2000). Exposicdo individual PRO-
JECTIONS XXI, The Museum of Modern Art (Nova lorque, 1978). Seus trabalhos integram
colecdes como a do MoMA, Centre Georges Pompidou, Tate Modern, Victoria and
Albert Museum, Getty Institute, The FOGG Collection, entre outras.
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Publicou com Fernando Cocchiarale o livro *Abstracionismo geométrico e informal:
A vanguarda brasileira no anos cinquenta” (Funarte, 1987). Ensinou no Higher Institute
for Fine Arts (HISK) de Gante, em Antuérpia e na Escola de Artes Visuais do Parque
Lage (EAV/RJ).

Anna Maria Maiolino (Scalea, Itdlia, 1942). O seu trabalho se desenvolve por
uma variedade de meios: poesia, xilogravura, fotografia, cinema, performance, es-
cultura, instalacdo e, acima de tudo, desenho. O amplo espectro de interesses e ati-
tudes que fundamentam sua obra ndo segue um desenvolvimento linear no proprio
tfrabalho ou no tfempo. Pelo contrdrio, pela diversidade de meios, ela cria uma teia
em que temas e atitudes se entrelacam enquanto significados migram entre um tra-
balho e outro.

Em 2019, Maiolino tem uma retrospectiva de seu trabalho no Padiglione d’Arte Con-
femporanea, Mildo. A mostra viaja para a Galleria d’Arfe Moderna di Palermo e para
a Whitechapel, em Londres. Em 2017, uma importante retrospectiva de sua obra foi
apresentada no Museum of Contemporary Art (MoCA), Los Angeles, como parte do
projeto Pacific Standard Time: LA/LA, da Getty Foundation. Em 2010, uma ampla re-
trospectiva itinerante foi realizada na Fundacid Antoni Tapies, Barcelona, no Centro
Galego de Arte Contempordnea, Santiago de Compostela, Espanha, e no Maimé
Kunsthalle, na Suécia (2011). Sua obra integra mais de 30 acervos de museus, Como
The Museum of Modern Art (MoMA), MoCA Los Angeles, Museu de Arte de SGo Paulo,
Malba, Reina Sofia, Centre Pompidou, Tate Modern e Galleria Nazionale di Roma.
Individuais selecionadas incluem EM TUDO - TODO, Galeria Luisa Strina, (SGo Paulo,
2019); Erdncia Poética, Hauser & Wirth (Nova lorque, 2018); TUDO ISSO, Hauser & Wirth,
(Zurique, 2016); CIOE e performance in ATTO, Galleria Raffaella Cortese (Mildo, 2015);
Ponto a Ponto, Galeria Luisa Strina, (SP, 2014); Afeccdes, MASP (SP, 2012).

Exposicoes coletivas recentes: Radical Women: Latin American Art, 1960-1985, Ham-
mer Museum (Los Angeles, 2017) e Pinacoteca de Sdo Paulo (SP, 2018); Delirious: Art at
the Limits of Reason, 1950-1980, MET Breuer (Nova lorque, 2017).

Carmela Gross (Séo Paulo, Brasil, 1946). A artista tem redlizado trabalhos em gran-
de escala que se inserem no espaco urbano e assinalam um olhar critico sobre a ar-
quitetura e a histéria urbana. O eixo comum, para além da diversidade dos contextos
e das propostas elaboradas em cada caso, € o conceito bdsico de frabalhar-na-
-cidade. O conjunto de operacdes que envolve desde a concepcdo do trabalho,
passando pelo processo de producdo, até a disposicdo no lugar de exibicdo enfatiza
a relacdo dialética entfre a obra e 0 espaco, entre a obra e o publico/transeunte. Os
trabalhos procuram engendrar novas percepcodes artisticas que afirmam uma acdo e
um pensamento criticos e que frazem a tona a carga semdantica do lugar, seja ele um
espaco publico, uma instituicdo ou © momento de uma exposicdo. Exposicdes indivi-
duais recentes: O FOTOGRAFO, Kunsthalle Brafislava (Eslovdaquia, 2017); ARTE A MAO
ARMADA, Museu da Cidade — Chdcara Lane (SGo Paulo, 2016); UM, NENHUM, MUITOS,
Galeria Vermelho, (S&o Paulo, 2016); MARAPE, Museu de Arte Modermna de S&o Paulo
(SP, 2014); ESCADAS, Casa Franca Brasil (Rio de Janeiro, 2013), entre outras. Exposi-
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coes coletivas recentes: Brasile. Il coltello nella carne. Padiglione d’Arte Contempora-
neaq, (Mildo, 2018); Radical Women: Latin American Art, 1960-1985 Hammer Museum,
Nova lorque, e Pinacoteca de Sdo Paulo (2018); Modos de Ver o Brasil: ItaU Cultural
30 Anos, Oca (SGo Paulo, 2017); Brazil, Beleza, Museum Beelden aan Zee, Den Haag
(Haia, 2016), entre outras. Algumas intervencdes Arquitetdnicas permanentes: BLEU-
JAUNEROUGEROUGE, Ecole René Binet, (Paris, 2004) e CASCATA (Porto Alegre, 2005).

Letficia Parente (Salvador, Brasi, 1930 - Rio de Janeiro, Brasil, 1991). Professora,
quimica, pesquisadora e artista, Leticia decompde e recompde seu coftidiano em
um laboratdrio inaugural na arte brasileira. A artista gerou um repertério experimental
Unico ao fransitar entre a pintura e a gravura, a fotografia e o audiovisual, o video e
a instalacdo, a arte cinética e os mais inusitados objetos — cabide, tadbua de passar,
balaio, armario, seringaq, linha e agulha, caderno de vacinacdo, cartdes perfurados e
carimbo sdo alguns dos objetos de uso de Leticia Parente.

Doutora em quimica, professora titular da Universidade Federal do Ceard (UFC) e da
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC/RJ), foi uma das pioneiras da
videoarte brasileira, tendo participado, entre 1975 e 1991, das mais importantes mos-
tras de videoarte no Brasil e no exterior. Seu video Marca Registrada (1975) tornou-se
um emblema da videoarte no pais. Em 1973, fez sua primeira exposicdo individual,
com pinturas e gravuras, no Museu de Arte Contempordnea de Fortaleza. Em 1976,
com a instalac@o Medidas participou do importante projeto Area Experimental, no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Em 1981, participou da 16 Bienal Interna-
cional de Sdo Paulo com trabalhos de arte postal e video.

A importdncia de seu trabalho esteve recentemente exposta nas mostras Radical
Women: Latin-American Art, organizada pelo Hammer Museum de Los Angeles; His-
térias da Sexualidade, no Museu de Arte de Sdo Paulo; e Feminist Avant-Garde of the
1970s, organizada pela colecdo Sammlung Verbund, de Viena.

Lygia Pape (Nova Friburgo, Brasil, 1927 - Rio de Janeiro, Brasil, 2004). Mestre em Esté-
tica filosoéfica pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e graduada em Filo-
sofia pela mesma instituicdo. Foi professora do curso livre do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro (MAM/RJ, 1969-1971), no curso de arquitetura da Universidade San-
ta Ursula e de linguagens visuais na Escola de Belas Artes da Universidade Federal do
Rio de Janeiro (1982-1989). Iniciou os seus estudos com Fayga Ostrower e Ivan Serpa
e participou do Grupo Frente, junto aos artistas Lygia Clark, Hélio Oiticica, Franz Weiss-
man, dentre outros, de 1954 a 1957. Algumas exposicoes individuais sdo: 1° Ballet Ne-
oconcreto, Teatro Copacabana (RJ, 1958); O ovo e Divisor, jardins do MAM/RJ (1968);
Roda dos prazeres, atelié de Vargem Grande (RJ, 1968); Eat me: A gula ou a Luxdria,
galeria Arte Global e MAM/RJ (1976); Lygia Pape, Centro de Arte Hélio Oiticica (2002).
Outras coletivas: 19 Exposicdo Nacional de Arte Abstrata, Hotel Quitandinha (Petropo-
lis, 1953); 1° Exposicdo do Grupo Frente, galeria IBEU (RJ, 1954); 19 Exposicdo Nacional
de Arte Concreta, MAM/SP (1956); 1¢ Exposicdo Neoconcreta, MAM/RJ (1959); Nova
Objetividade Brasileira, MAM/RJ (1967); Expoprojecdo 73 (SP, 1973); Art in Latin Ameri-
ca, The Hayward Gallery, Londres, € The National Museum, Estocolmo, 1989, entre ou-
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tras. Ganhou a bolsa de estudos da Fundacdo Guggenheim, Nova lorque (1980-1981)
e prémios, dentre outros, SAPS (1952); Leirner, MAM/SP (1956); IBEU/RJ (1991).

Fonte: MATTAR, Denise. Lygia Pape: Infrinsecamente Anarquista. Rio de Janeiro: Relu-
me Dumard, Prefeitura, 2003.

Maria Angélica Melendi (Buenos Aires, Argentina, 1945). Professora associada
do Departamento de Artes Pldsticas da Escola de Belas Artes da Universidade Federal
de Minas Gerais (UFMG). Doutora em Estudos Litercrios pela Universidade Federal de
Minas Gerais (1999), graduada em Letras pela Facultad de Filosofia y Lefras da Universi-
dad de Buenos Aires (1967) e em Artes Visuais pela Escola Guignard da Universidade do
Estado de Minas Gerdais (1985). Atua e possui experiéncia na drea de Artes, com énfase
em Fundamentos e Critica das Artes, principalmente nos seguintes temas: arte contem-
pordned, memoria, arte, corpo e fotografia. Investiga as estratégias de memadria de-
senvolvidas pela arte contempordnea na América Latina em relacdo aos terrorismos
de estado e a violéncia social, assunto sobre o qual tem publicado livros e artigos em
jornais e revistas académicas nacionais e infernacionais. E coordenadora do Grupo de
Pesquisa Estratégias da Arte na Era das Catdstrofes e editora da Revista Lindonéia.
Fonte: Plataforma Lattes e site do Departamento de Artes Pldsticas da Universidade
Federal de Minas Gerais.

Regina Silveira (Porto Alegre, Brasil, 1939). Bacharela em Arte pelo Instituto de
Artes do Rio Grande do Sul (1959), Mestre (1980) e Doutora (1984) em Arte pela Escola
de Comunicacodes e Artes da Universidade de Sdo Paulo (USP), sua carreira docente
inclui o ensino no Instituto de Artes do Rio Grande do Sul (1964 a 1969), na Universidad
de Puerto Rico (1969 a 1973), na Fundacdo Alvares Penteado de S@o Paulo (1973
a 1985) e na Escola de Comunicacdes e Artes da USP, de 1974 ao presente. Desde
os anos 1960 realiza exposicoes individuais e participa de coletivas selecionadas, no
Brasil e exterior. Algumas coletivas recentes sdo: O Poder da Multiplicacdo/Die Macht
der Vervielfdltigung, Museu de Arte do Rio Grande do Sul (Porto Alegre, 2018); Spinne-
rei Halle (Lipsia, 2019); Mixed Redlities, Kunst Museum (Estugarda, 2018); Imprint, Aca-
demy of Fine Arts (Varsovia, 2017); Future Shock, SITE Santa Fe (2017); Radical Women
in Latin America, Hammer Museum (Los Angeles, 2017); Consciéncia Cibernética, Ital
Cultural (2017); 2nd Setouchi Triennale (Japdo, 2016). Dentre as individuais recentes
estdo: UP THERE Santander Farol (SGo Paulo, 2019); EXIT, Museu Brasileiro da Escultura
(SGo Paulo, 2018); Todas As Escadas, Instituto Figueiredo Ferraz (Ribeirdo Preto, 1918);
Regina Silveira, Alexander Gray Associates (Nova lorque, 2016); Crash, Museu Oscar
Niemeyer (Curitiba, 2015); El Suefio de Mirra y Otras Constelaciones, Museo Amparo
de Puebla (México, 2014). Enfre as premiagdes recentes estdo o Prémio MASP (2013),
o Prémio ABCA pela carreira (2012) e o Prémio Fundacdo Bunge (2009). Foi bolsista
das fundacoes Fulbright (1994), Pollock-Krasner (1993), Guggenheim (1990) e sua obra
esta representada em inUmeras colecdes publicas e privadas, no Brasil e no exterior.

Regina Vater (Rio de Janeiro, Brasil, 1943). Em pesquisas que abrangem as rela-
coes entre sociedade, natureza e tecnologia, ao longo das Ultimas quatro décadas,
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a artista desenvolve um corpo de trabalho complexo e sofisticado que contribui de
maneira expressiva para o debate sobre a emergéncia de uma ecologia mididtica
nos dmbitos da arte e da vida contemporanea. E a partir dessas relacdes que surgem
algumas de suas reflexdes sobre as construcoes culturais em torno do corpo feminino.
Por essa razdo, € impossivel ndo situd-la como uma das protagonistas de uma gera-
c¢do de artistas brasileiras que conquistaram seu espaco institucional, viojaram, deba-
teram e perseveraram em um circuito ainda dominado pelos homens.

Seu frabalho foi recentemente exibido em mostras individuais no Museu de Arte Con-
tempordnea de Niterdi, Oi Futuro Flamengo e Centro Cultural Candido Mendes, no
Rio de Janeiro. Também em mostras coletivas como: Radical Women: Latin American
Art 1960-1985 (Hammer Museum de Los Angeles); Feminist Avant-Garde of the 1970s;
Colecao SAMMLUNG VERBUND; ArteVida (Parque Lage, Rio de Janeiro); Subversive
Practices (Kunstverein de Estugarda) e Histérias da Sexualidade (Museu de Arte de
Sao Paulo). Os seus frabalhos fazem parte de colecdes como as do MoMA (Nova lo-
que), Bibliotheque Nationale (Paris), SAMMLUNG VERBUND Collection (Viena), Blanton
Museum of Art, San Antonio Museum of Art e ArtPace Foundation (Texas, EUA), Latin
America Collection of the University of Essex (Inglaterra), Marvin and Ruth Sack- ner Vi-
sual Poetry Archives (Miami), Long Beach Museum of Art (Los Angeles), CAYC —Centro
de Artes Y Comunicacion (Buenos Aires), Museu de Arte Moderna (Rio de Janeiro),
Museu de Arte Moderna (Sdo Paulo), Museu de Arte Contempordnea - USP (SGo Pau-
lo) e Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro).

Sonia Andrade (Rio de Janeiro, Brasil, 1935). A artista frequenta o atelier da pinto-
ra Maria Thereza Vieira de 1971 a 1972 e estuda com a artista Anna Bella Geiger nos
anos de 1973 e 1974. Participa de exposicoes no Brasil e no Exterior, dentre outras as
individuais: A caca, MAM/RJ (1978); Situacdes Negativas - o passo, o salto, a queda,
Espaco Arte Brasileira Fundacdo Nacional de Arte (Rio de Janeiro, 1980); Situacdoes
Negativas, MAM/RJ (1984); “*Hydragrammas”, Museu Nacional de Belas Artes do Rio
de Janeiro (1993) e Museu de Arte Contemporénea da Universidade de SGo Paulo
(1994); Videoinstalagcdo - Atelier Finep, Paco Imperial do Rio de Janeiro (2001). Algu-
mas coletivas sdo: 8 J.A.C e Prospectiva 74, MAC USP (1974); VISaldo de Verdo, MAM/
RJ (1974); 7 artistas do video, MAC USP (1977); XIV Bienal Internacional de SGo Paulo
(1977); Art Video, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris (1980); XVI Saldo Nacional
de Artes Plasticas - Mostra paralela: Video de Arte no Brasil, MAM/RJ (1998); Grande
Orléndia, Sobrado em Sdo Cristévdo (Rio de Janeiro, 2003); Arte como questdo, Ins-
tituto Tomie Ohtake (SGo Paulo, 2007); WACK! Art and the Feminist Revolution, The
Museum of Contemporary Art (Los Angeles, 2007-2008). Recebeu prémios: 1° Prémio
Sergio Motta (Sdo Paulo, 2000); Prémio Carlton Arts (SGo Paulo, 2001), entre outros.
Fonte: LENZ, André (Org.). Sonia Andrade: Videos. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2010.
LENZ, André (Org.). Sonia Andrade: Retrospectiva 1974-1993. Rio de Janeiro: Centro
Municipal de Arte Hélio Oiticica, 2011.

Vera Chaves Barcellos (Porto Alegre, Brasil, 1938). Gravadora durante os anos
1960, Vera incorporou a fotografia ao seu frabalho na década de 1970. Em 1975, com

PUBLICANDO MULHERES: DE/SOBRE/FEITAS POR MULHERES + PAMA 221



bolsa do British Council, estudou técnicas grdficas e fotografia no Croydon College,
em Londres. Em 1976, participou da Bienal de Veneza com o trabalho Testarte. Partici-
pou do grupo Nervo Optico (1976 - 1978), do Espaco N. O. (1979 — 1982) e da Galeria
Obra Aberta (1999 — 2002). Desde 1986, mantém atelier também em Barcelo na, na
Espanha. Participou de quatro Bienais de SGo Paulo e de exposicdes coletivas em
toda a América Latina, Alemanha, Bélgica, Coréia, Espanha, Franca, Holanda, Ingla-
terra, Japdo, Estados Unidos e Austrdlia. Em 2005, instituiu a Fundacdo Vera Chaves
Barcellos, entidade cultural privada e sem fins lucrativos, que tem como missGo a pre-
servacdo, pesquisa e difusdo da obra da artista, assim como o incentivo a criagcdo
arfistica e d investigacdo da arte contempordnea. Entre as metas da instituicdo estdo
arealizacdo de uma programacdo regular de exposicoes, o estimulo a pesquisa, aos
debates, semindrios e projetos editoriais.

