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RESUMO

Esta pesquisa aborda um ponto de vista da histéria da arte cuja narrativa pertence as
artistas. Assim, buscamos proporcionar uma experiéncia de entendimento da histéria que
difere do apagamento a que frequentemente estdo sujeitas. Utilizamos o livro A Historia da
Arte E. H. Gombrich (2009), como principal fonte de investigagdo na criacdo do argumento
que conduz e justifica a pesquisa: a invisibilizacao de artistas mulheres na histéria da arte
presente em obras canénicas largamente utilizadas no ensino da arte. Entendendo que a
trajetéria de inumeras artistas foi excluida sistematicamente na histéria da arte, de modo que
sdo raras as inseridas nas publicacbes adotadas no ensino de artes, apesar das
historiadoras feministas escreverem uma histéria paralela que as acolhe. A invisibilidade das
artistas é questionada de forma critica, apoiada nos feminismos por Heloisa Buarque
Hollanda (2019), nos feminismos decoloniais de Francoise Vergés (2020) e Grada Kilomba
(2019), na historiadora feminista Filipa L. Vicente (2012) e no aplicar do pensamento

complexo do design com Rafael Cardoso (2012).

Palavras-chave: Invisibilidade, as artistas, histéria da arte, feminista, decolonial, design.



ABSTRACT

This research addresses a point of view of art history whose narrative belongs to the female
artists. Thus, we seek to provide an experience of understanding history that differs from the
erasure to which they are often subjected. We utilized the book A Histéria da Arte E. H.
Gombrich (2009), as the main source of investigation in the creation of the argument that
leads and justifies the research: the invisibilization of women artists in art history which is
present in canonical works widely used in art teaching. Understanding that the trajectory of
numerous women artists has been systematically excluded in art history, so that they are
rarely inserted in the publications adopted in art teaching, despite the fact that feminist
historians write a parallel history that welcomes them. The invisibility of female artists is
critically questioned, supported in feminisms by Heloisa Buarque Hollanda (2019), decolonial
feminisms by Frangoise Vergées (2020) and Grada Kilomba (2019), feminist historian Filipa L.
Vicente (2012) and in applying complex design thinking with Rafael Cardoso (2012).

Keywords: Invisibility, women artists, art history, feminist, decolonial, design.
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1 INTRODUGAO

Numa sociedade em decadéncia, a arte para ser verdadeira, precisa
refletir também a decadéncia. Mas, a menos que ela queira ser infiel
a sua funcgao social, a arte precisa mostrar o mundo como passivel
de ser mudado. E ajudar a muda-lo. (FISCHER, Ernst, 1987, p.58).

O mundo enfrenta a pandemia global, o instinto de sobrevivéncia apresenta uma
realidade fragil, principalmente para a espécie humana. Um virus que se modifica,
visibiliza desigualdades e torna-as insustentaveis. Seguimos, muitas vezes, sem
diregdo, em meio ao caos que esta acompanhado de varias crises: sanitarias,
politicas, sociais, climaticas, econdmicas e existenciais. Sera que mudamos? Ou
estamos mais vulneraveis? O mundo ndo € mais o mesmo? Ou apenas procuramos
sem sucesso, um modo de adaptacdo que esta além do nosso alcance? Inumeras
vidas foram perdidas, a dor da auséncia e a saudade ergueram um imenso vazio
coletivo. Nesses tempos de incertezas, muitos de nés descobrimos o que realmente
é importante e, assim, redefinimos nossas prioridades. As vezes, pensamos no
futuro incerto, visualizamos novas realidades, procuramos refletir além das duvidas e
percebemos que, apesar de tudo, essa pode ser uma oportunidade de reinvengao.
Quando a pandemia terminar? Insistiremos nos mesmos caminhos. Ou buscaremos

novos rumos? Qual histéria queremos contar?

Aqui, a historia que contamos é sobre mulheres artistas. Assim, convidamos a leitura
de uma investigacdo na qual as artistas possuem o espaco de destaque, algo que
contrasta com o recorrente apagamento a que mulheres estao sujeitas na histéria da
arte. O desafio proposto € apresentar artistas invisibilizadas e refletir de forma critica
a auséncia delas na historia da arte dita “oficial”, de modo que a referéncia inicial é
um livro canonizado que servira como uma memoria palpavel do cédigo hegemdnico

ainda em vigor, sendo este livro A Historia da Arte, de Ernst Hans Josef Gombrich.
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Este livro tem uma narrativa que considero pedagogica quando o assunto € “as
artistas”, pois evidencia uma historia da arte sem “as artistas”. Deste modo, a
publicagcdo € uma ferramenta poderosa que nos guia revelando o enorme siléncio
que a histdria ocidental insiste em manter sobre o assunto. Buscamos enfatizar que
a falta de representatividade das artistas no livro ndo € definitivamente a
comprovagao da inexisténcia de mulheres artistas, todavia a exibigdo do recorte
proposto pelo historiador de A Histéria da Arte tornou permanente essas exclusdes

em sua obra.

Traduzida em mais de vinte e trés idiomas, A Historia da Arte, em sua 162 edicdo no
Brasil, € amplamente adotada no ensino de arte em varios paises, ainda que tenha
uma narrativa cristalizada desde 2001, com a morte de Gombrich. Quando langada
em 1950, em sua primeira edicdo havia apenas artistas homens e somente em 1958
uma artista mulher passou a fazer parte da narrativa e do rol de artistas eleitos por
ele e que no livro constam em 220, tendo Kathe Kollwitz como unica artista mulher,

ou seja, sao 219 artistas homens para uma artista mulher.

Assim, desde entdo, Kathe Kollwitz é a unica artista presente em todo o livro, ainda
que nao seja so ela de figura feminina na publicagdo, pois muitas obras de arte cujo
tema sao as mulheres estado inseridas no livro. Entendemos que a forte presenca
delas como musa nas obras contidas na publicacdo, contribui para que a caréncia
das mulheres seja menos percebida, bem como para que seja a presenga das

artistas mais invisibilizadas.

A imobilidade da publicacdo A Histéria da Arte foi a gota d'agua que me provocou
um movimento sem voz e sem trago. Uma agédo que é negada de certa forma, pois
tem uma autoria conhecida e canonizada. O que ja eram lacunas em 1958, hoje séo
abismos, perpetuados e agravados pela agao do tempo. A lacuna, esse nao lugar, €
0 espago na Histéria que a maioria das artistas continua ocupando e deve ser
questionado, pois esse é o local de apagamento da mulher que produz arte. Esse
abismo em que as artistas permanecem amplia-se a cada dia e 0 meu incbmodo

também.
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Esse cenario das artistas despertou a necessidade de procurar suas histérias e
transformou-se em pesquisa. O espaco de profundo esquecimento é reservado a
maioria das artistas, essa falta de lugar nos livros e nas aulas € o que desejo que
seja transformado, e essa pode ser uma ideia ingénua, pois, para que existam
mudangas efetivas no conteudo, um conjunto de sistemas precisa estar disposto a

modificar-se.

De fato, é grande a tentacdo de Ilutar pela inclusdo de
“capitulos esquecidos”. Eu mesma ja me deixei levar por ela,
mas percebi rapidamente os limites dessa estratégia, porque,
se o0 arcabougo tedrico da escrita da histéria ndo muda, é
praticamente certo que esses capitulos s6 serdo incluidos a
custa de perder seu poder transformador no mundo: seriam
adequados ao esquema das fronteiras geograficas e as
caracteristicas da narrativa nacional. (VERGES, Francoise,
2020, p.106).

Contudo, a histéria da arte pode desempenhar melhor seu papel e contribuir na
reconfiguragdo de uma narrativa histérica e visual mais abrangente. Para esse
contexto ser modificado, € necessario levar em consideragdao varios sistemas
complexos que abrangem a arte: a curadoria, a museologia, a arte educagao, o

design, a expografia, o mercado editorial, a academia e a prépria a historia da arte.

O foco nas artistas busca propiciar um ponto de vista deslocado da histéria da arte
oficial ao longo tempo e que, nele, caibam as artistas e suas histérias. Assim, ao
tecer historias que envolvem a formagao em artes, o trabalho e as relagbes sociais
das artistas e buscamos entender por que elas permanecem invisibilizadas pela
historia da arte. Neste sentido, a proposta promove discussdes através de dialogos
com os pensamentos de varias feministas, destacando as decoloniais que lutam

contra os apagamentos de existéncias.

Assim, perguntamos como € possivel uma histéria da arte sem as artistas, bem
como o porqué de nao haver, com a devida mencgao, as artistas mulheres que
atuaram na historia da arte. Entendemos que a escritura da historia da arte ocidental

se apresenta hostil a mudangas e ndo vé necessidade em alterar a propria narrativa
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divulgada nos livros. E quando as publicagcbes se negam a apresentar uma maior

pluralidade, também se mostram insensiveis a diversidade das pessoas e culturas.

Narrativas hegemoénicas contidas nos livros de historia da arte contribuem no
apagamento das artistas, no ano de 2014 quando Eva Marie Lindahl da Suécia e
Dette Ejlerskor da Dinamarca constataram essa exclusdo continua das artistas e
decidiram intervir utilizando os livros Basic Art [Arte basica] da editora Taschen como
referéncia. Em About The blank Pages [Sobre: as paginas brancas] iniciaram
uma pesquisa para saber a quantidade de mulheres artistas na colegdo composta
por 97 livros que a editora publicou e somente cinco obras eram dedicadas a elas.
Esse desequilibrio sem justificativa motivou o aprofundamento da pesquisa com as
artistas que preenchem os critérios estabelecidos pela editora para integrarem a

série de livros e fizeram uma lista.

Fig. 1: Eva Marie Lindahl e Dette Ejlerskor. Sobre: as paginas brancas, 2016.

Um dos principais requisitos que as artistas tinham que cumprir era a participagao
em exposicoes realizadas em museus e fazer parte de cole¢gdes importantes, a lista
elaborada pelas artistas Eva e Dette era extensa com muitos nomes que foram
enviados para a editora Taschen, porém n&o obtiveram retorno. O projeto sobre
paginas brancas teve como o desdobramento cem livros de artistas mulheres que

possuem s6 com a capa seguindo o projeto grafico da editora, mas o miolo da
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publicacdo que sao as folhas internas esta em branco. Esse vazio interno demonstra
a auséncia das artistas na historiografia que € considerada hegeménica, pois essas
historias precisam ainda serem visibilizadas para que nao continuem ausentes e que

a insercao seja definitiva.

Ao longo da histéria da arte ocidental, houve uma tendéncia a tornar
a artista mulher exdtica, uma excecéo, e, paradoxalmente, usar seu
status Unico para diminuir seu préprio sucesso. Quando posi¢des em
relagdo a raga, etnia, ou orientacdo sexual, além de género, intervém
para moldar a relagdo do artista aos discursos e as instituicbes da
arte, a situacdo se torna ainda mais complicada. (CHADWICK,
Whitney, 1990, p.159).

A artista, muitas vezes, esta ausente ou surge nas publicagbes como excegéo,
assim sendo, esse processo de apagamento das artistas promove a reproducéo de
uma narrativa que majoritariamente as artistas ndo fazem parte. Quando somos
inseridas € como a unica, contudo € uma pratica que diminui as criticas, ja que uma
artista ainda € melhor que nenhuma. O problema dessa exclusao permanente é que
os livros continuam preservando essas alternativas como validas e continuam sendo
a regra. Os livros das historiadoras feministas composto s6 pelas artistas séo
considerados uma histéria a parte e n&do conseguiram ainda a legitimacao
necessaria para entrar na histéria oficial definitivamente. Portanto, as mudancgas

efetivas ndo foram realizadas e a narrativa que exclui as artistas € a que prevalece.

As artistas/pintoras invisibilizadas sédo sujeitos da pesquisa cujo objetivo geral é
compartilhar uma experiéncia de leitura e entendimento da participagao das artistas
na historia da arte que proporcione um local de referéncias. Ademais, como objetivos
especificos: discutir criticamente a invisibilizagdo das artistas na histéria da arte;
ressaltar a importancia das artistas e suas produgdes na constru¢édo de um ensino
mais plural; evidenciar o conjunto de histérias que corresponde a ideia de um
repertério de artistas. Para a metodologia, reconhego que estou operando com o

tempo de uma maneira ndo convencional, especialmente com um passado que
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considero vivo e que pode nos surpreender quando observamos de forma atenta.
Nesta investigacdo o tempo € circular e coexistem (passado, presente e futuro)
criando um entre espaco acolhedor para enxergar as existéncias de varias artistas
que antes eram ignoradas. Vejo a pesquisa enquanto pratica artistica como um lugar
fértil para visibilizar a presenga de imagens que sinto faltar nesta histéria. Considero
que a busca de informagdes das artistas foi o grande desafio da investigacao,
repleta de idas e vindas, muitas lacunas e apagamentos. Diante disso, priorizei
partilhar as artistas e obras que me provocaram mais questionamentos e ao mesmo

tempo apontam para caminhos mais diversos.

Os capitulos foram criados para serem independentes, cada pessoa tem a
autonomia de fazer as conexdes que desejar, porém eles estao interligados de forma
invisivel pela teia de exclusdo que as artistas ainda fazem parte. Sdo diferentes
pedacos de uma mesma histéria que permanece invisibilizada pela narrativa oficial
da arte, contudo foram pensados de forma individual, evidenciando a importancia
das artistas e a maneira que as suas histérias sao contadas. As imagens povoam a
narrativa e como janelas nos permitem acessar pontos de vista distintos, provocam
reflexdes, desconstroem percepcdes, visibilizam as artistas e suas producgdes,

ampliam caminhos, redesenham o imaginario e desafiam o discurso hegeménico.

Para a investigagao foram definidos trés recortes: disciplinar, temporal-panoramico e
de género. O disciplinar sera direcionado a historia da arte e as criadoras, ja no
recorte temporal-panoramico, a atencao € voltada para a auséncia das artistas, nao
irei me deter em uma época especifica, devido a extensa narrativa da histéria da
arte. Um recorte fundamental € o de género centralizado nas artistas invisibilizadas
pela histéria da arte e, consequentemente, no imaginario coletivo. Por se tratar de
uma investigagao do presente que alcanga o passado, 0 método de procedimento &

o histdrico, pois

[.] o método histérico preenche os vazios dos fatos e
acontecimentos, apoiando-se em um tempo, mesmo que
artificialmente reconstruido, que assegura a percepgdo da
continuidade e do entrelagcamento dos fenémenos.” (LAKATOS, Eva
Maria; MARCONI, Marina de Andrade, 2003, p. 107).
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Apresentamos no segundo capitulo, os referenciais tedricos e informagdes que
pretendem contribuir no entendimento da tematica. O terceiro capitulo exibimos
inicialmente, um cenario dos livros adotados no ensino de histéria da arte e a
auséncia das artistas na publicacdo de Gombrich. Ja no quarto capitulo revelamos
outros pontos de vista e indagamos essa historia sem as artistas. No quinto capitulo
evidenciamos as lutas das mulheres por direitos ao voto, ao trabalho remunerado, a
educacao e divulgamos a unica artista contida no livro A Histéria da Arte. Seguimos
abordando no sexto capitulo a educagao para as artistas e as instituicdes de ensino.
Os destaques do sétimo capitulo sao as artistas, as suas obras e as exposi¢coes. No

ultimo capitulo expomos as consideracoes finais e reflexdes.

Ao longo do seu desenvolvimento a pesquisa seguiu agregando multiplas visbes e
pensamentos das historiadoras da arte feministas, feministas, feministas decoloniais,
as perspectivas decoloniais, a interseccionalidade e o design como ponte unindo os
diversos conhecimentos, pois € do pensar como designer que extraio as ferramentas
de expandir a proposta problematizacao, pois como dito: “A maior e mais importante
contribuigdo que o design tem a fazer para equacionar os desafios do nosso mundo
complexo & o pensamento sistémico (CARDOSO, Rafael, 2012, p.243).” O design
propde novos caminhos e perspectivas para o mundo em constante transformacao,
bem como o olhar que envolve a transdisciplinaridade aqui presente, impulsiona
mudangas e propde narrativas que permitem mais inser¢does que apagamentos,

dado que:

A solugao passa por diagnosticar os problemas e fazer ajustes:
olhar o que existe, identificar o que se quer e tentar equilibrar o
sistema. Projetar solu¢des para um mundo complexo passa por
aceitar a complexidade como precondicdo em vez de
combaté-la. (CARDOSO, Rafael, 2012, p.230).

Para além dos apagamentos na histéria da arte, a exibicdo em exposi¢cdes e
questdes de invisibilidade e visibilidade, faco questdo de abrir espaco na narrativa
desta pesquisa e compartilhar cinco das artistas que ja tinha como referéncias antes

de comecar esta investigacgao.
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Fig. 2: Grada Kilomba. llusdes Volume II. Edipo, 2018.

Comeco por Grada Kilomba, uma artista portuguesa que problematiza a propria arte
ao expor pontos de vistas contra-hegemébnicos em seus trabalhos que provocam
reflexdes necessarias sobre os episédios de racismo cotidiano. Nesta pesquisa,
Grada Kilomba faz parte do referencial teérico e os seus pensamentos estdo, ao
longo dos textos, trazendo inspiragdo e questionamentos. Grada Kilomba, na série
llusdes Volume Il (Fig. 2) encena o mito grego de Edipo, uma histéria tragica, que foi
adaptada pela artista para debater questbes que envolvem o genocidio do povo
negro, as politicas coloniais e o patriarcado. A artista parte das imagens de pinturas
da mitologia e, ao acrescentar o movimento, forma uma coreografia. Na historia, tem
a Esfinge que era um monstro com a cabeg¢a de mulher, o corpo de ledo e as asas
de passaro; no mito, ela devora quem nao sabe responder o enigma, mas, na
proposta artistica, ela liberta os que sabem. Grada é a Esfinge que pergunta a
Edipo: 0 que ele sabe? O didlogo é uma critica & construcdo e monopdlio do
conhecimento. llusdes Volume Il. Edipo foi exposta na Pinacoteca de Sdo Paulo em
2019.



17

Fig. 3: Rosana Paulino. Sem titulo da Série Bastidores, 1997.

A artista Rosana Paulino trata de assuntos que escancaram as feridas da
colonizagao eternamente abertas no pais. “De modo tendencioso, o racismo é visto
apenas como uma "coisa" externa, uma "coisa" do passado, algo localizado nas
margens e nao no centro da politica europeia. (KILOMBA, Grada, 2019, p.71).”
Rosana expbe, em suas obras, as violéncias enfrentadas pela populagdo negra, a
marginalizagdo, ser mulher negra e a escravidao sao problematizagcbes que
conduzem seus trabalhos e a sua vida. Muitas produgdes sao tecidas, a partir de
imagens que a artista apropriou-se e ressignificou, pois sdo registros visuais que
apresentam a histéria do pais ignorada, reconstruindo ao mesmo tempo a sua
prépria memoria e a coletiva. Uma costura desconcertante (Fig. 3) que nos faz
enxergar o apelo de inumeras pessoas desumanizadas, desse modo,

conectamo-nos com 0s demais e com quem SOmos.
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Fig. 4: Oriana Duarte. Série Plus Ultra, 2009.

Oriana Duarte ¢é a artista que faz do corpo um espaco itinerante de experimentacao
desafiando os proéprios limites, atravessando geografias e quebrando as fronteiras
entre a teoria e a pratica artistica. “Conhecer para me sentir a vontade com minhas
persegui¢des, pois persigo o que € estranho, persigo ter espanto, vivo em busca
disso. [...] Estou mergulhada no corpo e deslizo por infinitas camadas de superficie.”
(DUARTE, Oriana, 2008, p. 2004). A artista, que é professora do Departamento de
Design da UFPE e a orientadora desta pesquisa, incentivou-me a investigar meu
préprio caminho, propor os rumos e mergulhar profundamente na tematica. Na série
Plus Ultra (Fig. 4), Oriana langa-se ao desconhecido, a artista rema no siléncio da
paisagem, 0 seu corpo torna-se invisivel e imerso ao ambiente que se movimenta.
“[...] pois nunca sera o mesmo rio, nem nunca sera 0 mesmo barco e mesmo a
mulher, pelo delinear mutante do seu corpo em agéo, nunca sera a mesma. Imagem
que se atualiza no deslocamento silencioso de corpos (corpobarco) flutuantes.”

(DUARTE, Oriana, 2008, p. 2003). Um corpo que rema e torna-se uma ponte de si.
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Fig. 5: Tereza Costa Régo. Mulheres de Tejucupapo, acrilica sobre tela, 8 x 2,2 m

A artista Tereza Costa Régo (1929-2020) fez da sua arte combustivel para vida e
produziu um legado repleto de histérias pintadas. Os quadros em formatos variados
e em grandes dimensdes inspirados no muralismo mexicano exibem mulheres,
bichos, personagens imaginarios e conhecidos da histéria de Pernambuco e do pais.
Tereza pintava com todo o seu corpo, era um trabalho de dedicagao diaria até
chegar a exaustdo. “Agora quando eu comego a pintar, eu fecho para balango, eu
nao como, eu nao mudo a roupa, eu nao tomo banho, eu passo o dia todinho no
atelié, até ndo aguentar mais. (AMARAL, Vitéria, 2019, p.401). Algumas vezes,
presenciei esse processo intenso de Tereza, sdo momentos que guardo com
carinho. “[...] tenho mania de pintar quadros grandes, sou muito melhor em quadros
grandes do que nos pequenos, eu me solto mais, eu pinto com a mao, nao pinto com
o pincel. Eu ndo risco, eu endoidego, € uma coisa muito esquisita.” (AMARAL,
Vitéria, 2019, p.390). No painel com dimensdo de oito metros (Fig. 5), a pintora
apresentou a batalha travada pelas mulheres de Tejucupapo contra os holandeses, a
vitéria colaborou na expulsdo deles de Pernambuco em 1646. A tela materializa a
batalha imaginada pela artista, protagonizada pelas mulheres de Tejucupapo e

Tereza entra na historia ao pintar-se também como personagem.
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Fig. 6: Camille Claudel. Mulher jovem no sofa, 6leo sobre tela, 0,92 x 0,73 m.

A artista Camille Claudel (1864-1943) tinha, como principal meio de expressao, a
escultura. Na Franga, sua terra natal, foi inaugurado, em 2017, um museu que
preserva boa parte do seu legado artistico. Camille teve uma vida tragica, apagada
da historia da arte e terminou seus dias de vida internada em um manicomio. A
escultora enfrentou inumeras dificuldades devido a decisdo de ser artista, estudar e
profissionalizar-se. Camille rompeu as regras estabelecidas socialmente para as
mulheres na época, apesar do apoio do pai, ela enfrentou muitas barreiras que nao
conseguiu ultrapassar. A artista € injustamente mais conhecida pelo relacionamento
conturbado com Rodin e por ter sido musa dele do que pela sua producéo artistica.
Durante a pesquisa, deparei-me com esse quadro (Fig. 6) atribuido a Camille
Claudel com assinatura no lado superior direito. A pintura “Mulher jovem no sofa” foi

exibida na Pinacoteca de Sao Paulo em 1997.
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Fig. 7: Rosa Luz. Frame de Afrontando ideias, 2016.

Na rodoviaria de Brasilia, no ano de 2016, uma movimentacdo na escada chama
atencdo, é a artista Rosa Luz que estd no local realizando a performance
“Afrontando ideias”, em que ela apresentou em video cenas do racismo cotidiano
que enfrenta por ser mulher negra e trans. A acdo de Rosa Luz esta no meio da
escada da rodoviaria, sem a sua blusa, varias pessoas ficaram alteradas e foram
violentas produzindo cenas vergonhosas. Apesar do caos que foi criado, muitas
mulheres foram solidarias a Rosa Luz e abragaram-na, tentando reduzir o

desconforto causado pelas palavras de 6dio e até violéncia fisica.

[...] ha muito tempo se criou 0 consenso de que o sujeito do
feminismo ndo é o sujeito mulher, mas os corpos generificados e as
relagdes de género atravessadas pelo poder. No entanto, na hora de
abragar os corpos das mulheres trans, alegam, por exemplo, que
estas foram socializadas como homens desde crianga e que desse
ponto de vista ndo entendem a experiéncia de ser mulher. Quer dizer,
na militdncia deconstruimos os aprendizados sobre género para, de
novo, assentar as bases de luta sobre uma visao essencialista do ser
mulher. (DIAZ-BENiTEZ, Maria Elvira, 2019, p.279).
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A artista enfrenta o cis-tema que é fragmentado, repleto de falhas, violento e, existir
no meio repleto de opressdes, € sufocante, perigoso e adoecedor. O Brasil,
infelizmente, é o pais que mais mata pessoas transsexuais e travestis no mundo e
essa narrativa ndo pode ser ocultada também pelo feminismo, ela precisa ser

exposta para que uma transformagéo urgente aconteca.

Transmitidas pelos meios de comunicacdo de massa e pelos
sistemas ideoldgicos tradicionais, ela reproduz e perpetua a crenga
de que as classificagdes e os valores da cultura ocidental branca sao
0s Unicos verdadeiros e universais. (GONZALEZ, Lélia, 1988, p.44).

Desconstruir essa perspectiva de violéncia ndo deve ser sé uma questao tedrica, o
maior esforgo precisa ser na pratica, no dia a dia, ndo podemos perder a capacidade
de nos indignar, cobrar providéncias, de tal forma que politicas publicas precisam ser
desenvolvidas para que essa realidade brutal de massacre seja transformada

estruturalmente. Esta pesquisa busca contribuir para essa transformacao.
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2 O REFERENCIAL TEORICO: NOTAS INTRODUTORIAS

A publicacdo de Gombrich exemplifica a narrativa da histéria oficial e os
conhecimentos do centro de poder europeu, o monopodlio desses saberes esta
relacionado ao dominio intelectual que permanece atuante em varios territérios que
se acostumaram a ver a historia por olhos desconhecidos. O olhar criador de
Gombrich enquadrou, em sua obra e narrativa, personagens que considerava
indispensaveis, priorizando os pintores europeus para contar a sua versdo da
histéria da arte, todavia, nesse processo, ele fez escolhas e eliminou o que nao
pretendia mostrar. Penso nessa questdo e ndo sei a resposta, entretanto, ndo me
volto para o historiador, levo o meu olhar atento para as artistas invisibilizadas e
suas producgdes no Brasil e no mundo. Busco exposicdes realizadas por uma maioria
de mulheres artistas, destaco as pintoras e algumas exibigbes recentes cujas
tematicas contribuem no debate. “Ha ainda muito a ser feito: sdo muitas as
trajetérias de artistas que podem e devem ser [...] analisadas (SIMIONI, Ana Paula
Cavalcanti, 2019, p.304).”

Um dos fatos marcantes do inicio deste século XXI, que vem se
afirmando ha alguns anos, € o movimento de feministas de politica
decolonial no mundo. Essa corrente desenvolveu uma multiplicidade
de praticas, experiéncias e teorias. (VERGES, Francgoise, 2020,
p.35).

Os feminismos decoloniais estdo em expansao, modificacdo, amadurecimento e em
permanente construgdo e desconstrugdo, e tal como afirma Curiel (2014): “As
propostas decoloniais em suas diferentes expressées, oferecem um pensamento
critico para entendermos a especificidade histérica e politica de nossas sociedades.”
Compreender essa complexidade de pensamentos e assimilar também na pratica
nao é algo simples. Contudo, a unido de trés obras tem me ajudado a desvendar as
teorias e as experiéncias vividas pelas lentes dessas perspectivas. A primeira é
“‘Memodrias da plantacao”, a segunda € “Um feminismo decolonial” e a terceira é
‘Pensamento feminista hoje: perspectivas decoloniais”. Nessas perspectivas,
coexistem a heterogeneidade de teorias e praticas, pois estdo abertas e podem ser

revistas.
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2.1 FEMINISMOS

Em 2008, Grada Kilomba publica Memorias da plantagéo, referéncia
decolonial hoje. Partindo de memoarias familiares, Grada observa os
cenarios de vivéncias familiares marcas do projeto colonial em seu
préprio cotidiano [...] e entra em camadas profundas de significados
silenciados, reprimidos e guardados até hoje como segredos.
(HOLLANDA, Heloisa Buarque de, 2020, p.17).

A autora da primeira obra, Memarias da plantagéo, € a portuguesa Grada Kilomba,
nascida em 1968 e que, atualmente, reside em Berlim. Além de escritora, € artista,
professora, psicéloga e pesquisa questdes de género e pods-colonialidade. Grada
Kilomba vivencia os efeitos do racismo e, de forma precisa, a sua escrita acolhe os
desumanizados pelo sistema colonial, deixando de ser “outra/o” e tornando-se
“sujeito”. O uso do “sujeito” s6 no masculino é devido a lingua portuguesa que faz
essa determinagao, quando, se utilizada a palavra “sujeita”, o significado altera, para
o sentido pejorativo “mulher indeterminada ou que n&o se nomeia”, portanto essa
forma desqualifica e perpetua a opressao enfrentada pelas mulheres. Mas afinal,
qual é a ligacao entre o feminismo decolonial e o racismo enfrentado por Grada
Kilomba? Um dos principais motivos do surgimento do feminismo decolonial é a

existéncia do racismo. Segundo a prépria autora:

[...] este estudo busca entender, reconstruir e recuperar experiéncias
de mulheres negras com o racismo em uma sociedade branca
patriarcal, levando em consideragdo as construgdes de género e o
impacto nas formas e nas experiéncias de racismo. (KILOMBA,
Grada, 2019, p.81).

Grada Kilomba levou, para a academia, o racismo cotidiano e os traumas coloniais
através de suas experiéncias de vida e as de varias pessoas que eram ignoradas. O
livro “Memorias da plantagao” é produto de sua tese de doutoramento e foi langado
na Alemanha em 2008. Dez anos apo6s o0 seu langamento, o livro foi publicado de
forma simultanea, no Brasil e em Portugal, no ano de 2018. Grada Kilomba desdobra

suas investigagdes nas artes, produzindo versdes decoloniais da mitologia grega
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encenadas por atores negros. As histérias universais foram adaptadas, trazendo

para as narrativas as questdes de género, raga e sexualidade.

S6 quando se reconfiguram as estruturas de poder € que as muitas
identidades marginalizadas podem também, finalmente, reconfigurar
a nocao de conhecimento: Quem sabe? Quem pode saber? Saber o
qué? E o saber de quem? (KILOMBA, Grada, 2019, p.13).

Grada Kilomba encontra caminhos tedricos e praticos, de desobedecer poeticamente
ao sistema dominante de producdo de conhecimento, usando esse mecanismo
contra ele proprio. Grada Kilomba consegue, ao mesmo tempo, reconstruir historias
ancestrais, criticar o sistema academia-arte e fazer ativismo ao levantar pautas
antirracistas. Ao se mostrar preocupada e questionar o sistema em relagdo ao que
esta sendo produzido, ela antecipa-se ao prever a necessidade da reconstrucéo
desses saberes. O sistema repete-se, valida, revalida, legitima determinadas
pessoas e pensamentos, entretanto, nessa mesma logica de produgdo, conserva
fora dele uma diversidade de conhecimentos e histérias que continuam como se nao

tivessem existido.

A quem pertence o conhecimento? Quem pode produzir conhecimento? E quem nao
pode? O que nao é considerado conhecimento? Essas questbes sao investigadas
pelas feministas decoloniais com a finalidade de reconfigurar narrativas,
expandindo-as ao incluir informacbes e personagens que nao tiveram as suas
existéncias consideradas, visto que existem livros adotados pelo sistema académico,
que sdo mantidos em sala de aula praticamente sem alteragdes, pois ja foram
legitimados anteriormente. O livro “A Historia da Arte”, de Gombrich, € um exemplo
disso, devido a sua prévia aceitagdo na academia, ele segue intocavel nas aulas.
Essa obra também € uma das diversas que permanecem reproduzindo informacgdes
centralizadas na Europa, no entanto, ndo somos europeus. As publicacdes e a
academia precisam recuperar histérias e alargar pensamentos, para que nao se
restrinjam apenas aos centros dominantes de conhecimento e a visdo masculina
predominante. Os pontos de vistas permanecem estaticos e visibilizam as mesmas
narrativas. Enquanto isso, as visées multiplas podem enriquecer: as publicagcdes, as

historias, as aulas e o proprio sistema.
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O trabalho de redescoberta e valorizacdo dos saberes, das filosofias,
das literaturas e dos imaginarios ndo comega conosco, mas uma de
nossas missbes € nos esforcarmos para conhecé-los e
dissemina-los. (VERGES, Francoise, 2020, p.39-40).

A escritora da segunda obra, Um feminismo decolonial, € a francesa Frangoise
Vergés que nasceu em Paris e cresceu na ilha da Reunido, que era colbnia francesa
localizada geograficamente no continente africano, hoje é um departamento
ultramarino que permanece sob dominio da Franga e ainda vive uma situagao
colonial. Ela residiu em diversos paises e nos Estados Unidos, graduou-se em
Ciéncias Politicas e Estudos Feministas e obteve o PhD em teoria politica pela
Universidade de Berkeley na Califérnia. O livro “Um feminismo decolonial” “[...]
trata-se de um manifesto que defende a um s6 tempo um feminismo antipatriarcal,
anticolonial e anticapitalista, visando ao alargamento de seus horizontes libertarios e
igualitarios.” (RIOS, Flavia, 2020). E um texto inspirador, que problematiza
criticamente varios aspectos dos feminismos, com a finalidade que as lutas e os
movimentos feministas sejam fortalecidos. A autora apresenta um debate que tem
uma visao amplificada pela politica e as lutas pela liberdade, tratando de forma
direta os diferentes feminismos e chamando atengao para os grupos marginalizados

até no proprio movimento pelas feministas.

Um feminismo & escuta dos combates das mulheres mais
exploradas, das empregas domésticas, das profissionais do sexo,
das queer, das trans, das migrantes, das refugiadas e daquelas para
quem o termo “mulher” designa uma posi¢ao social e politica ndo
estritamente biologica. (VERGES, Frangoise, 2020, p.20).

Frangoise Vergés participa das lutas desde cedo, vinda de uma familia de militantes,
a mae também era feminista, o pai era um dirigente politico, ela sempre militou onde
esteve e associava-se as lutas nos varios locais onde residiu. Quando ainda era

crianga, Frangoise Vergés acompanhava a sua mae, que fazia parte da Unido das
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Mulheres de Reunido, elas lutavam pelos direitos e dedicavam atencédo as mulheres
vulneraveis como as empregadas domésticas, as lavadeiras e as trabalhadoras
agricolas. O feminismo de Frangoise Vergés vem da sua vida e nao foi frequentando
a universidade ou lendo um livro de Simone de Beauvoir, pois, como ingressou
tardiamente na academia, o mundo da militancia fez esse papel, contudo, a

educacao é fundamental em sua vida.

Os feminismos de politica decolonial colocam a disposi¢cao das lutas
que partilham o objetivo de reumanizar o mundo a sua biblioteca de
saberes, sua experiéncia de praticas, suas teorias antirracistas e
antissexistas, incansavelmente associadas as lutas anticapitalistas e
anti-imperialista. (VERGES, Francoise, 2020, p.46).

A producéo dos saberes € uma das chaves das perspectivas decoloniais que lutam
por pontos de visitas multiplos, pela visibilizagao de narrativas apagadas e o resgate
de conhecimentos criados por grupos que foram desconsiderados. Decolonizar o
conhecimento € abrir as possibilidades para diversos saberes e formas de
aprendizado, além do convencional. E conseguir sair do binarismo para poder ter
outras respostas ndo tdo limitadoras e aprofundar em questdes mais complexas. E
recriar, desse modo, a nogao do que é considerado conhecimento para algo bem
mais abrangente, o enderecamento dos saberes nd&o se resume aos centros
dominantes de poder (euro-estadunidense), com suas produgbes legitimadas,
compreende incontaveis localizagbes geograficas. A pratica é parte essencial dessas
perspectivas, as vivéncias e os saberes informais levam-nos a reaprender e
questionar mais. “Trata-se de uma luta por justiga epistémica, isto €, uma justica que
reivindica igualdade entre os saberes e contesta a ordem do saber imposto pelo
Ocidente.” (VERGES, p.39). O interesse em abrir espaco para uma diversidade de
saberes omitidos € devido ao entendimento que conhecimento nao deveria ter
limitagbes geograficas, pois, em todo lugar, produz-se saberes e todas as pessoas

tém conhecimentos a compartilhar.

Na contram&o, a pensadora francesa se junta aos esforgos das
ativistas e intelectuais feministas do Sul global, com suas abordagens
que explicam a natureza e os mecanismos de reproducdo das
desigualdades e da exploragao nas sociedades contemporaneas em
escala planetaria; muitas delas ainda apresentam uma perspectiva
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emancipatéria ancorada em valores radicalmente opostos ao
capitalismo e ao racismo. E nessa trincheira que Francoise Vergés
enfrenta os grandes desafios do feminismo no século XXI. (RIOS,
Flavia, 2020, p.11).

No livro Um feminismo decolonial, ao se definir como feminista, a escritora francesa
posiciona-se de forma direta em oposi¢ao ao feminismo europeu universalista ou o
feminismo branco burgués, pois, a compreensdo dela de feminismo ndo é esse e
afirma: “Eu defendo um feminismo decolonial que tenha por objetivo a destruicao do
racismo, do capitalismo e do imperialismo, programa ao qual tentarei dar uma
dimens&o concreta (VERGES, p.28).” A autora aproxima-se bastante do feminismo
negro, do feminismo latino-americano, do feminismo dos povos originarios, do

feminismo queer e esta ao lado das mais excluidas no movimento.

Um femismo, ndo o feminismo, e, portanto, aberto a
guestionamentos, a possibilidade de rever suas analises, que nao
busca o reconhecimento das instituicbes, mas que se ancora nas
lutas, com suas perdas e alegrias. (VERGES, Frangoise, 2020, p.20).