SOBRE A ARTE QUE NAO TEM HISTORIA:
AS MULHERES ARTISTAS BRASILEIRAS DO ENTRESSECULOS

Carolina Alves

Angelina Agostini (Rio de Janeiro, RJ, 1888 — Rio de Janeiro, RJ, 1973). Pintora.
Filha da pintora Abigail de Andrade com o caricaturista Angelo Agostini. Inicia seus
estudos artisticos com o pai. Ingressa na Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Ja-
neiro em 1906, onde estuda com Eliseu Visconti, JoGo Baptista da Costa e Zeferino da
Costa. No ano de 1911, comeca a frenquentar o atelier de Henrique Bernadelli. Em
1913, conquista o Prémio de Viagem com sua obra Vaidade, que hoje faz parte do
acervo do Museu Nacional de Belas Artes. No ano seguinte, vigja para a Europa para
continuar seus estudos. Se estabelece primeiramente em Londres e depois em Paris,
onde chega a compartihar um atelier com Tarsila do Amaral. Com o inicio da Primei-
ra Guerra Mundial, se alista na Cruz Vermelha e tem seus servicos prestados como en-
fermeira reconhecidos pelo governo britdnico. Posteriormente, produz uma sequén-
cia de obras inspiradas na guerra. Ainda na Europa, participa de diversas exposicoes
no Reino Unido e na Franca. De volta ao Brasil, em 1953, participa do Saldo Nacional
de Belas Artes do Rio de Janeiro e obtém a medalha de ouro. Angelina € conhecida
por suas pinturas de nus e de retratos, assim como também por seus desenhos.

ACQUARONE, Francisco. Historia das artes plasticas no Brasil. Rio de Janeiro: Ed. Americana, 1980.
AMARAL, Aracy. Tarsila: sua obra e seu tempo. 3a ed. SGo Paulo: Editora 34/EDUSP, 2010.
AYALA, Walmir. Dicionario de pintores brasileiros. Rio de Janeiro: Spala Ed, 1986.

BRAGA, Teodoro. Artistas pintores no Brasil. SGo Paulo: Ed. Limitada, 1942.

LEITE, José Roberto Teixeira. Diciondrio critico da pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Artlivre, 1988.
OLIVEIRA, Miriam. A mulher a as artes: As pintoras da Primeira Republica, no Rio de Janeiro. 1998.
Tese (Doutorado em Histéria Social) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.

PINACOTECA DO ESTADO DE SAO PAULO. Mulheres artistas: as pioneiras [1880-1930]. SGo Paulo, 2015.
PONTUAL, Roberto. Diciondrio de artes pldsticas. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1969.
RUBENS, Carlos. Pequena histéria das artes pldsticas no Brasil. SGo Paulo: Nacional, 1941.
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Anna da Cunha Vasco (Rio de Janeiro, RJ, 1881 — Rio de Janeiro, RJ, 1938).
Aquarelista. Comeca seus estudos com o professor e aquarelista alemao Benno Trei-
dler, ao lado de sua irmad, a tfambém aquarelista Maria da Cunha Vasco. Comeca a
participar das Exposicoes Gerais de Belas Artes a partir do ano de 1898, e conquista
duas medalhas de prata e uma de bronze. Em 1909, comeca a diminuir suas ativida-
des artisticas. Em 1911, se muda para um sanatério em Leysin, na Suica, para acom-
panhar sua irmd mais nova, Adélia, que estava com a saude debilitada. Produz algu-
mas aquarelas enquanto estd na Suica. No ano de 1914, sua irmda vem a falecer e,
com isso, comeca a se afastar da atividade artistica. Com o inicio da Primeira Guerra
Mundial, volta para o Brasil. Em 1920, se casa e abandona a aquarela. Em 1982, para
comemorar o centendrio de seu nascimento, teve sua producdo revisitada em uma
exposicdo na Galeria de Arte do BANERJ, em Copacabana, por iniciativa de Clarival
do Prado Valladares. Em 1992, por iniciativa de Eliane Furtado de Mendonca, entdo
diretora do Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro, teve suas aquarelas expos-
tas ao lado das de sua irmd, Maria, em mais uma exposicdo comemorativa. Anna é
conhecida por suas aquarelas da paisagem carioca, especialmente das praias de
Botafogo e Copacabana, e da Lagoa Rodrigo de Freitas. Assim como também da
drea da Floresta da Tijuca e de Petrépolis.

BANCO DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO. Anna Vasco [1881-1938]: aquarelas do Rio de Janeiro.
Rio de Janeiro: [s.n.], 1981.

ESTRADA, Luis Gonzaga Dugue. Contemporaneos: pintores e escultores. Rio de Janeiro: Typogra-
fia Benedicto de Souza, 1929

OLIVEIRA, Miriam. A mulher a as artes: As pintoras da Primeira Republica, no Rio de Janeiro. 1998.
Tese (Doutorado em Histéria Social) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.

PINACOTECA DO ESTADO DE SAO PAULO. Mulheres artistas: as pioneiras [1880-1930]. SGo Paulo, 2015.
RUBENS, Carlos. Pequena histéria das artes pldsticas no Brasil. SGo Paulo: Nacional, 1941.

SOLAR DO JAMBEIRO. Anna Vasco 1881-1938, Maria Vasco 1880-1965: aquarelas. Niterdi: [s.n.], 2003.

Beairiz Pompeu de Camargo (Campinas, SP, 1887 — Campinas, SP, 1980).
Pintora e professora. Estuda com Rodolfo Amoedo na Escola Nacional de Belas Artes
do Rio de Janeiro como pensionista do Estado. Participa de diversas Exposicoes Gerais
de Belas Artes entre os anos 1906 e 1919, conquistando mencdes honrosas de Primeiro
e Segundo Grau. Em 1911 e 1912, participa das Exposicodes Brasileiras de Belas Artes
gue ocorreram no Liceu de Artes e Oficios de SGo Paulo, atual Pinacoteca do Estado
de Sdo Paulo. No ano de 1917, se muda para SGo Paulo e comeca a lecionar pintura.
Em 1956, volta para Campinas e abandona a atividade artistica para se dedicar a
religido. Beatriz € conhecida por suas pinturas de figuras, paisagem e natureza-morta.

BRAGA, Teodoro. Artistas pintores no Brasil. SGo Paulo: Ed. Limitada, 1942.

ESTRADA, Luis Gonzaga Dugue. Contempordneos: pintores e escultores. Rio de Janeiro: Typogra-
fia Benedicto de Souza, 1929

LEITE, José Roberto Teixeira. Diciondrio critico da pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Artlivre, 1988.
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OLIVEIRA, Miriam. A mulher a as artes: As pintoras da Primeira Republica, no Rio de Janeiro. 1998.
Tese (Doutorado em Historia Social) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.

PINACOTECA DO ESTADO DE SAO PAULO. Mulheres artistas: as pioneiras [1880-1930]. S&o Paulo, 2015.
TARASANTCHI, Ruth Sprung. Pintores paisagistas. Sao Paulo. 1890-1920. 2 ed. SGo Paulo: Edusp, 2016.

Fedora do Rego Monteiro (rRecife, PE, 1889 — Recife, PE, 1975). Pintora e pro-
fessora. Parte em 1908 para o Rio de Janeiro junto com seus irmados, os artistas Vicente
e Joaquim do Rego Monteiro, para estudar pintura na Escola Nacional de Belas Artes.
Na Escola, estuda com Eliseu Visconti, Modesto Brocos e Zeferino da Costa. Em 1911,
vigja & Paris para continuar seus estudos na Académie Julian, onde permanece até
1915. Durante esse tempo, continua produzindo e envia suas obras para as Exposicoes
Gerais, e conquista uma mencado honrosa, uma medalha de bronze e uma medalha
de prata. Também expde na Franca, no Salon des Independents e no Salon des Artis-
tes Francais. Com o inicio da Primeira Guerra Mundial, volta para o Brasil e fica no Rio
de Janeiro por dois anos e participa das Exposicoes Gerais. Em 1917, volta para Reci-
fe. Nesse mesmo ano, realiza uma exposicdo individual na Associacdo dos Emprega-
dos do Comeércio. Mais tarde, em 1932, se torna professora de pintura e desenho na
Escola de Belas Artes de Recife. Fedora € conhecida por suas pinfuras de figuras e de
paisagem, e por seu uso de uma estética de cunho impressionista, nas quais destaca
a cor e a iluminacdo das paisagens € cenas cotidianas de Pernambuco.

BRAGA, Teodoro. Artistas pintores no Brasil. SGo Paulo: Ed. Limitada, 1942.
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internacional da pintura brasileira: andlises intermedidrias. Revista Cartema, Paraiba-Pernambu-
co,v./7n.7,p.104-115, 2018.

CABRAL, Carlos Henrique. Fedora do Rego Monteiro, o marche d’art francés e a internacionaliza-
cdo da pintura brasileira no século XX. In: Encontro ANPAP Arte: seus espacos e/em nosso tfempo,
25,2016, Porto Alegre. Anais... Porto Alegre: ANPAP, 2016. p. 769-782

DUARTE, Clarissa, NUNES, Luciana. A presenca da mulher no movimento modernista pernambu-
cano. In: CONAGES Coldquio Nacional Representacoes de Género e Sexualidades, 12, 2016,
Campina Grande. Anais... Campina Grande: Editora Realize, 2016.

LEITE, José Roberto Teixeira. Diciondrio critico da pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Artlivre, 1988.
OLIVEIRA, Miriam. A mulher a as artes: As pintoras da Primeira Republica, no Rio de Janeiro. 1998.
Tese (Doutorado em Histéria Social) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.

PONTUAL, Roberto. Diciondrio de artes pldsticas. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1969.
IACCARA, Madalena. De Sinhd prendada a artista visual: os caminhos da mulher artista em Per-
nambuco. Recife: Ed. do Organizador, 2017.

IACCARA, Madalena. Uma artista mulher em Pernambuco no inicio do século XX: Fédora do
Rego Monteiro Fernandez. 19&20, Rio de Janeiro, v. VI, n. 1, jan./mar. 2011. Disponivel em: <http://
www.dezenovevinte.net/artistas/frm_mz.htm>

IACCARA, Madalena; NOVA, José Lucas Vila. Género e impermanéncia nas artes visuais de Per-
nambuco: Fedora do Rego Monteiro. 19&20, Rio de Janeiro, v. Xll, n. 2, jul./dez. 2017. Disponivel
em: <http://www.dezenovevinte.net/artistas/mz_fedora.htm>.

224 PUBLICANDO MULHERES: DE/SOBRE/FEITAS POR MULHERES + PAMA



Georgina de Moura Andrade Albuquerque (Taubaté, SP, 1885 — Rio
de Janeiro, RJ, 1962). Pintora, professora e diretora da Escola Nacional de Belas Artes
(ENBA). Comeca seus estudos com o artista italiano Rosalbino Santoro. Em 1904, parte
para o Rio de Janeiro e se matricula na Escola Nacional de Belas Artes. Em 1906, se
casa com o pintor Lucilio de Albuguerque, que havia conquistado o Prémio de Via-
gem, e se muda para Paris, onde vive entre 1906 e 1911. Durante esse tempo, estuda
na Académie Julian e na Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, e continua en-
viando suas obras para as Exposicoes Gerais, conquistando uma mencdo honrosa de
Primeiro Grau, uma pequena e grande medalhas de prata, e uma medalha de ouro.
Retorna ao Brasil em 1911 e expde suas obras em diversas exposicoes nacionais e
internacionais, como na Argentina e nos Estados Unidos. E professora de desenho na
ENBA enfre os anos 1927 e 1948. Também dd aulas na Universidade do Distrito Federal
e no curso de desenho e pintura para criancas que estabeleceu no Museu Lucilio de
Albuguerque, criado e mantido pela artista em sua propria casa. Ocupa o cargo de
diretora da ENBA enfre 1952 e 1954. Georgina € conhecida por seus croquis € suas
pinturas ao ar livre de estética impressionista, que possuem um tratamento intenso no
uso das cores € iluminacdo.
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Atelié do Artista. Tomo IV. 1.ed. Rio de Janeiro: CEFET RJ, DEZENOVEVINTE, 2017, v. 1, p. 153-160.
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facdo. 2016. Dissertacdo (Mestrado em Culturas e Identfidades Brasileiras) — Instituto de Estudos
Brasileiros, Universidade de Sdo Paulo, SGo Paulo.
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Tese (Doutorado em Histéria Social) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.
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PONTUAL, Roberto. Diciondrio de artes pldsticas. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1969.
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QUEIROZ, Eneida. Georgina de Albuquerque e a pintura impressionista no Brasil. ASSIS, Maria Eli-
zabete Arruda; SANTOS, Tais Valente (orgs.). MemOaria feminina: mulheres na histéria, histéria de
mulheres. Recife: Editora Massangana, 2017. p. 34-43.

RUBENS, Carlos. Pequena histdria das artes pldsticas no Brasil. S&o Paulo: Nacional, 1941.
SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Entre Convencoes e Discretas Ousadias: Georgina de Albuquer-
gue e a pintura histérica feminina no Brasil. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, Sdo Paulo, v. 17,
n. 50, p. 143-159, 2002.

SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Profissdo Artista: Pintoras e Escultoras Brasileiras, 1884-1922. 1 ed.
S&o Paulo: EDUSP/FAPESP, 2008.

SOUZA, Adelaide Cerqueira Lima de. Luz, Conflito e Harmonizacdo na pintura de Georgina de
Albuquerque: obras de 1926/1954. 2011. Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais). Escola de Belas
Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.

Haydéa Lopes Santiago (rRio de Janeiro, RJ, 1896 — Rio de Janeiro, RJ, 1980).
Pintora. Estuda no curso livre da Escola Nacional de Belas Artes, onde tem aulas com
Modesto Brocos e Rodolfo Amoedo. Também faz um curso particular com Eliseu Vis-
conti. Entre 1923 e 1927, participa das Exposicoes Gerais, conquistando uma mencdo
honrosa de Primeiro e de Segundo Grau, uma medalha de bronze, e uma pequena e
grande medalhas de prata. Em 1928, parte para Paris com seu esposo, o pintor Manuel
Santiago, que havia conquistado o Prémio de Viagem, continua seus estudos e parti-
cipa de exposicoes no Salon des Artistes Francais. Apds voltar para o Brasil, conquista
em 1934 a medalha de ouro na Exposicdo Geral de Belas Artes e envia suas obras
para diversos Saldes nacionais. No ano de 1951, participa da Primeira Bienal de Sdo
Paulo. Haydéa é conhecida pelo desenho e o colorido presente em suas pinturas de
natureza-mortaq, figuras e de paisagem de tracos estilisticos de cunho impressionista.

ACQUARONE, Francisco. Historia das artes plasticas no Brasil. Rio de Janeiro: Ed. Americana, 1980.
AYALA, Walmir. Dicionario de pintores brasileiros. Rio de Janeiro: Spala Ed, 1986.

COSTA, Angyone. A inquietacdo das abelhas; o que pensam e o que dizem 0s nossos pintores,
esculptores, architectos e gravadores, sobre as artes pldsticas no Brasil. Rio de Janeiro: Pimenta
de Melo, 1927.

LEITE, José Roberto Teixeira. Diciondrio critico da pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Artlivre, 1988.
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2015.
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Tese (Doutorado em Histéria Social) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.

Helena Pereira da Silva Ohashi (Sao Paulo, SP, 1895 — Campinas, SP, 1966).
Pintora. Inicia os estudos artisticos com seu pai, o pintor Oscar Pereira da Silva. Con-
quista a bolsa do Pensionato Arfistico de Sdo Paulo e, entre 1912 e 1914, vive em Paris
e frequenta a Académie Julian, Académie Colarossi e, posteriormente, a Académie
de la Grande Chaumiere. Entre os anos 1929 e 1933, expde no Salon des Artistes Fran-
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cais. Na Franca conhece seu esposo, o pinfor japonés Riokai Ohashi. Em 1935, se mu-
dam para o Japdo. Em 1940, parte para a Argentina, onde vive por um ano, e envia
suas obras tanto para exposicoes coletivas, como para individuais, em Sdo Paulo e
Nno Rio de Janeiro. Em 1949, retorna ao Brasil, se muda para Campinas e comeca a
lecionar. Ao final de sua vida, escreve sua autobiografia intitulada Minha vida, publi-
cada postumamente no ano de 1969, e hoje enconfrada no acervo da Pinacoteca
do Estado de Sdo Paulo. Helena € conhecida por suas pinturas de paisagens, refratos
e naturezas-mortas.
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LEITE, José Roberto Teixeira. Diciondrio critico da pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Artlivre, 1988.
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251-265, 1994.

OLIVEIRA, Miriam. A mulher a as artes: As pintoras da Primeira Republica, no Rio de Janeiro. 1998.
Tese (Doutorado em Histéria Social) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.

PINACOTECA DO ESTADO DE SAO PAULO. Mulheres artistas: as pioneiras [1880-1930]. S&o Paulo, 2015.
PONTUAL, Roberto. Diciondrio de artes pldsticas. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1969.
SIMIONI, Ana Paula. A viagem a Paris de artfistas brasileiros no final do século XIX. Tempo Social, v.
17,n. 1, p. 343-366, 2005.

SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. O corpo inacessivel. ArtCultura, Uberl@ndia, v. 9, n. 14, p. 83-97, 2007.
SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Profissdo Artista: Pintoras e Escultoras Brasileiras, 1884-1922. 1 ed.
S&o Paulo: EDUSP/FAPESP, 2008.

Julieta de Franca (Belém, PA, 1872 — Rio de Janeiro, RJ, 1951). Escultora. Inicia
seus estudos artisticos ainda em Belém, com o pintor italiano Domenico de Angelis. Em
1895, se muda para o Rio de Janeiro para estudar na Escola Nacional de Belas Artes
e se torna a primeira mulher a ter classes do estudo do nU no Brasil. No ano de 1900,
conquista o Prémio de Viagem e parte para Paris, continuando seus estudos na Aca-
démie Julian e, posteriormente, no Instituto Rodin. Durante sua estadia na Franca, en-
via trabalhos para as Exposicoes Gerais e expde no Salon de la Societé Nationale des
Beaux-Arts. Regressa ao Brasil em 1906 e participa do concurso para 0 monumento
comemorativo da Proclamacdo da Republica, fendo sua obra desclassificada pelo
juri. NGo aceita o resultado e solicita a reavaliagcdo por seus professores franceses, que
deliberam a seu favor. Com isso, demanda que o juri brasileiro se retrate. Apds esse
caso, a partir de 1908, seu nome deixa de aparecer em documentacdes da Escola.
Quase uma década depois, no entanto, conquista primeiro lugar no concurso para o
monumento de homenagem ao Marechal Floriano Peixoto, com seu projeto Sol Nas-
cente. Seu dicdrio, intitulado Souvenir de ma carriere artistique, com recortes de jornais,
fotografias e cartas, encontra-se no Museu Paulista da Universidade de SGo Paulo e
foi publicado em 2014 pela FUNARTE. Julieta € conhecida por seus desenhos e suas
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esculturas de nus.
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GRACIE, Reila (orgs.). Julieta e Nicolina — duas escultoras brasileiras; a escultura feminina na pas-
sagem do século XIX ao XX. Rio de Janeiro: Editora Publicacdes, 2009.