O artigo indefinido “um”, mesmo no singular, indica que existem diversos feminismos

decoloniais e o apresentado por Frangoise Verges é apenas um deles, porém nao o

unico e, se caso assim fosse, a autora teria utilizado o artigo definido “0”, para
indicar essa singularidade. A interessante possibilidade de abertura € fundamental
na construgao desses conhecimentos, pois existe espaco para rever o pensamento
que se permite nao ser fixo ao considerar outras visdes, podendo serem adicionadas
a ideia que foi proposta inicialmente. Outra questdo interessante que Frangoise

Vergeés traz é sobre “ondas” ou “geracdes”:

Nao se trata nem de uma “nova onda”, nem de uma “nova geragao”,
para usar as formulas favoritas que mascaram as vias multiplas dos
movimentos das mulheres, mas de uma nova etapa no processo de
decolonizagao, que, sabemos, € um longo processo histérico. Essas
duas féormulas (onda e geragao) contribuem para o apagamento do
longo trabalho subterrdneo que permite as tradigbes esquecidas
renascerem e ocultam o proprio fato de que elas foram soterradas;
em outras palavras, essa metafora confia uma responsabilidade
histérica a um fenbmeno mecanico (‘onda”) ou demogréfico
(“geracaon”).
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Os feminismos de politica decolonial rejeitam essas formulas que
segmentam, pois eles se apoiam na longa histéria das lutas de suas
antepassadas, mulheres autdctones durante a colonizagdo, mulheres
reduzidas a escravidao, mulheres negras, mulheres nas lutas de
libertagdo nacional e de internacionalismo subalterno feminista nos
anos 1950-1970, mulheres racializadas que lutam cotidianamente
nos dias de hoje. (VERGES, Francoise, 2020, p.36)

O feminismo hegemébnico agrupa grandes lutas em ondas, a primeira delas
corresponde ao periodo de mobilizacbes pelo direito ao voto feminino, no final do
século XIX e inicio do XX. A segunda onda esta localizada no tempo depois das
duas grandes guerras mundiais, ligada aos direitos reprodutivos, direitos civis,
direitos trabalhistas e a sexualidade. A terceira onda tem inicio em 1990, o
movimento amplia-se colocando luz sobre os grupos invisibilizados e reivindicando
mudangas mais abrangentes na sociedade, como o fim das desigualdades. Ainda
nao é um consenso, contudo se considera uma quarta onda, que € a do ativismo
digital. De acordo com as perspectivas decoloniais 0 modo de apresentar as lutas
das mulheres em periodos limitados reduz bastante o entendimento que sao lutas
continuas, diarias e que tiveram a participacdo bem mais plural das mulheres em
relagdo aos marcadores sociais (raca, classe, territério e sexualidade). Francgoise,
em seu manifesto, tem a liberdade de definir os feminismos decoloniais de varias

formas e uma delas é:

Os feminismos de politica decolonial se inscrevem no amplo
movimento de reapropriacdo cientifica e filoséfica que revisa a
narrativa europeia no mundo. Eles contestam a economia-ideologia
da falta, essa ideologia ocidental-patriarcal que transformou
mulheres, negros/as, povos indigenas, povos da Asia e da Africa em
seres inferiores marcados pela auséncia de razao de beleza ou de
um espirito naturalmente apto a descoberta cientifica e técnica.
(VERGES, Frangoise, 2020, p.39).

Nas lutas pelos direitos das mulheres tém sido Vvisibilizadas uma histéria
predominante das mulheres brancas de regides dominantes como se fossem as
responsaveis pelos direitos conquistados, contudo, mulheres de varias cores e
regides também sao integrantes das lutas e a histéria do feminismo apagou-as em

sua histéria. “Por tudo que se pode observar e deduzir sobre a historia do olhar,
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recuperar o modo de ver de outra época é tarefa das mais dificeis (CARDOSO,
Rafael. 2012, p.37-38).” Os feminismos decoloniais buscam combater essas
injusticas resgatando outras perspectivas, enriquecendo, dessa forma, a narrativa e
a complexificando ao mesmo tempo. Quando se acrescenta algo que tinha sido
ocultado ou desconsiderado, pode ser que exista uma alteracdo consideravel na
visdo de uma época ou de um ponto de vista inicial, que era anteriormente como o
unico. Desse modo, podemos dizer que multiplos modos de ver alargam o campo de
visdo, Francoise Vergés, ao compartilhar, no livro, varias definicbes para os
feminismos decoloniais, incentiva a colaboracdo e o meu entendimento: sado os
feminismos que contestam a imposicdo dominante de conhecimento e estao
dispostos a revisar criticamente o que foi produzido. Ampliam, assim, a narrativa
vigente que esta limitada aos europeus e estadunidenses, por meio da inclusédo de
conhecimentos, que, anteriormente, nem sequer foram cogitados como validos. As
fontes dos saberes para essa reconstrucao sdo: os paises que foram submetidos a
colonizagdo e os grupos ignorados. Os feminismos decoloniais valorizam as
pluralidades e os conhecimentos de grupos desconsiderados como as mulheres, as
populagbes negras, povos originarios, LGBTQIA+, as populagdes do campo e de
diversas localizagbes geograficas. Esses feminismos romperam as barreiras
existentes, entre teoria e ativismo, pois consideram que as experiéncias praticas e

de vida sao fontes de aprendizado.

A terceira obra, Pensamento feminista hoje: perspectivas decoloniais, diferencia-se
das anteriores, pois € uma compilacdo de diversas autoras, com diferentes formas
de ver e pensar. A organizadora e escritora € a brasileira Heloisa Buarque de
Hollanda, que nasceu em S&o Paulo, no ano de 1939. Ela ja publicou inUmeros
livros e é professora de teoria critica da cultura na UFRJ. A sua graduacéao foi em
Letras Classicas e com pds-doutorado em Sociologia da Cultura na Universidade de
Columbia, Estados Unidos. O livro “Pensamento feminista hoje: perspectivas

decoloniais” € uma visdo panoramica da diversidade e dos feminismos decoloniais.
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Heloisa apresenta, em seu texto, as dezessete autoras, os percursos que

conduziram ao feminismo decolonial e multiplos pontos de vistas.

Nesse caminho, em 2008, Maria Lugones publica o ensaio
Colonialidade e género, inserindo a categoria género no pensamento
decolonial. Para Lugones, o sistema de género surge quando o
discurso moderno colonizador estabelece a dicotomia fundadora
colonial [...] (HOLLANDA, Heloisa Buarque de, 2020, p.17).

O feminismo decolonial foi um conceito proposto pela argentina Maria Lugones em
seu ensaio. No mesmo ano que Lugones apresentou-o, o livro “Memodrias da
plantacao” de Grada Kilomba também foi langado. Mas além da sua prépria
produgdo, o feminismo decolonial fez e continua fazendo uma releitura dos
pensamentos criticos anteriores e recorre ao feminismo negro, aos estudos
pos-coloniais e inumeros conhecimentos, inclusive, aos n&do académicos. A uniao
dessas formas de pensar colabora no avango de diversos assuntos e na construgcao
de perspectivas mais diversas. A feminista Maria Lugones em “Colonialidade e
género” considerava o género estruturante, porém, ela manteve a categorizagao
colonial de humanos para “colonizador” e ndo humanos para “indigenas e as
populagdes escravizadas”. Humanas/os possuem género, mas aos desumanizados
essa categoria também é negada. Lugones adaptou a teoria da “Colonialidade do

poder”, do peruano Anibal Quijano ao acrescentar a categoria género.

[...] para Quijano, a classificagdo universal e social da populagao do
planeta a partir da nogao de raca é um efeito da colonialidade do
poder, central para o capitalismo global, tanto na sua primeira fase, a
dos descobrimentos, quanto na atual, da globalizagdo. Essa
perspectiva de poder racializante nasce com a empresa colonial
europeia. Surge para justificar o sistema de dominacéo no qual uns
detém o capital e outros a forga de trabalho. (CASTRO, Susana de,
2018, p.147).

Alguns pesquisadores, incluindo Quijano, reunem-se para questionar e mostram-se
contrarios as perspectivas eurocentradas de poder, propondo uma revisao critica da
producdo de conhecimentos. “No fim dos anos 1990, [...] surge a nogao de giro

decolonial, definido por Nelson Maldonado-Torres como um movimento de
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resisténcia politica e epistemoldgica a légica da modernidade/colonialidade.”
(HOLLANDA, Heloisa Buarque de, 2020, p.16), Quijano, Maldonado-Torres e outros
pesquisadores fazem parte da elaboragcdo de estudos e pensamentos contra

hegemadnicos.
As questdes relativas a critica ao poder colonial vém de longe [...]
Mas sua introdugao como campo de conhecimento se da somente
nos anos 1970, ficando conhecido como estudos pés-coloniais. Essa
escola de pensamento nasce da associacdo de trabalhos tedricos
como os de Frantz Fanon, Aimé Césaire, Albert Memmi, Kwame
Nkrumah, Gayatri Spivak, Edward Said, Stuart Hall, e do Grupo de

Estudos Subalternos, criado na década de 1970 pelo indiano Ranaijit
Guha. (HOLLANDA, Heloisa Buarque de, 2020, p.14).

Uma integrante com destaque nos estudos pds-coloniais € Gayatri Spivak, filésofa
nascida na india. Em 1985, ela publicou o livro “Pode o subalterno falar?”, uma obra
de referéncia para questdes relacionadas a género, pos-coloniais, estudos culturais
e criticas feministas. Os feminismos decoloniais convivem com as divergéncias, os
pontos de vistas multiplos, comportam pluralidade de culturas que essas
perspectivas possuem. Um exemplo disso € “[...] da nigeriana Oyeronké Oyéwumi e
da feminista indigena Paula Allen Gunn, [...] alegam que o género jamais foi um
principio organizador ou categoria hierarquica nas comunidades tribais antes do
‘contato”. (COSTA, Claudia de Lima, 2020, p.326). As feministas Oyérénké e Paula
rejeitam o conceito que Lugones desenvolveu de colonialidade de género, pois nado
reconhecem o género como categoria de organizagao para as sociedades as quais
pertencem. O que indica que género ndo € uma categoria universal para algumas
sociedades no Ocidente e, fora dele, existe uma diversidade de organizagbes muito

maiores do que podemos imaginar, pois n&o existe sé uma resposta.
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2.2 COLONIALISMO, COLONIALIDADE E DESCOLONIZAR

Enquanto o colonialismo denota uma relagao politica e econémica de
dominagdo colonial de um povo ou nagdao sobre outro, a
colonialidade se refere a um padrao de poder que nao se limita as
relagdes formais de dominacado colonial, mas envolve também as
formas pelas quais as relagdes intersubjetivas se articulam a partir de
posicbes de dominio e subalternidade de viés racial. (HOLLANDA,
Heloisa Buarque de, 2020, p.16).

O colonialismo € o dominio politico e econbmico de paises europeus sobre
territérios e habitantes nao-europeus durante o processo de colonizagdo, esse
tempo limitado de exploragao, expropriacédo e desumanizagao teria chegado ao fim
teoricamente no mundo, mas apds descobrir a existéncia dos departamentos
ultramarinos, varias sao as regides, atualmente, que estdo sobre a mesma forma de

dominacgao atualizada para a realidade do século XXI.

A “colonialidade” ultrapassa o colonialismo, pois n&o representa
apenas uma época e um modo de relacionamento de dominacéo
entre paises europeus e paises ndo europeus, mas também
configura uma forma de dominagao cultural que perdura até os dias
atuais. (CASTRO, Susana de, 2018, p.144).

Enquanto isso, a colonialidade € uma forma de dominagado no ambito cultural, que
conseguiu extrapolar um periodo determinado e abrange a atualidade. A
colonialidade é uma teia de dominio bem complexa, ampla, mais elaborada e
invisivel que mantém uma ligagcado ou influéncia duradoura sobre as regides que
foram dominadas, por exemplo, estudamos, no Brasil na academia, mais a historia
da arte europeia do que artistas/arte produzida em nosso préprio pais. E o termo
descolonizar vem de descolonizagcao “refere-se ao desfazer do colonialismo”
(KILOMBA, Grada, 2019, p.224). Neste sentido, estudiosos do tema acreditam que o
colonialismo chegou ao fim com a independéncia da metropole e a recuperacao da
autonomia econbmica e politica. Descolonizar ¢é desconstruir modelos

estabelecidos, as estruturas rigidas de pensamento e comegar a enxergar a partir de
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um ponto vista proprio, dessa forma uma maior liberdade pode ser alcangada. Na
narrativa hegemonica néo existe abertura para questionamentos e nem espaco para
modos de ver conflitantes. A visdo dominante permanece imutavel, porque sé ha
uma forma de enxergar que € considerada valida. Acredito que seja possivel
descolonizar, ndo € uma tarefa facil, pois exige uma acdo diaria para que a
transformacdo seja consolidada. A pratica persistente promove uma mudanga de
mentalidade que pode com o tempo até vir a ser acolhida no imaginario cultural de

um grupo.

2.3 INTERSECCIONALIDADE E INVISIBILIDADE

Quando nos referimos a interseccionalidade, estamos afirmando que
determinadas caracteristicas se apresentam indissociaveis e,
exatamente por isso, sdo incontornaveis para a compreensido de
como a restricdo de acessos, de um lado, e os privilégios de outro,
sdo significativos na orientacdo das relagcbes de poder. A
interseccionalidade de género, raca e classe aborda, assim as
mulheres negras em especial. (FREITAS, Viviane Gongalves, 2019,

p.8).

A interseccionalidade € uma teoria que colabora para explicar a complexidade das
pessoas através do conjunto de caracteristicas que cada uma possui e acumula
durante a vida. E utilizada no combate de opressdes que sdo multiplas e a0 mesmo
tempo inseparaveis, pois elas incidem de forma especifica e conjuntamente sobre
cada pessoa. Algumas dessas caracteristicas podem ter carater fixo para
determinado individuo como a raga por exemplo, ou podem ser mutaveis para outras
como a classe social, portanto para entender melhor cada ser humano € preciso
conhecer as opressdes que enfrentam e se possuem algum privilégio. As mulheres
negras, por exemplo, ndo sado brancas e nem homens, dessa forma, pelo menos,
duas opressdes acumulam-se nelas. Devido ao privilégio ser branco e masculino,
como nao contemplam essas duas caracteristicas sdao desvantagens e produzem
uma série de restricdes que irdo enfrentar diariamente. “Formas de opressao nao

operam em singularidade; elas se entrecruzam. (KILOMBA, Grada, 2019, p.98).”
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Adianto que nado € um comparativo de opressdes, mas procuro entender as artistas

através das suas histérias de vida e produgdes.

Apresento a invisibilidade a partir do pensamento de Frangoise Vergeés sobre o
trabalho invisivel extraido do livro Um feminismo decolonial, sendo que, nele, a
autora aborda a questdo da atividade extremamente necessaria, considerada
essencial durante a pandemia, porém esse trabalho € que deve permanecer
invisivel. E “[...] ha séculos — o trabalho feminino de cuidar e limpar constitui um
trabalho gratuito. Por outro lado, o capitalismo produz inevitavelmente trabalhos
invisiveis e vidas descartaveis. (VERGES, Francgoise, 2020, p.25).” Apesar das
atividades da limpeza/cuidados e as trabalhadoras que as realizam desempenham
funcdes indispensaveis para o funcionamento de tudo, todavia elas sao
invisibilizadas socialmente. “Para as feministas decoloniais, analisar os trabalhos de
limpeza e cuidado nas configuragbes atuais do capitalismo e do feminismo

civilizatério & uma tarefa de primeira ordem (VERGES, p.134).”

No ano de 1977, a italiana Silvia Federici que é ativista feminista, escritora, fildsofa e
professora radicada nos EUA, reivindicou o salario para trabalho doméstico dando
uma dimensao coletiva e internacional para essa luta. A atividade é exercida,
principalmente, pelas mulheres negras e racializadas, recrutadas para essas fungbes
que, quando possuem retorno financeiro, geralmente, sdo mal remuneradas, além
de ser um trabalho perigoso a saude, devido ao uso cada vez maior de produtos
toxicos. As mulheres que limpam e cuidam lutam por condigbes dignas de trabalho,
o direito de existir num mundo que as excluiu automaticamente e contribuem na
producdo de vidas descartaveis. Um trabalho invisivel que pode ser faciimente
substituivel, pois por ser anénimo, desconhece-se até quem o realizou. Aproveito
para fazer um paralelo entre o trabalho da limpeza/cuidados e a maioria das
artistas/sua producao na histéria da arte, a invisibilidade é algo que permeia quem
exerce essas atividades, pois se encontram em um n&o-lugar, em que, assim,
permanecem. A narrativa considerada oficial da histéria da arte renega, invisibiliza
as artistas, portanto sdo excluidas pelo discurso dominante. Minha insisténcia em
tornar visiveis, nesta pesquisa, as pintoras que estao fora da cena ou da histéria é
desconstruir a ideia de espago de manutengdo e marginalizagdo das artistas,

abrindo uma brecha nessa narrativa imutavel.
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3 AHISTORIA DA ARTE, DE GOMBRICH

O projeto “A Histéria da_rte”, publicado em 2017, divulgou os onze livros mais
adotados pelos docentes para as aulas de histéria da arte nas universidades
brasileiras. O conjunto das publicagbes possui dez autores e duas autoras, entre
eles, nove sdo da Europa e trés sdo dos EUA, todos tém a mesma cor da pele.
Segundo, a investigagao coordenada por Moreschi (2017), as instituicdes de ensino
continuam a eleger o pensamento hegemdnico, masculino, europeu ou
estadunidense, e branco para as aulas de histéria da arte, de acordo com esta lista

publicagdes a seguir:

1) AHistéria da Arte (de Ernst Hans Gombrich, Editora LTC, 2000, [...]

) Arte Moderna (de Giulio Carlo Argan, Cosac Naify, 1992, [...]

Arte Contemporanea: Uma Histéria Concisa (de Michael Archer,

Martins Fontes, 2001, [...]

4) Arte Contemporanea: Uma Introducdo (de Anne Cauquelin, Martins
Fontes, 2005, [...]

5) Conceitos Fundamentais da Histéria da Arte (de Heinrich Wolfflin,
Martins Fontes, 2015, [...]

6) Estilos, Escolas & Movimentos: Guia Enciclopédico da Arte (de Amy
Dempsey, Cosac Naify, 2005, [...]

7) Guia de Historia da Arte (de Giulio Carlo Argan e Maurizio Fagiolo,
Editorial Estampa, 1994, [...]

8) Iniciagao a Histdria da Arte (de Horst W. Janson e Anthony F. Janson,
Martins Fontes, 2009, [...]

9) Teorias da Arte Moderna (de Herschel B. Chipp, Martins Fontes,
1988, [...]

10) Tudo sobre Arte (de Stephen Farthing, Sextante, 2010, [...]

11) Histéria da Cidade (de Leonardo Benevolo, Perspectiva, 2009, [...]

ELS

Esta pesquisa encontrou um cenario excludente nos 11 livros, pois 0 numero total de
artistas € 2.243, contudo, sao “215, as artistas” e corresponde a 8,8%. Quando o
foco sao artistas negra(o)s, a situagao é ainda mais grave, pois totaliza apenas 22
artistas negra(o)s e a porcentagem € de 0,9%. Sao 20 os artistas negros, duas

artistas negras, com a porcentagem de 0,08% do total, o que comprova

' A Historia da_rte Disponivel em
https://files.cargocollective.com/c26505/AHistoriada_rte-finalPortugues.pdf
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numericamente as auséncias. Enquanto isso, 90,9% do total de artistas das 11

publicagdes sdo homens e a grande maioria deles europeus.

Sabemos que o olhar, masculino, sempre ditou as regras quer ele
fosse o do historiador, do critico ou do professor. A pesquisa, sob um
olhar decolonial, [...] funciona como uma estratégia de subversao
visando provocar reflexdes sobre a naturalizagdo da dominagao
masculina e buscar romper com ela. (ZACCARA, Madalena, 2021,

p.71).

O livro A Histéria da Arte de Gombrich pertence a lista, foi publicado em 1950, o
historiador nasceu em Viena e escreveu a obra a pedido de Dr. Horovitz, fundador
da Phaidon Press. E referéncia para o ensino da histéria da arte, contudo promove
uma narrativa hegeménica que exclui varios grupos € um deles é o das artistas. O
autor privilegiou, na sua obra, de forma majoritaria os artistas homens, brancos e
europeus na publicacdo, desse modo o livro apresenta muitas auséncias e isso nao
impede que continue na lista dos mais adotados nos cursos de artes das
universidades do pais. Como sera que o livro foi criado? Quem melhor do que o

proprio autor para nos contar, lango mao das palavras do relato de E.H. Gombrich:

Contudo, eu havia prometido escrevé-lo — e o fiz. Mas o livro foi
escrito discretamente, digamos assim, e é gracas a ele que sou
conhecido por muitas pessoas. Acho que consegui escrevé-lo por ter
usado minha memodria como uma espécie de filtro. Escrevi esse livro
quase sem fazer consultas a outras obras — apenas registrei o que
me lembrava sobre histéria da arte apds alguns anos e o fiz como
quem conta uma histéria. Foi assim que o livro assumiu sua forma
narrativa, e é por isso que ele se chama A Histéria da Arte.

Usei ilustragdes que tinha em casa. Gragas a minha esposa,
tinhamos o Propylden Kunstgeschichte em nossa biblioteca.
Selecionei as ilustragdes que me pareciam adequadas, e assim fui
improvisando os varios capitulos. Se o livro tem certo frescor, €
porque nunca o imaginei como um livro-texto ou algo parecido. Eu
simplesmente tinha que escrevé-lo, e foi isso que fiz. E claro que me
interessava ver a ideia geral do projeto sob determinado ponto de
vista, mas o livro n&o foi escrito para ser qualquer tipo de ferramenta
de ensino.
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Trata-se do trecho de Um esbogo autobiografico do livro “Gombrich Essencial -
textos selecionados sobre arte e cultura” (WOODFIELD, 2012, p.32-33). E uma parte

da transcrigdo da gravacao de uma palestra informal ocorrida em 1987.

Em “Uma Nota sobre livros”, contida no livro A Histéria da Arte, Gombrich apresenta
uma lista de livros e uma bibliografia extensa também por capitulo, ao todo, séo 17
paginas de referéncias bibliograficas que ele colocou a disposicdo dos leitores,
entretanto ndo precisou consultar. Considerei necessario coletar mais informagdes,
seguindo as recomendagbes que Gombrich compartilhou para quem quer se
aprofundar na arte e nos seus conhecimentos. “Entre eles, destacaria ainda os livros
que constituem fontes de informacgéo do passado, livros dos proprios artistas ou de
autores que tiveram intimo contato com as coisas que descrevem” (GOMBRICH,
2009, p.638). Recorri a varias publicagdes inclusive aos antigos de Plinio, Boccaccio
e Vasari, neles, pude observar por mais inacreditavel que isso possa parecer, todos
eles tinham mais mulheres artistas citadas do que A Histéria da Arte de Gombrich,
apesar de serem publicados muito tempo antes. “A mais importante fonte
bibliografica para a arte da Renascenca na ltalia é, de longe, o livro de Giorgio
Vasari. Lives of the Painters, Sculptors and Architects” (GOMBRICH, 2009, p.640).
Gombrich recomendou o livro apesar de nao ter feito uso dele quando o assunto é
as artistas, pois Vasari, em sua primeira edicdo, apresenta quatro artistas, entre as
quais Properzia tinha destaque e biografia no livro e s&o citadas Sofonisba, Plautilla
e Lucrezia, sendo que, na segunda edicdo, o numero das artistas aumenta

consideravelmente.

Mas mesmo que a Properzia fosse muito habilidosa em desenho,
haviam outras mulheres que ndo sé a igualaram em desenho, mas
que se sairam tdo bem na pintura quanto ela em escultura. A
primeira delas é a irma Plautilla,* uma freira e agora a prioresa do
convento de Santa Catarina de Siena em Florenga na Piazza San
Marco. (VASARI, Giorgio, 1991, p.342, tradugéo nossa).

Como ¢é que Vasari tinha no corpo de sua publicagdo mais artistas mencionadas se

foi publicado quatro séculos antes de Gombrich? Cabe ressaltar que, as



39

historiadoras feministas?, desde o ano de 1971 publicaram diversos estudos que
visibilizaram varias artistas, ampliando, assim, o numero de informacdes disponiveis
que poderiam ser fontes de referéncias para o livro, caso existisse interesse, o

material teria sido consultado por ele.

O Propylden Kunstgeschichte € uma cole¢cdo com 25 livros de histéria da arte
escritos em alemao e com autoria bem ampla. O autor limitou-se bastante para a
escolha das imagens que comporiam o livro, pois estavam contidas no Propyléen
Kunstgeschichte que pertenciam a sua biblioteca pessoal e esse motivo realmente
obrigou-o a ser muito seletivo. A Historia da Arte escrita por Gombrich é um livro
legitimado®, adotado amplamente por diversas universidades, mas o préprio autor

afirma que nao tinha esse propésito.

Reconhecemos que a publicacdo tem sua importancia, mas apesar disso apresenta
enormes lacunas que reforgam desigualdades, invisibilizacbes, exclusbes e
reduzidas atualizagcbes efetivas no conteudo relacionado a questao das artistas ao
longo do tempo. Neste sentido, entendemos que o livro A Histéria da Arte
permanece sendo usado como ferramenta de ensino mostrando o quanto nosso
conhecimento é colonizado e nem percebemos, pois como ja afirmado: “Todas as
escolhas que realizamos, inclusive na sala de aula, sdo efetuadas a partir de um
ponto de vista, e este ndo é isento de politica nem de ideologia.” (AMARAL, Vitéria,
2019, p.254). Sempre existiram as artistas e Gombrich tinha conhecimento, apesar
de s6 uma delas fazer parte do seu livro A Histéria da Arte. Ao nao adicionar na
narrativa mais mulheres artistas, ele exibiu um ponto de vista excessivamente
masculino. O historiador da arte desconsiderou o assunto “as artistas”, evidenciado
pelas historiadoras feministas na década de setenta até o ano do seu falecimento
em 2011.

2 0 artigo “Why Have There Been No Great Women Artists?” da historiadora Linda Nochlin foi
publicado em 1971 na revista ArtNews, contudo no Brasil somente em 2016 “Por que ndo houve
grandes mulheres artistas?” pelas Edigées Aurora Disponivel em:
http://www.edicoesaurora.com/ensaios/Ensaio6.pdf

3 Legitimado, o significado no dicionario Michaelis do verbo legitimar: Reconhecer como auténtico
(poderes, titulos ou posse de alguma coisa); autenticar, revalidar. Disponivel em:
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/legitimar/
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3.1 O LIVRO SEM MULHERES ARTISTAS

[...] efeitos de consagragdo, uma vez que os eleitos, sejam eles
pessoas, idéias ou objetos, ganham o direito a participar da meméria
de uma coletividade qualquer, por serem fixados em livros, artigos e
critica. O apice de tal processo ocorre quando 0s museus — espagos
de consagragcdo por exceléncia — os adquirem ou os exibem.
(SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019, p.36)

Na histéria da arte, as mulheres foram suprimidas nao pela sua auséncia delas no
exercicio da profissdo ou ainda pela falta de qualidade técnica, mas muitas pintoras
foram invisibilizadas apesar da relevancia que obtiveram na época que estavam
vivas. “Enquanto a auséncia da mulher artista na historiografia do século XIX e
também do século XX é generalizada, o que demonstra que a [...] ((mulher)) foi um
factor de exclusdo definitivo.” (VICENTE, F. L., 2005, p.214). A pintora do Ocidente
que se tem conhecimento apds as artistas das cavernas identificadas recentemente,
surgiu no século X na Europa, trata-se de Ende, entretanto, essas informagdes nao
pertencem a narrativa oficial replicada nos livros adotados amplamente pelas
universidades do pais. O abismo é grande, a artista que comecga a fazer parte da
histéria da arte é Artemisia, pintora italiana, barroca e do século XVIl, porém poucos
livros aderiram-na. “Ao ignorar o passado, somos encorajados a repetir seus erros.
O “fosso entre geracbes” € uma importante ferramenta social para qualquer
sociedade repressora.” (LORDE, Audre, 1984, p.242). A auséncia das artistas
compreende a manuten¢do de uma visdo equivocada da histéria da arte, pois ignora

o fato que as mulheres também eram artistas e produziram inUmeras obras.

Gombrich priorizou, em seu livro, artistas europeus, mas se inserisse as artistas,
acredito que seguiria a mesma linha de pensamento, neste particular, apresentamos
uma amostra das inumeras historias e as artistas europeias que poderiam estar no
livro A Histéria da Arte.

Vamos comecar por Ende (c.950 — ¢.1000), que era iluminadora de manuscritos na
Espanha e é uma das artistas que se tem comprovacgao, pois ela assinou sua obra

em latim no século X. “Uma mulher chamada Ende; [...] se identifica como
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DEPINTRIX (pintora) e DEI AIUTRIX (ajudante de Deus)” (CHADWICK, Whitney,
1992, p.41). A assinatura de Ende é no Beato do apocalipse de Gerona, dividindo a
autoria com o irmao Emeterio, os manuscritos foram elaborados no mosteiro nas
montanhas de Léon, o estilo Mogarabe € a combinagdo da arte islamica com
geometria, rica em cores e ornamentos. Em tons terrosos e azuis, em uma das
paginas do Beato, surge a ilustragdo de uma mulher na Babil6nia, que era prostituta,
montada no cavalo e erguendo um calice dourado como se estivesse reverenciando
uma forga maior. A pintura com dupla autoria foi desenvolvida em pergaminho e

impressiona a atencao que foi dedicada as linhas.

Fig. 8: Ende e Emeterio. A prostituta da Babilénia, pergaminho, 975.
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A artista Sofonisba Anguissola (1532/35-1625) era italiana e, como pintora,
conseguiu uma carreira de sucesso com fama internacional e reconhecimento.
Sofonisba trabalhou como pintora oficial na corte do rei Felipe Il da Espanha. “Ao
contrario da grande maioria das mulheres artistas deste periodo e de séculos
posteriores, Sofonisba ndo é filha de artista. No entanto, é filha de um homem [...]
que se empenhou em dar as filhas a melhor educagao possivel” (VICENTE, F. L.,
2012, p.74). Sofonisba e as suas cinco irmas mais novas tiveram a sorte de ter um
ensino diversificado que contemplava a pintura, a musica e o latim, algo que era raro
e reservado majoritariamente aos filhos homens acessar uma o6tima educacgao.
Vasari elogiou Sofonisba em seu livro “Vidas”, considerou-a excelentissima na

pintura, afirmando que as figuras pareciam ter vida e s¢ faltavam falar.

Fig. 9: Sofonisba Anguissola. Autorretrato a pintar a Virgem, éleo sobre tela, 1556.
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A pintora que tem chamado bastante atengcdo € Artemisia Gentileschi
(1593-16547) “Talvez ela seja a artista sobre a qual mais se tem escrito e mais
exposi¢coes individuais se tém realizado, embora continue a nao fazer parte dos
canones ensinados na maioria das universidades.” (VICENTE, F. L., 2012, p.68).
Artemisia nasceu na ltalia, a filha mais velha do pintor Orazio Gentileschi e ficou 6rfa
da mae aos 12 anos. “Orazio reconheceu cedo que sua propria filha, embora uma
menina, era muito boa. Artemisia era a mais velha de quatro e sua filha unica, mas
Orazio a treinou desde uma idade precoce na arte da pintura.” (QUINN, Bridget,
2017, p.22). A sua educagao artistica foi bastante rigorosa, aulas de desenho com
modelo vivo, aprendeu a preparar telas, a mistura das tintas e desenhos vivos.
Orazio contratou o colega Agostino Tassi para ser professor da filha para a ensinar
perspectiva, porem quando Artemisia tinha 17 anos, ele a violou, prometeu que se
casaria e depois de meses ndo cumpriu a promessa. O pai de Artemisia processou
Agostino, foram sete meses de julgamento, Artemisia teve suas maos torturadas
para verificar se estava falando a verdade e varios exames comprovaram que
Artemisia ndo era mais virgem. Orazio ganhou a causa, Agostini foi condenado,
embora nao pagasse pelo crime que cometeu. Artemisia estava com a reputacao
destruida, casou-se com o pintor Pierantonio Stiattesi e foi morar em Florenga, onde
os Médicis patrocinaram-na e tornou-se a primeira mulher membro da Academia de
Desenho de Florenga em 1616. Apds o julgamento, depois de tanto sofrimento e
humilhacdo, Artemisia pintou o quadro Judit, uma cena de decapitagdo que
materializava a vinganga contra Agostini que era Holofernes (Fig. 10). Os temas que
Artemisia desenvolvia para seus trabalhos privilegiam mulheres fortes, os homens,
na maioria das vezes, tornam-se “vitimas” da violéncia deles contra as mulheres. As
obras dela dialogam bastante com as feministas e a pintora é considerada uma

referéncia, todavia poucos livros aderiram essa historia a suas narrativas.

A pintora Plautilla Nelli (1523 - 1587/88), cujo nome de nascimento era Pulisena
Margherita Nelli, de familia italiana abastada, aos 14 anos foi para o convento Santa
Caterina da Siena, local que adotou o nome Plautilla e onde incentivava que as
freiras também demonstrassem sua devocdo a Deus através da arte. Os seus

quadros comecaram a ter importancia em Florenga, recebeu varias encomendas e
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desenvolveu uma oficina de arte s6 para mulheres no convento. “...VVasari escreveu
que “os rostos e as feicbes das mulheres” pintadas por Nelli [...] eram “muito
melhores e mais proximos da verdade do que as cabegas dos homens”. (VICENTE,
F. L., 2012, p.68). Em 1560, a pintora irma Plautilla criou a “A Ultima Ceia”, que €
uma obra que impressiona inicialmente pela grande dimens&o, contudo, os detalhes
da pintura chamam atencdo. Esse quadro estava desaparecido e foram 450 anos
sem ser visto, s6 em 2017 foi localizado bastante deteriorado, sendo lancado um
financiamento coletivo para realizar a restauragcdo da obra e desenvolvida pela
organizagdo AWA (Advancing Women Artists Foundation)* que encerrou as
atividades em junho de 2021. Foram quatros anos para a restauragao da obra e “A
Ultima Ceia”, que estd no Museu Santa Maria Novella em Florenga com acesso ao

publico. O quadro esta assinado e embaixo diz “orar pela pintora” (Fig. 12).

4 AWA Disponivel em: http://advancingwomenartists.org



Fig. 10: Artemisia Gentileschi. Judite decapitando a Holofernes,
Oleo sobre tela, 1,62 x 1,99m 1614-1620.
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Fig. 11: Camilla Cheade. Restauradora Resella Lari da AWA e “A Ultima Ceia”, 2018.

Fig. 12: Plautilla Nelli. Assinatura da artista e apelo aos espectadores para "orar pela pintora"
foto: Rabatti e Domingie. Smithsonian magazine's , 2018.
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Fig. 13: Plautilla Nelli. A Ultima Ceia, 6leo sobre tela de 7,0 x 2 m
foto: Rabatti & Domingie. Smithsonian magazine's, 2018.

Com uma tradicdo historico-biografica que nao tem paralelo em
noutras regides, a Italia conheceu a publicacdo de muitas “vide
artistas” segundo o modelo consolidado por Vasari em 1550. Assim
nao é por acaso que sabemos, hoje, muito mais sobre mulheres
artistas italianas [...] A inexisténcia de uma tradigdo equivalente fora
da Italia dificulta um trabalho de pesquisa sobre a producéo artistica,
ja de si embargo por muitos outros fatores. Esta tradicao textual
italiana é indissociavel de um contexto especialmente favoravel ao
desenvolvimento artistico, onde se destacam o mecenato, a pratica
do colecionismo e a valorizagdo do estatuto do artista. (VICENTE, F.
L., 2012, p.67).

Marietta Robusti (c.1560-1590) era filha mais velha do pintor veneziano Jacopo
Robusti, conhecido como Tintoretto, que tinha oito filhos. Marietta era aprendiz do
pai, a pintora trabalhou com ele por quinze anos e ficou conhecida como Tintoretta.
A artista obteve também evidéncia nas cortes da Espanha e da Austria e algumas
obras de sua autoria, anteriormente foram atribuidas a seu pai. “[...] o Retrato de um
velho com um menino (c. 1585). Ha muito considerado um dos melhores retratos de
Tintoretto, [...] até 1920 que o trabalho foi descoberto assinado com o monograma
de Robusti.” (CHADWICK, Whitney, 1992, p.19). Apesar da identificacdo de Marietta
encontrada, a autoria da obra (Fig.14) ainda foi questionada e, antes disso, o

interesse pela artista cresceu bastante, apds a morte precoce dela com tuberculose.
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No século 19, o interesse por Robusti se expressou principalmente
em sua transformagdo em um tema popular dos pintores romanticos.
Atraidos pelos lagos familiares e pela melancolia de sua morte
prematura, eles a reposicionaram como uma heroina tuberculosa que
expirar passivamente e estimula novas ondas criativas no pai. [...] em
1857 por Philippe Jearon (1809-1877) em Tintoretto e sua filha, no
qual a pintora se torna musa e modelo para o pai. Durante esse
periodo, Robusti também aparece em um romance de George Sand
(1804-1876) (CHADWICK, Whitney, 1990, p.155).

Marietta Robusti conseguiu a faganha de se manter na memoria coletiva por um
longo periodo de tempo, algo impressionante, porém n&o no status que tinha da
artista, o seu papel foi reduzido ao tema das obras de artistas. Marietta, dessa
forma, era musa deles, do préprio pai e a figura da artista que a fez ser conhecida foi

esquecida.

Fig. 14: Marietta Robusti. Retrato de um velho e um menino, 6leo sobre tela, ¢.1585.
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Para escrever a histéria s&o necessarios fontes, documentos
vestigios. E isso é uma dificuldade quando se trata da histéria das
mulheres. Sua presenca é frequentemente apagada, seus vestigios,
desfeitos, seus arquivos, destruidos. Ha um déficit, uma falta de
vestigios. Inicialmente, por auséncia de registro. Na propria lingua. A
gramatica contribui para isso. Quando ha mistura de géneros, usa-se
o masculino plural: [..] ignora-se quase sempre o numero de
mulheres. (PERROT, Michelle, 2007, p.21).

Em 1922, o Metropolitan Museum adquiriu a obra Charlotte Du Val dOgnes do pintor
Jacques-Louis David (1748-1825) até entdo, mas, em 1951, foi descoberto que a
tela era de uma de suas alunas, depois da autoria da obra passar para uma mulher,
os historiadores comegaram a depreciar a obra e “[...] passaram a enxergar
denominagdes nunca antes vistas como “tratamento gentil” e “espirito feminino”.
(RAHE, Nina, 2013, p. 19). O quadro foi pintado por Marie Denise Villers e a

atribuicdo da autoria corrigida.

Fig. 15: Marie Denise Villers. Marie Joséphine Charlotte du Val d'Ognes,
Oleo sobre tela, 1,28 x 1,61 m, Metropolitan Museum of Art, 1801.
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A urgéncia por mudancas é grande, pois as narrativas estdo cristalizadas e precisam
dialogar com a realidade que estd em constante movimento. E necessario
fragmentar essa narrativa unica e prepotente que mais invisibiliza que inclui e os
livros podem propor olhar a histéria por multiplas lentes. Os incluidos nas narrativas,
em sua maioria, s&o homens, quem também legitimam séo eles e os responsaveis
pela historia ser limitada e repleta de lacunas da mesma forma. Ja as artistas
continuam em grande parte excluidas, independente do que realizaram na arte, elas

sao desprestigiadas pela historia da arte.