MIRANDA, Juliana. Julieta de Franca: Feminilidade do Monumento & Republica e luta por reconhe-
cimento artistico. Revista do Coldquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, v.7,n. 13, p. 30-37, 2017.
OLIVEIRA, Miriam. A mulher a as artes: As pintoras da Primeira Republica, no Rio de Janeiro. 1998.
Tese (Doutorado em Histéria Social) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.

PINACOTECA DO ESTADO DE SAO PAULO. Mulheres artistas: as pioneiras [1880-1930]. Sdo Paulo, 2015.
SIMIONI, Ana Paula. A viagem a Paris de artistas brasileiros no final do século XIX. Tempo Social, v.
17,n. 1, p. 343-366, 2005.

SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. O corpo inacessivel. ArtCultura, Uberlandia, v. 9, n. 14, p. 83-97, 2007.
SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Profissdo Artista: Pintoras e Escultoras Brasileiras, 1884-1922. 1 ed.
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Nicolina Vaz de Assis Pinto do Couto (Campincs, SP, 1874 — Rio de Janei-
ro, RJ, 1941). Escultora. Trabalha realizando encomendas particulares em Campinas
até 1897, quando se muda para o Rio de Janeiro, apds conquistar uma bolsa do Pen-
sionato Artistico do Estado de SGo Paulo para iniciar seus estudos na Escola Nacional
de Belas Artes. Entre os anos 1904 e 1907, com o auxilio de fundos particulares, parte
para Paris com a infencdo de continuar seus estudos. Durante esses anos, se matricula
na Académie Julian, onde estuda modelo vivo. Retorna ao Brasil em 1907 e participa
da Exposicdo Geral, conquistando uma medalha de prata e, em 1908, uma medalha
de ouro. Nicolina € conhecida por sua série de bustos presidenciais, que hoje fazem
parte do Museu da Republica, no Rio de Janeiro. Assim como por suas obras publicas,
como a Fonte monumental, na Praca JUlio Mesquita, em Sdo Paulo; A Serpente e O
Canto das Sereias, na Quinta da Boa Vista; e a Fonte do Tritdo, situada no Passeio PU-
blico, na Cineldndia, ambos locais no Rio de Janeiro.
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Sarah Villela de Figueiredo (s&o Paulo, SP, 1903 — Rio de Janeiro, RJ, 1958).
Pintora. Em 1917, se muda para o Rio de Janeiro e inicia seus estudos como aluna
matriculada na Escola Nacional de Belas Artes. Estuda desenho e modelo vivo com
Modesto Brocos e Rodolfo Chambeland. No ano seguinte, deixa a Escola e passa a
frequentar o curso particular no atelier de Henrique Bernadelli. Participa pela primeira
vez do Saldo Oficial de 1922, quando conquista uma medalha de bronze. Expde em
diversos Saldes nacionais, assim como tamlbém em exposicoes individuais, e conquista
medalhas de bronze e de prata entre os anos 1922 e 1938. Sarah trabalhou com dleo,
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dos periddicos Visualidades, Aimatourism - Journal of Tourism, Culture and Territorial
Development, Book Series Bloomsbury/The Courtauld Insfitute of Art Fashion: Visual &
M e Dobras.
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Solange Sette Garcia de ZUniga. Brasieira. Graduou-se em licenciatura em
Historia pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (1963-1967), especiali-
zou-se em Administracdo de Projetos Culturais pela Fundacdo Getllio Vargas (1986),
obteve mestrado em Science in Library Service pela Columbia University (1989-1990)
e doutorado em Ciéncia da Informacdo pela Universidade Federal do Rio de Janeiro
(2000-20095). Foi professora do Museu de Astronomia e Ciéncias Afins e do Centro In-
ternacional de Estudos para a Conservacdo e Restauro de Bens Culturais e professora
visitante da Universidade Federal Fluminense. Faleceu em 2014,
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Waldisa Russio Camargo Guarnieri. Graduou-se em Direito pela Universi-
dade de SGo Paulo, prestou concurso publico e, apds aprovada, iniciou trabalhos
relativos  administracdo publica, voltados para gestdo cultural. Fez mestrado e dou-
torado na Fundacgdo Escola de Sociologia e Politica de Sdo Paulo (1977 e 1980, res-
pectivamente) e auxiliou na criagcdo do primeiro curso de pds-graduacdo Museologia
na instituicdo, em 1985, motivada pelas recomendacdes do Conselho Internacional
de Museus. Faleceu em 1990 e em 1992 o curso de museologia ha Fundacdo Escola
de Sociologia e Politica de SGo Paulo foi extinto. Devido a sua relevancia no campo,
possui pdagina na Wikipédia (https://pt.wikipedia.org/wiki/Waldisa_RuUssio) e € tema do
Projeto Jovem Pesquisador da Fundacdo de Amparo & Pesquisa do Estado de SGo
Paulo, infitulado O Legado Tedrico de Waldisa Russio Camargo Guarnieri, coordena-
do por Viviane Panelli Sarraf.
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BRULON SOARES, B. C.; DE CARVALHO, Luciana Menezes; CRUZ, H. V.. O nascimento da Museo-
logia: confluéncias e tendéncias do campo museoldgico no Brasil. In: MAGALHAES, Aline Monte-
negro (Org.); BEZERRA, Rafael Zamorano (Org.). 90 anos do Museu Historico Nacional em debate
(1922-2012). 1 ed. Rio de Janeiro: Museu Histérico Nacional, 2014, p. 244-262.

CREAR, ACCIONAR, CONSTRUIR:
AGITACIONES CULTURALES DE MUJERES ARTISTAS

Maria Elena Lucero

Graciela Carnevale (Marcos Judrez, Argentina, 1942). Artistay profesora univer-
sitaria. Egresada en 1964 de la Escuela de Bellas Artes de la Facultad de Humanidades
y Artes, Rosario, Argentina. A mediados de los anos 60 integré el Grupo de Rosario.
En 1968 participd del Ciclo de Arte Experimental, en el marco de la Semana del Arte
Avanzado auspiciada por el Instituto Di Tella, y en la accidn colectiva Tucumadn Arde.
En el ano 1978, Carnevale adquiere una beca del British Council en Londres. En 1994
formd parte del Grupo Patrimonio de Rosario, participando de exhibiciones, acciones
e infervenciones urbanas. Profesora Titular en la Universidad Nacional de Rosario y en
su Taller particular. Junto al artista Mauro Machado, coordind El Levante, un sitio de
infercambio con residencias para artistas en Rosario. Desde 2007, forma parte de la
Red Conceptualismos del Sur, dentro de la cual participa de la actividad de sus nodos
“archivos” y “publicaciones”. Organizadora y coordinadora del Archivo Carnevale,
espacio que resguarda y colecciona documentos fundamentales de la vanguardia
rosarina, tfambién ha realizado numerosas exposiciones individuales y colectivas en
Argentinay en el dmbito infernacional. Su obra se encuentra en los acervos de desta-
cados museos nacionales e internacionales.

Noemi Escandell (Cafiada de Gomez, Argentina, 1942). Arista y profesora uni-
versitaria. En 1960 Escandell inicid sus estudios en el Instituto Superior de Bellas Artes de
Rosario, perteneciente a la Universidad Nacional del Litoral. Compartid el espacio de
taller con los artistas Tito Ferndndez Bonina, Graciela Carnevale y Lia Maisonnave. For-
mo parte del Ciclo de Arte Experimental. Participa tanto en Rosario 67 como en Estruc-
furas Primarias Il. En 1968, junto a los artistas del Grupo de Rosario y a otros colegas por-
tenos, formo parte de Tucumadn Arde. En ese mismo ano Escandell inicia su serie Y ofra
mano se tienda..., donde recupera la figura del lider argentino en su etapa militante y
sus repercusiones ideoldgicas. Comenzada su camrera docente en la Escuela Vigil de
Rosario, es apartada del cargo en épocas de dictadura militar. En 1985 inicia la docen-
cia universitaria en la camrera de Bellas Artes de la Facultad de Humanidades y Artes.
Su frabajo fue exhibido en diferentes exposiciones tanto en el pais como en el exterior.

Leslie Fernandez Barrera (Concepcién, Chile, 1971). Artista visual, docente e
investigadora en el campo de la producciéon artistica contempordnea. Redliza sus
estudios de Licenciatura en Arte en la Universidad de Concepcion (1993) y una Ma-
estria en Artes visuales en la Academia San Carlos de la Escuela Nacional Auténoma
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de México (2003). Ha participado en diversos proyectos de creacion, gestion, inves-
tigacion y difusion tanto individuales como colectivas, destacdndose entre ellas sus
proyectos personales: Obras cofidianas (2005), Estética 2008 (2008), Lo Relativo de la
Belleza (2010). Dentro de las actividades colectivas destacan el proyecto de difusion
cultural MOVIL (2009-2017), su participacion en Mesa8 (2008-2015) y la codireccién
del programa de Residencias CASAPOLI (2010-2017). Desde el 2016 desarrolla junto
a un equipo mulfidisciplinar una investigacion sobre las artes visuales de Concepcion
durante el periodo de la dictadura, lo cual la ha llevado a desarrollar diferentes accio-
nes, publicaciones y ponencias tanto en Chile y como en el extranjero.

Pafricia Galvao (Pagu) (séo Paulo, Brasil, 1910-1962). Periodista, escritora y ac-
tivista. En 1928 se incorpora al movimiento antropofdgico y en 1930 forma pareja con
Oswald de Andrade. Militante del PCB (Partido Comunista Brasileno), fue apresada
en varias ocasiones y en 1935 en Paris fue repatriada. Posteriormente y tras cinco anos
de detencion y tortura, funda Vanguarda Socialista junto a Geraldo Ferraz y Mdrio
Pedrosa. Pagu trabajo como disenadora en la conocida Revista de Antropofagia,
publicada entre 1928 y 1929. Autora de dibujos e ilustraciones, gran parte de su obra
grdfica se publicod en el Caderno de Croquis. Como escritora, en 1933 publicé las no-
velas Parque Industrial utilizando el pseuddnimo de Mara Lobo, y en 1945 A Famosa
Revista. También escribid y publicd cuentos policiales bajo el pseuddnimo de King
Shelter. La tfraduccion literaria fue otra de las facetas culturales de la producciéon de
Pagu, especiaimente de autores como Octavio Paz o Eugene lonesco. A comienzos
de la década del 60, fallecié a causa del cancer.

Julieta Hanono (Buenos Aires, Argentina, 1952). Artistar visual. Estudio filosofia y ar-
tes visuales en la Universidad Nacional de Rosario, Argentina. En 1990 es invitada por
la Escuela de Bellas Artes de Paris a realizar actividades en dicha ciudad. Vive entfre
Paris y Rosario. Su frabajo actual cuestiona el lenguaje en su capacidad para traducir
las historias personales y colectivas. Atravesada por la experiencia de la desaparici-
on entre 1977-1979 y desde un punto de vista feminista, elabora diferentes modelos
criticos y estéticos asociando escultura, dibujo y films. Busca restituir los lazos con el
otro y explorar los fundamentos de la sociabilidad. Entre sus exposiciones individuales
y colectivas se encuentran: Temps melee (2010), Francia, Quelque chose (2011), Ar-
gentina; Profanar la memoria (2013), Brasil; Um solo corpo (2016), Brasil; La Riqueza
de las naciones, Bienal Sur (2017), Argentina; Traducir el desborde (2018), Argentina.
Sus obras se encuentran en el Museo de la Memoria, Museo Castagnino y Museo de
Arte Latinoamericano de Buenos Aires (Argentina); Museo de Seine Marne, MacVal,
Maison de I’ Amérique Latine y Museo Martiniquais des Arts des Amériques (Francia).

Narcisa Hirsch (Beriin, Alemania, 1928). Argentina por opcién, es cineasta, con
una larga trayectoria en cine experimental. En la década del 60 y 70 expandid su
actividad en forma de instalaciones, objetos, performances, grafittis, intervenciones
urbanas. En sus obras expone temas centrales como el amor, el nacimiento y la muer-
te, o interrogantes sobre la condicion femenina, recreados a través de un lenguaje de
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imagenes particularmente intimo, con una marcada poesia visual y sonora. Hasta el
momento tiene realizadas mds de treinta peliculas en sUper 8, en 16 mm vy video. En
las que figuran largometrajes, cortos y documentales. Entre los titulos mds destacados
se encuentran: Come out, Marabunta, A-dios, Taller, Ama-zona, Bebes, Mujeres, Ho-
mecoming, Pioneros, Ana donde estds, La pasion, Testamento y Vida interior, El aleph,
Rumi'y El mito de Narciso. Dentro de su obra escrita ha publicado los libros La pasion
segun San Juan, el olvido del ser (libro de ensayos realizado conjuntamente con el
filosofo Luis Jalfen) y Aigokeros (ensayos).

Livia Marin (Santiago, Chile, 1973). Arfista chilena con sede en Londres. Trabaja
con instalaciones a gran escala y apropiaciones de objetos producidos y consumidos
en masa. En su obra aparecen las repercusiones del contexto social y politico chileno
de los anos 90, donde emergen las consecuencias del neoliberalismo econdmico y
del capitalismo global. Livia Marin explora el modo en cémo nos vinculamos con los
objetos en un mundo caracterizado por la produccion seriada, las relaciones que se
establecen en estos artefactos en la cotidianeidad y el mercado. Entre sus numerosas
exhibiciones se encuentran: Faltas (2013-14), Chile; Marca no registrada (2013), Co-
lombia; Nomad Patterns (2012), Reino Unido; Sutura (2011), Brasil; Nature Morte (2010),
Reino Unido; El objeto y su manifestacion (2002), Chile, Oro verde (2018-2019), Chile.

Graciela Sacco (Rosario, Argentina, 1956-2017). Artista visual y profesora universi-
taria. Realizé fotografias y videoinstalaciones. Egresada en 1987 de la Licenciatura en
Bellas Artes de la Universidad Nacional de Rosario, fue docente de Problemdtica del
Arte Latinoamericano del siglo XX. Ha frabajado series de obras a partir de imdagenes
heliograficas impresas en todo tipo de lugares y superficies. Dicha técnica se convirtid
en una herramienta fundamental de su trabajo. En 1993 publicd Escrituras solares. La
heliografia en el campo artistico, libro que compild su investigacion. También se des-
taco su interés por el espacio urbano y la inscripcion de sus imdgenes en él. Las “inter-
ferencias urbanas” -nombre que Sacco dio a la serie de acciones que ejecutd en el
espacio publico- fueron varias: Bocanada, Entre nosotros (acciéon realizada en la 49°
Bienal de Venecia en 2001), En peligro de extincion (proyecto de 1994 de senalizacion
en escuelas publicas), El combate perpetuo (que sendlizé espacios destruidos en el
contexto de la 6° Bienal de la Habana en 1997), y la serie M2 de Roma (2007), Rosario
(2010), Austin (2009), Londres (2010) y la Akademie der KUnste de Berlin (2010).

Mabel Temporelli (Rosario, Argentina, 1948). En 1973 comenzé la carrera de
Bellas Artes de la Universidad Nacional de Rosario. En 1975 fue detenida por la Dicta-
dura Militar, recobrando su libertad luego de tres anos. Su formacién incluye distintas
dreas expresivas. Durante diez anos integrd el grupo teatral Litoral dirigido por Norber-
to Campos, participando como actriz en diferentes obras para adultos y ninos. Para
distintas propuestas teatrales construyd munecos, objetos y vestuarios. Es docente de
Expresion Corporal. Desarrolld arte textil, investigando técnicas contempordneas y
precolombinas. Continud su especializacion en diferentes talleres de especialidades
pldsticas. Realizd taller de clinica de obra con Graciela Sacco, Horacio Zabala y Juan
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Carlos Romero. Expone desde los anos 90 en espacios culturales como el Centro Cul-
tural Parque de Espana (Argentina), Museo Castagnino+marco (Argentina), Centro
de Expresiones Contempordneas (Argentina), Museo de Bellas Artes Timoteo Navar-
ro (Argentina), Casa Ensamble (Colombia), Centro Cultural Recoleta, Centro Cultural
Borges, Museo de la Mujer e Imago OSDE (Argentina).

Pola Weiss (Ciudad de México, 1947-1990). Videasta y artista. Fue una artista del
video y de la performance, reconocida como una pionera en videoarte en Latino-
américa. Sus tempranas experiencias en formato de video abrieron paso a una serie
de trabajos donde la manifestacion del cuerpo adoptaria diferentes niveles de inten-
sidad. Pola se gradud en la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de la Universidad
Nacional Autbnoma de México con la primera tesis escrita sobre video. De paso por
Nueva York se contactd con Nam June Paik y su esposa, Shigeko Kubota, a partirde lo
cual comenzd ainteresarse con asiduidad sobre los diferentes procesos del videoarte.
En 1979 realiz6 Videodanza Viva Videodanza; conformado por un videoperforman-
ce. Asi se inicio el encuentro de la danza con las nuevas fecnologias en México. En
el franscurso de la Bienal de Venecia de 1984 (en cuyo catdlogo se autonombraria
videasta y “teleasta”) Pola Weiss exhibid videos como Exoego 8, Sol o Aguila y Vide-
origen. Si bien ella misma no se reconocié como una artista feminista, Pola accedia
a publicaciones como como Des Femmes en Mouvements Hebbdo, revista feminista
editada en Bilbao en 1979.