A artista Hilma af Klint (1862-1944) é um dos maiores exemplos da invisibilidade
das artistas e a estrutura paralisante da narrativa oficial. Hilma nasceu em
Estocolmo, era filha de Victor e de Mathilda, tinha quatro irm&os. A sua irma mais
nova, chamava-se Hermina, morreu aos 10 anos, foi uma dor dificil de superar,
todavia conectou-a desde cedo com o espiritual e, aos 17 anos, ela era membro de
grupos espiritas. “De 1882 a 1887, a artista ingressou, aos 20 anos, na Academia
Real de Artes da Suécia em Estocolmo, onde aprendeu técnicas de retrato e
paisagem na pintura.” (CRUZ, Anna Carolina Chelles. 2019, p.45). A pintora com o
tempo foi se afastando do estilo académico e, em 1906, Hilma abandonou o
figurativo, voltando-se para formas geométricas, tendo produzido até 1915 cerca de
200 pinturas abstratas. A artista enquanto estava viva nao apresentou publicamente
as obras, no seu testamento, permitiu a exibigdo publica dos trabalhos apenas vinte
anos apos sua morte, pois, em vida, tinha sido incompreendida. Deixou mais de mil

pinturas e varios cadernos que documentam o processo de criagdo das obras.

Na historia da arte, o pioneirismo tem importancia quando ndo é protagonizado por
uma mulher, em 1906, Hilma pintava abstratos e estava cinco anos na frente de
Kandinsky, que é considerado o precursor do movimento. Hilma fez seu trabalho em
séries, algo que também seria considerado inédito, se ela ndo fosse uma mulher.
Hilma af Klint € a necessidade da mudancga na historia da arte materializada em
forma de artista ao ndo ser incluida no céanone, ela mostra como a arte é

intransigente com as artistas e que, mesmo sendo a mae do abstracionismo, nao é
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considerada, pois a arte s6 tem pai durante esse tempo todo. Kandinsky continua
ocupando o mesmo lugar nas publicagbes e na memdria coletiva, € como se Hilma

nao tivesse existido e permanecesse esperando o futuro chegar para sua arte.

Fig. 16: Hilma af Klint. Os dez maiores, n° 2, infancia, grupo IV, 6leo e témpera no papel, montados
em papelao, 328 x 240 cm, Estocolmo, 1907.
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4 INDAGANDO A ARTE PELO FEMINISMO DECOLONIAL

Sempre me intrigou bastante o porqué do numero das artistas nos livros de historia
da arte ser tao reduzido. Existiam poucas artistas? O que essa auséncia quer dizer?
As artistas n&do estavam nos museus, nos livros, nas aulas, onde elas estavam?
“‘Encontravam-se determinadas por aquilo que poderiamos denominar as “reservas”
da histéria da arte em integra-las no seu discurso escrito e visual.” (VICENTE, F. L.,
2012, p.22). Esquecidas pela histéria e nas reservas dos museus, poucas eram as
artistas conhecidas, mas, na década de 70 do século XX, teve o inicio de uma
revolucdo promovida pelas historiadoras feministas que problematizaram as
auséncias e pesquisaram a arte feita por mulheres. Assim, desde 1971 a pergunta
da historiadora de arte Linda Nochlin ecoa: “Por que ndo houve grandes mulheres
artistas?” Aqui no Brasil tal questao motiva as reflexdes de pesquisadoras da arte e

da educacéo, tal como Ana Mae Barbosa (2019):

S6 o Movimento Feminista dos anos 1970 operaria mudangas nos
conceitos, nos temas e na densidade social da Arte que transformaria
as Artes Visuais para homens e mulheres. O Movimento Feminista foi
muito além de uma luta por igualdade de género, direitos e
visibilidade, atingiu o @mago dos valores, das teorias estéticas e das
instituicdes educacionais. A Arte de hoje e as instituicdes culturais
muito devem ao Movimento Feminista. (BARBOSA : 2019, p.429).

Ainda no inicio do século XXI, sdo poucas as artistas presentes nos livros da historia
da arte, sobretudo aqueles cuja autoria ndo pertencia as historiadoras feministas.
Isto porque, grande parte dessas publicacbes sdo compostas majoritariamente por
artistas homens e, tal como afirma Joan Scott (1990), as mulheres tem uma historia
separada da dos homens. Contudo, entendemos, que sdo perspectivas bem
distintas da historia que poderiam somar-se, proporcionando um enriquecimento
artistico e cultural enorme, tal como Joan Scott conclui a afirmacao anteriormente
citada: portanto deixemos as feministas fazerem a histéria das mulheres que nao
nos concerne necessariamente (SCOTT: 1990, p.52). As mulheres raramente séo

referéncias, € como se nds nao pudéssemos fazer parte da histéria arte oficial e
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quem possui destaque nas narrativas pelos seus grandes feitos sdo homens. “A
recuperacao historica de informacdes sobre mulheres produtoras de arte coexiste
com uma simultanea desconstrugdo de discursos e praticas da histéria da arte e s6
pode ser realizada de forma critica através de tal desconstru¢do.” (POLLOCK,
Griselda, 1988, p. 124).

Ao comecgar este texto com as feministas que s&o historiadoras, antes até das
artistas que sado o foco desta pesquisa, busco demonstrar a importancia do legado
que elas nos deixaram. Como o meu pensar e escrita dialogam com multiplos
pensamentos em que predominam as perspectivas feministas, pois reconhecemos
‘que a propria teorizagdo é, em si mesma, perigosamente patriarcal, porque
presume a separagdo entre aquele que conhece e aquilo que é conhecido entre

sujeito e objeto” (HARDING, Sandra, 2019, p.97-98).

As historiadoras que aderiram as perspectivas feministas comecaram a mudar o
rumo da histéria da arte quando o assunto é sobre as artistas e suas producgoes.
Elas visibilizaram inumeros artistas e obras que foram excluidas por muito tempo
pela historia da arte, assim sendo, através de estudos e investigagdes, conseguiram
localizar informagdes sobre diversos artistas, bem como encontraram trabalhos,
obras produzidas que divulgaram em publicacbes, além da realizacdo de
exposi¢cdes. Para além deste contexto, também a reflexdo sobre o reconhecimento
das mulheres no operar da linguagem artistica se amplia através de duas pesquisas

no campo da arqueologia, pois tal como afirma Verges (2020):

A ideia de que as mulheres ndo tém um passado, de que elas nao
tém uma histéria, significativa, claro, que elas os tinham, mas que
ambos estavam enterrados, escondidos, mascarados e que 0
trabalho das feministas era encontra-los e torna-los conhecidos. Esse
trabalho de arqueologia, de redescoberta e de reapropriagdo
continua a acontecer e é fundamental. (VERGES, Francoise, 2020,
p.134).

Segundo diversos estudos arqueoldgicos, em tempos mais distantes, os homens
foram os cagadores. Ja as mulheres eram coletoras e destinadas também aos
cuidados com a familia. Essas fungdes pré-estabelecidas, como referéncia para a

sociedade, sdao amplamente difundidas em livros de histéria que reproduzem a
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narrativa hegemoénica, de modo que ao fazer isso, ao admitir que existe divisdo
‘natural” entre “homens” e ‘mulheres” sempre existiram e sempre existirdo [...]
tornando impossivel a mudanga (WITTIG, Monique, 1992, p.84). Em grande parte
das publicagdes ¢é recorrente esta classificacdo entre homens e mulheres que
desempenham fungbes bem definidas pelo sexo, embora atualmente algumas
discussbes vao além do masculino e feminino. Mas, de acordo com investigagdes
recentes, essas divisdes de papéis por género nao sao tao fixas como nos fizeram

acreditar.

A pesquisa publicada em novembro de 2020 em artigo na revista Science Advances
pelo antropdélogo Randal Haas e a sua equipe, afirma haver sido comum as
mulheres exercerem a fungao de cagadoras tanto quanto os homens nas Américas.
A importante descoberta decorre de uma ossada de uma jovem que tinha entre 17 a
19 anos, com cerca de nove mil anos e que foi encontrada no Peru, sendo que, junto
aos seus restos mortais havia um “kit” composto por 24 ferramentas para caga (Fig.
4). Arquedlogos sabiam da existéncia de outras mulheres sepultadas com
instrumentos semelhantes, todavia descartaram automaticamente que poderiam ser

cacadoras por serem mulheres, devido a uma visao limitada e sexista:

[...] devem examinar as maneiras como as identidades de género sao
realmente construidas e relacionar seus achados com [...] atividades,
organizagdes sociais e representagcdes culturais historicamente
situadas. (SCOTT, Joan, 1990, p.69).

S6 apos o caso do Peru, foi confirmado que nao se tratava de um fato isolado, para
isso, foram revisados os sepultamentos de 429 individuos em 107 locais, 27 tumulos
do total identificados com instrumentos de caca, 11 mulheres e 16 homens. De

acordo com os pesquisadores, cerca de 30% a 50% eram mulheres.

Esse achado deve modificar as certezas naturalizadas cientificamente e ampliar o
papel social da mulher nesse periodo, que era bastante estereotipado pois na
medida em que essas referéncias estabelecem distribui¢bes de poder (um controle
ou um acesso diferencial aos recursos materiais e simbolicos), o género torna-se

implicado na concepgéao da construgdo do poder em si. (SCOTT, Joan, 1990, p.70).
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A divisdo sexual de trabalho ndo era algo tdo antigo como os pesquisadores
supunham e afirmavam. A historia exclui a mulher como ser socialmente ativo, dado
que o género é, portanto, um meio de decodificar o sentido e de compreender as
relagbes complexas entre diversas formas de interagdo humana (SCOTT, Joan,
1990, p.69).
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Fig. 17: Randall Hass. Cagadora encontrada com Kit de 24 ferramentas.

Outra questao que também envolve as mulheres e necessita de mais atencéo se

refere aos registros nas paredes das cavernas, quando o cagador e pintor do
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periodo paleolitico pensava estar na posse da propria coisa na pintura, pensava ter
adquirido poder sobre o objeto por meio do retrato do objeto (HAUSER, Arnold,
1998, p.4). Assim, por convencao, artistas das cavernas que deixaram a impressao
de suas maos eram supostamente homens, e tal como afirmado, existem somente
artistas. Outrora, eram homens que apanhavam um punhado de terra colorida e com
ela modelavam toscamente as formas de um bisdo na parede de uma caverna
(GOMBRICH, 2009, p.15). Para a maioria dos arquedlogos pesquisadores de arte
rupestre, essa afirmacgao era amplamente divulgada como verdade. Os registros nao

teriam autoria feminina e a possibilidade de duvida nao existia.

As silhuetas de maos foram encontradas em muitos lugares
perto das pinturas rupestres, e que parecem ser resultantes da
impressdo deixada por maos reais, fizeram provavelmente
nascer no homem a idéia de criagao [...] (HAUSER, Arnold,
1998, p.8).

Mas uma investigagao apresentada por Dean Snow, da Universidade da Pensilvania,
em 2013 Sexual Dismorphism in European Upper Paleolithic Cave Art °, modificou
essa perspectiva unica, as maos impressas nas cavernas que antes eram so
atribuidas aos homens, muitas delas, ou melhor, a maioria, sdo de mulheres. O
estudo de Snow teve uma importante contribuicdo que foi a pesquisa desenvolvida
anteriormente pelo bidlogo John Manning e encontrada dez anos antes. Manning
descobriu que tem diferengas no comprimento dos dedos das méaos entre mulheres
e homens fazendo-o através da afericdo. As mulheres possuem a tendéncia a terem
os dedos anelares e os dedos indicadores com o mesmo comprimento. Ja nos
homens, os dedos anelares tendem a ser mais longos do que os indicadores. Dean
Snow avanga na analise dos numeros, utilizando um algoritmo que estabelece, como
base, um conjunto de méos modernas de pessoas de mesma ascendéncia, calcula

propor¢cdes e medidas das m&os com a ajuda do algoritmo. Consegue, assim, fazer

5 SNOW, Dean. Sexual Dismorphism in European Upper Paleolithic Cave Art, 2013:
Disponivel em:

https://www.researchgate.net/publication/273042625 _Sexual_Dimorphism_in_European_Upper_Pal
eolithic_Cave_Art Acesso em: 10 de jan. de 2022
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previsdes para determinar se a impressao de uma determinada mao era de mulher
ou de homem, dessa forma, o algoritmo previu com precisdo o sexo de 60% da

amostra moderna criada pelo pesquisador.

A conclusdao é que as maos achadas nas cavernas apresentavam ainda mais
diferencas do que as maos modernas, a mostra encontrada nas cavernas do
Paleolitico Superior na Franga e Espanha conclui que 75% das impressdes sao

maos de mulheres.

O desprezo generalizado da producao artistica realizada por
mulheres ao longo dos séculos faz com que seja muito mais dificil
encontrar documentos, visuais ou escritos, sobre o seu trabalho. Por
muito fundo que se escave, esta “escavagdo arqueologica” estara
sempre determinada por muitas auséncias impossiveis de repor.
(VICENTE, F. L., 2012, p.21).

Famala Mala

Fig. 18: Dean Snow. Esténceis de mao encontrados em cavernas

a esquerda mao de mulher e a direita mao de homem.
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Apresento uma pesquisa publicada em 1996, que contribui com a discussdo das
mulheres nas artes, porém ela se diferencia das investigacdes anteriores pelo meio
artistico utilizado ser a escultura. O professor de arte, Le Roy McDermott da
Universidade Estadual do Missouri, localizada nos Estados Unidos, estudou as
estatuetas das Vénus do Paleolitico Superior e de acordo com a pesquisa elas

podem ser autorretratos.

Fig. 19: Le Roy McDermott.Comparativo de vistas frontais. Mulher de 30 anos, gravida de quatro
meses e a mesma vista da estatueta de Lespugue.
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[...] sugeriu que as distor¢Oes caracteristicas destas figuras — ventres
inchados, seios e nadegas volumosos, pernas curtas e pés pequenos
— eram coincidentes com mulheres gravidas que esculpiam os seus
préprios auto-retratos. Numa série de fotografias, ele demonstrou que
a visdo encurtada que uma mulher gravida teria quando olhasse para
0 seu préprio corpo estendido era comparavel ao aspecto das Vénus,
como a de Lespugue. [...] Se esta teoria estiver correta, a grande
maioria das esculturas do Paleolitico foi feita por mulheres, dando
peso aos argumentos das feministas, segundo as quais elas, e nao
os homens, foram os primeiros artifices, artistas e transmissores de
cultura de geragdo em geracdo. (HUSAIN, Shahukh. 2001, p.11).

A investigacdo evidencia as mulheres serem as autoras das esculturas que
representam corpos femininos e de acordo com o pesquisador as figuras foram
realizadas a partir de uma visdo semelhante (Fig.19). As Vénus materializam a
perspectiva oOtica que as mulheres tinham de seus proprios corpos, portanto as
imagens produzidas possuem distor¢cdes da figura humana que se referem ao ponto
de vista. As figuras femininas sdo pequenas e cabem na palma da mao, apesar de
geralmente ndo possuirem rosto, elas estdo olhando de cima para baixo e enxergam

a si mesmas.

O que sabemos € muito reduzido sobre esse extenso periodo da humanidade. “O
Homo sapiens foi uma espécie que floresceu inicialmente na Africa [...] mas dali se
difundiu [...] para suplantar todas as formas de hominideos no decorrer dos cem mil
anos seguintes.” (BELL, Julian, 2008, p.11). No mesmo continente foi encontrada
uma paleta de pintura egipcia feita em marfim, ela tem em torno de 3.400 anos,
contudo é uma ferramenta artistica bastante semelhante a que usamos atualmente.
“Alguns declaram a arte baseada em principios estritamente formais [...] um meio de
dominar e subjugar a realidade” (HAUSER, Arnold, 1998, p.1). A civilizagao egipcia
tinha um rico desenvolvimento artistico e cultural, as artes produzidas podem ser
vistas principalmente em museus europeus e estadunidenses, porém essas histérias

sao ignoradas pelos mesmos centros de poder que as exibem.

E impossivel falar sobre a histéria Ginica sem falar sobre poder. Existe
uma palavra em igbo na qual sempre penso quando considero as
estruturas de poder no mundo: nkali. E um substantivo que, em
traducao livre, quer dizer “ser maior do que outro”. Assim como o
mundo econdmico e politico, as historias também sao definidas pelo
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principio de nkali: como elas sdo contadas, quem as conta, quando
sdo contadas e quantas sdo contadas depende muito de poder. O
poder € a habilidade ndo apenas de contar a histéria de outra
pessoa, mas de fazer que ela seja sua histéria definitiva. (ADICHIE,
Chimamanda Ngozi, 2019, p.22-23)

E incompreensivel a naturalizagdo dessa grande auséncia de artistas que
compreende varios continentes, em especial o africano ainda hoje. A insuficiente
representatividade de artistas da maioria do mundo e a presenga ostensiva de
artistas da Europa/EUA preserva uma historia da arte que restringe bastante a
diversidade de culturas. “Nao sou historiadora, portanto ndo posso dizer que tenho
experiéncia disciplinar em refazer a histéria no sentido de reescrevé-la.” (SPIVAK,
Gayatri, 1994, p. 251). Existe uma grande lacuna histérica sem solugao que se torna
ainda mais profunda quando se refere as mulheres e ainda maior quando elas sao

artistas.

4.1 AIDEIAAMBICIOSA E O LIVRO ANTIGO

Importante para isso € conhecer e problematizar uma outra forma de
ver a arte, que emerge (mesmo que a margem do discurso oficial) a
partir de um ponto de vista feminista, procurando subverter os
olhares canbnicos para a arte, tornando visivel uma polissemia
discursiva, muito além da linguagem formal. (LOPONTE, Luciana
Gruppelli, 2002, p.284).

A histéria pode ser contada de inumeras formas, perspectivas e tudo depende de
quem narra. “Uma visdo unica produz ilusées piores do que uma visdo dupla ou do
que a visao de um monstro de multiplas cabecgas.” (HARAWAY, Donna, 1985,
p.164-165). O que é narrado tem, geralmente, um unico ponto de vista, contudo,
multiplas visbes produzem uma histéria mais ampla e diversa, perspectivas que
coincidem, formam grande parte da histéria difundida no ocidente, a figura do

historiador europeu é o ponto chave que tem prevalecido ao longo dos tempos.
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As artes visuais sempre existiram dentro de uma certa preservacao;
originalmente, essa preservagao era magica ou sagrada. Mas era
também fisica: o lugar, a caverna, o edificio, nos quais, ou para os
quais a obra era realizada. A experiéncia da arte, que a principio foi a
experiéncia do ritual, era mantida a parte do resto da vida —
precisamente para que pudesse exercer poder sobre ela. Mais tarde
a preservagao da arte tornou-se um encargo social. Ela penetrou na
cultura da classe dominante, ao mesmo tempo que foi fisicamente
colocada a parte e isolada em suas casas e palacios. Durante todo
esse tempo histérico a autoridade da arte permaneceu inseparavel
da autoridade particular da preservacédo. (BERGER, John, 1999,
p.34).

A Europa tem uma ambiciosa pretensédo de tentar acumular todo o conhecimento
existente, essa tarefa € de impossivel realizacdo a partir de um unico ponto de vista
hierarquizado. Ao se auto-eleger como o centro propagador de todo conhecimento
valido, o continente europeu desconsiderou e apagou diversos povos. E uma
narrativa que oficialmente n&o dialoga com os plurais, composta de forma
predominante por iguais e que se reduz a si mesma. “Grande parte da histéria da
Europa ocidental nos condiciona a ver as diferengcas humanas segundo uma
oposicdo simplista: dominante/subordinado, bom/mau, no alto/embaixo,
superior/inferior.” (LORDE, Audre, 1984, p.239). A histéria da arte europeia
propagada nos livros pelos autores tem o predominio de artistas homens, brancos e

europeus.

A ideia de que os brancos europeus [..] de que havia uma
humanidade esclarecida que precisava ir ao encontro da humanidade
obscurecida, trazendo-a para essa luz incrivel. Esse chamado para o
seio da civilizagdo sempre foi justificado pela nogédo de que existe um
jeito de estar aqui na Terra [...] que guiou muitas escolhas feitas em
diferentes periodos da histdria [...] (KRENAK, Ailton, 2019, p.8).

A concentragcdo de artistas europeus na narrativa & espantosa, como se a grande
maioria de artistas tivesse resolvido nascer apenas em um unico continente por
muitos e muitos séculos e as varias regides geograficas que ndo possuem a mesma
sorte da Europa sao excluidas. Essa suposta hegemonia, além de invisibilizar, reduz
a pluralidade de artistas nas publicacbes. “A Historia da Arte que esta nas maos do

leitor nunca pretendeu outra coisa sendo ser seletiva.” (GOMBRICH, E. H., 2009,
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p.626). As desigualdades e a auséncia de diversidade na publicagdo sdo agravadas
com o passar do tempo, contudo, os feminismos colocam luz em diversos grupos

invisibilizados e a necessidade de mudangas mais abrangentes na nossa sociedade.

Séao feminismos que situam um novo tipo de universalidade, em que
as diversidades sexuais e raciais sdo assumidas com toda a sua
carga colonial, de classe e de relacdo com a Natureza, mas também
entram em uma aposta politica por construir caminhos de
reconhecimento, diadlogo e construgcao coletiva de transformacéo.
Mas, ao mesmo tempo, propdem o horizonte da igualdade como
produto de um processo de despatriarcalizacdo, ancorado na
construcao de Estados plurinacionais, e cujo referente central ndo é
mais o paradigma dos direitos individuais, e sim a transformagéo da
sociedade em seu conjunto. (BARRAGAN, Alba Margarita et al, 2016,
p.234).

Os feminismos decoloniais propdem mudancas, visibilizagdo de povos e grupos que
foram ignorados, assim como mais pontos de vistas, além da narrativa adotada
como principal, que é amplamente perpetuada nos livros. A histéria oficial garante
evidéncia para aqueles considerados os seus maiores representantes, garantindo
espaco reservado na memoria coletiva, todavia a histéria é repleta de exclusdes. “Na
construcdo desse canon estdo envolvidos mecanismos diversos. A escolha por
alguns autores e objetos determinados implica a exclusao de todo um outro universo
de possiveis, doravante eclipsados.” (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019, p.36). A
histéria dominante tem um modo de ver masculino e, ao excluir as mulheres, os
homens conservam a hegemonia que possuem. “As coisas que estdo em jogo nessa
guerra sao os territérios de producgdo, da reproducao e da imaginagao.” (HARAWAY,
Donna, 1985, p.159). Muitos sdo os excluidos e as mulheres pertencem a esse
grupo, o ato de apagar ou condenar as mulheres a um esquecimento permanente é

cruel, contudo, ndo sédo apenas as mulheres que sao excluidas.

Em uma sociedade onde o bom € definido em termos de lucro e n&o
em termos de necessidade humana, ha sempre um grupo de
pessoas que, por meio de uma opressao sistematizada, € obrigado a
se sentir supérfluo, esse grupo € composto por negros e pessoas do
Terceiro Mundo, trabalhadores idosos e mulheres. (LORDE, Audre,
1984, p.239).
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Os livros apresentavam, ao longo dos tempos, uma narrativa mantida e considerada
valida ndo s6 para Europa e Estados Unidos da América, que sdo os centros
dominantes, mas para diversos povos que a adotam. “E preciso compreender a
génese das categorias de pensamento a fim de desvendar como exercem feitos de
poder, simbdlico, que se torna eficaz na medida em que conta com o consentimento
dos dominados” (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019, p.38). A escolha pela
manutengdo de uma narrativa da histéria da arte que nao inclui o Brasil, como um
pais que tem artistas, € uma prova de que precisamos repensar nao s os livros

adotados, mas nossa forma de pensar e o ensino.

Os feminismos decoloniais trazem nao sé6 o desejo da mudancga, a teoria e a
pratica como andam juntas tornam mais tangiveis a adicdo de uma outra visao, a
narrativa através da procura das historias que tinham sido ocultadas ou a
visibilizagdo das historias ignoradas. Ao multiplicar nossos olhares e as percepgdes
através do acesso a uma diversidade de conhecimentos que nao foram
consideradas importantes criam um espacgo possivel de dialogo. “Além do mais, essa
nova historia abrira possibilidades para a reflexdo sobre as estratégias politicas
feministas atuais e o futuro (utoépico), [...] com a visdo de igualdade politica e social
que inclui ndo s6 o sexo, mas também a classe e a raga.” (SCOTT, Joan, 1990,
p.76). As perspectivas decolonias que levam em consideragao a interseccionalidade

conseguem aprofundar e amplificar as visibilizagdes.

Ou seja, nessa nova perspectiva, todos tém o interesse em comum
de democratizar o conhecimento e ampliar os olhares, de modo a
emancipar o ser humano que somos dos grilhdes ideoldgicos que
nos acorrentam a manutengao de um sistema que privilegia e
mantém padrdes ja ndo condizentes com a realidade factual das
sociedades. (AMARAL, Vitéria, 2019, p.255).

E indispensavel reivindicar por perspectivas ampliadas que estejam abertas a
escuta, ao dialogo, a transformagdo e a inclusdo. As narrativas necessitam ser
reestruturadas, partilhadas, horizontalizadas, alargadas e diversificadas. O desafio é
valorizar as populagdes que nao foram consideradas sujeitos, buscar ndo sé a
equidade, a diversidade, a representatividade, mas observar a histéria de uma forma

dinAmica e coletiva.
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Tal como afirma Ailton Krenak (2019), definitivamente ndo somos iguais e é
maravilhoso saber que cada um de nés esta aqui é diferente do outro como
constelagbes. Assim, a diferenca deveria ser motivo de celebragédo, promover mais
didlogos, nao de inferiorizagao e exclusdo, dado que, de uma forma ou de outra nao
desenvolvemos mecanismos para usar a diferenga humana como um trampolim para
uma mudanca criativa em nossa vida (LORDE, Audre, 1984, p.240). O ato de pensar
coletivamente possibilita o surgimento de uma pluralidade maior de ideias, dessa
forma, a colaboracdo € um fator decisivo que aumenta as chances que acontegam

mudangas significativas.

[...] para fora do pensamento convergente, do raciocinio analitico que
tende a usar a racionalidade em direcdo a um objetivo Unico (um
modo ocidental); para um pensamento divergente, caracterizado por
um movimento que se afasta de padrdes e objetivos estabelecidos,
rumo a uma perspectiva mais ampla, que inclui em vez de excluir.
(ANZALDUA, Gloria, 2005, p.325).

As historias que foram ocultadas ou desconsideradas quando é simples 0 acesso
exigem menos tempo para investigagdo das informacgdes, porém se possuem
limitagbes maiores para a localizagdo desses conhecimentos, o desenvolvimento
pode ser ampliado. Algumas, é preciso ainda mais dedicagdo, pois s&o como
quebra-cabecgas devido a dificuldade na localizacao de fontes confiaveis, necessitam
mais tempo para juntar as pecgas suficientes e conseguir contar essas histérias, pois
refazer a historia envolve uma negociagdo com as estruturas que produziram o
individuo como agente da histéria (SPIVAK, Gayatri, 1994, p. 262).

Entendemos, portanto, que para ocorrer uma inclusao na histéria € necessario que
ela seja validada pelas estruturas de poder até finalmente conseguir o espaco
merecido de reparacdo. Todavia, € fundamental que a histéria esteja ao alcance
disponivel para que exista uma oportunidade. Criar mundos que nos caibam como

seres pensantes e historicos renova as esperangas de um futuro melhor.



65

Novos olhares chegardo, dessa forma, a sala de aula e, enquanto
professores, através de um método comparativo, poderemos nos
inspirar e embasar neles para estabelecer paralelismos entre as
versdes “oOficiais” da histéria da arte e aquelas obtidas por
investigadoras feministas. (ZACCARA, Madalena, 2021, p.70).

Os livros do passado que as artistas estavam presentes sao importantes fontes de
informagdes, pois somados as perspectivas feministas decoloniais retomam
uma visado das artistas que foram ocultadas nas publicagdes. O Romano Plinio, o
velho, escreveu, entre 77 d.C. e 79 d.C., um resumo que pretendeu abranger toda a
cultura e os conhecimentos existentes na época. A enciclopédia de Histéria Natural
€ uma compilagdo formada por 37 livros, no livro 35 (Pintura, escultura, ceramica,
diversidade das terras), Plinio citou as artistas com informag¢ées bem sucintas e
menciona as seis artistas contidas na obra sao Timarete, Irene, Aristarete, Marcia,

Olimpia e Helena do Egito.

HISTORIA

NATVRALE
D1.G-: PLINI1ICO
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Tradocta per M. Ladowcho Doemenichi

Fig. 20: Livro de Histéria Natural de Plinio, 1589.



66

A pintora grega Timarete, 5 a.C., era filha do pintor Micon, segundo Plinio, ela
pintou os painéis de Diana, na cidade de Efeso, considerada uma das mais antigas
pinturas que se conhecia a existéncia. A deusa Diana era reverenciada em um
templo que foi considerado uma das sete maravilhas do mundo antigo e esta
localizado, atualmente, na Turquia. O nome da artista Timarete € encontrado com
algumas variagées Thamyris, Tamiris, Tamaris, Tamar, Tamara ou ainda Thamar.
“Temos o exemplo de Tamara, sobre quem se escreveu ser tdo talentosa na arte e
na ciéncia da pintura, que nelas se tornou, incontestavelmente, soberana em seu
tempo. Conta Boccacio [...]” (PIZAN, Christine de, 2012, p.149-150).
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Fig. 21: llustracédo de autoria desconhecida de Timarete
pintando Diana do livro De mulieribus claris de Giovanni Boccaccio.
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Irene era artista, filha e aluna do pintor Cratinus, conforme o livro de Historia Natural
ela pintou uma menina, um Calypso, um homem idoso, 0 malabarista e o dangarino.
No livro “A cidade das Damas”, escrito por Christine de Pisan, Irene era grega, tinha
dominio da arte de pintar e conseguiu superar até o seu pai, que foi o seu mestre. A
admiragdo das pessoas por Irene era tdo grande, que, na época, ergueram uma
estatua para homenagea-la. A pintora Aristarete era filha do pintor Nearchus, pouco
sabemos sobre ela, porém, sobre o0 seu pai, as informagdes sao mais acessiveis,
sabendo-se que ele foi um pintor grego de vasos no estilo de figuras negras e oleiro.
Marcia pintava, principalmente, figuras femininas, esculpia sobre marfim, dedicou
sua vida a arte e, na cidade de Napoles, tinha uma imagem grande criada por ela,
que era o retrato de uma velha. Marcia pintou também um retrato de si mesma com
a ajuda de um espelho, superou todos os pintores da €poca e as obras que produziu
tinham valores mais altos do que obras de pintores consagrados como Dionisio e
Sopoleu. Christine de Pisan, em seu livro “A cidade das Damas”, afirma que Marcia
era romana e que o quadro pintado com a ajuda do espelho estava guardado
cuidadosamente, pois parecia ter vida e foi considerado um verdadeiro tesouro.
Olimpia, conforme o comentario de Plinio, foi pintora, mas pouco se sabe sobre a
artista, contudo ela tinha um aluno chamado Autobulus e essa pequena informacéao
acrescenta sobre como a artista era respeitada no exercicio do seu oficio a ponto de
ensina-lo. Helena do Egito era pintora e, segundo “Plinio [...] s6 nos diz que Helena
do Egito ficou conhecida por pintar a Batalha de Isso, de que participaram Dario e
Alexandre.” (CHADWICK, Whitney, 1990, p.162). Plinio apresentava as artistas de
forma breve, ndo analisava as obras que elas produziram e nao se aprofundava nas
informagdes delas. Nos livros antigos, as artistas eram visiveis, contudo, com o
passar dos tempos, elas foram perdendo espago nas publicagcdes, tornando-se

ausentes ou excecgoes.

Podemos dizer que nessas histérias de omissdao ha uma morte,
uma morte que ronda as mulheres, seja no apagamento das
histérias que elas construiram e que por isso deveriam estar
presentes nos livros, mas nao estdo; ou pelas mortes que ocorrem
de fato. De um modo ou de outro, a morte existe, seja simbdlica ou
real. (AMARAL, Vitdria, 2019, p.260).
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As feministas decolonias esforcam-se para impedir a morte simbdlica de varias
historias e suas respectivas personagens que foram desprezadas, de alguma forma,
ocultadas ou excluidas, adicionando pontos de vista as narrativas ou inserindo

historias que sdo desconhecidas para a maioria das pessoas.

O livro De Claris mulieribus (1355-1359) traduzido como “Mulheres famosas’,
escrito pelo artista Giovanni Boccaccio (1313-1375), foi baseado em fontes gregas e
romanas como a Moralia de Plutarco (46-120), é um tratado que refor¢ca a
subordinagdo das mulheres. Na obra Mulheres famosas, sdo 104 biografias de
mulheres mitolégicas ou de importancia na historia e estdo presentes, no livro, trés
artistas: Timarete, Irene e Marcia.

[...] Considerei que seus feitos foram dignos de louvor”, ele aponta,
“pois a arte é bastante alheia a mente da mulher, e essas coisas nao
podem ser realizadas sem uma boa quantidade de talento, que nas
mulheres é escasso”. Bocaccio se distancia do modelo antigo ao
articular um conjunto especifico de tracos de carater para a mulher
ideal. Ela deve ser gentil, modesta, honesta, digna, elegante na fala,
pia, generosa na alma, casta habilidosa no gerenciamento da casa.
(CHADWICK, Whitney,1990, p.164).
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Boccacio enaltece o ideal de atributos especificos que uma mulher deveria ter,
criando um padrdo proprio de idealizagdo, no entanto, nesse ideal, o talento nas
mulheres n&o esta incluido, pois, como é escasso em mulheres, segundo ele,
poucas seriam as que teriam condigbes de contemplar todos os requisitos

desejados, somados ao talento, seria quase impossivel encontrar uma mulher assim.

A obra “A Cidade das Mulheres”, que foi escrita por Christine de Pisan na Franca
em 1405, é uma resposta a Jean de Meung pelo Romance da Rosa. “O livro da
cidade das mulheres foi chamado de primeiro texto “feminista” do canone francés,
por sua defesa corajosa das mulheres diante de séculos de textos misoginos.”
(CHADWICK, Whitney, 1990, p.165). Na obra, ela criou uma cidade com inumeras
mulheres famosas que contribuiram de forma ativa na sociedade, sendo que a
autora inseriu quatro artistas: Timarete (Tamaris), Irene, Marcia e Anastasia ou
Anastaise. A autora viveu entre o fim da Idade Média e o Renascimento, na lista das
artistas que criou, incluiu uma contemporanea dela, a pintora de miniaturas francesa
chamada Anastaise, embora sejam poucas as informag¢des sobre essa artista. As
obras das artistas apresentadas n&o resistiram aos tempos atuais, mas os livros séo

importantes registros de suas existéncias.

Ela [Christine de Pisan] ndo conseguia entender [...] por que os
homens escreviam tdo severamente sobre as mulheres quando
deviam sua proépria existéncia a elas. E levantou a questao [...] de
como a vida das mulheres podia ser conhecida se apenas homens
escreviam todos os livros. (CHADWICK, Whitney, 1990, p.164).
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Fig. 23: Christine de Pizan. Detalhe do livro A cidade das Mulheres,1405.

Christine de Pisan criou uma cidade s6 com mulheres, conseguindo chamar a
atengao para o papel de sujeito criador e as muitas contribuicbes das mulheres para
a sociedade em varias areas do conhecimento, pois ela ndo se sentia representada

nos livros que existiam e exibiu sua visao de mundo nas paginas do seu proprio livro.

O livro “As Vidas dos mais Excelentes Pintores, Escultores e Arquitetos” foi
escrito por Giorgio Vasari, que era pintor, arquiteto e historiador da arte. Langado no
ano de 1550, em Florenga, publicado por Lorenzo Torrentino, e ampliado em 1568,
ganhou ilustragdes com os retratos dos artistas em xilogravura. E uma obra
fundamental na historiografia da arte do Ocidente, conhecido também como Le vite

ou Vite ou Vida, sendo que, além das biografias dos artistas, apresenta um tratado
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sobre técnicas materiais utilizados por eles. Existe o predominio de artistas homens,

mas uma artista que teve importancia na publicacdo € Properzia De’ Rossi.
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Fig. 24: Livro A Vida de Vasari, 1568.

A primeira edi¢cao de Vidas, de Vasari, incluia as pintoras citadas por
Plinio; a segunda registrava seus descendentes — Suor Plautilla
(1524-1588), freira e filha do pintor Luca Nelli, [...] Lucretia Quistelli
dela Mirandola (1541-1594), pupila de Alessandro Allori (1535-1607);
Irene di Spilimbergo (1540-1559), que estudou com Ticiano
(1488-1576), mas morreu aos 18 anos, tendo completado apenas
trés quadros; Barbara Longhi (1552-1638), filha do maneirista Luca
Longhi (1507-1580) [...] (CHADWICK, Whitney,1990, p.162-163).

No capitulo dedicado a Properzia, algumas artistas sao citadas, como, por exemplo,
a pintora Lucretia Quistelli (1541-1594) sobre quem pouco se sabe, Elisabetta
Sirani (1638-1665), Lavinia Fontana (1552-1614), Plautilla Nelli (1524-1588), uma
freira que pintava temas religiosos. A pintora Sofonisba Anguissola (1532-1625),
que, atualmente, comecga a ser reconhecida, devido a visibilizagado de sua produgao,
hoje possui mais evidéncia até do que a propria Properzia, que era famosa na época

da publicacdo, e as irmas de Sofonisba também sdo citadas na publicagcdo. Na
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versao ampliada, a biografia do gravador Giovambattista, sdo citadas mais cinco
artistas: Susanna, Clara Skeysers, Anna, Levina e Caterina. As artistas que
estavam na segunda edigdo da publicagdo sdo da segunda geracéo,
correspondendo ao Renascimento italiano do século 13 ao 16, sendo que varias
delas sao filhas de mestres, contudo, foi retirado o espaco que tinham de visibilidade

das artistas anteriores e desapareceram da histéria de Vasari.
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Fig. 25: Autoria desconhecida. Xilogravura no livro de Vasari da artista Properzia.

Properzia de’ Rossi (1490-1530) é a unica artista que tem uma biografia na
publicacdo de Vasari e que é equivalente a um artista homem. “Vasari relata que a
escultora De’ Rossi ndo era s6 excelente nas questdes da casa, mas também muito
bonita, e tocava e cantava melhor do que qualquer mulher de sua cidade”
CHADWICK, Whitney, 1990, p.163). A escultora teve outras habilidades além do

oficio da escultura, ressaltada pelo autor.
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4.2 AARTE EDUCADORA INDAGA GOMBRICH

Ao pesquisar sobre o autor e seu livro A Historia da Arte, encontrei poucas
informagdes envolvendo a tematica “as artistas”, ou melhor, a inexisténcia delas na
publicagdo. No entanto, existe um precioso registro de uma brasileira, que
questionou Gombrich a respeito das mulheres na histéria da arte. Na época, Histéria
da Arte da mulher era tratada como uma nova tendéncia, embora as respostas de
Gombrich sejam desanimadoras. No decorrer da entrevista, ele demonstrou uma
certa indiferenca em relagdo ao assunto, que permaneceu sem a devida atencao do
historiador, por isso, elas ficaram de fora dessa histdria canonizada. Quem o

questionou?