DE / SOBRE / FEITAS POR MULHERES:
MULHERES NEGRAS NAS ARTES VISUAIS

Mariana Maia

Aparecida Silva (Rio de Janeiro, Brasil, 1954). Artista visual e professora. Gradua-
da e licenciada em Artes Visuais pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ),
1995. Pés-graduada em Ensino da Arte pela Universidade Veiga de Aimeida (UVA),
2006, e em Producdo Cultural com énfase em Literatura Infanto-Juvenil pelo Instituto
Federal do Rio de Janeiro (IFRJ), 2010. Desenvolve trabalhos autorais € no campo da
pesquisa artistica desde o seu ingresso na universidade, no ano de 1991. Atua na drea
de ensino de artes desde 1996. As principais questoes do trabalho de Aparecida Silva
sdo a fotografia e o espaco/lugar da cidade do Rio de Janeiro, prioritariamente o
suburbio. Como professora, também é focada na fotografia, possuindo publicacdes
na drea de Educacdo. Em 2012, participou da residéncia Atelié-galeria de vivéncias
poéticas, na COHAB, em Realengo, onde volta a expor seus trabalhos artisticos. Em
2013, junto com Mariana Maia, criou o coletivo Tramas Contempordneas. Faz par-
te de grupos de pesquisa de fotografia e do coletivo Negras(fofo)grafias. Em 2017,
participou de exposicoes coletivas como Natureza Concreta (Caixa Econémica Fe-
deral-R]); Gabinete Contempordneo (Galeria Hiato-Juiz de Fora/MG); e Paisagens
Contempordneas (Foto em Pauta-Tiradentes/MG). Em 2018, participou da exposicdo
coletiva Heranca e Futuro, no Instituto dos Pretos Novos, exposicdo do Foto-Rio. Reali-
zou as exposicoes individuais: Raizes de Gericind, com uma instalacdo fotogrdfica, no
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Museu Casa Bumba Meu Boi; Enforno, na Arena Carioca Dicrd, no Rio de Janeiro/RJ;
e, em 2019, Meu tunel, em A Casa - Foto Arte no Rio de Janeiro/RJ.

Catdlogo de Exposicdo. Atelié-Galeria de Vivéncias poéticas. Rio de Janeiro: Edital Pro-Artes da
Secretdria de Cultura do Municipio do Rio de Janeiro, 2012.

Catdlogo de Exposicdo. Natureza Concreta. Rio de Janeiro: Caixa Cultural, 2017.

MAIA, Mariana. Entfrevista concedida em marco de 2019.

Portfélio do coletivo Tramas Contempordneas. Publicacdo prépria, 2013.

SILVA, Aparecida. Plano de Aula sobre fotografia e educacdo. In: Propostas Pedagdgicas para
o Ensino de Histdria e Cultura Africana e Afro-brasileira: caderno de atividades. Rio de Janeiro:
Outras letras, 2015.

Seus trabalhos foram registrados nas seguintes publicacoes:

Revista Empodere. 3°.Edicdo. Fotografia de capa.

Jornal do Brasil. Fotografia de primeira pdgina do Caderno Cultura (26/06/2016), Espetdculo “Um
solo para Solano™.

Emergency INDEX, an annual document of performance practice. Vol. 3 - Fotografia - p. 366.
Sites:

<http://porvir.org/projeto-apresenta-comunidade-atraves-das-lentes-fotograficas/>;
<https://www.acasafotoarte.com/>;

<https://www.facebook.com/aparecidaslv.silva/>;
<https://www.facebook.com/tramascontemporaneas/>.

Belkis Ayon (Havana, Cuba, 1967-1999). Gravurista. Graduada e licenciada no
Instituto Superior de Arte (ISA), em Havana, Cuba (1991). Os frabalhos artisticos de
Ayon sdo baseados na religiosidade afro-cubana e no sincretismo religioso, combi-
nando o mito de Sikan e as tradicdes da sociedade secreta masculina Abakud. Ayon
morreu de forma prematura. Tirou a propria vida, em sua casa, em 1999. Em vida,
participou de apenas dezenove exposicoes, em Cuba e no estrangeiro. Ayon realizou
residéncias na Tyler School of Art, Temple University, Philadelphia/PA; The Bronski Cen-
ter, Philadelphia College of Art, Philadelphia/PA; e Benson Hall Gallery, Rhode Island
School of Design. Os frabalhos de Ayon foram exibidos infernacionalmente e partici-
param de vdrias Bienais. Eles também estdo incluidos em colecdoes como o Museu
Nacional de Belas Artes de Havana, Cuba; o Museu Nacional de Gravura de Buenos
Aires, Argentina; o Museu Afrika de Berg en Dal, Holanda; o Museu de Arte Contem-
pordnea de Los Angeles, na Califérnia; e o Museu de Arte Moderna de Nova lorque,
entre outros. Participou de diversas mostras coletivas, dentre as quais Arfistas cubanos
contempordneos, no Museu de Belas Artes do Rio de Janeiro. Mais recentemente, a
artista ganhou sua primeira retrospectiva nos Estados Univos, no Museu Fowler, na Uni-
versity of California (UCLA), em Los Angeles (2016).

Catdlogo do Museu Nacional de Bellas Artes de Cuba.

HERNANDEZ, Orlando. O eterno retorno de Sikdn. In: Catdlogo “Cuba: Ficcién y Fantasia™. Rio de
Janeiro: Casa Daros, 2015.

MATEO, David. En confidencia irregular. In: Revista “La Gaceta de Cuba”, n. 2, marzo/abril de
1997, p. 50-51.
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SARUSKY, Jaime. Hablar de los mitos del arte. In: Revista “Revolucién y Cultura™, n. 2, 3/99[ndo
entendi bem esses nUmeros, o que seria 3/992 Marco de 19992], p. 68-71.

VIVES, Cristina e AYON, Kdtia. Behind the Veil of a Myth: Belkis Aydn. Houston: Station Museum of
Contemporary Art/ Belkis Ayon Estate/ Estudio Figueroa-Vives, 2018.

VIVES, Cristina e outros. Nkame: Belkis Ayon: Catalogue Raisonné. Madri: Turner, 2010.

Sites:

<http://bb10.berlinbiennale.de/artists/b/belkis-ayon>;
<https://davidcastillogallery.com/artist/belkis-ayon-manso>;
<http://epoca?2.lgjiribilla.cu/2009/n443_10/443_08.html>;
<https://en.wikipedia.org/wiki/Belkis_Ayon>;

<https://pt.wikipedia.org/wiki/Belkis_Ayon>;

<http://stationmuseum.com/2p=3632>;
<http://www.afreaka.com.br/notas/belkis-ayon-e-o-mundo-afro-religioso-abakua>;
<http://www.ayonbelkis.cult.cu/>;
<https://www.daros-latinamerica.net/ebooks/Cuba_exhcat_ESP/>;
<http://www.latinart.com/spanish/faview.cfmeid=629>;
<https://www.nytimes.com/es/2018/03/08/belkis-ayon-obituario-cuba/>;
<https://www.select.art.br/belkis-ayon-o-eterno-retorno-de-sikan/>.

Audiovisual:

Documentdrio sobre Belkis Ayén. Work in Progress. <https://youtu.be/E2irEfWHKyk>.

CORPAS: Encontro de performances de mulheres negras (Rio de Ja-
neiro, Brasil, 2018). Em 2018, a coletiva Corpas, composta pelas artistas Danielle Ano-
tolio, Lais Castro, Mariana Maia e Simone Ricco, promoveu um enconfro de mulheres
negras performers. O encontro ocorreu No dia 21 de julho de 2018, na Casa Bosque,
Campo Grande, no suburbio carioca e, no mesmo dia, no Terreiro Contempordneo,
espaco de resisténcia negra, na drea central do Rio de Janeiro. O encontro se deu
com as apresentacoes performativas das artistas: Charlene Bicalho, Coletiva Agbara
Obinrin, Coletivas, Carlla Ramos Maranhdo, Dembaia, Flavinny Oliveira, Jagueline Ca-
lazans, Joyce Oliveira - Enjoy, Laurence Alves, Mariana Maia, Michele Pereira da Silva,
Rafaele Ferreira, Sulamita Costa, Scheilla SSol. Apresentacdes de video-performan-
ces das artistas: Andréia Oliveira, Aparecida Silva, Charlene Bicalho, Elis Pinto, Flaviane
Damasceno, Mariana Maia, Renata Sampaio. Exposicdo fotogrdfica virtual da artista
Aloha de La Queiroz. Contou ainda com uma fala da Profa. Dra. Denise Espirito Santo
e com rodas de conversa entre artistas e o publico participante.

Sites:

<http://blogueirasnegras.org/events/somos-muitas-corpas/>;
<https://plataformaaraka.wixsite.com/obinrin/revista-obinrin>;
<https://revistadesvio.com/2018/06/22/corpas-encontro-de-performances-de-mulheres-negras/>;
<http://todosnegrosdomundo.com.br/corpas-encontro-promove-trocas-e-amplia-visibilidade-
-de-artistas-negras/>.

Criola (Belo Horizonte, MG, 1990). Taind Lima, conhecida como Criola, se define
como Artivista. Artista visual, ela realiza graffitis com temdatica afro-brasileira. O graffiti,
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o design de moda e o corpo sdo suas ferramentas de expressdo. Utiliza a arte como
forma de fortalecer as causas das mulheres negras. Graduou-se em Design de Moda
pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), 2012.
No grdffiti de Criola vemos formas abstratas que remontam as estamparias que vem
de Africa, bem como personagens negras que se impdem na paisagem da cidade.
Recentemente, a artista tem realizado performances, body paints ou, ainda, rituais,
onde leva para corpos de mulheres, imagens e cores do universo simbdlico de suas
pinturas graffitis. Em 2018, participou do Cura — Circuito Urbano de Cores, onde reo-
lizou mural grafitado em um prédio de 45m na cidade de Belo Horizonte. A artista ja
realizou outros grandes murais nas cidades de SGo Paulo e Paris.

PRESTES, Andrisa Becker. Skol sob um novo olhar: a estratégia de marketing reposter. Monografia
do curso de Publicidade e Propaganda. Faculdade de Artes e Comunicacdo. Universidade de
Passo Fundo, 2017.

SILVA, Bianca Dantas Gomes da. Rompendo os muros das imagens: mulheres negras no graffifi.
In: Semindrio Internacional Fazendo Género 11 & 13th Women's Worlds Congress (Anais Eletroni-
cos). Florianépolis, 2017.

SOUZA, Ana Paula de (e outros autores). Representacoes de mulheres negras na obra de J. M.
Rugendas e nos grafites contemporéneos: o uso das iconografias como fonte no ensino de histo-
ria. In: Anais do VIl Congresso Internacional de Histdria. Universidade Estadual de Maringd, 2017.
Sites:

<http://nobrasil.co/raizes-na-cabeca-spray-na-mao-e-skate-no-pe/>;
<https://operamundi.uol.com.br/samuel/39397/artista-mineira-criola-celebra-cultura-afro-brasi-
leira-atraves-do-grafite>;

<https://projetocuradoria.com/criola/>;
<https://revistamarieclaire.globo.com/Mulheres-do-Mundo/noticia/2019/01/grafiteira-criola-i-
naugura-mural-em-homenagem-aos-465-anos-de-sao-paulo.himl>;
<https://revistatrip.uol.com.br/tpm/conheca-a-grafiteira-criola>;
<https://www.facebook.com/crioclagraff/>;
<https://www.geledes.org.br/grafiteiras-sim-um-papo-com-nina-pandolfo-e-criola/>;
<https://www.uai.com.br/app/noticia/e-mais/2015/02/08/noticia-e-mais, 164335/grafiteira-crio-
la-usa-muros-de-bh-como-suporte-para-reflexoes.shtmi>.

Audiovisual:

20 Mostra de Cinema em Tiradentes acompanha producdo da artista Crioula. <https://youtu.
be/Ky7QadcdomE>;

Limonada Audiovisual. Documentdrio Criola. <https://vimeo.com/167804566>;

Portal UAI - Perfil Criola. <https://youtu.be/pwQLvPS3IUE>.

Diane Lima (Bahia, Brasil, 1986). Curadora independente, pesquisadora e diretora
criativa. Mestra em Comunicacdo e Semidtica na Pontificia Universidade Catdlica de
S@o Paulo (PUC-SP). Seu trabalho se concentra em experimentar prdticas artisticas
e curatoriais multidisciplinares, desenvolvendo dispositivos de aprendizado coletivo
com foco em processos de criacdo e producdo de conhecimento. Em suas inter-
vencoes, discute assuntos como memorias ancestrais, espacos liminares, violéncias
simbdlicas, producdo de sentido, justica epistémica, éticas e estéticas da resisténcia
e a descolonizacdo dos afetos e instituicdes. Diane foi a realizadora do AfroTranscen-
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dence, evento que reuniu artistas negros de diferentes linguagens, pelo qual foi con-
vidada a participar da African Diaspora Investment Symposium, que aconteceu em
Silicon Valley no estado da Califérnia, nos EUA. Outros projetos incluem o programa
de conscientizacdo racial A.Gentes e a curadoria da exposicdo Didlogos Ausentes,
ambas iniciativas do Itad Cultural. Ainda realizou a curadoria de NGdo me aguarde
na retina, para o Valongo Festival Internacional da Imagem. Participou de diversas
comissdes de selecdo e premiacdo como Prémio Bravo! de Cultura; Prémio EDP nas
Artes do Instituto Tomie Othake; e Artsonica do Oi Futuro.

Sites:
<http://d3nvijy4u7zmsc.cloudfront.net/wp-content/uploads/2017/01/di%C3%Allogosausentes_
dianelima-rev_02.pdf>;

<https://medium.com/@dianelima>;

<http://nobrasil.co/a-cura/>;
<https://www.revistaforum.com.br/semanal/diane-lima-estetica-e-etica-nao-se-desvinculam/>;
<https://sur.conectas.org/nao-me-aguarde-na-retina/>.

Audiovisual:

Afrotranscendence. <https://youtu.be/U9827rZa-gs>;

Afronta. <https://youtu.be/GDmmfx_xqUl>;

Didlogos ausentes. <https://youtu.be/sVIF-O6RKf4>;

Querendo assunto. <https://youtu.be/FUfqbMI8W_k>.

Maria Auxiliadora da Silva (Minas Gerais, Brasil, 1938 - 1974). Pintora. Nasceu
em uma familia repleta de artistas autodidatas. Ainda crianca mostrou inclinagcdo
para a arte, desenhando com carvado e aprendendo bordado. Migrou com a familia
para SGo Paulo e frabalhou como doméstica. Em 1967, passou a se dedicar a pintura.
Participou, junto com outros memlbros da sua familia, do grupo de artistas ligado ao
teatrélogo e poeta negro Solano Trindade, em Embu das Artes. Mais tarde, abando-
NOU €s5€ grupo e passou a expor suas pinturas na praca da Republica em Sdo Paulo,
onde conheceu o critico de arte Mdrio Schemberg e, por intfermédio dele, o consul
Alan Fischer, que promoveu uma exposicdo de sucesso para a artista. Em 1972, volta
a estudar, mas em 1974 morre devido a um cdancer. Todo esse universo de intfensas
vivéncias pessoais € tema de seus trabalhos. Em 1977, a editora italiana Giulio Bolaffi
publicou o livro Maria Auxiliadora da Silva, com texto em quatro idiomas e textos de
Max Fourny, diretor do Museu de Arte Naif de I'lle, Franca, Emanuel von Lauenstein
Massarani e Pietro Maria Bardi, entdo diretor do Museu de Arte de Sdo Paulo. O mar-
chand alemdo Werner Arnhold torna conhecido o trabalho de Auxiliadora na Euro-
pa. As pinfuras de Auxiliadora estdo em colecdes de museus como o Museu de Arte
de Sdo Paulo (MASP), o Museu Afro Brasil, Museum of Fine Arts de Boston e a Galeria
Jacques Ardies. Em 2018, o MASP realizou uma grande exposicdo individual da artista,
Maria Auxiliadora: vida cotidiana, pintura e resisténcia.

BARDI, Pietro Maria. Maria Auxiliadora da Silva. Torino (Itdlia): Editora Giiulio Bolaffi, 1977.

BULL, Mdrcia Regina. Artistas Primitivos, Ingénuos, (naifs), populares, contempordneos afro-brasi-
leiros. Familia Silva: um estudo de resisténcia cultural. Dissertacdo (Mestrado em Educacdo, Arte
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e Histéria da Cultura). Universidade Presbiteriana Mackenzie, SGo Paulo, 2007. Disponivel em:
<http://tede.mackenzie.br/jspui/handle/tede/2696>.

FROTA, Lélia Coelho. Mitopoética de 9 artistas brasileiros. SGo Paulo: Fontana Limitada, 1975.
PEDROSA, Adriano e OLIVA, Fernando. Maria Auxiliadora: vida cotidiana, pintura e resisténcia.
Catdlogo de exposicdo. SGo Paulo: MASP, 2018.

Sites:

<http://www.mfa.org/news/samba-spirit>;
<http://artenaifrio.blogspot.com.br/2012/08/maria-auxiliadora-da-silva.html>;
<http://www.artcanal.com.br/oscardambrosio/auxiliadora.htm>;
<http://antigo.acordacultura.org.br/herois/heroi/mariaauxiliadora>;
<https://www.geledes.org.br/maria-auxiliadora-da-silva/>;
<https://negrosgeniais.blogspot.com.br/2014/07 /maria-auxiliadora-da-silva-pintora.htmil>;
<http://www.ardies.com/maria-auxiliadora/>;
<https://revistaraca.com.br/a-grande-pintora-brasileira-maria-auxiliadora/>;
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8785/maria-auxiliadora>.

Mulheres de Pedra (Pedra de Guaratiba, Rio de Janeiro, Brasil, 2001). Grupo
criado por mulheres, artistas e artesds, moradoras e ex-moradoras do bairo de Pe-
dra de Guaratiba, para refletir sobre a cena artistico-cultural do bairo. Configura-se
como um coletivo colaborativo, horizontal, independente e autogestionado, realiza-
do por uma rede aberta de mulheres. Objetiva valorizar o protagonismo da mulher
negra na construcdo de um outro mundo, no qual as relacdes se tecem através da
arte, da educacdo, da economia soliddria e da diversidade cultural. Um grande in-
vestimento do trabalho se dedica ao desenvolvimento local, no bairo de Pedra de
Guaratiba, na Zona Oeste da cidade do Rio de Janeiro. O investimento nesse local
se dda afravés de acdes culturais e coletivas de apoio e respeito a identidade locall.
Potencializa a criatividade e a autonomia das participantes, desenvolvendo o senso
critico, estético, politico e social através da producdo e comercializacdo de artigos
artesanais, da realizacdo do Sarau Pedra Pura Poesia, do Tradicional Nhoc da Felici-
dade, de oficinas e formacdes diversas e de eventos como o infitulado Mulheres de
Marco, o Dia da Mulher Negra e a Festa da Primavera. Em 2015, participam do Festival
de cinema 72 horas e iniciam uma trajetdria no audiovisual com o filme Eleké. Depois
vieram Mar de Elas e Fé Menina. Os fimes da coletiva Mulheres de Pedra potenciali-
zam a ancestralidade afro-brasileira e colocam como protagonista a mulher negra,
na frente e por tras da tela, ja que as producdes tém exclusivamente mulheres negras.