A arte educadora Ana Mae Barbosa, nascida em 1936, no Rio de Janeiro, veio ainda
menina para Pernambuco, devido a perda dos seus pais, foi criada pelos seus avos.
Sonhava em estudar medicina, porém ingressou na area de direito. Ana Mae
precisava custear os proprios estudos, todavia lhe restavam duas possibilidades: ser
professora ou casar. Na busca por uma oportunidade, entrou no curso preparatorio
para o concurso de professores primarios e Paulo Freire era o seu professor. A
estudante ao conversar com o mestre ficou encantada ao saber que a educacao
poderia ser libertadora e, dessa forma, ingressou na docéncia. Apesar de ja estar
aposentada da ECA-USP, Ana Mae segue ensinando no PPGDesign da
Universidade Anhembi Morumbi.

A arte educadora conhecida pela abordagem triangular que criou em 1987,
curadora, feminista assumida, autora de diversos livros e grande defensora do
ensino de artes nas escolas. No MAC-USP foi diretora do Museu de Arte
Contemporanea de 1987 a 1993 e ganhadora de diversos prémios, entre eles, a

Ordem Nacional do Mérito Cultural do Ministério da Cultura e o prémio Jabuti.

Trecho da entrevista que Ana Mae Barbosa fez com E. H. Gombrich, em 1983, no

Warburg Institute da Universidade de Londres para a revista Ar'te.
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Ana Mae: Mais uma pergunta, professor. O que o0 senhor pensa da
nova tendéncia de estudar a Histéria da Arte da mulher?

Gombrich: Nada
Ana Mae: Terrivel resposta...

Gombrich: Ndo penso nada, porque nos simplesmente ndo sabemos
nada. Veja: ha muitas tapecarias, coisas muito belas, feitas na Idade
Média. Como se pode dizer se foram feitas por homem ou por
mulheres? Nao se sabe. Ndo tem sentido. E ndo importa. Se eu ligo
o radio e oucgo alguém tocando algo muito bem, ndo posso dizer se é
homem ou mulher. Ndo tem o menor sentido. E irrelevante. Na
literatura também, como saber em alguns casos? Jane Austen, por
exemplo, sabemos que era mulher. Mas Georges Sand poderia ndo
ter sido mulher, ela inclusive tentou ndo ser. E algo que ndo posso
realmente conceber. Nao ha uma arte da mulher.

Ana Mae: Ha apenas arte?
Gombrich: sim

(BARBOSA, Ana Mae, 1997, p.39-40) retirada do livro
Arte—Educacéo: Leitura no subsolo

Ana Mae Barbosa questiona Gombrich e a resposta dele demonstra a falta de
interesse no assunto das artistas, sendo que essa mesma questao é refletida no livro
A Historia da Arte. Apesar da maioria das artistas ter sido excluida da historia que é
considerada oficial, elas exerceram suas profissdes e produziram inUmeras obras. A
dificuldade de encontrar informacdes sobre as artistas ainda persiste, porém, apds o
empenho das historiadoras feministas, tais como (POLLOCK, Griselda, 1988) as
informagdes estdo mais acessiveis devido ao aumento de livros publicados sobre o
tema. Se Gombrich “nada” soubesse sobre elas, nem Kathe estaria em seu livro. As
perguntas ao historiador continuaram. Quando a autoria ndo é conhecida, resta-nos
a duvida, a arte da tapecaria ou téxtil era geralmente de forma pré-concebida
associada as mulheres, todavia os homens também desempenhavam essa profissao

e, muitas vezes, a autoria era compartilhada, pois se dava de forma coletiva.

O fato de podermos compartilhar esse espaco, de estarmos juntos
[...] n&o significa que somos iguais; significa exatamente que somos
capazes de atrair uns aos outros pelas nossas diferengas, que
deveriam guiar o nosso roteiro de vida. (KRENAK, Ailton. 2019, p.16).
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Ao observar atentamente o livro que pesquiso e compreender a participacdo no
singular das artistas, entendo que as pluralidades artisticas e culturais exibidas
deveriam ser enxergadas como qualidade, contudo, essas diferencas que
enriquecem tornaram-se excecdes. Gombrich continua respondendo e exemplifica
com a musica, tento utilizar a mesma linha de raciocinio de Gombrich para as artes,
mas observo que no livro A Histéria da Arte a autoria das obras em relagédo ao
género, ndo é algo que pode ser considerado irrelevante. Se o autor nao fizesse
distingdo de género, a publicagdo estaria mais proxima do equilibrio, no entanto a
desigualdade apresentada € descabida. Os homens dominam a narrativa e uma

mulher € marcada por ser a unica artista do livro.

As exemplificagdes seguiram para a escrita. Jane Austen foi uma escritora inglesa
do século XIX que obteve bastante sucesso, porém, s6 apds a sua morte, foi
divulgada a autoria das obras. Os livros eram publicados de forma andnima, pois
nao era bem visto uma mulher ser escritora. O uso do intelecto era algo s6 permitido
aos homens, portanto, para as mulheres, esse papel era negado. Além disso,
Gombrich adicionou mais uma escritora em sua argumentagdo. O nome de
nascimento era Amantine Lucile Aurore Dupin, que se tornou conhecida como
George Sand, a autora francesa do século XIX, que conseguiu viver somente de sua
escrita com bastante reconhecimento em vida, tem seus textos sendo muito lidos
apos sua morte. Além das publicagdes, George Sand posicionava-se politicamente
na defesa dos mais oprimidos e lutava pelos direitos das mulheres, porém era a
vestimenta dela que mais chamava atencao, devido ao uso de calcas que, na época,

era uma peca utilizada predominantemente por homens.

Ana Mae retoma o tema das artistas com uma nova pergunta. Ha apenas arte,
contudo, tanto a arte como a sua historia continua excluindo as artistas, portanto as
estratégias criadas pelas historiadoras da arte feministas da publicacédo dos livros s6
com as artistas e realizacado das exposicdes para visibilizar a arte de mulheres ainda
sdo necessarias. Arte feita por mulheres é apenas arte, mas, muitas vezes, nao é
considerada. “Desnecessario acrescentar que existem outros bons livros que
poderiam ser incluidos nestas listas e que a omissdao de uma obra nao pretende
refletir sua qualidade.” (GOMBRICH, E.H., 2009, p.638). Trouxe essa afirmag&o que

o autor fez a respeito dos livros que cabe para as artistas, da mesma forma, que
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varios livros ficaram de fora de suas notas e isso ndo se refere a qualidade deles. Sé
uma artista no livro de Gombrich, isso nao reflete a qualidade das artistas que nao
estdo na publicagdo, pois a maioria das artistas que existiram, as que irdo surgir nao
entrardo no livro, isso ndo compromete nenhuma delas é desnecessario, mas €
importante reforgar. No livro “Gombrich Essencial textos selecionados sobre arte e
cultura”, foi abordada uma afirmag¢ao em notas de editor que também envolve esse

tema.

A segunda acusagcdo é a de que o livro de Gombrich é
antifeminino. Porém, o fato de que A Histéria da Arte € dominada
por artistas do género masculino reflete a situagao histérica da maior
parte do periodo coberto pela obra, quando a pintura e a escultura
eram oficios como a carpintaria e a cantaria, organizados em oficinas
e de acordo com as regras de diversas corporagdes de oficio. E
essas eram ocupacdes predominantemente masculinas. Apenas a
partir do momento em que o sistema deu lugar a concepg¢do da
pintura como uma arte liberal € que as mulheres realmente passaram
a ter alguma chance de mostrar seus talentos, um desenvolvimento
que floresceu ao longo dos séculos XVIII e XIX. Os historiadores
aceitam as coisas como elas eram e sao, nao como gostariamos que
tivessem sido. (WOODFIELD, Richard, 2012, p.81).

O livro A Histéria da Arte, de Gombrich, recebeu varias criticas relacionadas ao
numero das artistas e o editor do livro Gombrich Essencial respondeu a acusacao do
livro ser antifeminino. A auséncia das artistas por varios séculos, diversos
movimentos artisticos e a permanente manutencgao dessa lacuna na publicacéo, nao
deveriam ser admissiveis, contudo, a presenca das mulheres como tema nas obras
faz-se presente na publicagcdo. Kathe integra-a como artista, mas s6 ela que

conseguiu sair do papel de musa no livro e representar todas as artistas.

Assim, nem o passado ¢ feito apenas de auséncias e limites a pratica
artistica feminina, nem o presente do mundo ocidental, supostamente
0 mais igualitario, esta isento de inumeros entraves a participagéo
plena das mulheres no mundo artistico e cultural e ao seu
reconhecimento. (VICENTE, F. L., 2012, p. 24).

Desde 1958, a publicagdo A Histéria da Arte de Gombrich continua inalterada em
relacdo ao assunto das artistas, embora exista apenas Kathe Kollwitz na linha do

tempo do livro de Gombrich e, até 2001, ano em que o autor morreu, nenhuma
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artista foi adicionada a obra. Kathe vai continuar como a excegao na obra candnica,
uma vez que, ao todo, sao sessenta e quatro anos sem atualizagao no livro, sendo

uma questao que Gombrich infelizmente nao se dedicou.

E urgente que a histéria da arte atualize-se e inclua, de forma definitiva, as artistas
na narrativa oficial. A Histéria da Arte é majoritariamente escrita por homens
europeus, vivemos num sistema historicamente patriarcal e podemos observar

facilmente a exclusdo das mulheres em varias areas do conhecimento.

Devido a esse continuo nao lugar das artistas, as historiadoras da arte feministas,
desde 1970, publicaram varios livros sobre elas, porém a historia da arte candnica
permanece com a narrativa sem mudangas significativas. Nos livros antigos, havia
mais artistas mencionadas, séculos atras do que nos atuais, ao longo do tempo,
essas paginas que existiam nas obras foram apagadas da histéria e da memodria
coletiva. Negar a existéncia, invisibilizar nas publicagcdes e desconsiderar toda nossa

produg¢ao, ndo muda o mais importante € que sejamos artistas.

As artistas exerceram varios oficios ndo s6 na pintura, inumeras barreiras foram
impostas ao exercicio da profissdo, contudo elas encontraram estratégias de acordo
com época que viviam, o contexto e as particularidades que possuiam para
ultrapassar o que as impedia. Nos séculos XVIII e XIX, tivemos acesso maior as
informacdes do que em épocas anteriores e foi possivel ter a impressdo que havia
mais artistas, mas elas sempre existiram. As publicagdes de histéria da arte exibem,
em grande parte, uma perspectiva masculina que nao esta proxima da realidade,
pois, se as informagdes nos livros fossem atualizadas, os numeros seriam mais
equilibrados das artistas em relagao aos artistas homens. No livro A Histéria da Arte,

foram publicadas algumas notas:

HISTORIA SOCIAL

Questdes sobre as condi¢gdes sociais que deram origem a certos
estilos e movimentos tém sido frequentemente aventadas por
historiadores de credo marxista, sendo o mais abrangente Arnold
Hauser, autor de A Social History of Art (...) Entre as questées mais
recentes ventiladas, destaca-se o papel das mulheres na arte —
ver Germaine Greer, The Obstacle Race (Londres: Secker &
Warburg, 1979 (...) e Griselda Pollock, Vision and Difference:
Femininity, Feminism and the Histories of Art (Londres:
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Routledge,1988). Alguns historiadores recentes, sublinhando a
necessidade de destacar os aspectos sociais, adotaram o rotulo:
“Nova Histéria da Arte”. (GOMBRICH, E.H., 2009, p.643).

Gombrich ndo acrescentou a(s) artista(s) a publicagdo, mas inseriu notas para
questdes consideradas recentes por ele e que sao citadas como o papel das
mulheres na arte. Nas referéncias bibliograficas, ha duas historiadoras da arte
feministas, Germaine Greer e Griselda Pollock, localizadas em Histdéria Social e mais

uma nota que retoma o assunto.

Fontes primarias
Antologias

Para quem deseja mergulhar no passado e ler textos escritos por
contemporaneos dos artistas discutidos no presente livro existem
muitas e excelentes antologias que podem servir como a melhor
introducdo para esse campo de estudo. Uma vasta selecédo de tais
escritos foi compilada por Elizabeth Holt, que também providenciou
tradugbes inglesas. Sua obra em trés volumes, A Documentary
History of Art (...) estende-se desde a Idade Média até os
impressionistas. A mesma autora também reuniu um grande numero
de textos publicados em jornais e outras fontes a fim de documentar
0 crescente papel das exposigdes e criticas no século XIX(...)
Realism and Tradition in Art, 1848-1900, ed. Linda Nochlin (1966); e
Impressionism and Post-Impressionism, 1874-1904, ed. Linda
Nochlin (1966) [...] (GOMBRICH, E.H., 2009, p.639).

Na nota, Gombrich compartilha as referéncias de Elizabeth Holt que tem, em sua

lista, a historiadora feminista Linda Nochlin e duas de suas obras.

Portanto, resta mostrar ao leitor como chegar como chegar a esses
livros. Cumpre acrescentar, porém, que a situacdo mudou
radicalmente desde que minha A Histéria da Arte foi publicada pela
primeira vez. O numero de titulos aumentou consideravelmente, e,
com ele a necessidade de ser seletivo. (GOMBRICH, E.H., 2009,
p.638).
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A histéria da arte mudou bastante, para Gombrich, apés o seu livro ter sido
publicado, devido ao expressivo numero de obras na area que surgiram, porém ele
nao acompanhou, de forma mais atenta, algumas das transformagdes que estavam
acontecendo, principalmente aquelas relacionadas as artistas. As historiadoras
feministas fizeram uma revolugcdo nessa area ao expor e criar livros das artistas que
foram invisibilizadas, desse modo, 0 acesso a varias de suas histérias e obras foi
facilitado. No livro A Histéria da Arte efetivamente mais nenhuma artista foi inserida

em todo esse tempo na publicagao, que so tinha espaco suficiente para uma artista.
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5 CAMPOS DE LUTA

VOTES ror WOMEN

Fig. 26: Autoria desconhecida. Faixa amarela: Voto para mulheres do lowa, EUA.

As que nos antecederam tiveram que lutar bastante e por muito tempo para que o
direito ao voto fosse assegurado a si mesmas e as proximas geragdes. “As lutas se
travam em multiplas frentes e com objetivos que visam a temporalidades diferentes.
A existéncia de um mundo vasto, onde resisténcias e recusas a submissdo se
opbem a uma ordem mundial injusta’. (VERGES, Francgoise, 2020, p.33). As
mulheres foram “consideradas inaptas a participar das decisdes politicas, receberam
tratamento juridico desigual.” segundo o livro O voto feminino no Brasil (MARQUES,
Teresa Cristina de Novaes, 2018, p.9). Elas, coletivamente, organizaram-se para
garantir o direito ao voto, inclusive no Brasil. “A aceitagdo de mulheres na cidadania
variou muito de pais a pais e gerou controvérsias e debates acalorados. Em alguns
lugares, as mulheres puderam votar ao final do século XIX.” (MARQUES, Teresa
Cristina de Novaes, 2018, p.10). Os movimentos necessitavam ser divulgados para
conquistar a adesao popular, pois era essencial para o fortalecimento da luta. Uma
estratégia de acao peculiar com esse fim que poderia ter o efeito contrario foi criada
pelas sufragistas inglesas e tinha como alvo obras de arte. As sufragistas desejavam
que esses episddios ecoassem nos meios de comunicagao e visibilizassem a luta

pelo voto para as mulheres.

No dia 10 de marco de 1914, eram cerca de dez horas da manha, uma mulher de
vestido e terno cinza entrou na Galeria Nacional de Londres. De acordo com Lynda
Nead (2001), a mulher era Mary Richardson, que se desafiou a afrontar um simbolo
pintado de beleza e perfeicdo. O alvo era o quadro “A vénus ao espelho”,
considerado uma das joias do museu. Ela caminhava e parou, algumas vezes, na

frente de uma pintura, observando-a com mais atencgao e ja estava proximo da hora



81

do almogo. Quando Mary percebeu que um dos guardas distanciou-se da obra, era o
momento oportuno e iniciou o ataque. Ela quebrou o vidro que protegia a pintura
com um machado de carne. E, em seguida, deu sete golpes que cortaram a tela
atingindo as costas da vénus pintada. Mary Richardson foi levada ao tribunal no dia
posterior, 0 juiz sentenciou a prisdo por seis meses e foi uma pena considerada a
mais grave pelo dano a obra de arte. A sufragista foi presa, fez greve de fome e o
ataque obteve grande visibilidade. Mas esse nao era o primeiro deles e também nao
se tratava de um ato isolado. Algumas obras com mulheres nuas foram alvos,
retratos de homens em posi¢cao de poder, o oposto também mulheres em submissao
ou retratadas realizando afazeres domésticos, essas representacbes eram

socialmente aceitas, porém combatidas pelas sufragistas.

Fig. 27: Diego Velasquez. Vénus ao espelho, 1,75 x 1,22m, dleo sobre tela, 1647-1651.
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Mas, apesar disso, poucas pessoas, atualmente, tém conhecimento dessa narrativa.
“Sabemos que o poder ndo € apenas caracterizado por superioridade de forgca e
capacidade de violéncia e intimidagao, mas também possui um aspecto nao material
[...] a partir da qual a histéria de todos sera contada.” (CASTRO, Susana de, 2018,
p.141). Essa histéria de Mary Richardson e o quadro da Vénus seguem ocultadas.
Talvez o motivo disso ndo seja s pelo ato em si, mas porque conseguiu ultrapassar
a arte e ferir algo maior, que é a construgdo social da mulher. “Por outro lado, a
categoria “mulher” representa, como referencial implicito, o perfil de uma pessoa
fragil, contida sexualmente, casta, restrita a esfera doméstica, com baixa capacidade
racional e sem papel publico.” (CASTRO, Susana de, 2018, p.148). A desconstrugéo
de esteredtipos estabelecidos € mais complexa do que restaurar a tela que foi
arruinada e pé-la de volta no museu. E hoje a “Vénus ao espelho” esta restaurada e
segue exposta na Galeria Nacional de Londres. A obra esta intacta como se nunca
tivesse precisado ser remendada. Entretanto, artistas quando sabem do acontecido
nao esquecem tao facilmente. EJ Major recriou o ataque para a sua série “Ombro a

Ombro”.

Fig. 28: EJ Major. Seriously Damaged by Attack/ Gravemente danificado pelo ataque
da série Ombro a Ombro, Impresséo Digital, 46 x 38 polegadas, 2009.
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A artista Kate Davis, nascida na Nova Zelandia, desenvolveu a obra Cortinas | — VII,
a foto dos rasgos feitos no ataque por Mary Richardson sdo sobrepostos a imagem

do quadro.

Fig. 29:. Kate Davis. Cortinas | — VII, 84 x 64 x 7 cm, impressao digital, 2011.

“‘Feminismo é a luta e a proposta politica de vida de qualquer mulher em qualquer
lugar do mundo, em qualquer etapa historica, que tenha se rebelado diante do
patriarcado.” (CARVAJAL, Julieta Paredes, 2010, p.195). A luta pelo voto era o meio
que as mulheres buscavam para conseguirem mudar suas realidades e, assim,
ampliar o papel social e politico. “A data de celebragdo da conquista do voto
feminino em ambito mundial tem como referéncia o momento que um grupo de
mulheres letradas e das elites brancas e branco-mesticas conseguiram votar”
(MINOSO, Yuderkys Espinosa, 2019, p.115). O marco mais conhecido do sufragio
feminino € o 6 de fevereiro de 1918 da Inglaterra. Mas essa data sé viabilizou o
acesso de uma parcela pequena. S6 em julho de 1928 é que as inglesas tiveram

uma votagédo mais ampla.
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Na narrativa hegeménica das lutas pelos direitos das mulheres, um
esquecimento em particular evidencia a recusa de considerar os
privilégios atribuidos a branquitude. Essa narrativa pée em cena
mulheres privadas de direitos que passam a adquiri-los
progressivamente, até que se beneficiem daquele que é o emblema
das democracias europeias, o direito ao voto. (VERGES, Francoise,
2020, p.60).

Apesar de toda fama, a Inglaterra nao foi o primeiro pais a conceder o direito ao voto
para as mulheres. A “Nova Zelandia, entdo colénia britanica, assina uma nova lei
eleitoral, que prevé o voto feminino em 19 de setembro de 1893.” (MARQUES,
Teresa Cristina de Novaes, 2018, p.132). A votagcédo ocorreu nesse mesmo ano em
novembro, as mulheres da Nova Zelandia que nao tiveram acesso ao voto sao: as
estrangeiras, as presidiarias e as que estavam em asilos. As mulheres votaram, mas
nao podiam candidatar-se a membro da camara. Muitas foram deixadas de fora da
eleicdo em varios paises e, para conseguirem votar, tiveram que continuar lutando
mesmo nos paises em que ja era um direito aprovado. Ademais, “a grande maioria
das mulheres pertencentes a grupos depreciados da nagao sé conseguiu o direito ao
voto quando seus grupos conseguiram.” (MINOSO, Yuderkys Espinosa, 2019,
p.115). Nos EUA, por exemplo, as mulheres negras foram diversas vezes impedidas
de participar dos grupos com as sufragistas brancas, de modo que elas fundaram

seus proprios clubes para lutarem pelo direito ao voto.

Fig. 30: Clube Phyllis Wheatley, Buffalo. Em homenagem ao primeiro poeta afro-americano a ser
publicado, Biblioteca do Congresso de Nova York (1910-1930).
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No Brasil, o voto passou a ser instituido em 24 de fevereiro de 1932, porém nao
contemplava, a principio, a todas, tal como exposto no “Decreto n°® 21.076 (Cddigo
Eleitoral). Nele, mulheres alfabetizadas, com idade superior a 21 anos, sem restricao
quanto ao estado civil, podem alistar se como eleitoras.” (MARQUES, Teresa
Cristina de Novaes, 2018, p.137). A escolaridade era um obstaculo e, devido a essa
restricdo, muitas de nés ndo podiam votar. Sé em 1988, “a Constituicdo promulgada
a 5 de outubro estende o direito de voto a homens e mulheres analfabetos, que
podem se alistar como eleitores caso desejem.” (MARQUES, Teresa Cristina de
Novaes, 2018, p.143).

Muitas mulheres contribuiram em diferentes tempos na luta pelo direito ao voto:
Olympe Gouges, a escritora francesa, que, em 1791, langcou a “Declaragao dos
direitos da mulher e da cidada”. Gouges por defender o direito ao voto e a educagéo
para as mulheres foi guilhotinada. Na Franga, que era libertaria, mas s6 para os
homens. Em 1792, a escritora inglesa Mary Wollstonecraft publicou a importante
obra “A reivindicagao dos direitos da mulher”, traduzida no Brasil por Nisia Floresta
em 1832. Nisia era educadora, escritora, feminista e ficou conhecida por defender o
direito das mulheres, dos indios, dos escravizados e criou uma escola para as
meninas. Nos EUA, Sojourner Truth fez o discurso “E eu ndo sou uma mulher?”,
em 1851, na Convengao dos Direitos das Mulheres em Ohio, em resposta a
religiosos que eram contra a igualdade de direitos entre homens e mulheres. Diziam
que a primeira mulher era uma pecadora. Sojourner foi escravizada, lutava pela
abolicao e pelos direitos das mulheres. E “[...] ndo existe motivagao interna para
lutar, uma vez que, embora eu s6 possa lutar com outros, primeiro eu luto por mim
mesma.” (WITTIG, Monique, 1992, p.88-89). Quando Harriet Tubman nasceu, era a
época da escraviddao, em 1849, fugiu sozinha pela floresta de Maryland nos EUA,
percorreu a pé uma distancia gigantesca e tornou-se uma mulher livre ao cruzar a
fronteira da Filadélfia, pois |a a escravidao era ilegal. Retornou varias vezes a
Maryland, para ser guia de seus familiares e de inUmeras pessoas que, com a sua
ajuda, também resgataram a propria liberdade. Harriet ficou conhecida como
“Moisés” por conduzir o seu povo a terra da liberdade e foi uma forte defensora do

sufragio feminino, principalmente para as mulheres negras.
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5.1 KATHE

A unica artista que Gombrich ndo apagou em sua “Historia da Arte” € Kathe Kollwitz
que obteve a proeza de conseguir visibilidade no livro e ndo foi como musa. “Essa
estratégia de apagamento da forma a mulheres como icones despojados de seu
préprio combate, separadas dos coletivos que integravam, fazendo delas heroinas
calmas, gentis e pacificas.” (VERGES, 2020, p.105).

O livro ter apenas uma artista € algo que deveria ser inconcebivel, entretanto essa
condigcdo distinta ndo deve reduzir a sua importancia, devido ao espago que obteve
pela sua raridade. Kathe era consciente politicamente, seus trabalhos possuem forte
ligacdo com as causas humanitarias, lutava por condicbes melhores para a
coletividade das artistas, reivindicando, na educagédo, o acesso a academia para
alunas e professoras, além de defender a participagdo nas exposi¢coes de mulheres

e homens em condigdes igualitarias.

Fig. 31: Kathe Kollwitz. Necessidade. Litogravura. 1893-1901 (GOMBRICH, E.H., 2009, p.566).
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Sao 219 artistas homens e Kathe Kollwitz, totalizando 220 artistas na A Histoéria da
Arte de Gombrich. E 0,45% a porcentagem referente as artistas que integram o livro,
porém esse numero € no singular, “a artista”. Uma participagao significativa e
importante para as mulheres, porém ao mesmo tempo € quase irrelevante em
numeros percentuais, enquanto entre os artistas homens, a porcentagem
corresponde a 99,55%, a grande maioria absoluta de artistas e das paginas que a
obra possui. O autor que sé apresentou uma artista € 0 mesmo que ndo exibe um

artista negro e nenhum artista identificado como povo originario.

A obra inserida da artista na publicacédo é a litogravura “Necessidade” (Fig. 31),
trata-se de um apelo ao sofrimento de uma mée, que vé seu filho doente e perto da
morte. Essa dor que Kathe conseguiu expressar, com tanto realismo como se
realmente tivesse vivido, infelizmente ela sentiria décadas apds a realizagao da obra,

ao perder o seu filho mais novo.

Quem foi Kathe, a Unica artista que Gombrich quis visibilizar? Kathe é a artista, cujas
obras sdo instrumentos de reflexdo e humanidade. Os temas densos: a miséria, a
morte, a guerra e as condigdes insalubres de trabalho da classe operaria séo
representados em sua produgao artistica. A apurada critica social que tinha era
materializada de forma sintética e bastante assertiva pela artista, que conseguiu, em
poucos tracos de precisdo admiravel, expressar a dor e o desespero do ser humano
em suas obras. Dotada de uma sensibilidade e perfeccionismo impressionantes,
Kathe atingiu, de forma visceral, o publico, premiada e reconhecida em vida, o seu

legado inspira varias artistas.

A vida de Kathe apesar do reconhecimento nas Artes, ndo a isentou de passar por
muitos dramas: perdeu o filho e o neto nas guerras, foi proibida de exercer a
profisséo e teve a casa queimada em um bombardeio, além de ter sido perseguida e
impedida de expor a sua Arte. Kathe viveu o periodo histérico das duas guerras e
materializou, nas suas gravuras, as dores do mundo, tendo sido uma artista multipla:
gravadora, desenhista, escultora e pintora. Atingiu notoriedade com suas séries de

gravuras, que expressam a preocupacao politica e social na defesa da humanidade.
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Uma caracteristica central na nocdo de direitos humanos que se
tornou hegemodnica na segunda metade do século XX é a defesa de
sua universalidade. Enquanto universais, tais direitos representariam
as faculdades e instituicbes capazes de promover para qualquer ser
humano as condi¢des necessarias para uma vida livre, igual e digna.
Entendidos como direitos naturais, seriam, além de universais,
a-histéricos e, com isso, capazes de responder aos anseios de
dignidade e pleno desenvolvimento da autonomia em qualquer tempo
e para qualquer pessoa. (PIRES, Thula Rafaela de Oliveira, 2020
p.301).

A defesa dos direitos humanos foi um assunto que Kathe debrucou-se em varias de
suas obras, apesar dos direitos serem universais, varias pessoas nao tiveram os
seus respeitados. Kathe fez de sua arte um meio de visibilizar as dores coletivas, o
sofrimento de varias maes, a exploracdo da classe trabalhadora, a fome e as

guerras mobilizaram a vida da artista.

Em 1887, nasceu Kathe Ida Schmidt, a futura artista alema, que, desde a infancia,
apresentou uma desenvoltura para as Artes, em especial, para o desenho e seria
conhecida como Kathe Kollwitz. Filha de Catarina e Karl Schmidt, teve apoio da
familia para ingressar na Arte, pois 0 seu pai sabia a importancia da educacao e
defendia que todos os filhos se formassem. Inclusive, as filhas deveriam instruir-se,
para erguerem uma carreira e ndo reduzirem seus anseios apenas a vida domestica.
Ele percebeu que as suas filhas, Kathe e Lisa, eram habeis para o desenho,
incentivou que as duas estudassem desenho e gravura, algo incomum e louvavel
naquela época. Aos 16 anos, com aval do pai, Kathe ingressou nas aulas de
gravura, que seria a técnica a futuramente destaca-la e fazé-la reconhecida. A
gravura em si tem a premissa de ser multipla, pois se origina de uma matriz. “Ao
multiplicar a reproducdo, ela substitui sua existéncia unica por uma existéncia
massiva. E, na medida em que ela permite a reprodugdo ir ao encontro do
espectador em sua situagao particular, atualiza o reproduzido.” (BENJAMIN, Walter,
2013, p.55). A gravura € uma técnica um pouco mais democratica das artes, pois a
condicdo de reprodugdo torna-a mais acessivel para produgdo e aquisigdo. “O
significado da obra original ndo mais reside no que ela unicamente diz mas no que
ela unicamente é. Como sua existéncia unica € avaliada e definida em nossa cultura

atual? Ela é definida como um objeto cujo valor depende de sua raridade.”
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(BERGER, John, 1999, p.23). Ao passar do tempo, ela conseguiu corporificar a
técnica e extrair o que tinha de melhor em todas as suas nuances, produzindo obras
inconfundiveis.
Num circulo vicioso de atribuicao de valores, o facto de estas artes
ocuparem um lugar inferior nas hierarquias artisticas fez com que as
mulheres nunca fossem impedidas de as praticar; por outro lado, [...]

quando a pratica artistica das mulheres nao era excluida, tendia a ser
inferiorizada. (VICENTE, F. L., 2012, p.26-27).

Kathe conheceu Karl Kollwitz, um estudante de medicina, e, em 1885, tornaram-se
noivos, o pai temia que a filha se casasse e abandonasse a Arte, por insisténcia
dele, ela prosseguiu com os estudos na Escola de Artes em Berlim. Quando
concluiu, o seu pai convenceu-a a continuar o aprendizado em Munique e, apos
finalizar o estudo em Munique, aos 24 anos, Kathe decidiu se casar com Kollwitz e
mostrar ao pai que é possivel casar-se e ser artista. Karl Kollwitz foi um étimo
companheiro e apoiou a carreira artistica dela como o pai fazia. Em 1891,
casaram-se, passaram a residir em um bairro proletario de Berlim e tiveram dois
filhos, Hans e Peter. A casa deles além de ter a principal fungdo de ser residéncia,
funcionava como consultério de Karl, que era médico, e como atelié. Kathe teve
contato com os trabalhadores das industrias, algo que foi fundamental para entender

o0 modo de viver e as angustias.

Toda atividade humana esta inserida em uma realidade social, cujas
caréncias e cujos recursos materiais e espirituais, constituem o
contexto de vida para o individuo. Sao esses aspectos,
transformados em valores culturais, que solicitam o individuo e o
motivam para agir. (OSTROWER, Fayga, 2013, p.43).

A mulher nos trabalhos da artista tinha importancia, forte presencga e destaque eram
revolucionarias, maes, trabalhadoras, Kathe rejeitava o papel secundario que as
mulheres tinham e, muitas vezes, era sua prépria modelo. A classe operaria com
jornadas de trabalho de até 17 horas, o trabalho infantil era algo terrivel e comum, as
remunerag¢des eram baixas e as condigdes de trabalho e de vida eram degradadas.
Os tracos diretos e repletos de emogao nas gravuras eram o meio que Kathe usou
para alertar a sociedade, pela deterioragcdo das condigdes humanas dos

trabalhadores e a desigualdade social.
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A artista fez sua primeira exposigcdo em 1898, com a série “A Revolta dos Teceldes",
composta por gravuras, e foi muito bem recebida. A série foi inspirada na pecga de
teatro “Os tecelbes”, que assistiu sobre o levante dos trabalhadores em 1844, Kathe
foi consagrada pelo publico como artista, contudo o imperador Guilherme Il ndo se
agradou com o realismo e a forma que ela abordou o tema. Segundo Eliana de Sa
Porto de Simone (2004), quando Kathe era bem jovem ganhou o seu primeiro
prémio, porém ele foi suspenso pela interferéncia do imperador. Desse modo,
Guilherme Il impediu que o juri da exposi¢cao a premiasse pela série que tinha sido
dedicada ao seu pai em vida, ele estava doente e comoveu-se com o gesto da filha.

E Karl, o pai de Kathe, morreu sem ter visto o sucesso internacional dela.

Quando “vemos” uma paisagem, situamo-nos nela. Se” vimos” a arte
do passado, nos teriamos situados na Histéria. Quando somos
impedidos de vé-la, estamos sendo privados da histéria que nos
pertence. Quem se beneficia dessa privacdo? Afinal, a arte do
passado estd sendo mistificada porque uma minoria privilegiada
esforca-se para inventar uma histéria que pode, retrospectivamente,
justificar o papel das classes dominantes, e uma tal justificacdo nao
mais faz sentido em termos modernos. (BERGER, John, 1999, p.13).

A gravura “A Marcha dos Teceldes” (Fig. 32) faz parte da série A Revolta dos
Tecelbes que Kathe tornou-se conhecida mundialmente. A mulher carrega uma
crianga nas costas esta em primeiro plano, destacando-a do grupo que esta
marchando por direitos, a obra mostra o sofrimento da classe trabalhadora
explorada, lutando por condigbes dignas de trabalho e vida. A dura realidade
exposta pela artista em sua série incomodou o imperador que ndo queria enxergar
essa perspectiva da classe oprimida de trabalhadores do ponto de vista de uma
mulher que era sujeito. “As mulheres poderiam ser objeto da razdo e da observagao
masculinas, mas nunca seus sujeitos jamais poderiam ser mentes humanas

reflexivas e universalizantes.” (WITTIG, Monique, 1992, p.104).

Elas jamais foram vistas como membros de pleno direito do
proletariado, capazes de raciocinar e, dessa maneira, de saber como
o mundo é construido. O trabalho reprodutivo especifico das
mulheres, o trabalho feito com emocdo, o trabalho “mediador”,
desaparecia, entdo, no interior do esquema conceitual da teoria
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marxista, tornando-as invisiveis como classe ou grupo social agente
do conhecimento (outras formas de trabalho ndo assalariado ou nao
industrial também desapareceram do centro desse modelo
conceitual, mistificando o saber disponivel para escravos e povos
colonizados.) (WITTIG, Monique, 1992, p.105).

Fig. 32: Kathe Kollwitz. A Marcha dos Tecelbes, Gravura. 21,6 x 29,5 cm, 1897.

Aclamada por sua série, Kathe recebeu o convite para ser professora de artes
graficas para meninas e dividiu seu conhecimento de gravura nas aulas que
ministrava. “Kathe Kollwitz também deu passos decisivos para a valorizacdo da
condicao da mulher e reconhecimento da atividade artistica feminina na passagem
do século.” (PEREIRA, Aline, 2018, p.28). Em 1912, Kathe fundou a Associagao
Artistica Feminina, ela reivindicou a admissdo das mulheres nas academias como
alunas ou professoras e teve um papel importante na luta pela participagao
igualitaria em exposi¢des e nos juris. “Em 1913, foi nomeada secretaria da Nova
Secessao de Berlim e, em 1916, foi a primeira mulher a ser eleita jurada naquela
instituicao” (SIMONE, Eliana de Sa Porto de, 2004, p.24). A artista era engajada nas
lutas das mulheres, dos operarios e dos oprimidos. Kathe utilizava a arte para dar

voz a quem nao tinha e em favor dessas causas.
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Pois, quando se reconhece a opressdo € preciso conhecer e
experimentar o fato de que uma pessoa pode constituir a si mesma
como sujeito (em oposi¢do a objeto de opresséo), que uma pessoa
pode se tornar alguém apesar da opressao, que cada um possui sua
prépria identidade. Nao existe luta possivel para alguém privado de
identidade [...] (WITTIG, Monique, 1992, p.88-89).

A primeira guerra foi iniciada, no primeiro momento, varios artistas e intelectuais,
inclusive Kathe, ndo se opuseram a guerra, mas a opiniao dela mudaria
radicalmente depois que o seu filho, Peter, alistou-se e morreu em batalha. Kathe
decidiu fazer um monumento para homenagear o filho e materializar a dor de sua
perda, dedicando-se a escultura. A gravura € umas das que sao “[...] denominadas
artes menores, quer praticadas de forma profissional, quer no interior dos lares,
foram caracterizadas como sendo “artes femininas.” (VICENTE, F. L., 2012, p.26-27).
Kathe realizou trabalhos em diversos meios de expressao, mas, na gravura, foi onde

alcangou reconhecimento.

Assim, os entraves a que as mulheres participassem nas “artes
maiores” contrastavam com o incentivo a que se dedicassem as
“artes menores”, compreendendo nelas todas as formas de produgao
artistica onde nao se considerava tdo necessario o uso do intelecto,
da imaginacdo, da invengédo e da originalidade. (VICENTE, F. L.,
2012, p.26).

A unica que Gombrich enxergou como artista e entrou para sua publicagéo, tinha a
gravura como principal meio artistico e, logo a gravura que era considerada uma
“arte menor”. Essa divisdo entre “artes maiores” e “artes menores” indicava que o
espaco que as artistas tinham para desempenhar suas criagcdes artisticas era bem
mais limitado, pois eram incentivadas a seguir nas artes menores que eram
desvalorizadas. “A gravura é mais barata que a pintura e a escultura. Basicamente,
desde que ndo haja muito dinheiro envolvido, as mulheres podem fazer parte do
cenario”. (BARBOSA, Ana Mae, 2019, p.76). Devido a produgao seriada, o valor
comercial das gravuras € geralmente menor, em relagdo as outras artes produzidas
pela mesma artista, se essa nao for a sua principal técnica de trabalho, como é o

caso de Kathe.
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Num circulo vicioso de atribuicao de valores, o facto de estas artes
ocuparem um lugar inferior nas hierarquias artisticas fez com que as
mulheres nunca fossem impedidas de as praticar; por outro lado, [...]
quando a pratica artistica das mulheres nao era excluida, tendia a ser
inferiorizada. (VICENTE, F. L., 20112, p.26-27).

Em 1919, ela foi eleita a primeira mulher membro da Academia de Arte de Berlim,
para disciplina de gravura, apesar de ser considerada por muitos uma “arte
feminina”, contudo era raro ter uma professora de gravura. Ensinar arte atesta a
credibilidade de Kathe e isso contribuiu bastante para a sua selegédo. Apesar de “[...]
a gravura era tradicionalmente considerada uma arte de segunda categoria e, por
conseguinte, um meio tipicamente feminino, embora os grandes mestres fossem
homens.” (BARBOSA, Ana Mae, 2019, p.76). Mesmo a arte sendo classificada como
“feminina” ou de “segunda categoria”, ser professora de artes n&o era algo simples,
devido ao ensino ser dominado por artistas homens e Kathe, mais uma vez,

tornava-se a excegao que existia.

Somente os homens eram vistos como formuladores ideais de
conhecimento; e entre eles apenas os que pertenciam a classe, raga
e cultura corretas eram vistos como detentores de capacidade inata
para raciocinio e a observacido socialmente transcendentes.
(WITTIG, Monique, 1992, p.104).

Em 1929, ela e uma série de pessoas assinaram um manifesto contra a ascensao do
nazismo, mas, infelizmente, eles tomaram o poder. A artista e sua familia passaram
a ser intimidados pela Gestapo e, em 1936, foram interrogados, sendo que Kathe e
Karl estavam ameacados de prisdo e de serem levados para campos de
concentracao. Isso felizmente ndo aconteceu, devido a idade avangada e por ser
uma artista conhecida mundialmente. Entretanto, todas as suas obras foram
retiradas de museus e galerias, e ela foi proibida de exercer a profissdo pela

Gestapo, embora tenha permanecido na Alemanha para ficar préxima de sua familia.

Ter nascido mulher é ter nascido, num determinado e confinado
espaco, para a guarda do homem. A presenca social da mulher
desenvolveu-se como resultado de sua habilidade em viver sob essa
tutela e dentro desse espago delimitado. (BERGER, John, 1999,
p.48).
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Kathe desobedeceu as ordens que recebeu, enfrentou as ameacas e nao deixou de
fazer o que mais amava. Até pouco tempo antes de morrer, permaneceu produzindo
e expressava-se através das obras que criava. Uma série de perdas iniciou-se na
vida dela, em 1940, o seu marido morreu, o neto apds a convocagao para a segunda
guerra também faleceu, a casa dela foi bombardeada e muitas obras foram
qgueimadas. A arte foi o pouco que Ihe restou no meio de tanto sofrimento, assim,
Kathe refugiou-se na cidade de Moritzburg e, antes da segunda guerra terminar, ela
morreu no dia 22 de abril de 1945. Em 1920, a artista tratou de representar a
presenca da morte em um dos muitos cartazes que desenvolveu, Kathe viveu no
periodo das duas grandes guerras e participou de mobilizagdes de cunho social
como essa que Viena esta morrendo! Salve Suas Criangas! (Wien stirbt! Rettet seine
Kinder!). “Por que (e desde quando) as mulheres sao invisiveis como sujeitos
histéricos, quando sabemos que elas participaram dos grandes e pequenos eventos
da histéria humana?” (SCOTT, Joan, 1990, p.75). A peca grafica faz um apelo pelos
que sofriam com a fome na Austria e que tinham a morte aguardando com um
chicote a espreita, todavia uma mé&e consegue proteger varias criangas dessa
tragédia. O pedido disseminado por Kathe talvez tenha sensibilizado Gombrich, que
nasceu em Viena, fazendo-o enxergar a artista como sujeito e mesmo sem se dizer

feminista, Kathe travou varias lutas que sao feministas por um mundo mais justo.
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Fig. 33: Kathe Kollwitz. Salve Suas Criangas! (Wien stirbt! Rettet seine Kinder!). 0,56 x 0,94 m, 1920.
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5.2 O TRABALHO REMUNERADO

[...] eram poucas as possibilidades de profissionalizagdo abertas as
mulheres no século XIX. Praticamente todas as carreiras
universitarias lhes foram vetadas até a Primeira Republica [1889],
quando as alunas foram finalmente admitidas nos cursos superiores.
(SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019, p.30).

O ensino superior no Brasil foi iniciado tardiamente, o pais era uma colbnia
portuguesa, o acesso a esse nivel de educagcdo permanecia proibido por Portugal,
contudo uma questao externa alteraria definitivamente essa situacédo. Portugal foi
invadido por ordens de Napoledo Bonaparte e D. Jodo VI fugiu levando a corte

portuguesa para o Brasil, instalando-se em 1808.

Nesse mesmo ano, D. Jodo VI, rei de Portugal e do Brasil autorizou o ensino
superior, todavia, para as mulheres, o ingresso ocorreu entre o final do século XIX e
o inicio do XX. Na area de medicina estavam incluidas as escolas de obstetricia e
ginecologia, farmacia, cirurgia dentaria e médica, de modo que “a profissdo de
parteira, eminentemente feminina, [...] contribuiu para abertura dos cursos de
medicina para mulheres antes dos demais em 1879 (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti,
2019, p.30) .7

Nas artes, apenas no ano de 1892, € que as estudantes puderam matricular-se,
contudo s6 “a partir de 1893, elas foram legalmente previstas na mais importante
instituicdo consagrada a formacgao artistica existente em territério nacional: a Escola
Nacional de Belas Artes (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019, p.31).”, fato
decorrente da aprovagao do artigo 187, no cddigo de disposi¢cdes sobre o ensino

superior, que estabelecia o ingresso na instituigao.

Para aquelas que, de alguma forma, tinham a responsabilidade de cuidar dos
afazeres domésticos no periodo de suas aulas ja ndo poderiam mais fazer isso,
portanto outras pessoas teriam que ocupar essas fungdes que eram impostas pela
sociedade patriarcal como obrigagdo para as mulheres. Contudo, “mesmo que

abragasse alguma profissao, [...] deveria ser, antes de tudo, uma boa esposa, uma
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boa mae, uma boa companheira, capaz de complementar e ndo competir com a
autoridade masculina, representada pelo marido (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti,
2019, p. 69) .”

A educacgao e a profissionalizagao para as mulheres ndo eram vistas com muito bons
olhos, pois se acreditava que elas ndo deviam abandonar as prioridades que lhes
eram destinadas. Como afirmado (COSTA, 2002), a falsa idéia de que as mulheres
ndo tinham importancia social e que, submissas a seus maridos, eram pecas
insignificantes no tabuleiro da Historia é devida ao fato de sua vida resumir-se ao

universo doméstico e familiar.

Varias delas n&o tinham suas vidas limitadas ao ambiente doméstico, pois as
mulheres que pertenciam as classes menos privilegiadas ja trabalhavam ha muito
tempo para o proprio sustento. Cuidavam das suas familias, possuindo um papel
fundamental de protagonistas em suas casas, porém eram bastante desvalorizadas
socialmente. Ja as que pertenciam as classes abastadas viviam restritas a familia e

recebiam educacéo quando era permitido.

Grande parte das mulheres que eram artistas e buscavam a profissionalizagao
pertenciam a essas classes, valorizadas na sociedade principalmente em papéis de
filha, mae e esposas, embora profissionalmente as artistas tinham as suas

habilidades questionadas:

Além disso, negava-se as artistas a possibilidade de que fossem
identificadas como mulheres que utilizaram a carreira artistica para
obterem um sustento, o que de fato algumas conseguiram efetivando
a possibilidade rara, mas existente de se tornarem “profissionais” das
artes. (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019, p.30).

As mulheres das classes favorecidas que conseguiram ter uma educacgao artistica de
qualidade apresentavam mais possibilidades da profissionalizacdo que tanto
buscavam, pois aumentavam as suas chances de viver da propria arte. Uma tarefa
bastante ardua para as artistas alcangarem, ja que os trabalhos da maioria eram
desvalorizados em varias esferas, inclusive na financeira. Essa movimentacao
provocou mais deslocamentos de mulheres da esfera doméstica para a publica e ja

“em meados do século XIX, uma das causas feministas concentrou-se na
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dignificagdo do trabalho remunerado para aquelas mulheres que nao faziam parte
das classes trabalhadoras (VICENTE, F. L., 2012, p.124).”

A responsabilidade pelos cuidados e limpeza foi transferida para maos de outras
mulheres que também tinham sonhos, mas que, antes de pensar na sua realizacao,
necessitavam trabalhar. Algumas mulheres com boas condigdes financeiras foram
em busca do que almejavam profissionalmente, porém precisavam daquelas que
nao podiam fazer o mesmo, devido a algo mais urgente: a prépria sobrevivéncia e da
sua familia.
O acesso de um numero maior de mulheres brancas a vida
profissional (fora das fabricas) exige que as mulheres racializadas
cuidem das fungdes de reproducao social — cuidado das criancgas,
limpeza, cozinha — e as familias [...] querem trabalhadoras

domésticas. Para atender a essas necessidades [...] (VERGES,
Frangoise, 2020, p.96).

O trabalho remunerado dos cuidados e/ou na limpeza sédo fungdes de primeira
necessidade, contudo extremamente menosprezadas pela sociedade que invisibiliza
principalmente a sua importancia e quem a realiza. Essas trabalhadoras fazem parte
de um dos grupos que sao mais desvalorizados e desconsiderados por grande parte
da populagao. “[...] os feminismos de politica decolonial contribuem na luta travada
durante séculos por parte da humanidade para afirmar seu direito a existéncia.”
(VERGES, Francoise, 2020, p.35).

As mulheres favorecidas financeiramente que desejavam trabalhar nas artes
também lutavam contra a invisibilizacdo sé que de forma diferente. “Qualquer
tentativa de “exposicao” publica, no sentido lato da palavra, e de profissionalizagao
por parte de uma mulher ficavam sujeita a inUmeras pressdes a ser remetida, de
novo, ao lugar da domesticidade.” (VICENTE, F. L., 2012, p.155).

O feminismo decolonial desde o seu surgimento em 2008 vem procurando formas de
combater essa tradicdo que perpetua o apagamento de varias existéncias,

especialmente das mulheres nao-brancas.
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A imagem da artista mulher, disposta de modo recatado no espago
privado do atelié ou do foyer [dona de casa], protegida do olhar do
publico e dos espagos condescendentes da vida urbana,
apresentava uma visao ideal da feminilidade na Paris do século 19.
Fosse envolvendo-se com as artes superficialmente, apenas como
passatempo, ou trabalhando na producao de artefatos para obter um
modesto meio de vida, a artista mulher no interior da arena
doméstica era uma figura respeitavel, engajada em uma atividade
adequadamente feminina. (GARB, Tamar,1999, p.252).

A estratégia de transformar o préprio lar em atelier permitia que os afazeres diarios
disputassem o tempo e atrapalhavam, muitas vezes, a dedicagao plena a pratica
artistica. A artista mantinha-se restrita ao espaco privado que era o considerado
mais seguro para as mulheres, de modo que “ndo sé ndo invadiam os espagos
publicos masculinos, como nao pertubavam os papéis inerentes ao seu sexo, Como
o de “esposas” e “méaes” (VICENTE, F. L., 2012, p.155).”

Entretanto, ndo sendo o espago doméstico o local mais apropriado para quem
deseja ser artista, a outra opcéo era levar suas habilidades artisticas para as artes

decorativas que eram categorizadas como “menores”.

Enquanto as mulheres de uma classe social baixa que tivessem
necessidade economica de trabalhar eram bem-vindas na
especializagcdo nas artes menores, as mulheres de classes sociais
altas também podiam e eram encorajadas a desenvolver as suas
aptidées artisticas no interior do seu lar. Quer umas, quer outras
eram remetidas para os escaldes inferiores das hierarquias da arte:
as primeiras, mesmo que profissionais, eram afastadas do valor do
producéo do objecto unico e original; as segundas, mesmo dedicadas
a pintura ou a escultura, eram remetidas para o amadorismo alheio
ao mercado artistico. (VICENTE, F. L., 2012, p.160).

Desvalorizadas profissionalmente nas artes, quando se tratava delas, o amadorismo

era a questao enfatizada:

“a ideia desse “eterno amadorismo” que, a meu ver, foi
um dos grandes fatores de obscurecimento das
trajetérias das artistas. Tal expressdo, aparentemente
ingénua, trouxe consigo efeitos perversos” (SIMIONI,
Ana Paula Cavalcanti, 2019, p.30).
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O fazer artistico estava associado somente ao universo masculino, e como afirma
Vicente (2012), “mulher artista” era diferente de ser “artista”, que continuavam a
subentender uma masculinidade”. Ser mulher era existir em um cenario em que as
artistas eram inferiorizadas, desacreditadas e diferenciadas dos artistas homens
exclusivamente pela condicdo de ser mulher. Elas eram consideradas incompletas,
incapazes e sem genialidade para serem artistas, ja no caso dos homens, 0 sexo

deles privilegiava-os como artistas.

As mulheres podiam ser “excepgdes”, exemplos raros e singulares de
talentos considerados masculinos, mas nao podiam ser “artistas” tao
“‘mas” como outros homens artistas, sem que isso fosse atribuidos as
caracteristicas do seu sexo. Assim, houve uma tendéncia para
associar falta de qualidade ao facto de se ser mulher: se uma mulher
€ ma artista, isso torna-se indissociavel do seu género, mas, se um
homem é considerado mau artista, ndo se da uma extrapolagéo para
“0s” homens em geral, limitando-se essa avaliacao a sua identidade
individual. (VICENTE, F. L., 2012, p.156).

Transformadas em excecdo, as mulheres ndo eram apreciadas como artistas
mesmo quando conseguiam ser enxergadas, era de forma coletiva, generalizada e
ligada ao sexo, contudo, o talento curiosamente estava associado ao masculino, pois
“‘uma mulher artista tendia a significar “as” mulheres artistas, enquanto um homem
artista tendia a representar-se apenas a si proprio (VICENTE, F. L., 2012,
p.155-156).” Para os artistas homens, a percepgao era completamente diferente,
eles eram artistas bons ou maus e ndo pesava o coletivo em suas costas. A
avaliacao deles era individual, dessa forma categorizados, de acordo com as suas
préprias competéncias artisticas, enquanto que as “mulheres artistas”, além de nao

serem consideradas “artistas”, eram desprovidas de genialidade.

O génio tinha género e ele era masculino. Partindo dessa premissa,
as raras excepgbes femininas que, de alguma forma, o
demonstraram fizeram-no porque a natureza era masculinizagio
daquelas mulheres cuja qualidade artistica era considerada evidente
foi um dos caminhos escolhidos para reafirmar a impossibilidade da
genialidade artistica feminina. Aquelas mulheres que o
demonstravam simplesmente ndo eram femininas, nao eram
“‘mulheres”. (VICENTE, F. L., 2012, p.169).
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Além de serem categorizadas como “artista-amadora” elas também poderiam
enfrentar outro esteredétipo no caminho quando se destacavam o da
“artista-masculina”. A artista que era considerada excecao recebia elogio a sua
producdo, porém essa rara valorizacdo do trabalho que poucas recebiam fazia
referéncia ao género masculino. Por exemplo “ela pinta como um homem”, pois,

para as artistas, a genialidade seria uma condi¢ao inalcangavel.

“Este retrato da mulher profissionalmente ambiciosa, que levava o seu trabalho a
sério, confiante e lutadora, mostra os riscos que corria uma mulher [...] a sua
feminilidade via-se [...] ameacgada.” (VICENTE, F. L., 2012, p.170).

O elogio era entendido como algo bom, nesse caso, poderia invisibilizar uma
ameaca que invadia o aspecto mais particular, pois pretendia retirar da artista a
condicdo dela de mulher. Assim, quando uma “mulher artista” era respeitada
profissionalmente, ela arriscava-se a deixar de ser vista ou considerada uma mulher,
algo que, apesar de nao fazer sentido algum, ocorreu com varias artistas no passado

e um exemplo conhecido é Rosa Bonheur:

Considerava-se que na obra de Bonheur, nada havia de
feminino — nem nos temas, nem na técnica eximia -, e isso
tornou-a na excepgéo [...] a prova de que o talento criativo [...]
e que s6 uma mulher “masculina” o poderia possuir. (VICENTE,
F. L., 2012, p.172).

Rosa Bonheur enfrentou muitas dificuldades para ser pintora, e quando alcangou
sucesso e reconhecimento foi apagada da histéria da arte. Com o passar do tempo,
o que restou, na memoria coletiva, a respeito da artista Rosa é o costume “incomum”

de usar calgas, uma vestimenta que na época era considerada masculina.

O talento artistico foi considerado de forma equivocada uma condigdo “masculina”,
as mulheres ndo eram aceitas como artistas e raras conseguiram ser assim
denominadas. Em condicdo semelhante, também se encontram artistas
nao-branca(o)s, porque as suas producdes, em grande maioria, s&0 negadas a

classificagao de arte e categorizadas como artesanato.
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[...] Por um lado, todas aquelas que, de alguma forma, né&o
correspondiam ao ideal de mulher casada, dedicada ao espacgo
domeéstico e aos filhos, corriam o risco de integrar as categorias do
masculino ou, no lado oposto, as de prostituta, o feminino no seu
sentido mais negativo. (VICENTE, F. L., 2012, p.175-176).

Algumas artistas impressionistas conseguiram ultrapassar essa barreira, pois nao
foram consideradas masculinas e nem prostitutas, isto devido aos temas de suas
obras e por serem favorecidas pela boa condi¢ao social que possuiam, “como foi o
caso de Berthe Morisot, Eva Gonzales ou Mary Cassatt, trés [...] estudadas artistas
do século XIX, com suas inUmeras cenas de maes e filhos num aspecto doméstico
(VICENTE, F. L., 2012, p.170).” Além das cenas da mulher observadora em locais
publicos, a presenca do feminino era tido forte nas pinturas que a autoria era

inegavel ser de uma “mulher artista”.

As pintoras Berthe Morisot, Eva Gonzales e Mary Cassatt acrescentaram uma
visdo a mais ao “feminino”, que antes era visto de forma pejorativa, apesar delas
reforcarem os papéis pré-determinados para as mulheres pelo patriarcado, de
esposas, maes, principalmente na esfera doméstica e a passividade no espacgo
publico, todavia o feminino ja n&o era mais visto nas obras como auséncia de

qualidade.

As pinturas apresentavam um recorte do universo feminino das classes ricas
europeias, das quais faziam parte, e revelavam o ponto de vista dessas artistas. As
pinturas representavam, sobretudo, as classes burguesas, apresentando um recorte
pequeno em relagdo a maioria das mulheres que viveu naquele periodo. Apesar de
ser limitado como referéncia ao apresentar o universo feminino, pois compreende o
angulo de visdo de uma reduzida parcela da populagado, algumas telas das artistas
exibiam os seus cotidianos e o convivio com as trabalhadoras responsaveis pelos
cuidados e/ou limpeza, que era presenga bastante comum em residéncias de

familias com posses.

Entretanto, correspondiam a poucas capturas de outras classes sociais no exercicio
da profissdo, como na obra “Criangcas em um jardim (a enfermeira)” (Fig. 34) de Mary
Cassatt, que a enfermeira com um avental estava cuidando de duas criangas no

jardim. Inumeras realidades sado deixadas de fora nas artes ou nao foram
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apresentadas de um ponto de vista proprio, portanto ocorreu a naturalizacdo desse

desconhecimento de outras existéncias em formato de obras.

Fazendo de suas experiéncias, que costumam ser experiéncias de
mulheres da classe burguesa, um universal, contribuem para a
divisdo do mundo em dois: civilizados/barbaros, mulheres/homens,
brancos/negros, e assim a concepgao binaria do género se torna um
universal. (VERGES, Francoise, 2020, p.56).

As pinturas dessas artistas tornaram-se referéncias de uma realidade que é exibida,
pois a sociedade escolheu representar-se desse modo, universalizando um so
discurso. “A histdria unica cria esteredtipos, e o problema com os estereétipos nao é
que sejam mentira, mas que sao incompletos. Eles fazem com que uma histéria se
torne a unica histéria.” (ADICHIE, Chimamanda Ngozi, 2009, p.26).

Fig. 34: Mary Cassatt. Criangas em um jardim (a enfermeira),
Oleo sobre tela, 0,81 x 0,64 m, 1878.
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O “feminino” era um termo bastante utilizado para descrever a producao das artistas
pela critica de arte, como o tipo de pincelada, as cores utilizadas ou o tema das
obras das artistas. Esse “feminino” correspondia a inferiorizagcédo definida pelo sexo
da autora responsavel pela criagdo da obra que, no caso, era a artista: “tais criticas
revelam, quase sempre, um sentido comum: o de identificarem um género menor ou
uma obra de fraca qualidade (VICENTE, F. L., 2012, p.177) .”

A categorizacao relacionada ao género reduz a diversidade contribuindo para a
manutengao de desigualdades que separam artistas, “[...] numa dicotomia onde, de
um lado, se encontrava o intelectual, o original, o criativo e o masculino e, por outro
lado, se encontrava o emocional, o manual, o decorativo, o repetitivo e o feminino.”
(VICENTE, F. L., 2012, p.161). Apesar das classificagdes que nado beneficiam a
maioria da populagao, incluindo as mulheres, grande parte das que desafiaram as

barreiras impostas na arte possuiam condigdes materiais para prosseguir na batalha.

Talvez como reagdo ao sentido transgressor de se ser mulher e
artista, surgiu uma crescente necessidade de identificar uma
sensibilidade feminina na arte produzida por mulheres que nao
pusesse em causa os valores préprios do seu sexo, nem abalasse as
fronteiras da sua identidade. Ao fazé-lo, acabou por se reforgar [...] o
género do artista afetava a avaliacao critica [...] (VICENTE, F. L.,
2012, p.176).

No entanto, as mulheres das classes populares e/ou nao-brancas consideravam,

muitas vezes, um futuro diferente para si, inacessivel.

A maior parte das artistas mulheres que conhego se sentem
completamente sobrecarregadas. Trabalhamos para ganhar dinheiro
(j@ que todas abandonamos ha muito a nog¢do de que teriamos o
apoio dos homens para fazer nossa arte — se € que pensamos nisso
em algum momento — ou de patronos reconheceriam as
desigualdades histéricas e retribuiram nos concedendo tempo e
apoio material), para cuidar de nés mesmas e de nossa familia ndo
patriarcal. Passamos um tempo excessivo fazendo o trabalho politico
(tanto tedrico quanto pratico) para sustentar as mudancgas trazidas
pelo movimento feminista que permitem que mais mulheres do que
nunca fagam trabalhos artisticos. (hooks, bell, 1995, p. 237).
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Varias mulheres acumulam multiplas fun¢des, algumas tém jornadas duplas, outras
até triplas de trabalho que podem ser remuneradas ou nao, contudo, isso ndo devia
reduzir o valor do seu trabalho. No espaco publico e/ou no doméstico, essas
responsabilidades recaem especialmente sobre elas. O tempo que grande parte das
mulheres poderia dedicar-se as artes e a questao econdmica € barreira que impediu
inumeras mulheres de seguir em areas que dependiam de investimento financeiro e
sem garantia de retorno, como € o caso das artes. O custo dos materiais artisticos e
o tempo que a pratica exige impediu varias mulheres que desejavam ser artistas
vindas das classes mais populares ingressarem no meio artistico, pois elas
trabalhavam em outras areas, o que dificultava bastante prosseguir nas artes que
precisam de horas de dedicacdo. Apds a jornada do trabalho remunerada,
deslocam-se até onde moram, ao chegar, iniciam automaticamente a segunda
jornada de trabalho sé que n&o-remunerada em seu lar, os cuidados com a familia e
a limpeza sédo fungbes interminaveis que exigem atengdo, dedicagdo e tempo
diariamente.
A maior parte das artistas mulheres, incluindo eu mesma, também
sdo trabalhadoras assalariadas em areas que nao estao diretamente
relacionadas a sua arte. Ainda sonho com o dia que poderei parar de
lecionar para devotar meu tempo a escrita e a arte. A maior parte das
artistas mulheres ainda lutam para encontrar tempo. Ainda que o
movimento feminista tenha levado a abertura de oportunidades de
classe que permitiram que mulheres bem-sucedidas reivindiquem
esse tempo individualmente, elas sdo raras. Esses individuos
solitarios estavam e muitas vezes estdo bem situados em termos de

classe, raga, criagdo, educagdo ou meio social, por isso recebem os
beneficios dessas oportunidades. (hooks, bell, 1995, p.238-239).

Viver s6 de arte ainda é uma realidade que poucas mortais tém o prazer de
desfrutar, muitas artistas precisam conciliar outro trabalho que proporciona uma
renda financeira fixa para poder suprir as despesas e, assim, dar continuidade a
produgdo artistica. “Penso com frequéncia e profundamente sobre mulheres e
trabalho, sobre o que significa ter o luxo do tempo — tempo para organizar
pensamentos, tempo para trabalhar sem perturbagdes. Esse tempo € espaco para
contemplacgaol...]” (hooks, bell, 1995, p. 237). O tempo para as artes tornou-se uma
eterna procura para as mulheres que se desdobram entre trabalhar, viver e sonhar. E

uma luta eterna contra o relégio, precisamos multiplicar o tempo para poder
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desempenhar todas as fungdes que nos sdo atribuidas e ainda realizar o que
desejamos. Raros sdo os momentos em que a maioria das mulheres consegue focar

toda a sua atencao e energia exclusivamente em sua arte.

De maneira mais geral, nos anos 1970, na Italia, na América do Norte
e na Inglaterra, na Franga e na Alemanha, alguns setores do
feminismo se centraram no trabalho doméstico, na sua gratuidade e,
sobretudo, na necessidade de considerar como trabalho. (VERGES,
Francoise, 2020, p.121).

A luta de reconhecimento do trabalho doméstico também ganhou forca na mesma
época que as historiadoras feministas reclamavam a auséncia das artistas na
historia da arte. As mulheres executam trabalhos invisiveis que, muitas vezes, além
da falta de reconhecimento, ndo eram remuneradas por eles. O trabalho gratuito
exercido essencialmente pelas mulheres no espago familiar é considerado
injustamente uma responsabilidade apenas nossa, esse modo € umas das formas
de reproduzir a logica patriarcal que oprime as mulheres e que os feminismos tanto
combatem. Nas relagcdes heterossexuais, os homens sdo os principais beneficiados
por essa questdo, pois podem desenvolver-se no ambito profissional sem
preocupagdes, enquanto suas esposas cuidam da casa e dos filhos, algumas até

abdicam da prépria carreira em favor deles.

Uma parcela da populacdo no mundo pode contratar o servico de outras pessoas
para exercerem as fungdes limpeza e/ ou cuidados de seus lares, “Bilhdes de
mulheres se ocupam incansavelmente da tarefa de limpar o mundo.” (VERGES,
Francoise, 2020, p.24). A grande maioria de profissionais que trabalha nessas areas
€ mulheres e elas n&o sao brancas. “As feministas negras dos Estados Unidos foram
rapidas em apontar as ligagdes historicas entre o trabalho de limpeza/cuidado e a
racializagéo.” (VERGES, Francoise, 2020, p.123).

Uma imensa quantidade de trabalhadoras recebe salarios precarios, apesar de
desempenharem funcdes indispensaveis a todos e cuja importancia ficou ainda mais
evidente na pandemia, pois os cuidados e a limpeza sao atividades de primeira

necessidade. Essas profissdes sdo consideradas de forma equivocada “menores’

que as outras e quem as exerce continua a ser bastante desrespeitada. “...] elas
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revelam o carater estrutural e desigual da prépria industria da limpeza, bastante
feminizada e racializada, e sua relacdo com o passado da escraviddo e do
colonialismo.” (VERGES, Francoise, 2020, p.128). A exploracéo, a depreciacdo, o
racismo e a desumanizagao sao reflexos que podemos associar a um passado

escravocrata.

Obviamente, ndo sao mulheres que limpam [...], mas também
homens e criangas que cuidam do lixo doméstico e téxico — os
coletores de lixo, os dalits que esvaziam os esgotos, os africanos que
desmontam o lixo da tecnologia em Acra, os trabalhadores que
descarregam navios em Bangladesh.... O que quero enfatizar aqui €
que essa economia de producdo de lixo € inseparavel da produgéo
de seres humanos fabricados como “sucata”, como “lixo”. (VERGES,
Francoise, 2020, p.127).

Vidas invisiveis desvalorizadas, “vidas que importam menos”, vidas categorizadas de
acordo com a classe social, dessa forma, as vidas com melhor poder aquisitivo séo
consideradas valiosas e importantes. “O capitalismo € uma economia que produz
lixo e esse lixo deve desaparecer aos olhos de quem tem direito a uma boa vida.”
(VERGES, Francgoise, 2020, p.127). Seres humanos valorizados pelos bens
materiais que possuem ou pela quantidade de lixo que podem produzir, enquanto
quem trabalha no cuidado das pessoas sao tratadas, muitas vezes, com descaso. O
oficio, com frequéncia, é transformado em andénimo, todavia existe uma trabalhadora
responsavel que se dedicou na realizagdo de algo que ira se tornar invisivel. A
limpeza invisibiliza ndo sé o que é considerado “sujeira” e “desorganizagéo”, apos a

conclusao do servigo quem contratou, muitas vezes, menospreza a executora.

[...] “O” proprietarios do corpo invisivel € uma mulher negra, cujo
esgotamento é a consequéncia da logica histérica do extrativismo
que construiu a acumulacao primitiva do capital — extracdo de
trabalho dos corpos racializados e das terras colonizadas. Essa
economia do esgotamento dos corpos esta historicamente ancorada
na escravatura, periodo no qual o ventre das mulheres negras, cuja
exploracdo é indissociavel da reproducdo social (como mostram
tantas feministas negras), foi transformado em capital. (VERGES,
Francoise, 2020, p.19).
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Os corpos invisiveis que trabalham na limpeza “[...] desempenham um trabalho
perigoso, mal pago e considerado nao qualificado, inalam e utilizam produtos
quimicos téxicos e empurram ou transportam cargas pesadas, tudo muito prejudicial
a saude delas.” (VERGES, Francoise, 2020, p.18). Sdo pessoas em risco, esgotadas
e invisibilizadas, pois o que importa ndo é quem fez a limpeza, mas se ela foi bem
realizada. “A segregagdo do mundo se da em uma divisdo entre limpeza e sujeira
baseadas numa divisdo racial do espago urbano e da moradia.” (VERGES,
Francoise, 2020, p.127). As pessoas de corpos invisibilizados trabalham, diversas
vezes, nas moradias de quem nao € tornado invisivel e diariamente sédo longas as

distancias percorridas pelos corpos invisiveis de onde residem até o trabalho.

O proprietarios do corpo eficiente, que tem como medida o corpo
branco e masculino, deve demonstrar sua disposicdo de passar
longas horas na academia ou no escritério, de trabalhar até tarde da
noite e no fim de semana, pois essa capacidade é o seu sinal do seu
sucesso e da sua adesdo a ordem dominante; seu esgotamento é a
prova do triunfo sobre as necessidades basicas dos simples mortais.
(VERGES, Frangoise, 2020, p.19).

Ja o corpo considerado eficiente tem uma realidade bem diferente do corpo invisivel,
uma vida que contrasta com um desejo de esgotamento a ser atingido, pois o
significado de ter sucesso profissional €, muitas vezes, estar exausto. Enquanto o
corpo invisivel é explorado constantemente pelo sistema de trabalho que inferioriza a
profissdo e as pessoas com corpos esgotados, porque além da grande carga de
trabalho, frequentemente, recebe um tratamento desumanizado, esta narrativa
reflete a nossa sociedade. Percebo que algumas pessoas possuem corpos mais
explorados, muitas vezes consideradas incapazes e inferiorizadas por uma
caracteristica fisica, como a cor da pele. Enquanto isso, outras pessoas sao
privilegiadas por algo que extrapola o proprio corpo, 0 pensamento, por exemplo,

que nao tem cor ou género definido.
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6 EDUCAGAO PARA MULHERES

6.1 OS ALIADOS

Tendemos a “naturalizar” as formas de conhecimento as quais
estamos expostos [...] se nunca ouvimos falar ou nunca lemos sobre
mulheres artistas, & porque elas ndo existem ou nao séao
suficientemente relevantes para serem estudadas. (VICENTE, F. L.,
2012, p.9).

No ensino de artes, pouco questionamos, em sala de aula, sobre as auséncias e as
presencas na narrativa reproduzida nos livros eleitos pelas instituicdes como fonte
de conhecimentos. As publicagbes ignoram as artistas e incluem, em seu conteudo,
majoritariamente artistas brancos da Europa e EUA. Contudo, essa centralidade
produzida impede que horizontes sejam extrapolados e varias narrativas
negligenciadas deixam de ser referéncias no imaginario coletivo. A narrativa Unica
retira-nos até a possibilidade de imaginar novas historias, pois, nela, “todo” o
conhecimento ja esta escrito e, apesar de ser repleta de lacunas, ela é apresentada
como se estivesse completa. Se ndo tem espacgo para o que falta, para que iremos
questionar? “Mas o mais provavel € mesmo nem repararmos nessas auséncias.
Muitas vezes, s6 vemos aquilo que nos é dado a ver, aquilo de que temos
consciéncia a partida e que estamos preparados para reconhecer (VICENTE, F. L.,
2012, p.9).”

No livro A Histoéria da Arte, do historiador Gombrich, o meio artistico que teve maior
énfase foi a pintura e predominam os pintores, na publicacdo, € como se nao
existissem as pintoras ou subentende-se que elas n&o criaram suas obras, pois
nenhuma pintura produzida ao longo desses séculos por uma artista faz parte do
livro que lhes € um espago negado. Se elas também pintavam qual o motivo de ndo
ter pintoras no livro? Nos séculos XIX e XX, a publicagao possui cerca de 40 pintores

e Gombrich apresentou alguns deles com mais de uma obra: Manet, Degas,



110

Cézanne, Van Gogh, Gauguin e Picasso. Indico as presengas de quatro pinturas s6
de Cézanne e Picasso com quatro obras também, porém apenas uma € pintura. S6
os pintores séo as referéncias que Gombrich visibiliza no imaginario de quem leu o
livro. Desse modo, destaco obras de quatro artistas homens que foram aliados nos
registros das artistas, sendo esses Claude Monet (Fig. 35), Paul Maurice-Duthoit
(Fig. 36), Peder Severin Krgyer (Fig. 37) e Artur Timéteo da Costa (Fig. 38).

Tratam-se de obras com as artistas nas aulas de modelo vivo, ao ar livre, pintando e
exercendo a profissdo. As pinturas evidenciam o cotidiano das artistas, através do
olhar de seus colegas pintores. E um ponto de vista que reforca que as pintoras nao
eram excegdes, embora a narrativa vigente incessantemente invisibiliza as artistas.
Isto se destaca na pintura “Alguns colegas: sala dos professores” (Fig. 38), a direita
se encontra em auto retrato o pintor Artur Timéteo da Costa que retrata, no centro, a

artista Georgina de Albuquerque.

Fig. 35: Claude Monet. Na floresta em Giverny: Blanche Hoschedé em seu cavalete com Suzanne
Hoschedé lendo, 97,7 x 91,4 cm, dleo sobre tela, 1887.


https://en.wikipedia.org/wiki/en:Peder_Severin_Kr%C3%B8yer

Fig.

36: Paul Maurice-Duthoit. Oficina de meninas, 1,04 x 1,2m, 1896.
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Fig. 37: Peder Severin Krgyer. Marie Krgyer pinta em Ravello, 34,8 x 24,6 cm, 6leo sobre tela, 1890.

Fig. 38: Artur Timoéteo da Costa. Alguns colegas: sala dos professores,
Oleo sobre tela, 1,70 x 0,45 m, 1921.


https://en.wikipedia.org/wiki/en:Peder_Severin_Kr%C3%B8yer
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6.1.1 O servico de jantar de mulheres famosas

Fig. 39: Vanessa Bell e Duran Grant. “O servigo de jantar de mulheres famosas”, 2018.

Duran Grant e Vanessa Bell compuseram uma parceria que conseguiu transformar
um aparelho de jantar em obra de arte. Trata-se de um projeto corajoso que celebra
as mulheres. The Famous Women Dinner Service ou [O servico de jantar de
mulheres famosas], que foi desenvolvido pela dupla de artistas e veio a publico s6
em 2018. Em 1932, a encomenda privada de um jogo de jantar foi feita pelo casal
Jane e Kenneth Clark. Inicialmente, a lista de pecas era bem extensa: 36 pratos
grandes, 12 pratos menores, 36 acompanhamentos, 12 xicaras e pires de sopa, uma
saladeira e mais inumeros outros objetos. Vanessa e Duran tinham total liberdade
para criacao dos produtos. O projeto foi modificado ao longo do tempo, decidiram o
tema e abreviaram a quantidade de itens. Em 1934, foram entregues 50 pratos
grandes pintados a mé&o, homenageando mulheres ilustres. E cada artista
desenvolveu a metade do conjunto. Na composi¢cdo, as mulheres famosas estao
dispostas em quatro grupos: 12 dancgarinas e atrizes, 12 escritoras, 12 belezas e 12
rainhas. Sao 48 pratos das famosas e mais dois dos criadores Vanessa e Duran. As

bordas dos pratos sdo decoradas com estampas pintadas a mao.
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O servigo de jantar das mulheres famosas sé era acessivel a um numero restrito de
pessoas que conviviam com Jane e o marido, o historiador da arte, Kenneth Clark.
Mas, apos a morte dos seus proprietarios, essa obra particular tinha sido dada como
perdida. Segundo Leaper (2017), os cinquenta pratos sobreviveram a muitas
mudancgas de residéncia da familia Clark, a bombardeios durante a guerra e esteve
desaparecido por trinta anos. Mas, em perfeitas condigbes, no ano de 2017, o jogo

de jantar surgiu completo pelas maos de um colecionador.

E apds 74 anos da sua criagédo, a obra “O servigo de jantar de mulheres famosas”
foi, finalmente, exposta em 2018. Assim, um publico maior teve a oportunidade de
conhecer as pecas, que, antes, eram inacessiveis para a grande maioria. “O servico
de jantar de mulheres famosas” foi criado em (1932-1934) os pratos sao o suporte
principal, exaltam as mulheres e questionam as auséncias delas na historiografia. A
grande maioria das mulheres famosas, do servigo de jantar dos artistas ingleses é
europeia e boa parte da Inglaterra. Mas as exceg¢des contidas na obra correspondem
a 20% do total e tinham uma boa abrangéncia geografica: duas africanas, uma
japonesa, duas russas, duas da Peninsula Arabica, duas estadunidenses e uma da
Asia Menor. As duas mulheres dos EUA estdo em numero reduzido nessa obra

apesar de pertencerem ao centro de poder.

A dupla de artistas curiosamente nao inseriu colegas de profissdo no jogo de jantar.
Duran Grant € um aliado fundamental, pois construiu, com Vanessa Bell, a obra. Ele
foi incumbido de trazer a tona 25 mulheres e a dupla produziu uma unidade visual

nos trabalhos impressionantes.