MAIA, Mariana. Enfrevista concedida em marco de 2019.

RAMOS, Daiane e VIDAL, Livia de Souza. Do ritual & performance filmica, o fazer criativo sobre as
bencdos do cuidado.[referéncia incompletq]

Sites:

<http://mulheres50mais.com.br/mulheres-de-pedra-um-resgate-da-ancestralidade/>;
<https://www.facebook.com/MulheresDePedra>;

<http://www.mamu.net.br>;
<https://www.redebrasilatual.com.br/cidadania/2016/03/coletivo-de-mulheres-do-rio-usa-a-ar-
te-para-preservar-cultura-negra-7809.html>.
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Audiovisual:

Documentdrio Mulheres de Pedra. <https://vimeo.com/119296016>;
Filme Elekd. <https://vimeo.com/257475894>;

Teaser do Filme Mar de Elas. <https://youtu.be/ZtcHIZeKprw>.

Musa Michelle Mattiuzzi (Sao Paulo, Brasil, 1983). Performer, escritora e pes-
quisadora. Em vdarios textos, se autodefine como ex-bancdria, ex-recepcionista, ex-
-operadora de telemarketing, ex-auxiliar de servicos gerais, ex-cuidadora de criancas,
ex-dancarina, ex-mulher, ex-atendente de corretora de seguros, ex-esposa, ex-aluna.
Foi jubilada pela Universidade Federal da Bahia (UFBA), por racismo institucional. E
graduada em Artes do Corpo pela Ponfificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (PU-
C-SP), 2008. Seus trabalhos se apropriam do/e subvertem o lugar exdético atribuido ao
corpo da mulher negra pelo imagindrio cis-normativo branco, que o fransforma numa
espécie de aberracdo, entidade dividida entre o maravilhoso e o abjeto. J& cola-
borou com os coletivos GIA (Bahia), e OPAVIVARA! (Rio de Janeiro). Tem como um
dos seus principais frabalhos a performance Merci Beaucoup, Blanco!, com a qual foi
premiada no Saldo de Artes Visuais da Bahia, Edicdo Lencdis. Participou da Exposicdo
Multitude: quando a arte se soma & multiddo, no SESC POMPEIA, em S&o Paulo, 2014;
realizou residéncia artistica na Galeria Listros, em Berlim, Alemanha, 2013; e exibiu em
outras instituicdes dentro e fora do pais. Em 2017, participou do Programa Capacete
Athens — documenta 14. Recentemente participou do festival de cinema de Roterdd
com o curta Experimentando o Vermelho em Diluvio, no qual € documentada uma
de suas performances.

AVELAR, Thais Fernanda Alves. Poéticas visuais: performance negra como projeto politico. Traba-
Iho de conclusdo de curso de Especializacdo em Gestdo de Projetos Culfurais. SGo Pauolo: ECA/
USP, 2017.

BACELLAR, Camila Bastos. Performances e Feminismos: didlogos para habitar o corpo encruzilha-
da. In: Revista da UDESC - Urdimento, v.2, n. 27, p. 62-77, dezembro 2016.

LECCI, Alice Lino. O feminismo negro e o sentimento do sublime na performance merci beau-
coup, blanco! In: Revista do Programa de Pds-graduacdo em Filosofia da UFOP - ArteFilosofia, n.
25, dezembro de 2018.

LOPES, Fabiana e BISPO, Alexandre Araujo. Presencas: a performance negra como corpo politi-
co. O corpo negro invade espacos simbolicamente interditados. Harper's Bazaar Art, Abril, 2015.
Disponivel em: <http://fabianalopes.com/pdf/HarpersBazaarArt_Presencas.pdf>

MATTIUZZI, Michelle. Merci beaucoup, blanco! Escrifo experimento. Fotografia performance. OIP
- Oficina de Imaginacdo Politica. 2016. Disponivel em: <https://issuu.com/amilcarpacker/docs/
merci_beaucoup__blanco_michelle_mat>.

Sites:

<http://amlatina.contemporaryand.com/pt/people/musa-michelle-mattivzzi/>;
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoaé38686/musa-michelle-mattivzzi>;
<https://musamattivzzi.wixsite.com/musamattivzzi>;
<https://performatus.net/catalogo-artistas/musa-michelle-mattivzzi/>;
<http://revistamododeusar.blogspot.com/2014/09/michelle-mattivzzi.html>;
<http://site.videobrasil.org.br/acervo/artistas/artista/2204975>;
<http://www.omenelick2ato.com/artes-da-cena/danca-e-performance/corpo-festa-e-dor>;
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<http://www.premiopipa.com/pag/artistas/michelle-mattivzzi/>;
<http://www.spescoladeteatro.org.br/noticia/quem-sao-os-corpos-que-produzem-arte-questio-
na-a-performer-michelle-mattiuzzi>.

Audiovisual:

Experimentando o vermelho em dildvio. <https://globosatplay.globo.com/canal-bra-
sil/v/6979185/>.

Rosana Paulino (Sao Paulo, Brasil, 1967). Artista visual, pesquisadora e educadora.
Doutora em artes visuais pela Escola de Comunicacoes e Artes da Universidade de
S@o Paulo (ECA/USP). Especiadlista em gravura pelo London Print Studio, de Londres.
Bacharela em gravura pela ECA/USP. Possui producdo ligada as questdes sociais,
étnicas e de género. Seus trabalhos tém como foco principal a posicdo da mulher
negra na sociedade brasileira e os diversos tipos de violéncia sofridos por esta popu-
lacdo, decorrente do racismo e das marcas deixadas pela escraviddo. Possui obras
em importantes museus, como Museu de Arte Moderna de Sao Paulo; University of
New Mexico Art Museum (UNM), New Mexico, EUA; e Museu Afro-Brasil. Participou de
diversas exposicoes, no Brasil e no exterior, entre as quais se destacam South-South:
Let Me Begin Again, Goodman Gallery Cape Town, Africa Do Sul (2017); La Corteza
Del Aima, Galeria Fernando Pradilla, Madri, Espanha (2016); Territérios: Artistas Afrodes-
cendentes no acervo da Pinacoteca do Estado de SGo Paulo (2015); Incorporations,
Europdlia 2011, La Centrale Eletrique, Bruxelas, Bélgica; Roots And More: The Journey
Of The Spirits, Afrika Museum, Berg En Dau, Holanda (2009). Em 2012, participa de resi-
déncia artistica no Tamarind Insfitute da Universidade do Novo México, EUA, e integra
as exposicoes: Afro: Black Identity in America and Brazil, € Brasileiros € Americanos na
Litografia do Tamarind Institute, ambas nos EUA. Em 2014, € bolsista no Bellagio Center,
da Fundacdo Rockefeller, na Itdlia. Em 2016, ao lado de Diane Lima, realiza a mostra
Didlogos Ausentes, no Itau Cultural, que discute a producdo de artistas afro-brasileiros
contempordneos. Recentemente, a Pinacoteca de SGo Paulo promoveu uma gran-
de exposicdo da artista. Em muitos de seus trabalhos, a fotografia € pensada em
didlogo com o desenho e a gravura. Ela aborda a tridimensionalidade afravés de
esculturas de cer@mica e da instalacdo artistica. Rosana aborda as fraturas sociais
geradas pela escraviddo. Expde figuras negras que anseiam por uma reparacdo e
indagam pela representacdo de suas histérias.

AMARAL, Aracy. A mulher & o corpo. In: Album de desenho. SGo Paulo: Adriana Penteado arte
contemporéneaq, 1997.

BAMONTE, Joedy Luciana. A Identidade da Mulher Negra na Obra de Rosana Paulino: Conside-
racoes sobre o Refrato e a Formacdo da Arte Brasileira. In: Anais do 17° Enconfro Nacional da
ANPAP, 2008.

CABO, Sheila. O corpo negro e as marcas da violéncia colonial e pds-colonial. In: Anais do colo-
quio do CBHA, 2016.

Catdlogo de exposicdo. Rosana Paulino: a costura da memdaria. Pinacoteca de SGo Paulo, 2018.
FABRIS, Annateresa. Percorrendo veredas: hipdteses sobre a arte brasileira atual. In: Revista USP,
Sdo Paulo, n. 40, p. 68-77, dezembro/fevereiro 1998-99.

MARQUES, Tatiana Lee e MYCZKOWSKI, Rafael Schuliz. Identidade tecida: Rosana Paulino costu-
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rando os sentidos da mulher negra. In: Revista Estddio, v. 7, n. 13. Lisboa mar. 2016.

PAULINO, Rosana. Imagens de Sombras. Tese (Doutorado) Escola de Comunicacoes e Artes da
Universidade de Sdo Paulo, 2011.

SIMIONI, Ana Paula. Bordado e transgressdo: questoes de género na arte de Rosana Paulino e
Rosana Palazyan. In: Revista da Unicamp - Proa, v. 1, n. 2, 2010.

TVARDOVSKAS, Luana Saturnino. Rosana Paulino: “é tdo facil ser felize”. In: Revista Género, v. 10,
n. 2, p. 235-256. Niterdi, set. 2010.

Sites:

<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa216153/rosana-paulino>;
<http://www.afreaka.com.br/notas/tramas-de-rosana-paulino/>;
<https://www.geledes.org.br/rosana-paulino-mulher-negra-na-arte/>;
<http://www.rosanapaulino.com.br/>;
<http://www.rosanapaulino.com.br/blog/wp-content/uploads/2018/08/atlantico-vermelho-lis-
boa-antonio-ribeiro-espanhol.pdf>;
<http://www.rosanapaulino.com.br/blog/wp-content/uploads/2013/11/PDF-Educativo.pdf>;
<https://www.ufrgs.br/arteversa/ep=132>.

Audiovisual:

Documentdrio de Célia Antonacci sobre a artista. <https://vimeo.com/111885499>;

Revista Bravo. Atelié da Artista. Rosana Paulino. <https://youtu.be/ITdnSygWv1A>;

Rosana Paulino. Didlogos Ausentes (2016). <https://youtu.be/7awdUzh?UVg>.

Sonia Gomes (Caetandpolis, Minas Gerais, 1948). Artista visual. Formada em Di-
reito, em paralelo, realiza producdo artistica. Cursa disciplinas livres de arte na Escola
Guignard — Universidade Estadual de Minas Gerais (UEMG). Em 1994, expde estrutu-
ras abstratas, livros-objeto, colagens, reunidos em torno de questoes pictdricas. Inicia
coleta de doacdes de roupas e tecidos sem uso, que ndo haviam sido descartados
por questdes afetivas, e os utiliza em seus frabalhos, ressignificando objetos repletos
de memdrias. Em 2004, realiza a exposicdo individual Objetos, em Belo Horizonte. No
mesmo ano realiza a série Memdarias. A producdo de Sonia tangencia a escultura e a
instalacdo com trabalhos caracterizados pelos atos que as constroem, amarracoes,
torcoes, e pelas funcoes que evocam abrigos, ninhos, casulos, mantos, trouxas. Sonia
obtém reconhecimento no Brasil apds participar de mostras no exterior. Em 2013, ex-
pde na mostra Art Basel, na Suica, e sua obra Memdria é publicada no suplemento
cultural do Financial Times. Em 2015, Okwui Enwezor, curador nigeriano, convida a
artista para representar o Brasil na Bienal de Veneza. Sonia aborda questdes distantes
do pensamento hegemonico sobre arte, conectadas a um pensamento universal
da arte e, ao mesmo tempo, abordando outras representatividades. Em 2017, partici-
pou das mostras Entangled, Turner Contemporary, Margate, Reino Unido; Revival, The
National Museum of Women in the Arts, Washington, EUA. Em 2018, a artista teve suas
primeiras grandes mostras institucionais monogrdaficas no Brasil, mais precisamente no
Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) e no Museu de Arte Contempordnea do Rio de
Janeiro (MAC).

CARNEIRO, Amanda e FONSECA, Raphael (org). Sonia Gomes: a vida renasce/ ainda me levan-
to. SGo Paulo: MAC Niterdi: MASP, 2018.
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SARDENBERG, Ricardo e outros. Sonia Gomes. Rio de Janeiro: Cobogd 2017.

Sites:

<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoaé38672/sonia-gomes>;
<http://plataforma.videobrasil.org.br/#soniagomes>;

<http://soniagomes.com.br/>;
<http://omenelick2ato.com/artes-plasticas/sonia-gomes-tecelagem-da-memoria/>;
<http://www.19%festival.com/soniagomes/>;
<http://www.mendeswooddm.com/pt/artist/sonia+tgomes>;
<http://www.premiopipa.com/pag/sonia-gomes/>;
<https://www.uai.com.br/app/noticia/e-mais/2015/03/11/noticia-e-mais, 165509/mineira-sonia-
-gomes-e-a-unica-representante-do-pais-na-bienal-de-venez.shtml>;
<https://www.ufrgs.br/arteversa/ep=1471>.

Audiovisual:

Depoimento ao prémio PIPA. <https://youtu.be/vV3Mj5x0pvo>;

Arterial - Sonia Gomes. <https://youtu.be/ugXPt3YetCw>.

POLITICA, GENERO E CORPO

Natalia Candido

Carolina Rult. Artista chilena especializada em esculturas monumentais. Seus pri-
meiros frabalhos aconteceram ao longo de sua formacdo na universidade. Possui
inferesse na relacdo entre a arte e a arquitetura. Suas acdes procuram questionar o
lugar e os géneros artisticos. Vive e mora em Santiago, no Chile. E graduada em artes
pela Universidade Catdlica.

BIBLIO/MNBA. Colecciéon de Articulos de Prensa del artista CAROLINA RUFF publicados en catdlo-
gos y revistas entre los anos 2005 y 2006.

BIENAL DE ARTES VISUAIS DO MERCOSUL. Cuarta Bienal de Artes Visuais do Mercosul, Fundacdo
Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Porto Alegre, Brasil, 2003.

CAROLINA RUFF. In: Museo Nacional Bellas Artes. Artistas Visuales Chilenos. Disponivel em: <http://
www.arfistasvisualeschilenos.cl/658/w3-article-40127 .html#biografia> Acesso: 14 mar. 2019.
CENTRO CULTURAL PALACIO LA MONEDA. Del ofro lado, Arte contempordneo de mujeres en
Chile. Santiago, Chile, 2006.

GALERIA ANIMAL. Galeria animal 2000-2001.Santiago, Chile, 2001.

GALERIA BALMACEDA 1215. Catdlogo 10 afos Galeria Balmaceda Arte Joven, 1998 - 2008. San-
tiago, Chile, 2008.

LARA, Carolina; MACHUCA, Guillhermo; ROJAS, Sergio (Org.). Carolina Ruff. In: Chile Arte Extremo:
nuevas tendencias en el cambio de siglo. p. 175-182. Disponivel em: <http://www.escaner.cl/
especiales/chile_arte_extremo.pdf> Acesso: 14. mar. 2019.

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEOQ: UNIVERSIDAD DE CHILE. Arte contempordneo Chileno: Desde
el ofro Sitio/ Lugar. Santiago, Chile, 2005.

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO: UNIVERSIDAD DE CHILE. Handle With Care: mujeres artistas en
Chile 1995 - 2005. Santiago, Chile, 2005.

Ghazel. Pouco se sabe sobre a artista que nasceu no Ird em 1966 e foi estudar artes
na Franca, na década de 1990. As obras desta artista visual utilizam video, fotografia
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e instalacdes para questionar o papel da mulher islémica dentro e fora de sua cul-
tura. Lidando com o islamismo e a vontade de se integrar a um mundo ocidental e
europeu em que suas vestimentas e religido sdo vistas como exdtica, Ghazel vai se
dedicar a utilizar simbolos dos dois saberes que possui. Questiona o fato de ser mulher,
isldmica e imigrante na Franca, se utilizando da ironia para apontar e assim criar seu
discurso.

GEISA LIMA dos Santos. In: Enciclopédia Itau Cultural. Disponivel em: <http://enciclopedia.itau-
cultural.org.br/pessoaé05166/ghazel> Acesso em: 01 mar. 2019. Verbete da Enciclopédia.
GHAZEL. In: ArtFacts. Disponivel em: <https://artfacts.net/artist/ghazel/21707> Acesso em: 03 mar.
2019.

GHAZEL. In: Azad Art Gallery. Disponivel em: <http://azadart.gallery/en/artistexhibitionlist.as-
px2id=25> Acesso em: 05 mar. 2019.

GHAZEL, Family Tree. In: Carbon.12. Disponivel em: <https://www.carbon12.art/exhibitions/62/
press_release_text/> Acesso em: 06 mar. 2019.

GHAZEL, Me (2003-2008). In: Musée de [I'histoire de I'immigration. Disponivel em: <http://www.
histoire-immigration.fr/collections/urgent-de-ghazel> Acesso em: 03 mar. 2019.

GHAZEL, Urgent de Ghazel. In: Musée de I'histoire de I'immigration. Disponivel em: <http://www.
histoire-immigration.fr/collections/urgent-de-ghazel> Acesso em: 03 mar. 2019.

GHAZEL. In: Wikipédia. Disponivel em: <https://fr.wikipedia.org/wiki/Ghazel_(artiste)> Acesso em:
01 mar. 2019. Verbete da Enciclopédia.

VIDEO ART. In: Centre Pompidou. Disponivel em: <https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/
cérInBB/ryXykjr> Acesso em: 05 mar. 2019.

Isa Moftta. Dedica seus trabalhos a formas poéticas em que evoca povos antigos e
deusas femininas, remetendo a uma cultura ancestral do culto da fertiidade e terra.
Suas producdes lidam com a escrita de formas curvilineas, criada pela propria artista.

Isa Motta. Facebook. Disponivel em: <https://www.facebook.com/public/Isa-Motta> Acesso em:
18 mar. 2019.

Isa Motta. Site Oficial. Disponivel em: <http://www.isamotta.com/> Acesso em: 18 mar. 2019.
Maria Isabel Motta Arata. Artistas Visuais Chilenos. Disponivel em: <http://www.artistasvisualeschi-
lenos.cl/658/w3-arficle-54515.htmI> Acesso em: 18 mar. 2019.

Maria Neponuceno. Comecou a estudar arte aos 13 anos de idade, em cursos
livres. Atualmente, frabalha com escultura e explora a relacdo do corpo e da nature-
za com formas orgdnicas. Lida com esculturas em escala monumental e utiliza mate-
riais como micangas, cordas, palha e cerdmica nas suas composicoes. Vive no Rio de
Janeiro, e a cidade € uma das suas inspiracoes para producoes artisticas.