A obra reivindica o espaco das mulheres na histéria e esse questionamento vir
unicamente de uma artista seria 0 mais provavel, porém, além de Vanessa, é
também uma indagacgéo de Duran, o artista homem que compartilha a autoria dessa
obra. Vanessa e Duran eram aliados, parceiros de trabalho e de vida. “O servigo de
jantar de mulheres famosas” esteve invisivel por tanto tempo e varias instituicdes no

cenario atual ainda minimizam a importancia das artistas invisibilizando-as.
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Fig. 40: Vanessa Bell e Duran Grant. A metade do aparelho de jantar (1932-1934)

“O servigo de jantar de mulheres famosas”, 2018.
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Fig. 41: Vanessa Bell e Duran Grant. A outra metade do aparelho de jantar (1932-1934)

“O servigo de jantar de mulheres famosas”, 2018.
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6.2 ENSINANDO ARTISTAS

‘O acesso as técnicas do desenho dava-se prematuramente para meninos e
meninas cujos pais fossem artistas. Desde a tenra infancia habituavam-se as
paletas, as cores, viam as composi¢des surgindo aos poucos nas telas” (SIMIONI,
Ana Paula Cavalcanti, 2019, p.143). Quem aspirava a carreira artistica e nao tinha a
sorte, ou melhor, o privilégio de ter esses saberes dentro de casa, o que representa
a grande maioria, precisava buscar formas de obter esses conhecimentos com
artistas ou em locais de ensino artistico, no entanto, para as futuras artistas as

dificuldades para ter uma educagao artistica serao ainda maiores.

Percebidas como seres por exceléncias domésticas, sensiveis e com
aptidao para a beleza decorativa, suas obras eram uma extensio das
capacidades concernentes ao ambito privado exibidas em publico.
Desse modo, distinguiam-se do mundo competitivo, profissional e
comercial que caracterizava o meio artistico masculino; sua esfera
era outra, resguardada e encantadora [...] (SIMIONI, Ana Paula
Cavalcanti, 2019, p.43).

As artistas sdo subestimadas, consideradas “amadoras”, “incapazes”, “pouco
profissionais” e a maioria dessas atribuicbes recebidas ndo estava relacionada a
suas producdes artisticas, mas devido a exclusdo a educacdo as quais foram
submetidas. “A auséncia de mulheres reconhecidas pela histéria da arte ndo deriva,
evidentemente, de incapacidade inatas, mas de um acesso desigual a instrugao
artistica.” (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019, p.31). Uma das praticas essenciais
na formagao artistica € o estudo do desenho com modelos vivos, o que era relevante
desde o Renascimento até o século XIX. O modernismo retira a importancia dessa
pratica que, até entdo, era indispensavel para o aprendizado de anatomia, contudo,
ainda hoje, sao praticas bastante requisitadas que ampliam o entendimento de quem
produz artes em relacdo ao corpo humano. Os exercicios com modelos vivos de
carne e 0sso exigem atencgao e dedicagao, pois a(0) modelo conservar-se imovel em

uma posicao, por um tempo determinado, para que artistas em formagao ou



118

profissionais consigam captar, através de linhas e formas, o que compreendem. Nas
classes de desenho de modelos vivos, o nu feminino, até 1850, era proibido,

contudo para as que desejavam ser artistas a situagao era mais complexa.

[...] eram proibidas até o final do século XIX de terem acesso a
qualquer tipo de modelo nu, masculino, € claro, mas também
feminino (apenas em algumas academias pagas, [...] passa a tolerar
em meados do século XIX que as artistas tenham a possibilidade de
trabalhar como modelos nus). (MAYAYO, Patricia, 2003, p.24,
tradugio nossa).

Na Academia Real de Londres, por exemplo, s6 em 1893, as alunas comegaram
assistir as aulas de desenho com modelos que estavam parcialmente vestidos. Isso
significava que eram excluidas de alguns géneros da pintura, pela falta de acesso
aos modelos, como a pintura histérica e a mitolégica e que eram imprescindiveis ter

a disposicao os conhecimentos de anatomia.

A académie, ou desenho a partir de um modelo-vivo, era a etapa que
separava o rapin (estudante inicial) do estudante avangado, sendo
uma etapa primordial da formacao de artistas e tendo um significado
simbdlico na carreira. Para tanto, contribuiu a propria hierarquia dos
géneros académicos, em que a pintura historica reinava no patamar
mais elevado. Esta se assentava numa tradigdo em que os grandes
feitos representavam-se por meio da imagem de um herdi cujo corpo
encarnava qualidades essencialmente masculinas: forga, vigor e
coragem. O desconhecimento do corpo humano obstaculiza a
carreira de um pintor que se pretendesse seguidor dessas
prescrigdes. (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019, p.281).

As artistas eram estimuladas a seguir na pintura em géneros considerados menores
como retrato, paisagem e natureza morta. No quadro de Johann Zoffany “Os
académicos da real academia” (Fig. 42), o pintor, de forma visual, materializou a
perspectiva de dominio masculino no mundo da arte, a sessao de desenho de
modelo vivo foi, assim, representada de maneira que todos os integrantes na obra
séo homens, de artistas a modelos. A obra representa os membros fundadores da
Academia Real de Londres em 1768, a qual tinha, em sua composigao, diversos
artistas homens e duas artistas mulheres, quase imperceptiveis. Nao existia espaco

para as mulheres nas sessdes de modelo vivo e nem na tela como sujeito, o que foi
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reservado para elas na cena é a objetificacdo de suas imagens, as duas pintoras
Angelica Kauffmann e Mary Moser foram transformadas espantosamente em dois

quadros na parede.

[...] A transformacao bizarra e muito comum da artista mulher como
uma criadora por direito préprio no tema de formas representativas
[...] na histdria da arte. Confundindo sujeito e objeto, isso enfraquece
a posicdo e o discurso da artista mulher como individuo ao
generaliza-la. Negando-se sua individualidade, ela é passada de uma
criadora a um sinal da criatividade masculina. (CHADWICK, Whitney,
1990, p.155).

Fig. 42: Johann Zoffany. Os retratos dos académicos da Real Academia, dleo sobre tela, 1,47 x

1,01m, 1771-72.
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A presenca das artistas na sessdo de modelos vivos ndo era bem-vinda nem em um
quadro, contudo é um registro de uma das varias barreiras na formagao pelas
instituicbes que promoviam o ensino e no exercicio diario do oficio das artistas.
Negar a presenca, rejeita-las como criadoras, apagar a importancia que tinham, nao
as impediu de serem artistas, embora aumentasse bastante os obstaculos delas ao

longo do caminho.

Isso poderia ser simplificado dizendo-se assim. “Os homens atuam e
as mulheres aparecem.” Os homens olham as mulheres. As
mulheres véem-se sendo olhadas. Isso determina ndo s6 a maioria
das relagdes entre homens e mulheres entre elas, O fiscal que existe
dentro da mulher é masculino: a fiscalizada, feminino. Desse modo
ela vira um objeto — e mais particularmente um objeto da visdo: um
panorama. (BERGER, John, 1999, p.49).

Fig. 43: Johann Zoffany. Detalhe do quadro, Os retratos dos académicos da Real Academia, 6leo
sobre tela, 1,47 x 1,01m, 1771-72.
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A cena do quadro apresenta-nos um pouco da realidade enfrentada naquele
periodo, independente do talento, o prestigio e as regalias que tinham por serem
fundadoras da academia real, a importancia delas foi invisibilizada diante de colegas
representados na obra como sujeitos. Nenhum dos artistas homens é reduzido pelo
colega pintor, ja as artistas viraram objetos que correspondem curiosamente ao
produto do exercicio de sua profissdo, todavia ele ainda teve a consideracéo de nao
as excluir. As pintoras passam despercebidas na tela (Fig. 42), pois podem ser
confundidas com um item de decoracao e poucas pessoas conseguem distingui-las

na pintura como “quadros” (Fig. 43).

A existéncia de qualquer objeto decorre dentro de um ciclo de vida
que comporta desde sua criacdo até sua destruicdo. Quanto mais
tempo ele consegue resistir — ou seja, manter-se integro e
reconhecivel — maior sera a chance de incidirem sobre ele mudancgas
de uso e de entorno. (CARDOSO, Rafael, 2012, p.66).

Os objetos - “as artistas” — sao, de certo modo, imortalizados na pintura, o ciclo de
vida deles expandiu-se, pois mesmo se a pintura deixar de existir, a imagem ainda
mantém o registro como objetos, podendo ser reconhecidas ou ndo. A ocultagédo das
artistas passa a falsa ideia de uma hegemonia masculina nos membros que
fundaram a Real Academia Britanica, o que difere da realidade, pois contava com
duas integrantes que ndo tiveram exibidas a presenga como sujeito na pintura.
“(Vé-lo como um objeto estimula seu uso como um objeto.) A nudez revela a si
mesma. O nu é colocado em exibicdo.” (BERGER, John, 1999, p.56). As artistas
mesmo vestidas sao colocadas nesse local imaginado pelo artista que as
desumaniza, de modo semelhante acontecia com modelos que estavam nus, as
artistas no quadro, de certo modo, tiveram a sua individualidade retirada e a perda

de identidade de sujeito era uma consequéncia disso.

Sem um sujeito capaz de atribuir significado, o objeto nao quer dizer
nada; ele apenas é. A apreensao de todos os fatores citados deriva
da relacdo entre usuarios e artefatos, numa troca de informagdes e
atribuicdes que se processa de modo continuo. (CARDOSO, Rafael,
2012, p.62).
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As artistas objetificadas s&o de dificil compreensdo e sé um conhecimento anterior é
possivel saber quem sdo. Como elas ndo possuem significado de sujeito na pintura,
esses objetos sé podem ser considerados como uma informagao adicional na
narrativa, quando sao identificadas, portanto a composi¢cao poderia ser apenas no

ambito visual sem nenhuma significagdo complementar.

O tema da fragilidade feminina contraposta ao corpo do herdi, viril, ja
foi longamente abordado pela histéria da arte feminista. O argumento
central desta historiografia € que no plano da representacdo houve
ao longo do século XIX, parafraseando Pierre Bourdieu, uma
“simbdlica dominacdo masculina”. O corpo feminino foi, de modo
geral, representado como objeto de desejo para um espectador
essencialmente masculino. (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019,
p.279).

Os pintores foram representados como heréis, simbolizando aqueles que tém o
poder, em contraposicdo as duas artistas transformadas em objetos, que sdo as
dominadas e tém suas existéncias reduzidas na narrativa desenvolvida pelo pintor
Johann Zoffany. Os homens dominam o espago publico, as mulheres estédo
reservadas a esfera doméstica, portanto, longe dos espacos de poder como a

academia.

Por um lado, qualquer que seja a sua posi¢do no espago social, as
mulheres tém em comum o fato de estarem separadas dos homens
por um coeficiente simbdlico negativo, que tal como a cor da pele
para os negros, ou qualquer outro sinal de pertencer a um grupo
social estigmatizado, afeta negativamente tudo o que elas séo e
fazem, e estd na prépria base de um conjunto de diferencas
homodlogas (BOURDIEU, Pierre, 2011, p. 111).

Nés, mulheres, pertencemos a um dos grupos que, apesar de bastante numeroso, é
marginalizado socialmente, situacdo semelhante ocorre com as pessoas negras,
porém sao niveis de exclusao diferentes e que se complexifica quando a mesma
pessoa enfrenta duas exclusdes, como, por exemplo, quando a mulher é negra.
“Porque o racismo e o machismo geralmente andam de maos dadas” (PIPER,

Adrian, 1990, p. 211). Ao agirem em conjunto, excluem-na duplamente e atuam de
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forma mais profunda afetando ao longo da vida. O apagamento enfrentado pelas
artistas na pintura era devido a condicdo de serem mulheres: quem sao essas
artistas? As duas pintoras eram filhas de artistas, portanto: “As questdes técnicas
vinham perpassadas de posi¢cdes estéticas, que com o tempo eram interiorizadas
pelas criangas, tornando-se quase “naturais”. (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019,
p.143-144).

Angelica Kauffmann (174-1807) nascida na Suica, desde crianga teve suas
habilidades artisticas identificadas, incentivadas pelo pai que era pintor e que a
tornou sua assistente. Além do aprendizado com o pai, Angelica estudou artes na
Italia e em Londres onde participa de um circulo de amizades com intelectuais, um
deles era Joshua Reynolds o primeiro diretor da Academia Britanica. No catalogo
Histérias das artistas até 1900 publicado pelo MASP em 2019, na pagina 118,
consta: “[...] Angelica Kauffmann conquistou renome internacional, como pintora
sendo uma das artistas mais destacadas do seu tempo.” A artista dedicava-se ao
género da pintura histérica em que se fazia necessario o conhecimento da figura
humana, apesar de ndo ter a pratica com modelos vivos, contudo, isso ndo a
impediu de pintar o que desejava. Reconhecida internacionalmente, foi aceita como
membro fundadora na Academia Britanica junto com Mary Moser, Angelica foi uma
artista que uniu talento, trabalho e 6timas amizades. Na pintura (Fig. 44), a artista
autorretratou-se exibindo as duvidas que tinha em relagdo a que carreira deveria

seguir, musica ou pintura, e a escolha dela sabemos qual foi.



124

Fig. 44: Angelica Kauffmann. Autorretrato da artista hesitando entre as artes da musica e da
pintura, 6leo sobre tela, 2,49 x 1,8 m, 1794.

Sensiveis, detalhistas, conservadoras, imitativas e ddéceis, tais eram
as qualidades femininas por exceléncia, em tudo opostas ao vigor, a
inteligéncia abstrata, racional e criativa [...] Em funcdo dessas
capacidades fisicas e intelectuais distintas, as mulheres,
acreditava-se, estavam mais propensas a alguns géneros artisticos,
como a pintura de flores, a paisagem, as miniaturas, a natureza
morta, os quadros de cotidiano, as pinturas decorativas e, por fim, a
profissao de copistas, o patamar mais desvalorizado [...] (SIMIONI,
Ana Paula Cavalcanti, 2019, p.62).

Mary Moser (1744-1819) é uma pintora inglesa que era muito admirada pelas flores
que criava, desde cedo, exibiu as suas habilidades nas artes. Assim: “Como seu pai,
ela foi um membro fundador da Academia” (CHILVERS, lan, 1990, p.318) de
Londres, formando uma dupla de artistas. A pintura dela assemelha-se aos pintores

holandeses que utilizavam as cores fortes e o alto contraste com as cores escuras.
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As artistas eram limitadas em sua producdo artistica pela condicdo de serem
mulheres, entretanto, o que era indicado estava associado a areas pouco
valorizadas. Apesar da pintura de flores e as artes decorativas serem
‘recomendadas” as mulheres por ser um género artistico de menos prestigio, foi ela
quem decorou o quarto da rainha Carlota, esposa do rei George Ill. Na pintura
Primavera (Fig. 45), as flores exibem ao mesmo tempo a for¢ca da vida, cores
intensas e aparentam estarem murchas, mas destacando uma observagao atenta da

natureza e as formas exuberantes.

Fig. 45: Mary Moser. Primavera, 6leo sobre tela, 0,70 x 0,80 x 0,07 m, ca. 1780.
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6.3 AS INSTITUICOES DE ENSINO DAARTE

“‘Uma histéria da arte que ndo analise o fendmeno das mulheres artistas do século
XIX é uma histéria que omite um dos temas centrais do contexto artistico europeu e
norte-americano deste periodo.” (VICENTE, F. L., 2012, p.121). Um grande siléncio é
como esse assunto vem sendo tratado pela histéria oficial, embora as historiadoras
feministas visibilizam, em suas publicagdes, esse tema é algo que ainda nao foi

dada a devida importancia.

[...] aidéia de que as mulheres eram “eternas amadoras” nas artes foi
um mito nutrido por uma realidade institucional. Ao longo de todo o
século XIX, em diversos paises, elas ndo puderam freqlentar as
principais instituicdbes responsaveis pela formacado de artistas: as
academias de arte. Esse cerceamento institucional tem sido
apontado pela historiografia feminista como a principal causa da
exclusdo das mulheres da histéria da arte. (SIMIONI, Ana Paula
Cavalcanti, 2019, p.85).

As aulas de modelo vivo para as artistas em formacédo ndo significava apenas a
oportunidade de ter o conhecimento em anatomia, era principalmente resistir ao
autoritarismo que as impedia de aprender, distanciar-se da exclusao e enfrentar o
amadorismo que as perseguia. Considero essa uma das maiores guerras travadas
pelas artistas rumo a profissionalizagdo, sendo que esse foi um fator que invisibilizou
muitas delas, pois se nao poderiam ter conhecimento de anatomia, como € que
poderiam equiparar-se aos artistas homens? As artistas enfrentavam varios
impedimentos, desse modo, encontravam-se ainda mais distantes dos colegas de
profissdo sem esses saberes. As producdes desenvolvidas, muitas vezes, eram
menosprezadas, devido ao pouco conhecimento da figura humana que conseguiram
obter. A questdo primordial era ter acesso aos modelos e aos aprendizados

adquiridos com os exercicios na pratica.
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Vistas [...] como naturalmente incapazes de se realizar nos géneros
artisticos mais elevados, em especial, na pintura histérica, elas foram
associadas as faturas menores que, como tal, recebiam pouca
atencédo da critica e da propria historiografia. (SIMIONI, Ana Paula
Cavalcanti, 2019, p.32).

As artistas e suas produgdes, quando nao sdo negligenciadas pela histéria,
tornam-se a excecgao nas histérias propagadas nos livros. Uma instituicao de ensino
para mulheres que possui a histéria pouco conhecida, origina-se na Inglaterra € “a
existéncia da Female School of Design, inaugurada em 1843, foi usada como
desculpa para que as mulheres fossem proibidas de ingressar na Royal School, a
mais prestigiada academia de belas-artes, até 1860.” (SIMIONI, Ana Paula
Cavalcanti, 2019, p.100). As duas instituicbes tinham propostas de ensino bem
diferentes, a Female School of Design era voltada para as artes aplicadas e Royal

School, para belas-artes.

Se existia tema que unia a maior parte dos homens politicos liberais
e conservadores durante o seculo XIX, em nagbes como a
Gra-Bretanha, era o da oposigdo generalizada a igualdade das
mulheres. Mesmo o pensador liberal Jules Simon, na sua Working
Woman de 1861, considerava que a pratica artistica adequada as
mulheres se encontrava nos meios de produgao mecanica utilizados
pela industria e pelo design. (VICENTE, F. L., 2012, p.123).

Para ter o aprendizado com modelo vivo, elas tinham duas opg¢des, que eram os
ateliés particulares, que eram muito caros e restrito a uma parcela reduzidas das
mulheres que tinham condic¢des financeiras para buscar a profissionalizacdo. “[...] ou
as instituicdes publicas que ndo as habilitavam como artistas, mas como artesas
qualificadas. Respondendo a pedidos, a rainha fundou, em 1860, a Royal Female
School of Art.” (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019, p.100). Era uma instituigdo
educacional para profissionalizacdo das artistas, porém nao formaria “génios”, uma
vez que tinha pretensdes mais modestas de aprimorar as habilidades ja existentes
nas alunas. S6 em 1893, o acesso das mulheres as aulas de modelo-vivo foi

permitido na Royal School.
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[...] foi estabelecida uma regra especifica que impedia a entrada de
elementos do sexo feminino. O principal problema invocado para a
nao-aceitacdo de mulheres era, tal como em Francga, o incbmodo que
causaria a presenga feminina nas aulas de desenho a partir de
modelos nus. No fundo tratava-se do exercicio considerado essencial
na formacao de um artista. Assim, as mulheres podiam frequentar as
aulas de desenho, a partir de reprodugdes em gesso, ou assistir as
conferéncias publicas, por exemplo, mas isso ndo as tornava alunas
da Royal Academy.” (VICENTE, F. L., 2012 p.131).

A desculpa que as mulheres artistas causavam desconforto em relagdao a sua
presenga nas aulas de modelo vivo reflete a sociedade patriarcal que torna o nu
como se for a uma perturbagéo é algo imoral, s6 para as artistas mesmo quando
essa pratica € fundamental no ensino de artes para o aprendizado do corpo humano.
O numero de alunas quando se permitia o ingresso delas nas instituicdes era
limitado, como se elas pudessem prejudicar a qualidade do ensino ou até diminuir o

prestigio da academia.

Fig. 46: Autoria desconhecida. Classe de modelo vivo na Royal Female School of Art, 1868.
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O termo artista de génio ou, simplesmente, o “génio” acabava por ser
um monopdlio masculino. Acreditava-se que apenas aquela parte da
humanidade havia sido premiada com as faculdades mentais que a
capacitava a criar, a inovar ou transformar os saberes, construir a
cultura, concretizar as artes. “As mulheres estavam restritas as
atuacbes solidarias, como musas, maes e/ou conselheiras. Mas as
principais obras de suas vidas eram, segundo as crengas de época,
0s proprios homens que geravam e criavam, esses sim, os futuros
génios da nacdo. A mulher, de génio, era entdo compreendida como
excecgao, excrescéncia ou ameaga. (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti,
2019, p.65).

SO os artistas homens podiam ser “génios”, a Royal Female School of Art
concordava com essa linha de pensamento, diante disso as aspiragcdes que a
instituicdo educacional possuia ndo poderiam ser ambiciosas, ja que todas eram
alunas. “Enquanto as mulheres eram naturalmente imitadoras e derivativas, os
homens necessitavam expressar sua originalidade e ambigdo. Nenhum homem
precisava, portanto temer a competicdo.” (GARB, Tamar, 1999, p.254). Como as
artistas poderiam, de alguma forma, ameacar a hegemonia se elas ndo podiam ser
‘génios™? Entretanto, se as artistas eram incapazes de ser originais e desenvolviam
somente copias, os artistas homens nao tinham com o que se preocupar e 0s
historiadores néo precisavam exclui-las. Ja que a copia de trabalhos era uma pratica
bastante utilizada por ambos os sexos, e apenas quando se tratava de exercicios

para artistas em formagéo.

Por outro lado é possivel identificar a pintora ou a escultora
“amadoras” que, mesmo dedicando-se as artes maiores da pintura e
da escultura, se encontram claramente distanciadas de uma
imaginagao, intelecto e criatividade associadas ao masculino; e, por
outro lado, a autora de artes decorativas que, mesmo nao sendo
“amadora” vé o seu oficio desqualificado pelos proprios materiais que
emprega. (VICENTE, F. L., 2012, p.153-154).

As obras produzidas pelas artistas eram tratadas de forma diferente e, nesse caso, o
determinante principal era ser mulher, desse modo, era criada uma barreira que
excluia, depreciava a producido das artistas, reduzindo-as, independente de sua
qualificacdo e do que produziam. A profissionalizagdo das artistas era considerada,

muitas vezes, um mero passatempo, denominadas de amadoras, pouco
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profissionais e incapazes era a maneira como foram tratadas, ja os artistas homens

tinham a sua producgao percebida como “universal”, neutra e profissional.

Nos Estados Unidos da América [...] existia uma maior abertura em
muitas escolas de belas artes (a Pennsylvania Academy of Fine Arts,
por exemplo, ja aceitava mulheres alunas nas aulas de desenho ao
vivo em 1868) [...] (VICENTE, F. L., 2012, p.135

Em varios espagos de ensino estadunidenses, a entrada das alunas era permitida,
na Academia da Pensilvania, por exemplo, algumas alunas conseguiram fazer
parte das classes de modelo vivo, todavia ndo tiveram a aula com modelo
propriamente dito, que esperavam encontrar, pois a modelo era uma vaca (Fig. 47).
Quando a pratica do modelo vivo referia-se as artistas o assunto tinha um tratamento
diferenciado, pois a moral e os bons costumes eram envolvidos e s6 as mulheres

eram impedidas de aprender anatomia com modelos humanos.

Fig. 47: Circulo de Eakins. Na aula de modelo vivo de Thomas Eakins na Academia da Pensilvania
na Academy of the Fine Arts, Filadélfia em c.1882.
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As mulheres ‘artisticas’ por natureza deveriam ser controladas de
alguma forma, sendo proibidas de estudar arte fora do contexto
estético doméstico (decoracao de interiores, arranjos florais, tocar
piano etc.). Quando historiadores e criticos de arte referem-se as
mulheres artistas, a alusdo a sua sexualidade parece algo inevitavel,
interferindo no julgamento das obras. E preciso lembrar sempre que,
antes de artistas, elas sdo mulheres. (LOPONTE, Luciana Gruppelli,
2002, p.287).

As restricbes impostas por ser mulher atrapalhavam o desenvolvimento académico e
a profissionalizacdo das artistas, pois eram proibidas de frequentar as aulas. Ser
artista e mulher é, antes de tudo, ter que lutar em dobro para estudar, tornar-se
profissional e desafiar o apagamento que o sistema da arte submete a grande

maioria das artistas.

Tendo as mulheres sua sexualidade constantemente controlada e
vigiada, o que dizer entdo de uma mulher artista? Enquanto a
sexualidade nado abala a ‘genialidade’ de artistas como Picasso e
outros artistas modernos que representaram a exaustdo bordéis,
prostitutas e amantes, as mulheres que ousavam entrar no mundo
artistico tinham que se contentar com a representacao de pinturas de
interiores, naturezas-mortas — géneros de menor valor no mercado
artistico (LOPONTE, Luciana Gruppelli, 2002, p.287).

A sexualidade dos artistas homens nao colocava em risco a genialidade deles,
enquanto as artistas, que ja ndo poderiam ser “génios”, também nao tinham
liberdade nem para pintar o que queriam e deveriam satisfazer-se com isso. As
producgdes das artistas eram limitadas aos géneros mais desvalorizados na arte, mas
os artistas homens podiam criar 0 que desejavam. As representagdes de nus mais
famosos na histéria da arte sdo mulheres brancas, apresento alguns exemplos “A
grande odalisca” do pintor Ingres (Fig. 72) e “Vénus ao espelho” de Velazquez (Fig.
27), que exibem o ideal de beleza branco e europeu da época, contudo, essa
predominancia branca também pode ser percebida nas obras contidas no livro A

Histoéria da Arte de Gombrich e em varios livros de arte.
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Enquanto o sensual nu feminino branco, minuciosamente objetificado
para o prazer do espectador masculino e branco, representa nao
apenas um lugar comum, como também, de fato, um cliché do
imaginario ocidental branco de belas artes, o nu feminino negro
mostra-se desproporcionalmente raro (WALLACE, Michele, 1992,
p.228).

Nao é s6 o0 caso de nus, 0 numero de pessoas negras que sao representadas em
pinturas é reduzido, em comparagdo com pessoas brancas. Em relagdo a questao
dos modelos vivos, mesmo sendo brancas, as artistas também eram excluidas,
varias delas nao faziam distincdo de modelos pela cor de suas peles e o importante
era o aprendizado proporcionado por eles. “Artistas brancos dificilmente retrataram
nus negros por causa da falta de crenga na humanidade negra” (WALLACE,
Michele, 1992, p.228-229). O quadro “Um estudio préprio”, (Fig. 48) da artista
Elisabeth Pillard, € um bom exemplo, ha nove artistas e um modelo, uma delas esta
vestida de vermelho, pois pode ser que ela seja a professora, 0 homem negro pela

pose imponente e as roupas que esta usando aparenta ser um guerreiro.

A combinacdo entre proliferagdo de mulheres artistas e a sua
exclusdo parcial ou total das instituicbes de ensino artistico e
espacos de exposigao levou, por um lado, a uma inevitavel criagao
de espagos alternativos, sobretudo em cidades como Paris e
Londres, e, por outro, a multiplicacao de tentativas para modificar
regras daqueles lugares que as discriminavam. (VICENTE, F. L.,
2012, p. 122).

O quadro materializa, de forma concreta, uma das inUmeras maneiras utilizadas
pelas artistas para desenvolverem-se na profissdo, uma delas era o uso do estudio,
um espago que algumas artistas podiam ter mais liberdade no exercicio da
profissdo. “[...] a criagdo de espacos alternativos foi outra das estratégias utilizadas
pelas mulheres artistas. A logica era simples: Se n&o nos deixam entrar, entdo
criamos lugares so6 para nos.” (VICENTE, F. L., 2012, p.135). Na cena, sete artistas
estdo observando o modelo, duas estdo se dedicando a outras produgdes, todavia
elas tinham a opg¢ao de aprender com a observagao do modelo ou ndo, algo que era

raro para a maioria poder ter a oportunidade de fazer essa escolha. As unicas
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informagdes que posso afirmar sobre a artista que criou essa obra € 0 seu nome

Elisabeth Pillard e a data 1886 que estdo na prépria pintura.

O mais antigo dos estudios parisienses abertos as mulheres era o de
Charles Chaplin, mas aquele que se tornou mais conhecido e por
onde passaram mais artistas de sucesso franceses e estrangeiros foi
de facto, a academia fundada por Rodolphe Julian em 1868
(VICENTE, F. L., 2012, p.132).

Fig. 48: Elisabeth Pillard. Um estudio préprio, dleo sobre tela, 1,58 x 1,58 m, 1886.

O estudio de Charles Chaplin era bastante procurado pelas artistas, pois, além de
modelos vivos, tinha aulas s6 para mulheres. Enquanto a Academia Julian,
inicialmente, era formada por salas mistas, todavia as turmas comegaram a ser
divididas por sexo em 1880, o resultado dessa mudanga simples foi impressionante.
No inicio, tinha trinta alunas e, apds cinco anos, aproximadamente quatrocentas

alunas, sendo que, desse modo, Julian criou uma instituigdo educacional de renome
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internacional. A Academia Julian ficou mais famosa ainda apds a publicacdo do
Diario da sua conhecida aluna Marie Bashkirtseff que registrou a pratica de desenho
com os modelos vivos. O livro fez a divulgagdo do ensino na Academia Julian em
diversos paises onde a obra foi publicada. No quadro da pintora Marie Bashkirtseff,
podemos observar uma sala da Academia Julian exclusiva para as artistas e o
modelo era um menino parcialmente vestido em cima de uma superficie mais alta

que favorece as alunas visualizarem e captarem melhor o corpo dele.

Fig. 49: Marie Bashkirtseff. No estudio, 6leo sobre tela, 1,54 x 1,88 m, 1881.

Marie Bashkirtseff era feminista “[...] no contexto mais alargado dos movimentos
feministas, € necessario ter em conta que nem todas as mulheres artistas que
empreenderam acg¢des no sentido da sua afirmacio profissional se consideravam
feministas”. (VICENTE, F. L., p.122). As lutas das artistas pelo acesso a educacgéo,
aos modelos, pela profissionalizagcdo, apesar de varias artistas ndo serem
feministas, as causas que estavam enfrentando eram e visavam ao bem comum das

artistas.
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Cada pintora tem seu universo visual e suas particularidades o que torna cada
pessoa unica, porém apesar das varias diferencas, elas podem compartilhar
questdes semelhantes “[...] ha um problema politico que o feminismo encontra na
suposicao de que o termo mulheres denote uma identidade comum.” (BUTLER,
Judith P., 2003, p.20). O feminismo europeu universalizou as mulheres como sujeito,
mas, apos varias criticas, hoje em dia, os feminismos ampliaram o entendimento que
nao temos sujeito unico, portanto, eles sdo multiplos sujeitos, a interseccionalidades
aprofunda as especificidades e paralelamente visibiliza as opressdes que incidem

em cada pessoa.

Compreender o papel de metrdpole cultural exercido por Paris passa
por conhecer os modelos estéticos predominantes e seus principais
realizadores, pois era atras deles que um grande numero de jovens
artistas do mundo expatriava-se, ao menos provisoriamente, em
busca das possibilidades abertas que destreza e virtuosismo nos
segredos do “estilo francés”. (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019,
p.151).

Inimeras artistas de classes mais abastadas e/ou as que foram premiadas com
bolsas viajaram para a Frangca em busca da pratica com modelos e da tdo desejada
profissionalizacdo na area, como fez Kathe Kollwitz. Varias artistas brasileiras como
Tarsila do Amaral, Anita Malfatti e a pernambucana Fédora do Rego Monteiro foram
alunas dessa instituicdo. O padrdo do ensino era a Ecole de Beaux-Arts, a escola
oficial publica francesa, entretanto, sé para os artistas homens, enquanto as artistas
nao tinham permissdo para o ingresso na instituicdo. Quando tinham condigbées
financeiras, as estudantes de artes recorriam ao ensino privado como o da
Academia Julian que se inspirava na Ecole de Beaux-Arts, porém, para os estudos,

era bem mais caro para as mulheres.

Em 1902, uma aluna despendia sessenta francos por uma jornada
parcial de um més e cem francos por uma jornada integral, ao passo
que um aluno gastava respectivamente 25 e cinquenta francos. As
alunas pagavam quatrocentos francos por uma anuidade de meio
periodo e setecentos para passarem todo o dia no atelié, ja alunos
desembolsavam duzentos e quatrocentos francos, respectivamente.
Alguns anos mais tarde, em 1908, as mulheres ainda gastavam mais
do que os homens: sessenta e oitenta francos respectivamente nos
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ateliés da rue Berri e na Passage de Panoramas contra 25 e
cinquenta francos por més nos ateliés masculinos. (SIMIONI, Ana
Paula Cavalcanti, 2019, p.156).

Para o ensino de artes, o custo era alto para as artistas, além da mensalidade, elas
tinham que investir nos materiais artisticos e as despesas eram ainda maiores para
as estrangeiras que precisavam pagar o aluguel de um espago para residir.
Proibidas de frequentar as classes de modelos nas instituicdes de ensino publicas
mais renomadas, em que a procura era grande, foi criado um universo paralelo que
as artistas podiam estudar nesse espaco, mas pagavam bastante por ter esse
conhecimento, que, para elas, era negado e, desse modo, 0 ensino para artistas

tornou-se um negdcio muito rentavel.

Fig. 50: Autoria desconhecida. Foto da sala da Academia Julian, 1895.
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No Brasil, o Liceu de Artes e Oficios permitiu a entrada das mulheres como alunas
em 1881, tornando-se a primeira instituicio que elas poderiam ter acesso a
educacgao artistica, entretanto o conhecimento disponibilizado nado as capacitava

para serem artistas das belas-artes.

A educagdo proposta pelo Liceu visava o segundo grupo de
mulheres, as dominadas do ponto de vista de sua classe, [...]
Compreende-se que esta ausente do projeto uma socializagédo
dessas alunas com valores e técnicas das artes superiores, das artes
puras, isto €, aquelas que ocupavam o mais alto escaldo do sistema
académico. (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019, p.125-126).

Originalmente, havia o ensino voltado para a classe trabalhadora “composto por
pessoas humildes, conforme um projeto de formacédo técnica de artesdos, de
qualificacdo de operarios e de operarias.” (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019,
p.126), embora as aulas fossem frequentadas também por pessoas de outras

classes sociais.

[...] o desinteresse pela Enba poderia resultar de diversos fatores,
desde a rigidez da grade curricular até um obstaculo para grande
parte das mulheres: os cursos noturnos. Em um época em que
necessitava da permissdo do pai ou do marido a fim de
locomover-se, somando-se o fato de que a circulagdo noturna, até
poucas décadas, era realizada apenas por servigais ou prostitutas
[...] (SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti, 2019, p.139).

A Escola Nacional de Belas Artes (Enba) no Rio de Janeiro, em 1892, recebeu
alunas para o curso superior, pois, anteriormente, elas s6 poderiam frequentar os
cursos de livre frequéncia. Outra alternativa eram as aulas particulares que
ofereciam as vantagens de poder decidir o horario e a comodidade da estudante ter
as aulas na propria residéncia. Quando as aulas eram realizadas a noite na Enba,
surgia mais uma barreira para muitas mulheres conseguirem realizar esse
deslocamento, pois dependiam da permissdo de frequentar ou que alguém lhes

acompanhasse no trajeto até a instituicdo de ensino.
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Fig. 51: Autoria desconhecida. Escola Nacional de Belas Artes, aula de pintura ao ar livre, Biblioteca
Nacional Digital do Brasil, 1912.

No album de artistas que faz parte do arquivo da Biblioteca Nacional Digital do
Brasil, na foto, do ano de 1912, tem o registro de uma aula de pintura ao ar livre com
modelo, uma menina sem roupas esta posando para uma turma mista, podemos ver
a artista Silvia Meyer e trés artistas homens: Dias Junior, Moysés da Silva e Manoel
Domeneck.

Desprovida de instituicdes educativas voltadas para o ensino da arte
durante todo o século XIX, além das aulas particulares, a cidade de
Recife ndo apresentava nenhuma alternativa de formacgao para os
filhos e filhas da elite pernambucana que se dirigiam para as artes
plasticas. (CABRAL, Carlos, 2020, p.115).
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Em Pernambuco, quem nascia em familia abastada, se quisesse, poderia ter aulas
particulares de artes, porém para se aprofundar, muitas artistas viajavam para a
Europa em busca de conhecimento. Enquanto isso, para o restante da populagao,
era quase impossivel pensar tornar-se artista, pois nao tinha o acesso a educacéo e
profissionalizar-se na area era um verdadeiro milagre. “Seria na verdade uma atitude
ingénua esperar que as classes dominantes desenvolvessem uma forma de
educacao que proporcionasse as classes dominadas perceber as injusticas sociais
de maneira critica” (FREIRE, 1984, p. 89). A classe trabalhadora, em sua grande
maioria, tinha acesso reduzido a educagao nessa época no Brasil, o0 numero de
pessoas analfabetas era enorme e, em relacdo a educacéao artistica, contemplava
apenas poucas pessoas. As instituicbes de ensino ndo demonstravam interesse em
compartilhar o conhecimento para a classe trabalhadora, pois nao seria algo
economicamente rentavel. Surgiu uma instituicdo de ensino que ainda existe em
Pernambuco, trata-se do Liceu de Artes e Oficios, oferecendo cursos para a classe
trabalhadora. “Oficialmente, o Liceu abriu as portas em 21 de novembro de 1880,
com o objetivo de promover aos filhos das classes operarias o ensino técnico.”
(COSTA, Wendel Rodrigues, 2013, p.24). A intengao nao era proporcionar educagao
artistica a classe trabalhadora e nem a oportunidade de ser artista, se assim
desejassem, mas de produzir uma mao-de-obra que o mercado precisava. No
entanto, era uma possibilidade para muitas pessoas de alcangar o que antes era

considerado impensavel através do trabalho nas artes aplicadas.

Possuir conhecimento académico em artes nao é pré-requisito para ser artista,
contudo a institucionalizagdo pode possibilitar uma maior circulagdo no sistema da
arte. As mulheres que queriam ser artistas por muito tempo tiveram o acesso a
educacéo negado. Apontado por muitas historiadoras feministas como um fator que
contribuiu no apagamento das artistas e dificultou que as mesmas tivessem
reconhecimento. Algumas artistas devido a barreiras culturais, geograficas, sociais
ou por decisao propria, ndo se desenvolveram artisticamente com o aparato de uma
instituicdo de ensino e isso ndo as impediu de exercerem a profissdo ou de serem

reconhecidas.



140

7 ELAS...AS ARTISTAS!

Em 1976, foi realizada a exposi¢cao “Women Artists: 1550-1950" em Los Angeles,
organizada pelas historiadoras feministas Linda Nochlin e Ann Sutherland Harris. A
mostra apresentou 84 pintoras, abrangendo um periodo correspondente a 400 anos,
iniciado no Renascimento até a Idade Moderna. A exposi¢cdo “mulheres artistas” é
um marco feminista na histéria da arte, pois desafiou o canone que era formado
majoritariamente pelos artistas homens. Os feminismos decolonias e a mostra
conectam-se no propoésito de visibilizar grupos menosprezados, nesse caso, € as
mulheres que foram artistas. Apesar desses feminismos s6 terem surgido depois da
década de setenta do século XX, as lutas unem-se contra os apagamentos que
continuam a existir. Ndo foi a unica exposicao coletiva composta s6 por mulheres
artistas:

“No entanto, era a primeira vez que se encontravam num mesmo espaco artistas de
nacionalidades tdo diversas e de periodos tdo dispares e que se consolidavam as
abordagens de uma historia da arte feminista” (VICENTE, F. L., 2012, p.35). Embora
a mostra tenha exibido uma maior variedade de artistas em relagdo ao contexto das
exposi¢des na época, essa diversidade era limitada e somente uma das artistas nao
tinha a cor da pele branca. Segundo Maura Reilly, (2007): em 1976, ninguém
questionava por que a exposi¢cdo so incluiu uma mulher negra e qual o motivo das
artistas estarem restritas geograficamente aos EUA e a Europa. Essas questdes nao
eram tratadas com a devida importancia naquele periodo. “A medida que o mundo
vai ficando mais complexo, parece que as pessoas se dispdem cada vez menos a
tentar fazer sentido das coisas (CARDOSO, Rafael, 2012, p.11).” E as obras das
artistas, que estavam inexplicavelmente antes ocultas em sua grande maioria,
surpreenderam o publico. Linda e Ann conceberam a mostra, pesquisaram as
artistas, localizaram as obras nos acervos de instituicbes ou em colegdes
particulares e, o mais importante, visibilizaram-nas. Isto porque elas conseguiram
que as producgdes das artistas fossem acessiveis aos olhos do publico. Destaco a
participagcédo de trés artistas na exposicédo que tem ligagdo com o feminismo: Marie
Bashkirtseff, Rosa Bonheur e Frida Kahlo.
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A 12 artista € Marie Bashkirtseff (1858-1884) que nasceu na Ucrénia, colénia do
Império Russo, de familia aristocratica, recebeu educacao privilegiada que incluia
aulas de desenho, musica e danga. Quando ainda era crianga, a sua familia se
estabeleceu na cidade de Nice, na Franga. Em 1877, ingressou na Academia Julian
em Paris e participou das aulas de modelo vivo para mulheres. A artista enfrentava a
tuberculose que lhe abreviou a vida aos 25 anos. Conforme o catalogo da
exposicao, Bashkirtseff produziu bastante e a mae dela doou para o Museu Russo
de Sao Petersburgo em 1908: 84 pinturas, 54 desenhos, dois pastéis e trés
esculturas. Marie Bashkirtseff era pintora, desenhista e escultora e a obra exibida na

exposicao “Women Artists: 1550-1950” foi a pintura “O encontro”:

Fig. 52: Marie Bashkirtseff. O encontro, 6éleo sobre tela, 1,70 x 1,93 m, 1884.



142

Além das artes, ela tinha um diario que registrava o seu dia a dia e até os dilemas de
ser artista. Apds a sua morte precoce, o diario da jovem artista foi publicado e o livro
tornou-se mais famoso do que sua producado artistica visual. O diario serviu de
inspiracao para varias artistas e escritoras. No livro “Segundo sexo”, Simone de

Beauvoir faz referéncia a Bashkirtseff:

Esse culto do eu n&o se traduz, na jovem, somente pela adoragéo de
sua pessoa fisica. Ela almeja também possuir e incensar todo seu
eu. Esse é o objetivo visado através desses diarios intimos em que
ela expande de bom grado a alma. O de Maria Bashkirtseff & célebre
e € um modelo no género. A jovem fala com seus cadernos como
falava antes com suas bonecas, € um amigo, um confidente,
interpela-o como se féra uma pessoa. Entre as paginas inscreve-se
uma verdade escondida aos pais, aos colegas, aos professores, e
com a qual a autora se embriaga solitariamente. Uma jovem de 12
anos que escreveu seu diario até a idade de 20 [...] (BEAUVOIR,
Simone V.2, 1980, p.77).

A artista engajou-se nas lutas feministas, escrevia no jornal La Citoyenne, em 1881,
usando o pseudénimo de Pauline Orrell e defendia o acesso a educagao para as
mulheres. As instituicdes de ensino de artes, naquele periodo, limitavam o acesso
das alunas, restringindo suas oportunidades de aprendizagem e de
profissionalizagdo. As que conseguiam entrar, enfrentavam muitas barreiras e o
percurso do conhecimento era repleto de exclusdes, devido ao universo da arte
candnico ser predominantemente masculino. Bashkirtseff, no seu livro, comentou as

razbes de nao haver mulheres artistas:

O que tenho vontade, escreve Maria Bashkirtseff, € da liberdade de
passear sozinha, de ir e vir, de sentar nos bancos do Jardim das
Tulherias. Eis a liberdade sem a qual ndo se pode tornar-se um
verdadeiro artista. Acreditais que se aproveita o que se vé quando se
esta acompanhado ou quando, para ir ao Louvre, & preciso esperar o
carro, a dama de companhia, a familial... Eis a liberdade que falta e
sem a qual ndo se pode chegar seriamente a ser alguma coisa. O
pensamento se acorrenta em consequéncia desse embarago
estupido e incessante... Isso basta para que as asas se encolham. E
uma das grandes razbes pelas quais ndo ha mulheres artistas.
(BEAUVOIR, Simone, 1980, V.2, p. 480).
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Marie fez importantes reflexdes sobre as dificuldades enfrentadas no exercicio da
profissdo e em seu dia a dia. Bashkirtseff era imigrante, esse olhar estrangeiro em
Paris, compartilhado no livro, incentivou diversas artistas a buscarem formagcao na
area. Marie batalhou para que as mulheres tivessem mais chances na educagao e,
apdés a sua morte, tornou-se uma fonte de inspiracdo para inUmeras artistas e

escritoras.

THE JOURNAL

MARIE BASHRIRTSEFT.

FHANKLATED, TTH AR IXFRODUTTION,

v
MATHILDE BLIND

CASHBELL & COMNPANY, Limrrsu:

Fig. 53: Marie Bashkirtseff. The Journal of Marie Bashkirtseff [O diario de Marie Bashkirtseff], 1890.

A segunda artista € Rosa Bonheur (1822-1899), que nasceu na Franga em uma
familia de artistas e aprendeu o oficio com o pai Raymond, que era pintor de
paisagem e professor de desenho e pintura. A sua mée, Sophie, foi musicista e
costureira, Rosa era a mais velha dos quatro filhos do casal. Bonheur dedicou-se a
pintura, o tema era os animais e as telas possuem grandes dimensdes. Ela também
se interessou pela escultura, porém so iniciou apos ter se estabelecido como pintora.
Conforme as informagdes do catalogo, Rosa Bonheur foi a primeira mulher artista a
receber a cobicada premiagdo cruz da Legido de Honra Francesa em 1865. Ela
também ganhou prémios em varios paises como: Bélgica, Espanha, Portugal e

México. Rosa Bonheur participou da mostra com a tela “A feira de cavalos”.
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Fig. 54: Rosa Bonheur. A feira de cavalos, 6leo sobre tela, 5,06 x 2,44m, Museu Metropolitano de
Arte, 1853-1855.

Rosa Bonheur frequentava fazendas, currais e feiras para observar e esbocgar
animais. Os ambientes eram majoritariamente masculinos, o vestido ou a saia
dificultavam o trabalho dela nesses locais. Rosa solicitou a permisséo para poder
usar calgas e enfrentou as regras que impediam as mulheres de escolher até o que
vestir. Hoje, € um ato simples poder usar calgas, mas foi uma conquista que

repercutiu bastante na época.

De fato, o travestismo era ilegal na época de Bonheur: para nao ser
perseguida, a artista precisava obter uma "autorizagdo oficial de
travestismo" a cada seis meses, emitida pela policia de Paris e
assinada por um meédico. Qualquer desvio individual das normas
codificadas de comportamento sexual era, portanto, definido como
uma "anomalia" que deveria ser regulamentada pelo Estado e
submetida a supervisao médica; por outro lado, a prépria existéncia
da “autorizacao de travestismo” implicava que havia tantos individuos
fora da norma que era necessario criar um formulario especifico para
tais casos. (MAYAYO, Patricia, 2003, p.81-82, traducao nossa).
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Fig. 55: Permissédo de Rosa para usar calgcas, 1857.

Rosa Bonheur foi uma artista reconhecida, entretanto, no imaginario recente, a
imagem que é promovida dela foi reduzida a Iésbica, feminista e a forma como se
vestia. Ao legado produzido pela artista, que é as obras, € dada menos importancia,
devido a reducgao da visibilidade dos trabalhos e, nessa disputa, ela vem perdendo
espaco no imaginario coletivo como artista. Rosa era ousada, defendia a autonomia
das mulheres, sendo que, nas artes, € um exemplo de superacao, dedicacao a
profissdo e uma fonte de referéncia para varias artistas. A artista Rosa Bonheur, com
suas obras, conquistou publicos de varias faixas etarias e, no tempo em que estava
viva, soube autopromover-se, sendo bastante admirada, especialmente, pelas
meninas, no século XIX, que tinham uma boneca sua.

A terceira artista é Frida Kahlo (1907-1954), cujo nome de nascimento € Magdalena

Carmen Frida Kahlo y Calderén, mexicana, de familia de classe média. Frida teve
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poliomielite na infancia e uma das sequelas foi o crescimento irregular dos membros
inferiores. A perna direita dela era mais fina e curta do que a outra e, por essa razao,
ela mancava ao locomover-se. Além disso, quando tinha dezoito anos, sofreu um
acidente, que lhe trouxe muitos problemas de saude durante toda a sua vida. Frida
queria ser médica, mas o desastre mudou até o seu percurso profissional. Devido as
fraturas na coluna, passava muito tempo deitada, um cavalete de pintura foi
adaptado para a cama e ela pintava com regularidade, assim, quando voltou a
andar, a pintura ja era parte da sua vida. Frida retratava-se, coloria as dores, as
perdas, a cultura mexicana e pintava a sua vida. Segundo as informagbes do
catalogo, Frida foi operada trinta e cinco vezes, mas essas intervengdes nao
aliviaram o sofrimento dela de nao poder ter filhos. Na mostra “Women Artists:
1550-1950”, duas pinturas da artista foram exibidas: “Frieda e Diego Rivera” e

“Auto-retrato com cabelo cortado’:

Fig. 56: Frida Kahlo. Frieda e Diego Rivera, 6leo sobre tela, 0,78 x 1,00 m, 1931.
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Fig. 57: Frida Kahlo. Auto-retrato com cabelo cortado, 6leo sobre tela, 0,29 x 0,40 m, 1940.

Na tela “Frieda e Diego Rivera”, ela estava casada com o também pintor Diego
Rivera, eles viveram uma relagao bastante conturbada, mas a ligagao entre eles era
forte, apesar dos conflitos. Frida separou-se de Diego em 1939 e, no quadro
“Auto-retrato com cabelo cortado”, ela ndo usou as roupas tradicionais mexicanas
coloridas que costumava vestir. O corte do seu cabelo tem destaque na tela, ela
segura uma tesoura, os cabelos estdo espalhados por todos os lados e tem até uma
tranca cortada. No Quadro, ela escreveu “Olha, se eu te amei foi por causa do seu
cabelo. Agora que vocé esta sem cabelo, ndo te amo mais.” Frida com o cabelo
curto, vestida de forma sdbria, considera-se que essa obra pode estar associada a

sua bissexualidade.
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Apos a morte de Frida, ela tornou-se um simbolo do feminismo no México e virou um
icone. Na exposi¢ao “Women Artists: 1550-1950”, Frida foi a unica artista que néo
era branca e foi exibida. A diversidade das artistas na exposi¢géo era pequena, pois a
grande maioria delas era da Europa e/ou dos EUA. Mas, na mostra, tinha as
excegdes: algumas artistas da Russia, como Marie Bashkirtseff e s6 uma artista
latino-americana, que era Frida. De acordo com o catdlogo, a mostra itinerante
percorreu quatro espacos expograficos: Museu de Arte do Condado de Los Angeles,
a Universidade do Texas, Museu de Arte Carnegie Instituto, Museu do Brooklyn,
tendo sido encerrada em 1977. O catalogo da mostra exibe, na capa, a pintura de
Adrienne Marie Louise (1798-1869), em que a pintora francesa retratou o estudio de

Abel de Pujol, o professor com as alunas.

58: Museu do Brooklyn. Exposicao Mulheres artistas: 1550-1950, 1977.
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Women Artists:
1550-1950

Fig. 59: Ann Sutherland Harris e Linda Nochlin. A capa do catalogo da Exposigdo Mulheres artistas:
1550-1950, 1976.

Fig. 60: Adrienne Marie Louise Grandpierre-Deverzy. O Estudio de Abel de Pujol,
Oleo sobre tela, 1,29 x 0,96 m, 1822.
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A capa do catalogo da exposicdo é um recorte da pintura “O Estudio de Abel de
Pujol” e, nela, foi evidenciado o papel do artista homem como professor em uma
turma exclusiva de alunas. O quadro foi pintado por Adrienne Marie Louise
Grandpierre-Deverzy em 1822, o contexto, nessa época, era que poucas mulheres
tinham acesso as aulas de artes e predominavam artistas homens no ensino. Apesar
de ser fundamental, uma obra de uma artista na capa do catalogo, o personagem
que obteve o principal foco de atencdo foi Abel de Pujol (Fig. 59), que estava
sentado, porém se a area do recorte tivesse preservado o lado esquerdo da tela
(Fig. 61), a énfase da capa seria as artistas e a tematica da exposi¢gao seria melhor

comunicada.

Fig. 61: Adrienne Marie Louise Grandpierre-Deverzy. Detalhe do lado esquerdo
da pintura O Estudio de Abel de Pujol, 1822.
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7.1 O JANTAR

The Dinner Party (1974-79) [O jantar] € uma obra referéncia, produzida pela artista
feminista Judy Chicago, na década de setenta nos EUA. Atualmente, “The Dinner
Party” esta em exibicdo permanente, no museu do Brooklin, na area dedicada a arte
feminista. Judy questiona o apagamento das mulheres na histéria “[...] criando uma
genealogia cultural das auséncias, como exemplifica a instalagdo denominada The
Dinner Party” (VICENTE, F. L., 2012, p.40). E um jantar para pessoas escolhidas.
Cada pessoa convidada tem um caélice dourado, utensilios personalizados e um
prato de porcelana pintado. Esse jantar é s para convidadas e s&o 39 mulheres que
Judy Chicago celebra no seu banquete. A artista feminista traga narrativas que
iniciam na pré-historia até os tempos atuais. Uma pesquisa ampla que homenageia
mulheres importantes, de varias areas do conhecimento, diversos tempos histéricos
e de diversos paises. No piso, estao inscritos 999 nomes de mulheres e a obra foi
desenvolvida durante cinco anos, sendo que as pintoras Artemisia Gentileschi e
Georgia O'Keeffe estdo entre as 39 mulheres que tém destaque em The Dinner
Party.

=

.f.

—

Fig. 62: Judy Chicago. The Dinner Party (1974-79) | O jantar, Museu do Brooklin.
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No jantar de Judy Chicago, o numero de mulheres amplia-se bastante, quando todas
sdo consideradas e totalizam 1038 mulheres. Porém, a mesa do The Dinner Party sé
possui 39 lugares e, no chao, estdao 999 mulheres. Quando € que a mesa tera mais
lugares? A grande maioria das mulheres continua sem lugar a mesa, até mesmo

quando ela é feminista.

Fig. 63: Judy Chicago. O piso do The Dinner Party, Museu do Brooklin.

Questiona-se se o projeto de constru¢cdo de uma genealogia artistica
feminina ndo acabou, exceto por conta das excegdes, em uma
tentativa de substituir o cAnone masculino dominante por um canone
alternativo de mulheres brancas (e heterossexuais), que acaba se
tornando, no final, igualmente hegemonico. (MAYAYO, Patricia, 2003,
p. 78, traducéo nossa).

A universalizagado da categoria “mulher’ pelas feministas da década de setenta é
materializada pela mulher branca heterossexual. Existe uma diversidade de
mulheres que nao foram contempladas, o canone das mulheres brancas foi

reproduzido com algumas excegdes em The Dinner Party e na exposicao Women
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Artists: 1550-1950. Porém, quando sdo levadas em consideracédo as multiplicidades,
a categoria “mulheres” é no plural. A raga, a classe, a sexualidade, a territorialidade,
varios fatores sao significativos e somados cooperam na construgao de identidades

mais plurais.

7.2 FEMINISMOS GLOBAIS: NOVOS RUMOS NAARTE CONTEMPORANEA

Em 2007, trinta anos depois da exposi¢ao pioneira Women Artists: 1550—-1950, foi
inaugurada a exposicdo Global Feminism: New Directions in Contemporary Art
[Feminismos globais: novos rumos na arte contemporanea). As curadoras dessa
mostra sdo Maura Reilly e Linda Nochlin, sendo que a exposi¢gao “Feminismos
globais” procurou atualizar o projeto curatorial de “Mulheres artistas”, que foi
desenvolvido na década de 1970. A exposig¢ao € formada por artistas feministas do
mundo inteiro e composta por trabalhos contemporéneos a partir de 1990. A
proposta de “Feminismos globais” é descentralizar as narrativas, buscar as artistas

além da Europa e EUA e exibir uma maior diversidade de vozes e culturas.

O objetivo desta exposicao é forjar uma narrativa alternativa da arte
hoje, apresentando uma ampla selecao de artistas mulheres jovens e
em meio de carreira, todas nascidas apés 1960, de uma variedade
de culturas, cujo trabalho manifesta visualmente suas identidades
(socioculturais, politicas, econdmicas, raciais, de género e/ou
sexuais) de inumeras maneiras inovadoras. (REILLY, Maura, 2007
p.16, traducado nossa).

Apesar de alguns avangos em relagao a visibilidade das artistas nos ultimos tempos,
a atual situagdo ainda é de apagamento e exclusdo. As poucas artistas, que estéao,
finalmente, comecando a receber o beneficio de sairem da condicdo de
invisibilidade, est&o restritas aos centros de poder (euro-estadunidense) e, apesar de
algumas raras exceg¢des, o restante continua invisibilizada. A mostra “Feminismos

globais” procurou visibilizar artistas de todo mundo, diluiu as barreiras geogréaficas e,
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assim, conseguiu ampliar o campo de visao sobre as artistas. A exposigao desafiou
0 canone que exclui o que é considerado periferia, a ampliagdo das fronteiras
ganhou destaque na mostra, mas a expografia foi articulada através dos temas e
nao pelas geografias. A abordagem utilizada por Maura e Linda nessa mostra é a do
feminismo relacional, que busca desconstruir as dicotomias, como centro/periferia,
por exemplo, elas entendem que as singularidades e as diferengas enriquecem as

pluralidades.

[...] como escreveu Maura Reilly, o sexismo e o racismo continuavam
a estar embrenhados na légica do mundo artistico (e a passar
despercebidos). E, tal como também denunciou, muitas das pessoas
que teriam poder para mudar as coisas — directores de museus,
donos de galerias, professores de historia da arte, criticos de arte,
curadores e marchands — nao o faziam. (VICENTE, F. L., 2018,
p.189).

As curadoras estabeleceram temas comuns entre as artistas, dialogos foram
produzidos, pois elas conectam-se, divergem e também se assemelham. Contudo, a
maioria das exposi¢cdes ainda segue a mesma narrativa que € considerada a oficial,
excludente, racista e sexista. Mostro a capa do catalogo “global feminisms” e

acrescento duas obras que foram exibidas na exposi¢ao:

NEW DIRECTIONS IN CONTEMPORARY ART

Fig. 64: Capa do Catalogo da Exposigao Global feminisms, 2007.
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A capa do Catalogo “global feminisms” (Fig. 64) tem o contraste intenso das cores,
conduzindo a atencado para as duas mulheres com as expressodes faciais que sao
enigmas a desvendar. A imagem desperta a curiosidade além de varios sentimentos
que aparentam nao ser tdo agradaveis e que nos levam a questionar e o que sera
que elas viram? A foto escolhida para a capa € a reprodugao do video “Celebrando o
préximo momento”, da artista Boryana Rossa da Bulgaria. O video foi realizado no
ano de 1999 e exibe uma unido de sentimentos temporarios, porém intensos de
alegria, espanto, terror, medo, euforia, raiva e felicidade. A capa pode ser
considerada um aviso, pois alguns dos temas tratados na exposi¢gdo podem provocar
incObmodo e desconforto. A faixa etaria que foi recomendada para visitacao era até

17 anos e que estivessem acompanhados de adulto responsavel.

Se realmente queremos criar uma atmosfera cultural em que os
preconceitos possam ser questionados e modificados, todos os
atos de cruzar fronteiras devem ser vistos como validos e
legitimos. Isso ndo significa que nao sejam sujeitos a criticas ou
questionamentos criticos ou que nao haja muitas ocasides em
que a entrada dos poderosos nos territérios dos impotentes
serve para perpetuar as estruturas existentes. Esse risco, em
ultima analise, € menos ameacador que 0 apego € 0 apoio
continuos aos sistemas de dominagao existentes [...] (hooks,
bell, 2013, p.175).

A mostra opde-se a curadoria tradicional, incentivando a reducédo das fronteiras
geograficas nas exposi¢coes e, dessa forma, conseguiu abranger artistas de mais
localidades. A artista Julie Mehretu, radicada nos EUA, nasceu na Etiopia, ela
investiga, através da pintura, as implicagées do colonialismo e da supremacia branca
no mundo que vivemos. Julie Mehretu faz uso das fotografias de comicios
anti-imigracdo da Alemanha e campos de detengdes de imigrantes na fronteira dos
EUA, os quais sao pontos de partida que orientam o seu trabalho. Na tela “Cidade
negra” (Fig. 65), a pintora escreve histérias experienciais por meio de formas

abstratas e multiplas camadas de pensamentos sao reveladas.
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Fig. 65: Julie Mehretu. Black City | Cidade negra, acrilica sobre tela, 4,88 x 2,74 m, 2005.

Fig. 66: Parastou Forouhar. Detail from the Blind Spot series
[Detalhe da série Ponto cego], 2001. Foto: Jogi Hild.
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Na série “Ponto Cego”, que foi desenvolvida pela artista iraniana Parastou
Forouhar, as suas instalagdes expressam criticas ao fundamentalismo islamico e a
politica do Irda. Um homem esta vestido com o Chador, uma vestimenta que cobre
todo o corpo, usada tradicionalmente pelas mulheres do Ird que seguem o
islamismo. A figura incomum de um homem que n&o tem rosto e, no local que
estaria a face dele, surge a nuca (Fig. 67), de tal modo que a imagem é
provocadora, causando um estranhamento devido a auséncia de expressao e a
impossibilidade de uma pessoa enxergar a propria realidade. Aproveito para fazer
um paralelo com a histéria que € difundida e legitimada apenas no singular, todavia,
existem multiplos pontos de vistas e diversas histérias precisam ser promovidas,
conhecidas e reconhecidas. A histéria nos livros, nos espacgos expositivos € na
academia que seguem sem questionar o canone precisam desconstruir, reconstruir,
resgatar narrativas se possuem a intengdo que sejam mais diversas, ofertando,
desse modo, imaginarios que se abrem para o presente em constante construgéo e

impedindo que se transformem em pontos cegos.

Fig. 67: Parastou Forouhar. Detail from the Blind Spot series

[Detalhe da série Ponto cego], 2001. Foto: Jogi Hild.
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7.3 AS GUERRILLA GIRLS

O grupo ativista feminista estadunidense Guerrilla Girls, de forma irreverente e
anbnima, questiona os espagos museais, 0S seus acervos € a invisibilidade das
artistas nas exposicdes. As GG s&do conhecidas por utilizarem mascaras de gorilas e
adotarem o nome das artistas. Em 1984, o MoMA em Nova York apresentou a
exposicao “Panorama internacional de pinturas e esculturas” recentes composta por
165 artistas, mas, desse total, s6 13 eram as artistas mulheres. A discriminagao foi
uma constatagdo alarmante. Devido a essa grave condicdo de desequilibrio e
reivindicando por equidade para as artistas nos espagos expograficos: “O grupo foi
formado em 1985 em resposta a uma exposicado realizada em 1984 Museum of
Modern Art (MoMA)” (PEDROSA, 2017). Surgiram, assim, as Guerrilla Girls e cada
integrante para preservar a propria identidade assume o pseudénimo de uma artista

falecida e homenageia-a.

Fig. 68: Retratos/integrantes das Guerrilla Girls: Frida Kahlo, Edmonia Lewis, Georgia O’Keefe,

Zora Neale Hurston (escritora) e Gertrude Stein.
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O ponto de vista estratégico dos ativismos unifica o pessoal e o
coletivo, parte do local e se veem mais como sujeitos sociais do que
como sujeitos politicos. Muitas vezes manifestam-se por direitos de
seus corpos exigindo servigos, igualdade social, direitos humanos.
Saem do universal abstrato para o universal concreto. (HOLLANDA,
Heloisa Buarque de, 2020, p.12)

As artistas saem pelas ruas com suas mascaras de gorilas, protestam, colam
cartazes com perguntas objetivas e cores intensas. Os cartazes comunicam e
informam as pessoas sobre a desigualdade no mundo das artes, através de
comparagoes, porcentagens e humor. Sao pecgas graficas que, na dimenséao publica,
sdo meios determinantes para potencializar a propagacao da mensagem. Mesmo
anbnimas, sao conhecidas e reconhecidas pelos desafios que travam com o sistema
da Arte e autodenominam-se “a consciéncia da arte”. E, ao longo do tempo, as
pautas levantadas vao ganhando mais corpo e expandindo, tornando-as mais

abrangentes para areas, além das artes.

Mas a propria opcao pelo anonimato nao deixa de ser paradoxal:
por um lado, as GG lutam precisamente pelo fim da invisibilidade
de tantas mulheres artistas, anénimas nao por opg¢do, mas por
condicionantes sociais e historicas — “anénima era uma mulher”,
como escrevia Virginia Woof; por outro lado elas transformaram o
anonimato numa escolha e nao num destino. (VICENTE, F. L.,

2012, p.47).

HOW MANY WOMEN HAD HOW MANY WOMEN HAD
ONE-PERSON EXHIBITIONS AT ONE-PERSON EXHIBITIONS AT
NYC MUSEUMS LAST YEAR? NYC MUSEUMS LAST YEAR?

%genhelm 0 ggenhelm G
ropolliun 0 ropalltun g
Modern 1 Modern 3
Whitney Whitney 2

Fig. 69: Cartaz das Guerrilla Girls que compara o nimero de exposi¢cdes individuais de mulheres
artistas realizadas nos museus de Nova York em 1985 e 2015 Guerrilla Girls/ Reprodugéo.
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De acordo com o cartaz 1985 e 2015 (Fig. 69), em 30 anos, o avango real foi minimo
e as artistas continuam enfrentando uma batalha ardua para conseguir expor e
sairem do anonimato. Mas para as GG, o anonimato delas tinha um propdsito,
segundo Filipa: “Sera que a necessidade da mascara ndao vem demonstrar que um
debate aberto sobre discriminagdo ainda existente no universo artistico continua a
ser uma utopia?” O sistema da arte discrimina, ignora, invisibiliza as artistas em

favor de uma narrativa patriarcal e hegeménica.

. Do women have to he naked to
get into the Met. Museum?
’ : Less than 5% of the artists in the Modern

Art sections are women, but 85%
of the nudes are female

-

Staisfics fom fhe Metiopadan Museum of A, Nerw Yo City, 1985

GUERRILLA GIRLS conscomnce or ot axr wonio

Fig. 70: Cartaz: As mulheres precisam estar nuas para entrar no Met. Museu? (Apenas 5% de artistas
e 85% de nus femininos) em 1989.

Em 2017, o Museu de Arte de Sao Paulo (Masp) inaugurou a exposicao “Guerrilla
Girls: grafica, 1985-2017”. A mostra retrospectiva marca a trajetéria do grupo, as
importantes reivindicagdes, a ironia inconfundivel e a linguagem visual utilizada. O
cartaz desenvolvido pelas Guerrilla Girls para o MASP segue o projeto grafico criado
em 1989, ele é adaptado, mantendo uma unidade visual ao longo do tempo e as
porcentagens das artistas foi de 6%. O forte contraste das cores, a inusitada imagem
de uma mulher gorila nua, a pergunta provocadora e a resposta concisa em formato
de porcentagem. A mulher gorila do cartaz € uma releitura do quadro “A grande
odalisca”. A mascara das Guerrilla Girls cobre o rosto dela, mas o corpo nu, que é
objeto de desejo, permanece a mostra no cartaz. A figura feminina que foi pintada é

apresentada exageradamente longilinea. A coluna parece ter vértebras a mais
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criando uma anatomia distorcida e acredito que essa foi uma tentativa do pintor para

alcangar uma beleza impossivel.

. As mulheres precisam estar nuas para
= entrar no Museu de Arte de Sdo Paulo?

Apenas 6% dos artistas do acervo

em exposicio siio mulheres, mas
~ 60% dos nus siio femininos.
7

Istaftsicos do Museu e Aris de Sa0 Poufa, 2017

GUERRILLA GIRLS consanen o0 mono s e

guertiiiogirks com

Fig. 71: Cartaz: As mulheres precisam estar nuas para entrar no MASP? (Apenas 6% de artistas e
60% de nus femininos) em 2017.

il 2

Fig. 72: A grande odalisca de Jean Auguste-Dominique Ingres, 1814.

O feminismo decolonial, movimento iniciado por ativistas e teoricas
feministas latino-americanas, radicalizara a critica epistémica
realizada pela teoria decolonial revisando-a, questionando-a,
complementando-a, ao evidenciar a intrinseca relagdo entre o
sistema colonial e de género, além de criticar a ideia universal de
mulher implicita nos feminismos brancos e eurocéntricos. (COSTA,
Maria da Gracga, 2017, p.288).
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As Guerrillas Girls criaram o grupo a partir dos EUA, um dos centros de poder que,
acompanhado pela Europa, dominam a producdo de conhecimento e a arte. Elas
trouxeram para o espacgo publico questdes referentes ao ativismo, ao feminismo e as
criticas a desigualdade nos espacos expositivos e de visibilidade das artistas. Elas,
com o passar dos anos, acolheram mais desafios, complexificando a prépria pauta e
aproximando-se bastante do que serdo os feminismos decoloniais. As ativistas
continuam reivindicando, combatendo, expondo as desigualdades nas exposi¢des e
o dominio masculino, porém acrescentaram as suas denuncias, o privilégio branco, o
eurocentrismo, o racismo e o sexismo. As artistas sdo feministas, antirracistas,
defendem LGBTs e as minorias. Apresento dois cartazes das GG, no primeiro, elas

encorajam artistas e, no segundo, sao as vantagens de ser uma mulher artista.

WE'VE ENCOURAGED OUR
GALLERIES TO SHOW MORE
WOMEN & ARTISTS OF COLOR.
HAVE YOU?

Vito Acconci Sam Gilliam Joseph Kosuth Irving Petlin
Dennis Adams Glenn Goldberg Robert Kushner Lucio Pozzi

Mac Adams Michael Goldberg Les Levine David Reed
Benny Andrews Ron Gorchov Sol Lewitt Bruce Robbins
John Baldessari Peter Halley Donald Lipski James Rosenquist
Bill Beckley David Hammons Robert Longo Juan Sanchez
Jake Berthot Jene Highstein David Mach Richard Serra
Howard Buchwald Bill Jensen Brice Marden Ned Smyth
William Cenlon Alex Katz Joseph Nechvatel Robert Stackhouse
David Diao Steve Keister John Newman Mark Tansey
Rackstraw Downes Alain Kirili Richard Nonas Lawrence Weiner
Peter Drake Komar and Melamid  Jim Nutt Robin Winters
Carroll Dunham Mark Kostabi Claes Oldenburg Michael Zwack

Pl d § and :
B:fs]%;.zn(:oo:gr Sct?nl.-ni:in‘?,nl:!s\’ﬂ?027bGUERRIllA G'Rls CONSCIENCE OF THE ART WORLD

Fig. 73: Cartaz: Incentivamos nossas galerias a mostrar mais mulheres e artistas negros. Vocé
ja?, 1989, Guerrilla Girls/ Reprodugéo.
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A prioridade das Guerrillas Girls € expandir com o aprofundamento das
investigacbes ao perceberem que existem varios grupos em situagdo de
apagamento que decidem engajar-se também nessas lutas. O cartaz da (Fig. 73)
exemplifica que elas listaram 52 nomes de artistas contemporaneos de sucesso e
enviaram cartdes postais, encorajando-os a que intercedessem nas galerias em
favor das mulheres e dos artistas negros. Esse pedido demonstra o compromisso

real delas com a mudanga no cenario dos espagos expositivos.

O préximo cartaz (Fig. 74) é formado também por uma lista, sé que, nela, contém
“As vantagens de ser uma artista mulher”, as ativistas fizeram varias reivindicagbes

utilizando a ironia de forma criativa e conseguiram encontrar esses 13 motivos.

AS VANTAGENS
DE SER UMA
ARTISTA MULHER:

Trabalhar sem a pressiio do sucesso

Niio ter que purficipar de exposicdes com homens

Poder escapar do mundo da arte em sevs quatro trabalhos como freelancer

Saber que sun carreira pode decolar quando voé tiver oitenta anos

Estar segura de que, independentemente do tipo de arte que vocé faz, serd rotulada de feminina
Néio ficar presa @ seguran¢a de um cargo de professor

Ver as suas ideias tomarem vida no trabalho dos outros

Ter u oportunidade de estolher sua carreira ov a maternidade

Niio ter que engasgur com aqueles charutos enormes nem ter que pintar vestindo ternos italianos
Ter mais tempo para trabalhar quando o sev homem lhe deixar por uma mulher muis nova

Ser incluida em versdes revistas da histéria du arte

Néio ter que passar pelo constrangimento de ser chamada de génio

Ver sua foto em revistus de arte usando uma roupa de gorila

Lk, MBNSAGEM DE UTUDADE AUBUCA DAS G"ERR“.I.A Glnls COMSIENCLA DO MUNDO DA ARTE

Fig. 74: Cartaz: As vantagens de ser uma artista mulher, 2017, MASP.
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7.4 AEXPOSICAO INVITADAS NO MUSEU DO PRADO, 2020-2021

O Dia Internacional da Mulher de 2020 foi marcado por muitos protestos, inclusive no
Museu do Prado. A instituicdo é bastante criticada pelo reduzido numero das artistas
que exibe, além de exaltar o papel de musa para as mulheres. A instituicdo expds,
na fachada Velasquez, o banner comemorativo, homenageando as mulheres e

destacou uma pintura.

Fig. 75: Clara Gonzalez. Protesto no dia das mulheres, redes sociais. 2020.

A obra é o “Estudo Natural”, que foi assinada por Larmig, mas pouco se sabia quem
era esse promissor artista. O quadro obteve mengéo honrosa na Exposi¢céo Nacional
de 1887 e foi adquirido pelo Estado, passando a fazer parte do acervo. Mais dez
anos depois, veio a publico que Larmig era apenas um pseudénimo. De acordo com
o Museu do Prado, “A pintora Concepcién Figuera Martinez y Giliertero usou o

pseuddnimo de Luis Larmig para assinar suas pinturas”.



165

A artista incorporou o pseudénimo do seu tio Luis Martinez Guertero que era politico
e poeta. Concepcion fez uso desse artificio ocultando sua identidade para que a sua
obra nao fosse discriminada pelo simples fato de ser mulher. E, assim, o seu
trabalho teria a oportunidade de ser avaliado ultrapassando a barreira da autoria. A
pintura apresentada foi julgada por critérios que estavam contidos na propria obra,

como a qualidade.

Fig. 76: Concepcion de Figuera. Estudo Natural, éleo sobre tela,
1,4 x 2,5 m, 1887, Museu do Prado.


https://es.wikipedia.org/wiki/Inmaculada_Concepci%C3%B3n
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Fig. 77: Concepcion de Figuera. Detalhe do “Estudo Natural”,
0 pseuddnimo utilizado na assinatura do quadro. Museu do Prado.

Um dos principais e, muitas vezes, mais perversos argumentos para
justificar a desproporgédo persistente entre mulheres e homens no
mundo da arte contemporanea é o da “qualidade”. Como é que a
qualidade e o mérito tém servido, tantas vezes, para iludir
desigualdades de género, no campo artistico como no literario,
politico ou no empresarial? (VICENTE, F. L., 2012, p.30)

Independente da qualidade de suas obras, ser mulher ainda é um fator de excluséo
e desigualdade. O sistema da arte ignorou e menosprezou as artistas, assim sendo,
qualidade de suas obras € apenas um detalhe e ndo é critério para fugir do
apagamento. Muitas de nos fomos iludidas a esse respeito e inumeras ainda
acreditam que isso é valido. Destaco que temos uma narrativa patriarcal atuante de
forma hegemonica e que essa condi¢cao desequilibrada favorece os artistas homens
por muitos séculos. O mérito para as artistas nédo é fator que possa interferir de
forma relevante, pois o sistema da arte invisibiliza-as. A desigualdade de género nas
artes é tdo grande que produz uma cegueira generalizada. E, muitas vezes, deixa
até de ser percebida, mas continua existindo, apesar de imperceptivel. E o equilibrio

almejado torna-se uma utopia.

A celebragao realizada pelo Museu do Prado, no dia 8 de marco, anunciou
previamente a exposigdo, que foi inaugurada em 6 de outubro. Invitadas®
Fragmentos sobre mulher, ideologia e artes plasticas na Espanha (1833-1931),

cuja proposta aspirada era analisar o papel da mulher no sistema da arte espanhol

® Invitadas Disponivel em:
https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/invitadas-fragmentos-sobre-mujeres-ideologia-y/
197d4831-41f1-414d-dbdf-5ffd7bedcc3f?searchid=fe858dba-178e-4bac-30f3-8470e9c2e7e5


https://es.wikipedia.org/wiki/Inmaculada_Concepci%C3%B3n
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do século XIX e inicio do século XX. A exposicdo tdo desejada foi marcada por
muitas polémicas e contradigdes. Comecando pelo nome Invitadas, essa palavra
em espanhol significa: convidadas. Se a mostra tem a intengdo de destacar o papel
das artistas e, em certa medida, abrir um dialogo com a sociedade, exibindo-as,
esse ndo € o nome mais apropriado, pois ndo destaca as artistas, ao contrario
evidencia que elas nao faziam parte da narrativa exibida pela instituicdo. A imagem
de que precisam de autorizagdo para entrarem na instituicdo é reforcada com esse
titulo, pois fornece a ideia de que nao pertencem, de fato, a esse espaco. O local de
visibilidade é temporario e a participagdo das artistas na exposi¢cdo nao ganha
énfase. A mostra € composta, principalmente, por artistas homens, diferente do que
se imaginava, e as artistas ndo sdo a maioria. Logo, a reivindicagdo e a denuncia
perdem espaco para a narrativa vigente hegemonica e patriarcal. Na divulgacao da
exposicéo (Fig. 78), a obra Falenas teve destaque nas pegas institucionais. A
pintura selecionada para representar e difundir visualmente a mostra, cuja tematica
era as mulheres, surpreendentemente nao foi concebida por uma. A obra escolhida

objetifica as mulheres e que deveria ser evitada principalmente nessa exposig¢ao.