MARIA NEPOMUCENO. A Gentil Carioca. Disponivel em: <http://agentilcarioca.com.br/artista/
maria-nepomuceno/2aba=obras> Acesso em: 18 mar. 2019.

MARIA NEPOMUCENO. Artsy. Disponivel em: <https://www.artsy.net/artist/maria-nepomuceno>
Acesso em: 14 mar. 2019.

MARIA NEPOMUCENO. Baro Galeria. Disponivel em: <http://barogaleria.com/artist/maria-nepo-
muceno-2/> Acesso em: 16 mar. 2019.

252 PUBLICANDO MULHERES: DE/SOBRE/FEITAS POR MULHERES + PAMA



MARIA NEPOMUCENO. Galeria Carbono. Disponivel em: <https://carbonogaleria.com.br/obra/
sem-titulo-457> Acesso em: 16 mar. 2019.

MARIA NEPOMUCENO. In: Prémio PIPA. Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/pag/maria-
-nepomuceno/> Acesso em: 18 mar. 2019.

MARIA NEPOMUCENO. Site Oficial. Disponivel em: <http://marianepomuceno.com.br/> Acesso
em: 14 mar. 2019.

Mariana Manhaes. seus trabalhos esculturais utiizam feramentas como mo-
tores, materiais industriais e pecas de eletrbnicos que encontramos facimente nos
mercados. Nascida em Niterdi, a artista cursou psicologia, porém sempre frequentou
cursos livres, principalmente no Parque Lage, onde desenvolveu seu trabalho artistico.
Atualmente vive e frabalha no Rio de Janeiro.

ARTRIO. Marina Monumental 2017. In: ArtRio. Disponivel em: <http://artrio.art.br/noticias/marina-
-monumental-2017> Acesso em: 16 mar. 2019.

MARIANA MANHAES (Entrevista). In: Cultura Digital. Disponiveel em: <http://culturadigital.br/arte-
docibridismo/entrevistas/mariana-manhaes/> Acesso em: 14 mar. 2019.

MARIANA MANHAES. In: Prémio PIPA. Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/pag/artistas/
mariana-manhaes/> Acesso em: 16 mar. 2019.

MARIANA MANHAES. Site Oficial. Disponivel em: <http://www.marianamanhaes.com/News>
Acesso em: 16 mar. 2019.

XAVIER, Ana Clara. A Segunda Edicdo do Marina Monumental tem como tema cenfral a arte
movel inspirada na correria do cotidiano da Marina da Gléria. In: Heloisa Tolipan, Arte & Literatu-
ra, 24 nov. 2017. Disponivel em: <https://heloisatolipan.com.br/arte/segunda-edicao-do-marina-
-monumental-tem-como-tema-central-arte-movel-inspirada-na-correria-do-cotidiano-da-mari-
na-da-gloria/> Acesso em: 14 mar. 2019.

Minerva Cuevas. Artista mexicana que possui interesse pela critica politica e so-
cial como forma de intervencdo, questionamento e fransformacdo. Faz intervencoes,
happenings, cria logotipos e performances. Seus questionamentos politicos se desti-
nam as empresas estrangeiras que exploram as temras latino-americanas para gerar
riquezas, enquanto deixam para trds um rastro de destruicdo e descuido.

ALMELA, Ramon. Diseno y activismo social como arte en Minerva Cuevas. In: Critic@rte. Disponi-
vel em: <http://www.criticarte.com/Page/file/art2002/MinervaCuevas.html> Acesso em: 13 mar.
2019.

MINERVA CUEVAS. In: Art 21. Disponivel em: <https://art21.org/artist/minerva-cuevas/> Acesso
em: 14 mar. 2019.

MINERVA CUEVAS. In: Arte Informado. Disponivel em: <http://www.arteinformado.com/guia/f/
minerva-cuevas-7590> Acesso em: 14 mar. 2019.

MINERVA CUEVAS. In: Enciclopédia Italu Cultural. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultu-
ral.org.br/pessoa381764/minerva-cuevas> Acesso em: 12 mar. 2019.

MINERVA CUEVA. In: Mdrio Ddrio, Filosofia da Arte / Artes Pldsticas. Disponivel em: <https://ma-
riodario.org/2013/11/25/filosofia-da-arte-artes-plasticas-minerva-cuevas-mexico/> Acesso em 14.
mar. 2019.

MINERVA CUEVAS. In: Museo Amparo, Artistas. Disponivel em: <http://museoamparo.com/artis-
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tas/perfil/261/minerva-cuevas> Acesso em: 13 mar. 2019.

MINERVA CUEVAS. In: Prémio PIPA. Clipping. Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/tag/
minerva-cuevas/> Acesso em: 12 mar. 2019.

MINERVA CUEVAS. In: Wikipédia. Disponivel em: <https://es.wikipedia.org/wiki/Minerva_Cuevas>
Acesso em: 12 mar. 2019. Verbete da Enciclopédia.

Nicole Tijoux. Artista chilena que trabalha com pinturas hiper-redlistas, dando pre-
feréncia para ambientes em que envolvam agua, tais como o mar ou piscinas. Em
2015, participou de uma intfervencdo na cidade de SGo Paulo, onde suas producoes
foram exibidas em lugares fora do eixo galeria-museu.

NICOLE TIJOUX. Facebook, Fan Page. Disponivel em: <https://www.facebook.com/nicoletijoux-
fanpage/> Acesso em: 16 mar. 2019.

NICOLE TIJOUX. Site Oficial. Disponivel em: <http://www.nicoletijoux.com/> Acesso em: 16 mar.
2019.

NICOLE TIJOUX. The New Curators. Disponivel em: <http://www.thenewcurators.com/portfolio-i-
tem/nicole-tijoux/> Acesso em: 16 mar. 2019.

Pilar Quinteros. A artista interage com o ambiente em que suas obras estdo in-
seridas e com o conceito de ruina nos lugares escolhidos por ela. A proposta de seus
trabalhos € o didlogo com o espaco e a finitude, e tal conversa acontece por meio
do desmoronamento poético desses lugares. De maneira I0dica, a artista tenciona
questoes politicas em conversa com as questdes locais, frequentemente sem autori-
zacdo do érgdo responsavel pelo lugar. Ao construir suas producdes artisticas, opta
por materiais nGo nobres como papel cartdo, papel, papeldo, tecido, pldstico e ma-
teriais diversos que serdo (e sdo) facimente manipulados pela artista e destruidos ou
n&o em suas acdes. A artista vive e mora em Santiago, no Chile. E bacharel em artes
pela Pontificia Universidad Catdlica de Chile.

PILAR QUINTEROS. 32° Bienal de Sdo Paulo - Incerteza Viva. Disponivel em: <http://www.32bienal.
org.br/pt/participants/0/2590> Acesso em: 13 mar. 2019.

PILAR QUINTEROS. Artsy. Disponivel em: <https://www.artsy.net/artist/pilar-quinteros> Acesso em:
14 mar. 2019.

PILAR QUINTEROS. Projeto Situ. Disponivel em: <https://projetositu.wordpress.com/2017/03/15/pi-
lar-quinteros-2/> Acesso em: 13 mar. 2019.

PILAR QUINTEROS. Site Oficial. Disponivel em: <https://pilarquinteros.com/> Acesso em: 14 mar.
2019.

PILAR QUINTEROS. YouTube. Disponivel em: <https://www.youtube.com/channel/UC-Y47 JDPHbg-
fQ3AMéfeHdbA> Acesso em: 13 mar. 2019.

Regina José Galindo. Nasceu na Guatemala, em 1974. Especidlizada em per-
formances artisticas, explora as questoes sobre o género e as desigualdades sociais.
Suas prdticas artisticas costumam ir até o limite do seu corpo, explorando e confron-
tando a passividade.

Regina vivéncia em suas producdes a brutalidade e violéncia, uma metdfora para o

254 PUBLICANDO MULHERES: DE/SOBRE/FEITAS POR MULHERES + PAMA



que é vivido por todos na América Latina, contfinente que foi brutalmente colonizado
e ainda convive com suas marcas em sua existéncia.

MARTI, Silas. O sofrimento latino € mais barroco. Folha de S. Paulo, 19 jun. 2009. llustrada, Online.
Disponivel em: <https://www/1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fgq1906200918.htm> Acesso em: 08.
mar. 2019.

REGINA JOSE GALINDO. Site Oficial. Disponivel em: <http://www.reginajosegalindo.com/> Aces-
soem: 10 mar. 2019

REGINA JOSE GALINDO. In: Guggenheim. Disponivel em: <https://www.guggenheim.org/map-ar-
tist/regina-jose-galindo> Acesso em: 10 mar. 2019.

REGINA JOSE GALINDO. In: Wikipédia. Disponivel em: <https://en.wikipedia.org/wiki/Regina_Jos%-
C3%A9_Galindo> Acesso em: 10 mar. 2019. Verbete da Enciclopédia.

REGINA JOSE GALINDO - ARTE E FEMINISMO #VIVIEUVIL. [S.1.:5.n.], 2017. 1 video (5'36"). Publicado
pelo canal vivieuvi. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch2v=ZwnCYsQjizQ> Acesso
em: 08 mar. 2019.

WALDMANN, Judith. Regina José Galindo: “Ndo sou uma mulher vulnerdvel”. In: C& América La-
tina. Disponivel em: <http://amlatina.contemporaryand.com/pt/editorial/regina-jose-galindo/>
Acesso em: 08 mar. 2019.

Toyin Odutola. Artista visual nigeriana que atualmente vive e trabalha em Nova
lorque, nos Estados Unidos. Nascida em 1985. Suas producdes artisticas pictdricas séo
dedicadas a discussdes sobre identidade racial, onde subverte a etnia como usual-
mente € representada na histéria da arte ocidental.

TOYIN OJIH ODUTOLA. Facebook. Disponivel em: <https://www.facebook.com/ToyinOjihOduto-
la/> Acesso em: 16 mar. 2019.

TOYIN OJIH ODUTOLA. In: Jack Shainman Gallery. Disponivel em: <http://www.jackshainman.
com/artists/toyin-odutola/> Acesso em: 16 mar. 2019.

TOYIN OJIH ODUTOLA. Site Oficial. Disponivel em: <http://toyinojihodutola.com/> Acesso em: 17
mar. 2019.

TOYIN OJIH ODUTOLA. In: Wikipédia. Disponivel em: <https://en.wikipedia.org/wiki/Toyin_Ojih_
Odutola> Acesso em: 12 mar. 2019. Verbete da Enciclopédia.

O CORPO DA MULHER (NAO) E UMA CASA:
ARTE, MATERNAGEM, PERFORMANCE E SUBJETIVIDADE

Roberta Caldbria Albertim

Alejandra Herrera Silva. Artista chilena. Atualmente, vive em Los Angeles. Her-
rera trabalha com performances e instalacdes que exploram o corpo engquanto ma-
terialidade de um sujeito social e politico, evidenciando suas limitagcdes e implicacoes
bioldgicas. Suas performances mais recentes abordam a materialidade e a sensuali-
dade deste corpo, ao passo que sujeitado as relacdes de poder, configuradas pelas
estruturas de género. O embate com a maternidade chega ao seu trabalho, sobre-
tudo através do impacto que tem na vida doméstica e o cardter exaustivo da manu-
tencdo de um espaco limpo, confortdvel e proprio. Tais questoes podem ser vistas em
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sua performance infitulada Trabalho doméstico, na qual ela insistentemente limpaq,
suja, bebe vinho e quebra loucas, ao passo que exaure seu Corpo se pendurando Nas
paredes, em um vestido branco e salto alto, frazendo o ndo-belo da maternidade.
Este frabalho alcanca nova reverberacdo da obra Testing the waters, que revive ba-
sicamente a mesma estrutura, mas ganha mais feracidade por ter sido, segundo ela,
parcialmente inspirado na realocacdo da familia de Los Angeles para Santiago, no
Chile. Alejandra participou da exposicdo coletiva New Maternalisms, no Canadd, em
2012. Esta exposicdo se desdobrou em outras duas: New Maternalisms. Maternidad y
nuevos feminismos, em Buenos Aires, Argentina, no ano de 2014; e a versdo New Ma-
ternalisms: Redux, também no Canadd, em 2016. Além das obras citadas, abordam
também o tema da maternidade as performances Woman's Challenge (2012) e His-
foria de la resistencia (2014).

Fonte:

AAVV: PerfoPuerto 2002-2007. Arte de Performance en Chile. Santfiago de Chile: Edi-
ciones Perfopuerto, 2007.

KINSER, E. A., Freehlink-burton, K., Hawkes, T. (Ed.). Performing Motherhood. Artistic, Ac-
tivist, and Everyday Enactments. Canadd: Demeter Press, 2014.

Ana Alvarez Errencalde. Artista Argentina que vive atualmente em Barcelo-
na. Trabalha com videos, instalacdes e, sobretudo, fotografia. Comecou a abordar o
tema da maternidade com o frabalho El nacimiento de mi hija (2005), um diptico, au-
torretrato documental, onde aparece em duas fotos imediatamente apds o parto de
sua filha. Em ambas as imagens hd um intenso contraste entre o sangue inerente ao
nascimento e o fundo absolutamente branco no qual se encontram. Posteriormente,
Ana realiza um trabalho em parceria com a Associacdo El parto es nuestro, cujo resul-
tado é o livro Cesdrea, mds alld de la herida, que conta com trinta fotografias de mu-
lheres apds a cesdrea. Ana também é autora de Las cuatro estaciones (2012-2013),
série de quatro fotografias em que retfrata relacdes distinfas com a matemidade: o
cuidado de um filho com deficiéncia; a mulher loba que tem a forca para defender
suas crias, mas sempre pode fer o embate com o lobo imagindrio; uma perda gesta-
cional tardia; e arelacdo de retroalimentacdo entre mae e filha através da amamen-
tacdo. Mama — Mother’s Milk (2018) — uma colecdo de fotos que retratam a amplitu-
de da diversidade da matemnidade, através de diferentes mulheres amamentando
suas criancas; e Cover Up (2018-2019) — um projeto que €, ao mesmo tempo, uma
instalacdo indumentdria e uma série de fotografias performdaticas: pecas de vestudrio
impressas com algumas imagens de seios para mulheres e criancas utilizarem durante
a amamentacdo, em resposta a censura dos seios que amamentam.

Fonte:

ALVAREZ-ERRENCALDE, Ana. Site Oficial. Disponivel em: <https://alvarezerrecalde.
com>. Acesso em 19 out. 2018.

ALVAREZ-ERRENCALDE, Ana. Artist Parent Index. Disponivel em: <https://www.artistpa-
rentindex.com/items/show/26>. Acesso em 23 out. 2018.

Ana Casas Broda. Fotégrafa mexicana. Seu principal trabalho com relacdo &
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maternidade é o didrio fotografico Kinderwunsch (2013), mantido por sete anos, a
partir da experiéncia do nascimento de seus primeiros filhos. Afravés da obra, Ana
explora “as alegrias e as angustias da maternidade, desde as ultrassonografias e do
parto, as aventuras ludicas com seus dois filhos”. A palavra Kinderwunch é extraida
de sua lingua materna, o alemado, e significa "o desejo de ter filhos”. Ana levou muito
tempo para engravidar pela primeira vez, e apds o primeiro filho, comecgou fratamen-
to de fertiidade assistida para conseguir ter outra crianca. Diante da intensidade des-
ta experiéncia, ela decidiu documentar o processo. Na medida em que 0s meninos
cresciam, passaram a ser incluidos nas tomadas de decisdo sobre o frabalho, sendo
questionados sobre a forma como gostariam de interagir com o corpo da mae, resul-
tando em imagens como banho de piscina no quintal, com a piscina cheia de leite,
uma mae com o corpo coberto de massinha ou rabiscado. Podemos perceber a
transitoriedade dos sentimentos, corpos e vinculos afravés das mudancas retratadas,
além de questionarem com afrontamento os padrdes de beleza impostos aos corpos
matemos. E um trabalho que chama & reflexdo sobre a autoimagem, representacdo,
ruptura, tempo e memaria.

Fonte:

BRODA, Ana Casas. Site Oficial. Disponivel em: <https://www.anacasasbroda.com>.
Acesso em 24 nov. 2018.

BRODA, Ana Casas. Kinderwunsch. Madrid: La Fabrica, 2013.

MARSILLAC, Ana Luca M. de e MATTIAZZI, Thiciara. Kinderwunsch: Deslocamentos da maternida-
de. Disponivel em: <http://www.appoa.com.br/correio/edicao/279/kinderwunsch_deslocamen-
tos_da_maternidade/610>. Acesso em 24 nov. 2018.

Catherine Opie. Fotégrafa americana que trabalha intensamente com a temé-
tica da identidade e da diferenca. Engajada no debate LGBTQ+, refere a si mesma
como butch, termo da cultura lésbica usado para diferenciar corpos cuja aparén-
cia traz fortes elementos do imagindrio da masculinidade. Opie tem alguns trabalhos
bastante intensos, Nnos quais expde seu corpo a interacdes que esgarcam a ideia de
body art, como Self-portrait/Cutting, na qual a vemos de costas, com o dorso nu € o
desenho com tracos muito infantis de duas mulheres de mdos dadas, uma casinha,
sol, nuvem e pdssaros. Bastante bucdlico, se desconsideramos o fato de o desenho
estar talhado em sua pele e exposto pelo sangue que aflora dela. J& em Self-portrait/
Pervert, a artista veste uma mdscara de couro, como nas praticas de fetiche, e apre-
senta seu seio nu, novamente talhado em corte, contendo a palavra Pervert, perver-
tida, eminglés, enquanto seus bracos, cujas maos solenes repousam entrelacadas so-
bre as pernas, estdo atravessados por dezenas de agulhas. No trabalho Self-portrait/
Nursing, Opie se retrata mais uma vez com o seio hu e, em sua imagem lida como
masculina, amamentando seu filho. Neste trabalho, Opie representa o conforto que
sente ao construir e apresentar uma idenfidade bindria, ndo precisando se perfor-
mar mulher para poder ter um filho. Esta obra € capa do catdlogo da exposicdo The
Great Mother, que aconteceu no Palazzo Reale, em Mildo, 2016, com curadoria de
Massimiliano Gioni
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Fonte:

GUGGENHEIM MUSEUM. Catherine Opie: Collection Online. Disponivel em: <https://
www.guggenheim.org/artwork/artist/catherine-opie>. Acesso em 3 mar. 2019.