"T N V ITA DAS' < f

G octubre 2020/ 14 marzo 3021

Museo Nacional del Prado

Fig. 78: Divulgacao da exposigéo Invitadas a obra: “Falenas”, de Carlos Verger Fioretti,
Museu do Prado, 2020.
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Outra pega fundamental nas exposi¢cdes € o catalogo. Nessa publicagao, outra
pintura foi evidenciada e mais um pintor também obteve destaque. Porém,
acompanhou a mesma perspectiva dos materiais de divulgacdo em relagdo a
objetificacdo. O catalogo (Fig. 79) apesar de apresentar outra identidade visual, a

pintura eleita € de vitrines e as mulheres sao figuras desumanizadas.

Fig. 79: Catalogo da Exposicao Invitadas Obra da capa:

Las Vitrinas, de José Gutiérrez Solana, Museu do Prado, 2020.

Por mais espantoso que isso possa parecer, varias artistas integravam a mostra,
portanto, € uma grande contradigdo que as obras produzidas por elas ndo foram
consideradas apropriadas para divulgacao da exposigcao. E, neste sentido, a saida
de uma obra da exposicéo Invitadas nao esta associada a condicdo inadequada de
conservagao do quadro, mas a algo bem mais grave que foi a autoria equivocada da
tela. A principio, na mostra, a pintura tinha como artista Concepcién Mejia de
Salvador e foi denominada Escena de familia (Cena de familia). Apds duvidas

serem levantadas por Concha Diaz, veio a tona a verdade. A obra era de um artista



169

homem e o titulo La marcha del soldado (A marcha do soldado). O quadro que
estava na exposi¢cao ndo era de uma artista conforme foi denominado e nao teve o
titulo apropriado divulgado. Como é que o Museu do Prado, uma instituicao tao
reconhecida, cometeu tantos erros primarios, na exibicdo dessa pintura? O museu
emitiu um comunicado nas redes sociais sobre a situagdo da obra e a retirada da

mostra (Fig. 80).

. Museo del Prade & y
save  @mussodelprado

El Museo retirara "Escena de familia” de la muestra
"Invitadas" ante las evidencias proporcionadas por Concha
Diaz en
cuadernodesofonisba.blogspot.com/2020/10/invita... que
demuestran que la obra no corresponde a Concepcion
Mejia, sino a Adolfo Sanchez Mejia. Agradecemos a
Concha Diaz su aportacion

o ia e Soast

1:52 p. m. - 14 oct. 2020 ®

) 93 O 18 1 Compartir este Tweet

Fig. 80: Museu do Prado. Mensagem da rede social, 2020.

A exposicdo Invitadas, que pretendia minimizar a auséncia das artistas na
instituicdo, ndo conseguiu corresponder as expectativas do publico. O Museu do
Prado perdeu uma 6tima oportunidade de ampliar e rever o papel das artistas, que é
reproduzido na maioria dos espagos expograficos conservadores. A mostra é
marcada por muitas contradi¢cdes, inclusive, s6 as producdes dos artistas homens

tiveram destaque nas pecgas de divulgacao da exposigao. De acordo com a proposta
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da mostra, as obras das artistas teriam mais relevancia, mas n&do receberam a
devida importancia. Apresento, em continuidade, uma pintura que foi exibida na
exposigao Invitadas e que, recentemente, voltou a ser exposta no Museu do Prado,

€ o “autorretrato de corpo inteiro” da artista Maria Roésset Mosquera:

Fig. 81: Maria Roésset Mosquera (MaRo). Autorretrato de corpo inteiro,
Oleo sobre tela, 0,60 x 1,76 m, 1912.
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A tela assinada como MaRo € da artista Maria Roésset Mosquera, que nasceu em
Portugal, e pouco tempo depois a sua familia mudou-se para Espanha, onde
recebeu uma educagao diferenciada com aulas de musica, francés e pintura. Aos 21
anos, casou-se com Manuel Soriano, que era bem mais velho e teve dois filhos,
todavia, com 28 anos, em 1910, se tornaria uma jovem viuva, sendo que, cinco
meses depois, como uma forma de aliviar a dor que sentia, dedicou-se a pintura e,
assim, O seria por apenas trés anos. Foi em busca de conhecimento, viajou pela
Europa com os filhos, empenhou-se na sua formacéo como pintora e levou uma vida
considerada fora dos padrdes. Viajou para as Filipinas e Ia morreu de tuberculose,
quebrou as regras sociais estabelecidas para uma mulher e isso lhe rendeu o seu
profundo apagamento.

O “autorretrato de corpo inteiro” € uma pintura significativa de Maria Roésset
Mosquera, que tinha ideias avancadas para sua época, nessa pintura, que é
expressiva, ela usou-se como modelo, o olhar forte de Maria Roésset nos vé e o
formato expandido do autorretrato que inclui todo o corpo, torna-a unica. Ela
enfrentou as normas que determinavam o que as mulheres deveriam pintar e como

deveriam viver.

O museu do Prado, apds a exposig¢ao Invitadas, refletiu sobre o seu acervo e o
repensou, anunciou, em 2021, aquisicbes de obras das artistas para a institui¢ao.
Essa renovacgao na colegao pode ser o inicio de uma mudanga maior no museu, pois
abre as possibilidades de narrativas que ndo eram sequer enxergadas,
Consideradas, e ao valorizar a mulher enquanto artista o museu abre espacgo para a

pluralidade.
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7.5 ALGUMAS EXPOSICOES NO BRASIL

O catalogo da exposicao “Historia das Mulheres, Histérias feministas” realizada no

MASP em 2019, na pagina 24, contém:

[...] No Brasil foi organizada a exposi¢ao contribuicdo da mulher as
artes plasticas do pais, no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo,
entre 1960 e 1961, concebida por Paulo Mendes de Almeida e (...)
por Mario Pedrosa (1960-1981).

Diversas eram as exposi¢cdes formadas apenas por artistas e inumeras continuam
acontecendo no Brasil e no mundo. Na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, foram
realizadas trés exposi¢des s6 com as artistas “Mulheres pintoras: a casa e o mundo”,
em 2004, com curadoria de Ruth Sprung Tarasantchi; “Mulheres artistas: as
pioneiras (1880-1930)", realizada, no ano de 2015, pelas curadoras Ana Paula
Simioni e Elaine Dias e “Mulheres Radicais: arte latino-americana 1960-1985", em

2018, sob a curadoria de Cecilia Fajardo-Hill e Andrea Giunta.

No MASP, no ano de 2015, foram iniciadas as exposi¢cdes abordando as historias
plurais, a artista Carla Zaccagnini apresentou a mostra individual “Histérias
feministas” e exibiu a obra “Elementos da Beleza um jogo de Cha nunca € apenas
um jogo de cha” (2014-2015). A instituicdo ficou interessada na abordagem da
perspectiva da feminista da histéria da arte, assim, um dos desdobramentos foi a
mostra “Histérias da sexualidade em 20177, sendo que, no mesmo ano, aconteceu a
exposicao das Guerrillas Girls, que ndo € uma parte da proposta, porém segue a
mesma linha de pensamento e o cartaz produzido por elas revelou que, no acervo
do MASP, somente 6% das obras eram de autoria das artistas. Em 2019, a
porcentagem das artistas no MASP aumentou para 22,3%, essa mudanga
significativa, que ainda nao é satisfatéria, esta diretamente relacionada as aquisi¢cdes

de obras realizadas nesse periodo.
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Em 2019, o MASP dedicou todas as exposi¢coes do ano as artistas, fortalecendo,
desse modo, o papel delas no acervo, sendo que duas exposi¢gdes bem abrangentes
foram realizadas: “Histérias das mulheres artistas até 1900” e “Histérias Feministas
depois de 2000”. O MASP foi concebido por uma mulher, a divulgacao das artistas é
uma iniciativa extremamente positiva que favorece a instituicdo ao contribuir para
promover a multiplicidade e a redugédo das desigualdades no espaco expositivo. O
projeto do prédio do MASP foi desenvolvido pela arquiteta Lina Bo Bardi, um museu
sem paredes que se une ao espago publico e as obras parecem flutuar em seus
famosos cavaletes de cristal que sdo pecgas fundamentais na expografia da

instituicao.

Fig. 82: Lina Bo Bardi. Cavaletes de Cristal, MASP.

Na mostra “Histérias das mulheres artistas até 1900”, as curadoras-adjuntas sao
Julia Bryan-Wilson e Lilia Schwarcz e a curadora assistente foi Mariana Leme. A
narrativa da exposi¢cao nao ficou limitada aos centros de poder (Europa e EUA),
havia artistas de varias localidades: América Latina, india, Marrocos, Egito, Filipinas,

atual Uzbequistédo e do antigo império Otomanao.

A exposicao fez um dialogo entre as 60 pinturas, dois desenhos e 34 artes téxteis

andnimas que sao de origens e épocas diferentes, pois o objetivo da mostra era
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promover perspectivas mais plurais e ir além da arte tradicional. No acervo do
MASP, com a datagao até o ano de 1900, s6 existiam duas obras “o autorretrato”
(Fig. 83) da artista portuguesa Alcipe (Leonor de Almeida Portugal de Lorena e
Lencastre) e "Um panorama da baia de Guanabara” (Fig. 85) da inglesa Maria
Graham. “Um dos efeitos desse eurocentrismo € a racializagcdo do conhecimento: a
Europa ¢é representada como fonte de conhecimento e o0s europeus como
conhecedores” (OYEWUMI, Oyérénké, p. 86). O MASP nao tinha, no seu acervo,
nenhuma obra de artista brasileira referente ao periodo determinado, todavia a

instituicdo conta com “o mais importante acervo de arte europeia do Hemisfério Sul”.

Fig. 83: Alcipe. O autorretrato Leonor de Almeida Portugal de Lorena e Lencastre,
6leo sobre tela colada sobre painel, 0,22 x 0,28 x 0,05 m, 1787-90, MASP.

A artista e poetisa portuguesa, Leonor de Almeida Portugal de Lorena e
Lencastre, mais conhecida como Alcipe (1750-1839), de familia da nobreza
portuguesa, teve uma vida repleta de conflitos devido a persegui¢cdo do Marqués de

Pombal a sua familia. Seus avds foram mortos, o pai foi preso e ela ainda crianga
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junto com sua mée e irma foram colocadas no convento, onde ficaria dos oito anos
até os 27 anos. No convento, ela teve acesso a obras de literatura, pinturas e esse é
o seu autorretrato (Fig. 84). Ela casou-se aos 29 anos com o Conde de Oeynhausen
e, dessa unido, nasceram seus filhos. Alcipe acumulou dois titulos de nobreza, era
marquesa e condessa, assim como se dedicou as producdes poéticas e artisticas,
as poesias continuam a ser divulgadas principalmente em Portugal, entretanto, as
suas pinturas ndo tém a mesma atencédo. As poesias tém uma visibilidade bem

maior do que as pinturas.

OBRAS POETICAS

Ui LEONUE: DALNEIDN. PURTUGAL LOREX B LESCANTRE,
MAHQUEAL DALOHENA .,
GONDIESSA VASSUNAR, B IOEYNIAUSEY,
CONRECTHA ENTRE 04 POETAR PORTUCTURIES

" BELD. ROME

LISROA

1544

Fig. 84: Alcipe. Livro Obras Poéticas,1844.

Maria Graham (1785-1842) era da Gra-Bretanha e as suas obras sdo baseadas nas
muitas viagens realizadas ao longo da sua vida, pois 0 seu marido era capitdo de
uma embarcagcdo. Maria Graham foi desenhista, pintora, escritora e viajou pelo
Brasil, india, Italia e Chile. Na viagem pelo Brasil, produziu varias obras que incluem
o Panorama da Baia de Guanabara (Fig. 85) e um livro ilustrado (Fig. 86)

descrevendo a sua viagem ao Brasil durante o periodo de 1821 a 1823.
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Fig. 85: Maria Graham. Detalhe de Panorama da Baia de Guanabara, 6leo sobre papel e tela,
3,57 x 0,20 x 0,01 m, 1825, MASP.

Fig. 86: Maria Graham. Livro Diario de uma viagem ao Brasil, 1824.

As duas obras da colegcdo do MASP fizeram parte da exposi¢cdo “Histérias das
mulheres artistas até 1900”. Acrescento mais uma pintura que também foi exposta,
cuja autoria é da artista brasileira Maria Emilia Campos, todavia, na mostra, nao
tinham muitas informagdes sobre a pintora, apenas que ingressou em 1892 na
Escola Nacional de Belas Artes, 0 ano em que as primeiras alunas foram admitidas
na instituicao e a participacao dela em 1899 na Exposicao Geral de Belas Artes com
dois retratos. A falta de informagdes sobre as artistas € uma questdo que pode
tornar-se limitadora, a artista Maria Emilia Campos esta sem informagdes que sao

consideradas basicas como nascimento, falecimento e naturalidade. A curadoria
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poderia ter decidido ndo expor essa pintura devido a falta de dados, todavia

aprofundaria ainda mais o apagamento da artista.

Fig. 87: Maria Emilia Campos. Soldado do 1° Batalhdo da Infantaria do Exército,
Oleo sobre tela, 0,89 x 1,17m, 1895.
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No arquivo digitalizado do Novo Museu Dom Jo&o VI, ha o documento da matricula
de livre frequéncia’ (Fig. 88) de Maria Emilia Campos na Escola Nacional de Belas
Artes (Enba), no ano de 1895, quando ela tinha 26 anos, provavelmente seu
nascimento foi em 1869 ou 1870. Era filha do general de Divisao Benito Mariano de
Campos e a sua mae era Francisca Emilia de Campos, sendo que ambos eram
falecidos naquele ano, além disso, tem-se que Maria Emilia Campos era natural de
Cuiaba, capital do estado de Mato Grosso e matriculou-se nas aulas de pintura e

perspectiva da Enba.

Fig. 88: Ficha de matricula da Enba de Maria Emilia Campos, 1895.

" Ficha de matricula da Enba de Maria Emilia Campos Disponivel em:
http://www.docvirt.com/docreader.net/docreader.aspx?bib=MuseuDJoaoVI&pasta=&pesq=Maria%20E
milia%20Campos&pagfis=18761
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As duas artistas estrangeiras, Alcipe e Maria Graham, cujas obras fazem parte do
acervo permanente do MASP, curiosamente, dedicaram-se também a escrita e
possuem livros que sdo possiveis de acessar no meio digital. Enquanto a pintora
brasileira Maria Emilia Campos, que poderia talvez ter seguido o mesmo caminho,
além das artes, a escrita, contudo € bem dificil saber devido a escassez das
informagdes que atinge a artista e, consequentemente, a sua produgdo. Alcipe e
Maria Graham nasceram antes de Maria Emilia, entretanto as informacdes das duas
sdo mais consistentes e em maior numero do que as que Maria Emilia apresenta. A
exposicao “Histérias Feministas depois de 2000” reuniu artistas, coletivos e
ativistas ligadas as perspectivas feministas, sendo que a curadoria era de Isabella
Rjeille. O foco da mostra € o século XXI, contudo, mantém-se o dialogo com as
questdes anteriores a essa temporalidade que ainda ndo foram ultrapassadas.
Alguns discursos continuam precisando de atencdo e foram se complexificando
devido ao entendimento de que ndo existe uma categoria unica para mulher. A
pluralidade contribui na compreensdo dessa diversidade, principalmente, quando
sao incluidos os marcadores sociais como classe, raga, etnia, geracao, sexualidade
e corporalidade, que sao importantes para entender a multiplicidade de experiéncias
das mulheres. Por se tratar de uma mostra do tempo atual, € necessario estar em
constante desconstrugéo e reconstrugao para produzir esses imaginarios, portanto, é
preciso estar aberto a dialogos multiplos em varias dimensdes. A mostra propde uma
abertura para expor narrativas de poder e as opressdes que elas provocam para
que, assim, ndo continuem sendo reproduzidas, porém, para que ocorra uma
transformacao maior, a mudanca precisa ser bem maior e estrutural. A relacéo entre
arte e feminismo é entendida como uma pratica presente nas lutas, algumas delas
sdo contra o apagamento de narrativas, pela quebra da manutencao de hierarquias
que inferiorizam as mulheres e que buscam a transformacgao das realidades. O
objetivo dessa exposi¢ao foi reunir as artistas que sédo feministas ou nao, porém que

possuem obras cujos temas abordem questdes urgentes para os feminismos.

Pensar o feminismo como um saber — como uma genealogia, como
uma proposta para transformar a vida a partir de um olhar integral —
permite-nos dialogar tanto com a academia e com os discursos
politicos quanto com as lutas individuais e coletivas das mulheres,
para transformar um sistema politico, social e econdmico desigual e
injusto. (BARRAGAN, Alba Margarita et al, 2016, p.218).
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A perspectiva feminista da histéria da arte que o MASP tem desenvolvido foi
inspirada na obra “Elementos da Beleza um jogo de Cha nunca é apenas um
jogo de cha” (2014-2015), da artista argentina Carla Zaccagnini, que aborda os
ataques a obras de artes realizados pelas sufragistas inglesas no periodo de luta
pelo voto feminino. O formato das obras € determinado e delimitado com marcagdes
em tinta preta, s&do retangulos vazios, a composi¢éo realizada visibiliza o espago de
vinte e quatro obras que foram atingidas e quais sao elas, apesar delas nao estarem
presentes no local, porém as histérias estdo mesmo que tenham sido apagadas por

tanto tempo na histéria dita oficial.

Fig. 89: Carla Zaccagnini. Elementos da Beleza um jogo de Cha nunca é apenas um jogo de cha
(2014-2015), MASP.

Em “O quanto de ficgdo existe numa realidade?”, a artista Aline Motta reflete em
seus trabalhos sobre a fragilidade dos discursos que sao considerados oficiais,
procura documentos em arquivos publicos e privados, realiza viagens de campo,
escuta os relatos orais e procura pistas da sua historia. Na obra “Filha Natural
(2018-2019)”, Aline Motta conta a historia da sua tataravo que se chamava Francisca
e foi escravizada em uma fazenda de café em Vassouras, no Rio de Janeiro. A
memoria da escravidao faz-se presente em sua vida e ao mesmo tempo trata-se de
uma memoria coletiva de existéncias que foram excluidas da histéria, pois eram

desumanizadas.
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A parte triste é que elas ndo levam em consideracdo a nossa
histdria. Eu sei que meus antepassados séo africanas/os, mas isso é
tudo... o sistema da escravizagdo ndo nos permitiu saber de onde
nossas familias vieram ou quem éramos: ndés perdemos nOssos
nomes, nossas linguas... afinal, nés fomos vendidas/os por
traficantes brancos para pessoas brancas... Entdo é, obviamente,
muito ofensivo quando perguntam: "Mas de qual lugar na Africa?
(KILOMBA, Grada, 2019, p.179).

Essas historias negadas aos descendentes de pessoas que viveram a escravizagao
no pais foram silenciadas e grande parte dos brasileiros desconhece sua propria
historia. Aline Motta descobre que é possivel localizar a regido de origem da sua
familia através do exame de DNA que indica uma regidao no continente africano,
viaja, encontra pistas, conhece pessoas familiares, transforma todos esses
encontros em imagens e vozes da sua histéria. A arte de Aline em conexao com sua
ancestralidade é representativa das ideias que o feminismo decolonial alavanca na

arte contemporanea.
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Fig. 90: Aline Motta. Filha Natural (2018-2019).
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Vergonha, por outro lado, € o medo do ridiculo, a resposta ao
fracasso de viver de acordo com o ideal de seu préprio ego.
Enquanto a culpa ocorre se o individuo transgredir uma interdi¢ao
derivada de seu exterior, a vergonha ocorre quando o individuo falha
em atingir um ideal de comportamento estabelecido por si mesma/o.
A vergonha esta, portanto, conectada intimamente ao sentido de
percepcao. Ela é provocada por experiéncias que colocam em
questdo nossas preconcepgdes sobre nds mesmas/os € nos obriga a
nos vermos através dos olhos de “oufras/os”, nos ajudando a
reconhecer a discrepancia entre a percepcdo de outras pessoas
sobre nés e nossa propria percep¢cao de ndés mesmas/ os: "Quem
sou eu? Como as/os "outras/os" me percebem? E o que represento
para elas/eles? (KILOMBA, Grada, 2019, p.45).
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8 CONCLUSAO

8.1 INVISIBILIZADAS

A consciéncia de que tudo aquilo que era produzido por mulheres era
menos valorizada social e culturalmente levou muitas artistas e
historiadoras da arte dos anos 1970 até hoje a empreenderam agbes
no sentido de reverter esta tendéncia de um modo que poderia ser
comparado com a revalorizagdo histérica dos objectos artisticos
pertencentes a culturas nao-europeias, e que também se desenvolve
neste periodo. (VICENTE, F. L., 2012, p.160).

O feminismo, historicamente, esta ligado as lutas contra as desigualdades e
assimetrias de poder que sao reproduzidas, dessa forma, confronta os problemas
para poder avangar e promover justi¢ca social. Suprimidas da historiografia oficial das
artes, das publicagdes mais difundidas, dos espacos expositivos, o legado artistico
que as mulheres deixaram permanecia amplamente oculto, “o feminismo encorajou a
histéria da arte a olhar para si prépria, naquele que se tornou um dos seus mais
pertinentes desafios (VICENTE, F. L., 2012, p.267).” Assim, as historiadoras
feministas e as artistas lutam para minimizar ou tentar reverter essa situagao de
descaso e apagamento que as artistas ainda s&o submetidas pela historia da arte e
que faz parte da concepgao da “cultural universal” da Europa, propagada em livros,
museus € na academia. A histéria da arte, escrita de forma predominante por
homens, reafirma o dominio e o poder da estrutura patriarcal, invisibilizando as

artistas e as suas obras, diante disso, parece como se elas nunca tivessem existido.

A escrita do passado e da histéria das mulheres racializadas n&o
teve a mesma ftrajetéria da escrita feminista europeia porque cada
uma passou por um processo diferente. Para as racializadas, nao foi
necessario preencher auséncias, mas encontrar as palavras que
trouxessem de volta a vida aquilo que tinha sido condenada a nao
existéncia, mundos que tinham sido expulsos da humanidade.”
(VERGES, Frangoise, 2020, p.135).
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Por muito tempo, pessoas tiveram a sua humanidade roubada, a histéria integra
esse sistema colonial que reproduz o racismo estrutural em grande parte das suas
publicagdes, personagens nao brancos sao raros em livros adotados no ensino e,
quando surgem, sdo0 em papéis subalternizados. “Nenhuma instituicdo me parece
escapar ao racismo estrutural: nem a escola, nem o tribunal, nem a prisdo, nem o
hospital, nem o Exército, nem a arte, nem a cultura, nem a policia.” (VERGES,
Francoise, 2020, p.63). Nos espacos expositivos, a exibigcdo de artistas ndao brancos
€ geralmente reduzida e, no Brasil, ndo é diferente. Apesar do nosso pais possuir
mais da metade da populacdo de “ndo brancos”, o racismo tem se mostrado de
forma mais evidente. Quando estdo em evidéncia, expostos, que € algo raro,
torna-se um espaco de excecao, embora esses espacos tenham varias pessoas
racializadas trabalhando, contudo, pouquissimas ocupam cargos de poder nas
instituicdes. A maioria trabalha em funcgdes indispensaveis, porém correspondem as

atividades mais mal remuneradas que sao a limpeza e a seguranga desses espagos.

A limpeza se baseia na violéncia e na arbitrariedade. Mas a mulher
branca rica, que segue adiante em um universo limpo e protegida
gracas as mulheres racializadas (e aos homens, no caso da
seguranga), nao deve enxergar nem essas mulheres nem essa
violéncia”. (VERGES, Francoise, 2020, p.132).

S3ao0 universos paralelos de trabalho, em que a hierarquia racial pode ser observada
de forma bastante explicita, a reproducdo da heranga colonial no quadro de
funcionarios e artistas expostas/os nos espagos expositivos. Os corpos nao brancos
sdo vistos, muitas vezes, como impréprios, marginalizados e deslocados do espago
de artista a ser exibido institucionalmente, enquanto que as outras fungdes que

possuem remuneragao reduzida sao desempenhadas sem questionamentos.

Mulheres negras, por ndo serem nem brancas nem homens, passam
a ocupar uma posigcao muito dificil dentro de uma sociedade
patriarcal de supremacia branca. NOs representamos um tipo de
auséncia dupla, uma Outridade dupla, pois somos a antitese tanto da
branquitude quanto da masculinidade. Nesse esquema, a mulher
negra s6 pode ser a/o "Outra/o" e nunca o eu. (KILOMBA, Grada,
2019, p.190).
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Apagadas, as mulheres sdo excluidas e as que nao eram brancas ainda mais
ocultadas, categorizadas como “outras”, porque a histéria iria incluir quem foi
destituida, muitas vezes, até da prépria humanidade. Essa “ndo inclusdo” que
invisibiliza personagens na histéria oficial € largamente propagada nas publicacbes
que reproduzem estruturas opressoras com relagdes de poder em desequilibrio,

desse modo, uma diversidade de referéncias deixa de fazer parte dos livros.

Quando “vemos” uma paisagem, situamo-nos nela. Se” vimos” a arte
do passado, nos teriamos situados na Histéria. Quando somos
impedidos de vé-la, estamos sendo privados da historia que nos
pertence. Quem se beneficia dessa privacédo? Afinal, a arte do
passado esta sendo mistificada porque uma minoria privilegiada
esforca-se para inventar uma histéria que pode, retrospectivamente,
justificar o papel das classes dominantes, e uma tal justificacdo nao
mais faz sentido em termos modernos. (BERGER, John, 1999, p. 13).

Como situar, na historia, algo que nao tem espaco nos livros? Se as artistas brancas
sao rejeitadas pela histéria da arte, onde devo procurar as que ndo eram? Elas sao
invisibilizadas por diversos fatores, o primeiro deles € a condicdo de ser mulher e
varias sdo as questdes, segundo € preciso considerar a interseccionalidade que
pode aprofundar essas exclusdes. Por exemplo, o ndo pertencer a estratos sociais
ligados ao poder, a raca, a identidade de género, a orientagdo sexual e a
territorialidade da artista influenciam diretamente nesse apagamento. O conteudo
que esta disponivel nos livros de historia da arte divulga uma parcela minuscula de
artistas que exerceram a profissdo, esse conjunto de artistas tem o seu legado
artistico ressaltado e preservado nas paginas dos livros. Inimeras artistas ainda nao
sdo personagens aceitas pela histéria da arte oficial, varias historias e vidas
permanecem ignoradas, dessa forma, desperdicadas pelo descaso que sao tratadas.
A arte e a histéria ndo podem ser resumidas ao que as publicacdes validadas
apresentam, pois, em grande parte, elas exibem “um modelo padréo de artista”, cujo
o perfil predominante € o homem branco, europeu, heterossexual, das classes

privilegiadas.

No livro A Histéria da Arte, de Gombrich, ndo possui “artistas negras/negros” e nem

“artistas do Brasil’. Quando em pesquisa nos arquivos virtuais disponibilizados pela
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Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, um album de artistas®, que abrange o
periodo entre 1882 a 1914, contém fotografias da Enba. Chamou-me atencdo a
imagem de uma pintora ndo branca (Fig. 91), porém n&o obtive dados além de sua
aparéncia fisica em registro de 1912. Quem era a artista? (Fig. 92) Na fotografia, a
aula de pintura tem seis pessoas, cinco delas numeradas, duas s&do mulheres, a
artista corresponde ao numero cinco, todavia, onde deveria ter o nome dela € um

espaco vazio.
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Fig. 91: Autor desconhecido. Aula de pintura da Enba, Album de artistas, 1912.

& Album de artistas disponivel em:
http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/icon276572_276573/icon276572_27657

3.pdf
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Fig. 92: Detalhe de pintora na aula da Enba, Album de artistas, 1912.

Na foto (Fig. 92), podemos ver a artista em acédo na aula de pintura, porém a
auséncia do seu nome no album invisibiliza-a, impossibilitando, dessa forma, até
pesquisar e saber mais sobre ela (Fig. 93). Na mesma fotografia, o modelo vivo
também néo teve sua identificagcéo registrada, duas pessoas sao “figurantes” nessa
cena apresentada, elas podem ser apenas vistas, porém suas historias persistem
desconhecidas. Muitas vezes, apesar de conhecer o nome da artista, localizar
informagdes confiaveis € algo dificil e, sem esse dado essencial, torna-se algo ainda
mais improvavel. Durante essa pesquisa, encontrei varias barreiras de acesso a

informacgdes, contudo essa considero a mais grave.
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Fig. 93: Detalhe, Artistas da Enba numerados e o nimero 5 - esta vazio, Album de artistas, 1912.

Como acessar a histéria de personagens que tiveram suas existéncias
desconsideradas? Se nem ao menos sabemos como eram conhecidas socialmente.
Existéncias sdo apagadas de forma insistente, uma visdo de mundo estreita que
restringe a participagao das artistas, proporcionando um espago preenchido por um
grande vazio. As auséncias acumulam-se nas paginas dos livros ao longo do tempo
e sao preservadas cuidadosamente com exagerado apego, como se fossem
presencas importantes a serem mantidas. Multiplos universos artisticos continuam
desconhecidos, quem ¢é categorizado como “outros” forma um grupo que
corresponde a maior parte da populagao, e, nele, estdo as mulheres, porém é
tratado como se fosse minoria e parece nao fazer a menor diferenga para a histéria
da arte ter uma maioria excluida. Dessa maneira, "as artistas” sdo descartadas e,
sem elas, a amplitude do repertorio visual, que poderia ser disponibilizado nos livros,
que, posteriormente, podem ser adotados pelas universidades, € reduzido
expressivamente. Ainda que esta pesquisa seja focada nas artistas e nos livros,
prevalece o binarismo mulher/homem, considerando importante ressaltar que essa
classificagdo ndo consegue comportar a diversidade de universos que representam

as identidades das pessoas.

O interesse pelas artistas invisibilizadas, muitas vezes, esbarra na escassez de
registros, na negligéncia das informagdes, na rara ou inexistente bibliografia e na
dificuldade para comprovar os poucos dados obtidos. A auséncia das artistas nos
livros adotados pela academia necessita de respostas conduzidas por agdes que
promovam mudancgas concretas. Questionar, contestar € importante, todavia, desde
que as historiadoras feministas evidenciaram a auséncia das artistas na década de

setenta, a histéria da arte oficial pouco tem se mostrado aberta a acbes que
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apontem para uma solucdo. Uma histéria paralela que acolhe as artistas suprimidas
continua a ser desenvolvida, contudo, a participagdo pouco expressiva das artistas
nao brancas tem se revelado também nas publicagbes das historiadoras feministas.
Entretanto, um olhar mais atencioso pode subverter essa logica de exclusao ainda
mantida. O feminismo n&o é neutro, pode ter uma visao que inclui ou exclui a maioria
das mulheres, portanto depende do que deseja ter em sua narrativa. O apagamento
e a visibilizagdo sao politicas de disputa de poder existentes nessa histéria. Quando
o feminismo narra a perspectiva mais disseminada, que € uma historia
embranquecida é uma versao excludente, pois ndo quer enxergar além de seu
préprio territério. Enquanto, os feminismos decoloniais possuem uma visao
acolhedora a diversidade de pessoas, culturas e territorios. A historia da arte oficial
esqueceu de olhar para frente, esta apegada a um passado que nao pode ser
mudado, mas foi editado e as artistas foram removidas. Nesse passado da historia
ocidental, havia inumeras artistas que, ao longo do tempo, foram negligenciadas ao

ponto de serem esquecidas e muitos duvidarem até que realmente existiram.

As artistas, nesta investigacédo, tém histéria e espago para existir, elas que, muitas
vezes, foram apagadas s&o apresentadas temporalmente de forma nio-linear e as
varias tramas contextuais as interligam: a arte, a vida, a histéria e a produgéo das
artistas. Ao abrir a narrativa de Gombrich com elas, as artistas, busquei desarticular
a conhecida historia da arte, e reconhegco esse estudo ser apenas um comeco.
Procurei também dar atencéo as artistas com imagens atreladas a um conjunto de
fatores sociais e culturais que contribuiram para que fossem invisibilizadas, pois o
que a histéria da arte exibe, de modo predominante, corresponde a uma minoria da
populacao formada por artistas homens europeus, de uma classe bem estabelecida
financeiramente. A relevancia € social, pois o estudo diz respeito as relagdes de
visibilidade e invisibilidade, de modo que € imprescindivel constituir um caminho
para que as artistas tenham espaco e importancia nas artes, nos livros e nas salas
de aulas. Pesquiso as pintoras que nao tive como referéncia e, ao buscar
entendé-las, vou assim me compreendendo junto € no mesmo espago. Penso nas

que me antecederam e nas que estao por vir.

A eterna exclusdo das artistas deveria ser inadmissivel, isso ndao pode ser

considerado algo natural, no entanto, € mais do que aceitavel, reproduzido e
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propagado. No contexto das publicagbes de historia da arte adotadas no ensino,
raras sdo as obras que se propdem a apresentar as artistas em sua narrativa. E
imprescindivel que as artistas fagam parte das aulas de arte, embora, para que a
renovacgao seja palpavel, os livros precisam atualizar o seu conteudo. O intuito desta
pesquisa é expor as auséncias, promover o debate e contribuir na construcdo de
uma narrativa com as artistas. Nao sou historiadora, contudo, como artista, costuro
os pedagos que fui encontrando no caminho, pois esse € um assunto que me

mobiliza.

As artistas no plural ndo estdo nessa histéria de Gombrich, uma maioria de
excluidas até as europeias ndo escapou dessa invisibilizagao, pois esse espago na
narrativa historiografica nos € negado. Se as artistas da Europa/EUA, que estdo nos
centros de poder e producdo de conhecimento, sdo ocultadas e as artistas de varios
territérios, o apagamento delas é uma tarefa mais facil. Quando as artistas séo
afetadas por fatores que se sobrepdem, como a raga, identidade de género, classe
social, escolaridade, entre varias questdes, as opressdes precisam ser observadas
em conjunto, pois a soma delas pode aprofundar as desigualdades entre as préprias
artistas em relagéo a visibilidade, entretanto, existem excec¢des. Diversos grupos de
artistas como: as ndo-brancas, as pessoas com deficiéncia, as de povos originarios,
as nao-europeias, as transsexuais e as mulheres das classes populares, ndo sao
encontradas na histéria utilizada como referéncia. E uma forma de nos fazer
esquecer, de modo que, nas artes, a mulher é apresentada principalmente como
“tema” das obras e as artistas tém seu brilho e importancia atenuada pela histéria da
arte. Categorizadas como amadoras, as artistas foram marginalizadas e suas
produgdes eram consideradas um mero passatempo. A omissao das artistas tem se

perpetuado e a narrativa divulgada conserva essa exclusao.

Porém, na realidade, como todos sabemos, as coisas como estéo e
como estiveram, nas artes, bem como em centenas de outras areas,
sdo entediantes, opressivas e desestimulantes para todos aqueles
que, como as mulheres, ndo tiveram a sorte de nascer brancos,
preferencialmente classe média e acima de tudo homens.
(NOCHLIN, Linda, 2016, p.8).
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A procura do equilibrio € apenas o inicio de uma longa jornada, um espago tao hostil
para as artistas, que s6 nos deram a oportunidade de enxergar uma de nés como
criadora na obra canonizada de Gombrich. No ensino, elas podem vir a ser
referéncias importantes, caso sejam divulgadas e exibidas nos livros. Penso nas
pintoras mais excluidas, porém percebo que nao faz sentido esquecer que a grande
maioria das artistas sao invisibilizadas. Até as artistas que possuiam algum destaque

no periodo histoérico da escrita da obra também estao fora.

As producdes artisticas que eram visibilizadas estdo perdidas no tempo pelo
descaso, memorias desprezadas e, nesse espago ingrato, permanecem inumeras
artistas ocultadas e, portanto, distantes de serem referéncias. A falta de
representatividade das artistas nas publicagdes e, consequentemente, no ensino da
arte torna-se um problema para muitas alunas na constru¢édo de sua identidade

como artista.

Espero que a adicao de outros pontos de vista nessa histéria, que € uma referéncia,
faga emergir questdes ausentes em Gombrich. Desejo que discussdes venham a
tona reacendendo e criando debates, pois varios livros na nossa atualidade seguem

esse mesmo modelo.

Faz sentido lutar pelo feminismo civilizatério, também chamado de
mainstream ou branco-burgués, que acredita poder corrigir as
injusticas dividindo [...] igualitariamente entre homens e mulheres
sem questionar a organizagcdo social, econdmica e cultural e que
pretende transformar o género, a sexualidade, a classe, as origens e
a religido em um assunto completamente privado ou em mercadoria?
(VERGES, Francoise, 2020, p.51).
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8.2 EU SO SEI PENSAR DESENHANDO

Desenho desde crianga, desenho quando estou alegre, quando preciso resolver
algo, para passar o tempo, desenho por desenhar e desenho para ser quem sou.
Desenho e consigo pensar melhor. E como se, ao desenhar, eu conseguisse captar
algo que esta além dos meus sentidos. Desenho ndo sé o que vejo, 0 que sinto

também se reflete na forma que escapa do invisivel e projeta-se na superficie do

papel.

Desenho pessoas e o ato de ver o outro vestido de si faz com que me enxergue
melhor e 0 maior desafio é ir além das aparéncias. Percebo a vulnerabilidade do
outro e as minhas, somos mais parecidos do que imaginamos e existe uma grande
beleza nisso. Desenho o outro, mas me desenho ao mesmo tempo, a forma surge
de algo exterior a mim, a modelo é o visivel do desenho e a parte do gesto € onde

me encontro.

O desenho como ponto de partida para refletir € o pensar em acédo. Penso melhor
desenhando, andando e escrevendo, como se o movimento me possibilitasse
definicdo no ato criativo. Desenho para ndo pensar e, assim, consigo pensar melhor
e, ao Nao pensar, 0 Corpo € a mao unem-se numa sintonia perfeita, € como se nao
houvesse barreiras para a criatividade e o desenho faz com que me encante mais

pelo que vejo.

Quando ando, desenho 0 meu percurso, mesmo sem marcar no espago, Sigo um
caminho imaginario, perco-me, mudo a rota e desenho esse novo caminho na minha
mente. E, assim, sigo andando, mas desenhando mesmo sem que ninguém
perceba, um desenho invisivel que meu corpo entende, um desenho que sei que
percorri e, todavia, ndo preciso saber que forma ele tem. E a vida segue

desenhando, embora oficialmente a histéria da arte ndo fagca o mesmo.

Desenho, pesquiso e pinto esse desejo da mudancga!
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