MELIA, Juliette. Creating a new iconicity: an interview with Catherine Opie. Disponivel
em: <https://journals.openedition.org/transatlantica/6430>. Acesso em 3 mar. 2019.

Coletivo #vivasnosqueremaos. O coletivo #vivasnosqueremos é uma congre-
gacdo de mulheres que atuam de forma anénima e autogestionada, através da
campanha grafica homénima. Uma acdo que comecou no México, impulsionada
pela Colectiva MuGre (Mujeres Grabando Resistencias), que decidiram utilizar a gro-
vura como meio de denunciar, através de imagens com mensagens nitidas e diretas,
as varias formas de violéncia contra a mulher. O movimento cresceu de forma au-
tdnoma e hoje articula mulheres de toda América Latina. E possivel encontrar parte
das obras organizadas no catdlogo da coedicdo colaborativa das editoras Muchas
Nueces, Chirimbote e El Colectivo, impresso na Argentina, em 2017, por ocasido do
32° Encuentro Nacional de Mujeres, que aconteceu naquele pais, N0 Mesmo ano.
Apesar de ndo tratar aberta ou exclusivamente sobre maternidade, o coletivo reco-
nhece e fortalece a luta pelos direitos sexuais e reprodutivos, com a qual o tema se
relaciona diretamente.

Fonte:

Vivas nos queremos. Campana Grafica. Argentina: Muchas Nueces, Chirmibote e El
Colectivo. 2017.

Cristina Salgado. Arfista pléstica que nasceu e que ainda trabalha no Rio de
Janeiro. Cristina produz obras desde a década de 1980, tendo participado da mar-
cante exposicdo Como Vai Vocé, Geracdo 80¢, que aconteceu na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage. Suas obras sao frequentemente esculturas e instalacdes com
forte presenca do feminino. Ela tangencia e/ou aborda diretamente a maternidade
em diversas obras, especialmente apds os anos 2000. Assim podemos ver na obra Ver
para olhar, de 2012. Nela, Cristina enfileira 28 caixas de madeira, assentadas sobre
diferentes tipos de bancos, poltronas e cadeiras e atravessadas por um feixe de luz
e uma lanca, que saem de um projetor. Ao final da fila de caixas, encontramos uma
poltrona na qual se projeta a imagem de uma mde de mdos dadas com sua filha
peqguena. J& em Filha, mde e copos d’agua com luz, de 2016, a artista retrata, em
desenho, uma cena vivenciada por ela durante o frabalho no Hospital da Mulher
Heloneida Studart. A instituicdo, que na época oferecia encontros entre jovens sobre
sexuadlidade responsdvel e contracepcdo, despertou o interesse da artista, e assim foi
formada uma rede de colaboracdo entre ela, o hospital e o CIEP Afonso Henriques
Lima Barreto, de onde vinham as alunas convidadas para as palestras — e que, por
fim, acabaram envolvendo-se diretamente com a montagem da obra Grande Nua,
no mesmo ano, que Cristina instalou na recepcdo do ambulatério apds sua monta-
gem original nas Cavalaricas do Parque Lage.

Fonfe:

SALGADO, Ciristina. Site oficial. Disponivel em: <http://www.cristinasalgado.com/>.
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Acesso em 3 mar. 2019.

Eti Wade. Artista visual-conceitual londrina que se identifica como mdae/artista.
Com ftrés filhos homens, trabalha a temdtica da maternidade desde 2000, apds o
nascimento de seu segundo filho. O questionamento principal de Wade advém do
rebater representacées da maternidade que correspondam ao que a sociedade
permite que mulheres sinfam e/ou sejam quando se tornam maes. A artista busca
frabalhar aspectos com os quais as mulheres maes podem se identificar realmente
na experiéncia de maternidade em um de seus tracos mais fundamentais: A AMBI-
VALENCIA. Doutora pela Universidade do Leste de Londres com a tese A mae como
sujeito e autor na arte visual contemporénea, 2016, seus principais trabalhos sdo Kisses
(2001), Bath womb (2006), Goodnight boys (2016) e Home Birth —In the Kifchen (2016).
Fonte:

WADE, Eti. Artist Statement. Disponivel em: <https://www.axisweb.org/p/etiwade/>.
Acesso em 17 abr. 2018.

WADE, Eti. Artist Statement. Disponivel em: <htftp://www.artistparentindex.com/items/
show/31>. Acesso em 6 jul. 2019.

Lidia Laranjeira. Artista e dancarina. Vive e frabalha no Rio de Janeiro. A escolha
por apresentar o trabalho de Lidia foge um pouco do escopo elaborado para as
demais artistas. Ela ndo fala diretamente de maternidade, mas € artista, € mae e, na
sutileza da fruicdo de suas performances, é possivel perceber a maneira como acon-
tece o atravessamento deste papel social que ela ocupa. Falo, especificamente, da
obra intitulada Brinquedos para esquecer ou praticas de levante, apresentada pela
primeira vez em 2016, e ainda em processo como trabalho de seu doutorado. Como
descrito na pdgina do projeto em questdo, se trata de *um solo de danca da artista,
criado em parceria com o dramaturgista Sérgio Andrade. Um triptico de partes inde-
pendentes que compdem, juntas, uma danca/convocacdo confra a brutalidade
dos regimes de soberania que investem em capturar, invisibilizar e esgotar a poténcia
da vida e dissidentes”. E diante da forca dos movimentos do seu corpo, de sua nudez
que exibe seus seios, e da fluidez alfiva e latente que enxergo em suas mdos enquan-
to manipula os pequenos brinquedos, que reconheco sua maternidade. Ha intensa
maternagem na forma como se utiliza de sua arte para denunciar e exigir que se
contemple e se impeca de retornar o édio pela diferenca.

Fonte:

LABCRITICA. Brinquedos para esquecer ou prdtficas de levante. Disponivel em: <hi-
tps://labcritica.com.br/brinquedos-para-esquecer-ou-praticas-de-levante/>. Acesso
em 8 mai. 2018.

DANCA UFRJ. Pagina dos cursos de danca da URFJ. Disponivel em: <http://www.dan-
caufri.com.br/docentes-lidia-costa-larangeira.html>. Acesso em 8 ago. 2018.

Roberta Barros. Artista visual e escritora. Vive e trabalha no Rio de Janeiro. Parti-

cipou do projeto Arte, Mulher e Sociedade —residéncia artistica em maternidade pu-
blica, no Hospital da Mulher Heloneida Studart, durante o qual desenvolveu trabalhos
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performdticos que abordam temas como violéncia obstétrica, violéncia institucional,
violéncia contra a mulher e direitos reprodutivos. E autora do livro Elogio ao toque: ou
como falar de arte feminista a brasileira (2016). SGo trés as suas obras que abordam di-
refamente a temdtica da maternidade: Dar de si (2014), na qual, seminua, manipula
e ordenha seus seios, entdo cheios de leite devido & amamentacdo de sua filna. Ndo
ao toque (2014), uma obra de alto conteUdo politico, tangenciando a dendncia, es-
pecialmente se a emparelhamos com a recepcdo que a obra teve por parte da co-
munidade médica. Nesta, a artista utiliza entre 100 e 150 luvas de procedimento, nas
quais insere 0s nomes das pessoas com as quais teve contato no periodo da vivéncia
na maternidade, até o momento da intervencdo. As luvas, infladas e amarradas, s¢o
dispostas no chdo de maneira a formar um aglomerado que é espalhado e reorga-
nizado diversas vezes enquanto ela caminha pelas rampas do espaco. J& em Tomar
para si (2016), Roberta fricota um corddo umbilical grande o suficiente para criar com
ele uma bariga de gravida. Por fim, desfaz essa barriga, deixando para trds toda a
linha, na recepcdo da maternidade, circulando entre as mulheres e acompanhantes
que esperam atendimento.

Fonte:

BARROS, Roberta. Elogio ao toque ou como falar de arte feminista a brasileira. SGo
Paulo: Martins Fontes, 2016.

Senga Nengudi. Artista afro-americana que vive e tfrabalha enfre Nova lorque e
Los Angeles. O frabalho que a fornou conhecida € intitulado Respondez s'il vous plait
(“R.S.V.P.”), de 1977. Nele, a artista, apds haver passado pela experiéncia de ser mde
pela segunda vez, se encontra fascinada pela resiliéncia e plasticidade do corpo
durante a gravidez, parto e pods-parto, bem como pela resiliéncia da psique durante
esse periodo. Como ela descreve: "esta constante resiliéncia que o corpo encena”.
Na obra, Senga utiliza alguns pares de meias-calcas de diferentes tons, para criar uma
composicdo geométrica. As meias sdo preenchidas com areia e apoiadas no chdo,
de forma que a parte que cobre as nddegas fique com volume. As pernas saem fi-
NAas e vazias para serem pregadas nas paredes do espaco, esticadas e por vezes se
entrecruzando. Nas primeiras exibicoes a artista utilizava suas proprias meias, mas em
seguida passou areceber meias de outras mulheres, no intuito de trazer para a obra a
relacdo percebida entre as donas e suas pecas, posto que entendeu que as mulhe-
res apenas utilizavam as meias quando se preparavam para situagoes especificas de
estiramento emocional, como sair para dangar d noite ou ir a uma entrevista de em-
prego. As meias-calcas sdo objetos tipicamente vinculados & submissdo aos padroes
de beleza e ao cerceamento dos corpos e de suas possibilidades de circularem no
espaco. A artista também é conhecida pelo seu envolvimento direto com a vanguar-
da no movimento negro radical da década de 70.

Fonte:

NENGUDI, Senga. Site oficial. Disponivel em: <https://www.sengasenga.com/>. Aces-
so em 14 abr. 2018.

SHERLOCK, Amy. Senga Nengudi. Disponivel em: <https://frieze.com/article/senga-
-nengudi>. Acesso em 14 abr. 2018.
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CONSIDERAGOES SOBRE AS TRAJETORIAS DE MULHERES PRECURSORAS NO CAMPO
DAS ARTES NO BRASIL: (SECULO XIX E PRIMEIRA METADE DO SECULO XX)

Thais Canfild da Silva

Abigail de Andrade (vassouras, RJ, 1864 — Paris, Franca, ¢.1890). Possivelmente
a arfista mais conhecida, atuante no pais no seculo XIX, Abigail de Andrade foi a pri-
meira mulher a ser premiada com a medalha de ouro na Exposicdo Geral de Belas
Artes em 1884. Iniciou seus estudos em pintura no Liceu de Artes e Oficios, em 1881,
e, N0 ano seguinte, participou de exposicdo organizada pelo Liceu, sendo recebida
positivamente pela critica de arte. Também estudou com o pintor e caricaturista An-
gelo Agostini — muitas das obras de Abigail foram ilustradas no periédico criado por
Agostini, a Revista lllustrada. Angelo Agostini e Abigail de Andrade tiveram um relacio-
namento afetivo que deu origem & Unica filha do casal, a também pintora Angelina
Agostini. A morte prematura de Abigail de Andrade ocorreu em Paris, poucos meses
aposs o nascimento de seu segundo filho, que também ndo sobreviveu. Apesar de sua
curta carreira como pintora, Abigail legou ao publico brasileiro algumas das nature-
zas mortas mais notdrias produzidas no século XIX. Boa parte de suas obras conheci-
das est@o em prestigiadas colecdes particulares, como a de Hecilda e Sérgio Fadel.
Também produziu importantes autorretratos, representando ativamente o seu fazer
artistico como pintora. Destacamos Cesto de Compras e Um canto em meu atelié, as
obras vencedoras da medalha de ouro, obtida por ela em 1884.

Fonte:

MULHERES pintoras: a casa e o mundo. Curadoria e texto: Ruth Sprung Tarasantchi.
S@o Paulo: Pinacoteca/Sociarte, 2004 (Catdlogo de Exposicdo).

SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Profissdo Artista: pintoras e escultoras brasileiras entre
1884 e 1922. SGo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2008.

ABIGAIL de Andrade. In: ENCICLOPEDIA ItaU Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itad
Cultural, 2019. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa22147/abigail-de-
-andrade>. Acesso em: 01 de Mar. 2019. Verbete da Enciclopédia.

ABIGAIL de Andrade. In: Wikipédia. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Abigail_de_An-
drade>. Acesso em: 01 de Mar. 2019. Verbete da Enciclopédia.

AYALA, Walmir. Diciondrio de pintores brasileiros. Organizacdo André Seffrin. Curitiba: Ed. UFPR, 1997.
Braga, Theodoro. Artistas pintores no Brasil. SGo Paulo: SGo Paulo Editora, 1942. 251 p.

DUQUE, Gonzaga. A Artfe brasileira: pintura e esculptura. Rio de Janeiro: H. Lombaerts & C., 1888. 254 p.
HERKENHOFF, Paulo (org.). Invencdes da Mulher Moderna: para além de Anita e Tarsila. SGo Pau-
lo: Instituto Tomie Ohtake, 2018. 296 p. (Catdlogo de Exposicdo).

MULHERES artistas: as pioneiras, 1880-1930. Curadoria e textos: Ana Paula Cavalcanti Simioni e
Elaine Dias. SGo Paulo: Pinacoteca do Estado, 2015 (Catdlogo de exposicdo).

MULHERES pintoras: a casa e o mundo. Curadoria e texto: Ruth Sprung Tarasantchi. Sdo Paulo:
Pinacoteca/Sociarte, 2004 (Catdlogo de Exposicdo).

OLIVEIRA, Claudia de. Cultura, histdria e género: a pintora Abigail de Andrade e a geracdo artis-
tica carioca de 1880. 19&20, Rio de Janeiro, v. VI, n.3, jul./set. 2011. Disponivel em: <http://www.
dezenovevinte.net/artistas/co_abigail.htm>.

OLIVEIRA, Miriam Andréa de. A mulher e as artes: as pintoras da Primeira Republica no Rio de
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Janeiro. 1998. Tese de Doutorado (Histéria Social) IFCS/UFRJ, Rio de Janeiro, 1998.

OLIVEIRA, Miriam Andréa de. Abigail de Andrade: Artista Plastica do Rio de Janeiro, no século
XIX. 1993. Dissertacdo de Mestrado (Artes Visuais). Rio de Janeiro, 1993.

SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Profissdo Arfista: pintoras e escultoras brasileiras entre 1884 e 1922.
Sdo Paulo: Editora da Universidade de SGo Paulo, 2008.

SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. O Auto-refrato Feminino no Brasil Oitocentista: Abigail de Andro-
de e os impasses da representacdo. In: Caiana. Revista de Historia del Arte y Cultura Visual del
Centro Argentino de Investigadores de Arte (CAIA). N° 3, 2013. Disponivel em: <http://caiana.
caia.org.ar/template/caiana.php?2pag=articles/article_2.php&obj=119&vol=>.

SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Os géneros da arte: mulheres escultoras na belle époque brasilei-
ra. In: Sociologia das artes visuais no Brasil, 2012. Disponivel em: <https://www.anpocs.com/index.
php/papers-29-encontro/gt-25/gt15-21/3753-asimioni-os-generos/file>.

SQOUZA, Viviane Viana de. Dois pesos e duas medidas: analisando obras de Abigail de Andrade e
Almeida Junior. VIII EHA (Encontro de Histéria da Arte da UNICAMP), Campinas, 2012. Disponivel
em: <https://www.ifch.unicamp.br/eha/atas/2012/Viviane%20Viana.pdf>. ISBN - 978-85-86572-55-5.
VASQUEZ, Pedro Afonso [et. al.]. 5 visdes do Rio na Colecdo Fadel. Rio de Janeiro: Edicoes Fadel, 2009.

Berthe Worms (Anna Clémence Mence Berthe Abraham Worms)
(Uckange, Franca, 1868 —Sdo Paulo, SP, 1937). A artista franco-brasileira constituiu seus
estudos em pinfura em Paris, primeiramente na Ecole des Beaux-Arts, em 1881, e, pos-
teriormente, na Académie Julian, a partir de 1884. Ainda na capital francesa conhe-
ceu o cirurgido-dentista brasileiro Fernando Samuel Worms. Apds o casamento, os
dois se fransferem para SGo Paulo, onde Berthe constituiu uma consistente carreira
ao longo das trés primeiras décadas do século XX, sendo reconhecida como exi-
mia pintora de retratos e cenas de género. Destacou-se na Exposicdo Geral de Be-
las Artes de 1895, ganhando medalha de ouro em segundo grau pela tela Cabeca
de Cardeal. Em 1908, recebe novamente medalha de ouro no mesmo saldo pela
tela Invocacdo. Também atuou como professora de pintura e desenho, dando aulas
para alunos particulares na capital paulista. A artista realiza a primeira exposicéo em
conjunto com o filho e também pintor Gastdo Worms em 1923. Entre suas obras mais
celebradas e conhecidas pelo publico brasileiro, destacam-se as telas pertencentes
d colecdo da Pinacoteca do Estado de SGo Paulo: Saudades de Ndpoles (1895),
Cancado Sentimental (1904) e Beduino (s.d.).

Fonte:

MULHERES artistas: as pioneiras, 1880-1930. Curadoria e textos: Ana Paula Cavalcanti
Simioni e Elaine Dias. SGo Paulo: Pinacoteca do Estado, 2015 (Catdlogo de exposicdo).
SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. ProfissGo Artista: pintoras e escultoras brasileiras entre
1884 e 1922. SGo Paulo: Editora da Universidade de SGo Paulo, 2008.

TARASANTCHI, Ruth Sprung. Pinfores Paisagistas: Sdo Paulo 1890 a 1920. SGo Paulo:
Edusp: Imprensa Oficial do Estado de SGo Paulo, 2002.

BERTHA Worms. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itad Cul-
tural, 2019. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa22646/bertha-worms>.
Acesso em: 01 de Mar. 2019. Verbete da Enciclopédia.

BERTHA Worms. Pasta Arquivoldgica. Rio de Janeiro: Biblioteca/Mediateca “Araujo Porto Alegre”

262 PUBLICANDO MULHERES: DE/SOBRE/FEITAS POR MULHERES + PAMA



(Museu Nacional de Belas Artes).

BERTHA Worms. In: Wikipédia. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Bertha_Worms>. Aces-
so em: 01 de Mar. 2019. Verbete da Enciclopédia.

BRAGA, Theodoro. Artistas pintores no Brasil. SGo Paulo: SGo Paulo Editora, 1942.

CAMPOFIORITO, Quirino. Histdria da pintura brasileira no século XIX. Rio de Janeiro: Pinakotheke,
1983. 292 p.
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Celita Vaccani (Rio de Janeiro, RJ, 1913 - Rio de Janeiro, RJ, 2000). Escultora, pin-
tora e escritora, Celita Vaccani iniciou seus estudos em escultura com Rodolfo Bernar-
delliem seu atelié particular, que frequentava desde crianca. Estudou posteriormente
com o escultor José Otdvio Ferreira Lima em seu atelié e também na Escola Nacional
de Belas Artes. Em 1930, conquistou uma premiacdo no Saldo Nacional de Belas Artes.
Em 1931, participou de dois grandes eventos ocorridos na cidade do Rio de Janeiro:
o Saldo de 1931, também conhecido como “Saldo Revoluciondrio”, onde apresen-
tou Cabeca de Gilda Vaccani (busto em bronze) e Medroso (estatueta em gesso);
e também do 1° Saldo Feminino de Arte, organizado por Georgina de Albuguerque,
Regina Veiga, Candida Cerqueira, Marques JUnior e Nestor Figueiredo. Em 1937, foi
vencedora do Prémio Caminhod& e fez viagem a Europa. Ingressou como professora
na ENBA a partir de 1944, como assistente de Zaco Parand, na cadeira de molda-
gem. Seguiu lecionando na escola como livre docente até conquistar a posicdo de
professora catedratica de moldagem, em 1956. Por fim, tornou-se diretora da Escola
de Belas Artes, em 1975. Destacou-se como a 1¢ mulher a tomar posse ha Acade-
mia Brasileira de Artes, no ano de 1985, ocupando a cadeira 8. Destacou-se também
como escritora e publicou livros sobre escultura e modelagem.
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Dinorah Azevedo de Simas Enéas (Rio de Janeiro, 1888 - Rio de Janeiro,
1973). Estudou com Zeferino da Costa, Daniel Bérard e Augusto Girardet na Escola Na-
cional de Belas Artes (ENBA) a partir de 1913, frequentando as cadeiras de desenho
figurado e modelo vivo. Ganha um prémio de viagem no mesmo ano, fransferindo-se
para Roma em 1914, onde estuda gravura novamente com Girardet. Apds a apo-
sentadoria de Girardet na ENBA, em 1914, Dinorah passa a das aulas de gravura em
seu lugar, sendo possivelmente a primeira mulher a lecionar na ENBA. Posteriormente,
assume as cadeiras de Gravura de Medalhas e Pedras Preciosas, em 1928, na mesma
Escola. Recebeu premiacdes nas Exposicoes Gerais de Belas Artes: mencdo honrosa
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de primeiro grau, em 1913; grande medalha de prata, em 19216; e pequena medalha
de ouro, em 1919. Em 1922, expde 15 trabalhos na mostra comemorativa do Cente-
ndrio da Republica. A partir de 1922, passa a frequentar o Centro Espirita Soledad no
Maracand, onde desenvolve suas habilidades mediunicas e realiza mais de 2000 re-
tratos através da psicopictografia. Paralelamente ao seu trabalho como médium de
pictografia, participa em 1929 do 11° Salon de Rosario na Argentina. Em 1931, infegra
o grupo de artistas do 1° Saldo Feminino de Arte ocorrido na ENBA. Também expds
alguns de seus desenhos psicopictografados em ambientes artisticos, tais como uma
mostra ocorrida no Liceu de Artes e Oficios, em 1934. Poucos trabalhos da artista séo
conhecidos atualmente, mas alguns desenhos de modelo vivo feitos por ela estdo
preservados na colecdo do Museu D. Jodo VI.
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Judith Fortes (Porto Alegre, RS, 1896 — Porto Alegre, RS, 1964). A pintora gaicha
fez parte da primeira geracdo de artistas formados no Instituto Livre de Belas Artes do
Rio Grande do Sul (ILBA), fundado em 1908. Estudou no ILBA a partir de 1916 e con-
cluiu seus estudos em 1922. Foi no mesmo local de ensino que Judith Fortes passou a
lecionar como professora substituta por diversas vezes, mantendo paralelamente um
curso preparatdrio para o vestibular do curso de Artes Pldsticas, localizado em frente
ao prédio da instituicdo. Também realizou trabalho psicopedagdgico para avaliar a
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aptiddo para o desenho de criancas de escolas publicas da cidade. Sabe-se pouco
da vida pessoal da artista e de sua trajetdéria fora do ILBA, mas duas de suas obras fo-
ram preservadas pela instituicdo e hoje fazem parte do acervo da Pinacoteca Bardo
de Santo ngelo, sendo uma natureza morta, em pastel sobre carvdo, e um refrato
em infitulado Cigana, déleo sobre cartdo em formato oval. A obra ndo é datada, mas
foi adquirida pelo entdo diretor do Instituto, Libindo Ferrds, em 1928. Outras colecoes
de Porto Alegre possuem obras da artista, tais como as Pinacotecas Aldo Locatelli e
Ruben Berta (pertencentes a prefeitura de Porto Alegre), mas grande parte de seu
trabalho se perdeu com o tempo. E de sua autoria um vitral com temdtica religiosa
que faz parte da Santa Casa de Porto Alegre. Judith Fortes participou do Saldo Na-
cional de Belas Artes no Rio de Janeiro em 1939. Também se destacou como uma
das fundadoras da Associacdo Francisco Lisboa na capital gaucha, criada em 1938.
Fonte:
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Grande do Sul (1939 - 1962). Trabalho de conclusdo de Curso (Graduagcdo em Histdria
da Arte). Instituto de Artes, Porto Alegre, 2013.
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de Santo Angelo: Catdlogo Geral (1910-2014). Porto Alegre: Editora da Ufrgs, 2015, v.
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Maria Pardos (Espanha, ¢.1866 — Juiz de Fora, MG, 1928). Antes de iniciar seus
estudos em pintura, Maria Pardos atuou como bailarina, participando da épera Fra
diavolo no mesmo ano em que se transferiu para o Brasil, 1891. Estudou pintura e de-
senho com Rodolpho Amoedo em seu atelié particular —ao que tudo indica, a artista
de origem espanhola ndo frequentou aulas na Escola Nacional de Belas Artes. No
atelié de Amoedo conheceu a colega e amiga Regina Veiga, com quem realizou
uma exposicdo em 1916, na Galeria Jorge, no Rio de Janeiro. Maria Pardos participou
ativamente das Exposicdes Gerais de Belas Artes e obteve as seguintes premiacoes:
mencao honrosa, em 1913; medalha de bronze, em 1914; e medalha de prata, nos
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anosde 1915 e 1927. Tem uma sala em sua homenagem no Museu Mariano Procopio,
na cidade de Juiz de Fora. A instituicdo foi criada em 1921, por Alfredo Ferreira Lage,
companheiro de longa data de Maria Pardos. A instituicdo possui um grande numero
de frabalhos da artista. Entre os 201 desenhos e 47 pinturas de sua autoria, preser-
vados no museu, destacamos as telas Chiquinho, Sem Pdo e Jornaleiro. A parceria
entre Alfredo Lage e Maria Pardos foi bastante benéfica para a preservacdo de sua
producdo artistica, reunida em sua maioria em uma das mais importantes instituicoes
artisticas de Minas Gerais, sendo possivelmente a Unica artista atuante na primeira
década do século XX a ter sua producdo tdo bem preservada em uma colecdo
franqueada ao publico.
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Nicota Bayeux (Campinas, SP, 1870 — Campinas, SP, 1923). Embora ndo existam
registros de que Nicota Bayeux tenha frequentado aulas em instituicoes artisticas bra-
sileiras, sabemos que a pintora estudou com Carlo de Servi, artista italiano radicado
No Brasil entre os anos de 1896 e 1925. Participa da 19 e 2° Exposicdo Brasileira de Belas
Artes, em 1911 e 1912, respectivamente. No ano seguinte, realiza exposicdo no Cen-
tro de Ciéncias, Letras e Artes de Campinas (CCLA) com cerca de 30 trabalhos, entre
eles a tela Domind Rose, que atualmente faz parte do acervo do CCLA. No mesmo
ano, se casa com Eduardo Benain e mora por um breve periodo em Paris, estudando
com os mestres Tony Robert-Fleury e Jean-Paul Laurens na Académie Julian. Retor-
na ao Brasil em 1914 e participa do Saldo Nacional de Belas Artes, expondo a tela
Coeur Meurtri, recebida com boas crificas. A tela € o trabalho mais conhecido de
Nicota Bayeux e faz parte da colecdo da Pinacoteca do Estado de SGo Paulo. Em
1923, realiza grande exposicdo na Galeria Edson, na capital paulista, apresentando
89 trabalhos de sua autoria. Em 1924, é organizada uma exposicdo pdstuma em sua
homenagem, onde sdo apresentados alguns de seus trabalhos de paisagens, mari-
nhas, flores, retratos e figuras. O convite da exposicdo, que tem como capa uma das
raras fotografias conhecidas de Nicota Bayeux, permanece preservado no acervo
do CCLA, em Campinas.
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sa Oficial do Estado de Sdo Paulo, 2002.

Regina Veiga (Rio de Janeiro, RJ, 1890 - Rio de Janeiro, RJ, 1968). Regina Veiga
realizou seus estudos em pintura com Rodolpho Amoedo e, posteriormente, entre os
anos de 1907 e 1914, na Europa. Frequentou aulas na Académie Julian de Paris e em
Munique. Desde 1907, participou das Exposicoes Gerais de Belas Artes, destacando-
-se com 0s seguintes prémios: mencdo honrosa (em 19206 e 1907); medalha de bronze
(1913); pequena medalha de prata (1917); e grande medalha de prata (1918). A tela
premiada em 1918 era intitulada Danae e, atualmente, € conhecida como Fertilida-
de, fazendo parte do acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. A arfista tam-
bém possui trabalhos no Museu Histdrico Nacional do Rio de Janeiro. Em 1916, realizou
exposicdo com a pintora e amiga Maria Pardos, na Galeria Jorge, que recebeu boas
criticas nos jornais da época para ambas as artistas. Destacou-se como organizadora
e participante no 1° Saldo Feminino de Arte de 1931. Também participou de mostras
fora do eixo Rio de Janeiro-Sdo Paulo, expondo quatro trabalhos no 2° Saldo de Belas
Artes do Rio Grande do Sul, em 1940, sendo premiada com medalha de prata.
Fonte:

MULHERES artistas: as pioneiras, 1880-1930. Curadoria e textos: Ana Paula Cavalcanti
Simioni e Elaine Dias. SGo Paulo: Pinacoteca do Estado, 2015 (Catdlogo de exposicdo).
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Juiz de Fora, MG, 2014.
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andlise de “Fertilidade” de Regina Veiga. In: TERRA, Carlos G. (org.). Olhares sobre o erotismo na
arte. Rio de Janeiro: Rio Books, 2018.

CANFILD, Thais. Um olhar sobre o | SalGdo Feminino de Arte de 1931. In: Encontro de Histéria da
Arte, 13., 2018, Campinas. Anais... Campinas: UNICAMP, 2018, p.837-843. Disponivel em: <https://
www.ifch.unicamp.br/eha/atas/2018/eha2018completo.pdf>.

DUQUE, Gonzaga. Contempordneos: pintores e esculptores. Rio de Janeiro: Tipografia Benedicto
de Souza, 1929.

FASOLATO, Valéria Mendes. As representacdes de infGncia na pintura de Maria Pardos. 2014. 225
f. Dissertacdo (Mestrado em Histéria). Instituto de Ciéncias Humanas, Juiz de Fora, MG, 2014.
FREIRE, Laudelino. Um século de pintura: apontamentos para a histéria da pintura no Brasil de
1816-1916. Rio de Janeiro: Fontana, 1983. 677 p.

LEITE, José Roberto Teixeira. Diciondrio critico da pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Artlivre, 1988.
MULHERES artistas: as pioneiras, 1880-1930. Curadoria e textos: Ana Paula Cavalcanti Simioni e
Elaine Dias. SGo Paulo: Pinacoteca do Estado, 2015 (Catdlogo de exposicdo).

MULHERES pintforas: a casa € o mundo. Curadoria e texto: Ruth Sprung Tarasantchi. SGo Paulo:
Pinacoteca/Sociarte, 2004 (Catdlogo de Exposicdo).

PONTUAL, Roberto. Diciondrio das artes pldsticas no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
1969. 559 p.
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REGINA Veiga. Pasta Arquivoldgica. Rio de Janeiro: Biblioteca/Mediateca “Arauljo Porto Alegre”.
(Museu Nacional de Belas Artes).

REGINA Veiga. In: ENCICLOPEDIA Ital Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Ital Cul-
tural, 2019. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa24304/regina-veiga>.
Acesso em: 01 de Mar. 2019. Verbete da Enciclopédia.

REGINA Veiga. In: Wikipédia. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Regina_Veiga>. Aces-
so em: 01 de Mar. 2019. Verbete da Enciclopédia.

RUBENS, Carlos. Pequena histéria das artes pldsticas no Brasil. SGo Paulo: Companhia Editora Na-
cional, 1941.

SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Profissdo Artista: pintoras e escultoras brasileiras entre 1884 e 1922.
S&o Paulo: Editora da Universidade de SGo Paulo, 2008.

VALLE, Arthur (org.). Revista do Brasil (1916-1918) - Artigos e Criticas de Arte. 19&20, Rio de Janeiro,
v. 1V, n.2, abr. 2009. Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/artigos_imprensa/revista_bra-

sil.Lhtm>. Acesso em: 01 de Mar. 2019.

Sylvia Meyer (Rio de Janeiro, RJ, 1889 — Rio de Janeiro, RJ, 1955). Pintora e
desenhista, estudou com Rodolpho Amoedo, Henrique Bernardelli, Eliseu Visconti
e ZLeferino da Costa. Recebeu trés prémios nas Exposicoes Gerais de Belas Artes:
mencao honrosa de primeiro grau, em 1911; pequena medalha de bronze, em
1915; e a de prata, em 1916. Destacam-se seus trabalhos de natureza morta e
retratos, alguns expressivos de um momento de transicdo da arte no periodo e
mais alinhados & modernidade. E notdvel que a artista tenha participado do
“Saldo Revoluciondrio”, como ficou conhecido o Saldo Nacional de Belas Artes
de 1931, onde expds cinco frabalhos, todos retratos: Maria Luiza Mello, Maria
Carolina Palmeira, Luiza Pederneiras, Marcelo Roberto e Renato Palmeira. No
mesmo ano, participou do 1° Saldo Feminino de Belas Artes que ocorreu nas
salas da Escola Nacional de Belas Artes. Além das mostras que participou no Rio
de Janeiro, Sylvia Meyer também expds em SGo Paulo. Os dados biograficos da
artista sdo escassos e pouco conhecidos, bem como suas obras. Um retrato de
Sylvia Meyer, pintado por Arthur Timétheo da Costa, data de 1912 e faz parte
da colecdo do Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, assim como as
trés telas de autoria da artista: Menina, Autorretrato e Morro Vivo. No acervo do
Museu D. Jodo VI também estdo preservados alguns desenhos de modelo vivo
realizados por ela na época em que estudou na instituicdo. De acordo com de-
poimento, fonte oral, fornecido por uma ex-aluna, Sylvia Meyer foi professora de
pinfura na escola Amaro Cavalcanti e também e atuou como professora parti-
cular, além de frabalhar com restauracdo de quadros.

Fonte:

MULHERES pintoras: a casa e o mundo. Curadoria e texto: Ruth Sprung Tarasant-
chi. SGo Paulo: Pinacoteca/Sociarte, 2004 (Catdlogo de Exposicdo).

OLIVEIRA, Miriam Andréa de. A mulher e as artes: as pintoras da Primeira RepuUbli-
ca no Rio de Janeiro. 1998. Tese de Doutorado (Histéria Social) IFCS/UFRJ, Rio de
Janeiro, 1998.

SYLVIA Meyer. In:Saldo 31. Disponivel em: <https://www.salao31.com/sylvia-meyer/>.

270 PUBLICANDO MULHERES: DE/SOBRE/FEITAS POR MULHERES + PAMA
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www.ifch.unicamp.br/eha/atas/2018/eha2018completo.pdf>.
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Moraes de Aguiar. Digitalizacdo: Mirian Nogueira Seraphim. Disponivel em: <http://www.dezeno-
vevinte.net/egba/index.php?2title=RIBEIRO%2C_FI%C3%A%xa._O_SAL%C3%830_DE_1926._O_Pai-
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SYLVIA Meyer. In: Saldo 31. Disponivel em: <https://www.salao31.com/sylvia-meyer/>. Acesso em:
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VALLE, Arthur (org.). Revista do Brasil (1916-1918) - Artigos e Criticas de Arte. 19&20, Rio de Janeiro,
v. 1V, n.2, abr. 2009. Disponivel em: <http://www.dezenovevinte.net/artigos_imprensa/revista_bra-
sil.htm>.

Zélia Salgado (Sao Paulo, SP, 1904 - Rio de Janeiro, RJ, 2009). Escultora, pin-
tora, desenhista e professora, Zélia Salgado iniciou sua trajetéria como artista no
atelié dos irmados Henrique e Rodolpho Bernardelli, em 1922, e frequentou, poste-
riormente, a Escola Nacional de Belas Artes, em 1924. Em 1930, foi vencedora do
prémio de viagem oferecido pela mesma instituicdo e aprimorou seus estudos
em Paris e Londres. Sua primeira exposicdo individual ocorreu em 1946, no Palace
Hotel no Rio de Janeiro. Zélia Salgado teve carreira ativa por cerca de 70 anos,
sendo notdveis diversas fases em seu trabalho como pintora e escultora. Inicial-
mente mais figurativa, passa a trabalhar com arte abstrata a partir dos anos 50
e integra a 1° Exposicdo Nacional de Arte Abstrata em 1953. Como professora,
lecionou no Museu de Arte Moderna, entre 1954 e 1959. Também integrou a Co-
missdo Nacional de Belas Artes, entre 1962 e 1963. Em 1988, a Fundacdo Alvares
Penteado de Sdo Paulo realiza uma mostra retrospectiva do trabalho de Zélia,
contando com 150 frabalhos de sua autoria. Suas Ultimas producdes datam de
1994. Esta representada em importantes colecdes brasileiras, como a do Museu
de Arte Contempordnea de SGo Paulo, do Museu Nacional de Belas Artes e do
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Paldcio do Itamaraty, em Brasilia.
Fonte:
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