UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPIRITO SANTO
CENTRO DE ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
CURSO DE MESTRADO

DESESTABILIZANDO O PRAZER VISUAL: UMA ANALISE DA
REPRESENTA(;AO DA MULHER NA OBRA DE PAULA REGO

KARENN DE AMORIM E SOUZA

VITORIA
2019



KARENN DE AMORIM E SOUZA

DESESTABILIZANDO O PRAZER VISUAL: UMA ANALISE DA
REPRESENTA(;AO DA MULHER NA OBRA DE PAULA REGO

Trabalho de dissertagdo apresentado ao Programa
de Pés-Graduagiio em Artes do Centro de Artes
da Universidade Federal do Espirito Santo, como
requisito parcial para obten¢do do titulo de
Mestre em Artes, na area de concentragéo Teoria
e Histéria da Arte, linha de pesquisa Estudos em
Histéria, Teoria e Critica de Arte.

Orientadora: Profa. Dra. Raquel de O. P.
Garbelotti

VITORIA
2019



“You're a big girl now

You've got no reason to fight

You've got to know what they are
‘fore you can stand up for your rights
Rights, rights?

You do have rights!”

(Double dare ya - Bikini Kill)

“O mundo ndo mudard do dia para a noite, e a
libertagdo ndo ocorrerd, a menos que mulheres
individualmente concordem em ser  proscritas,
excentricas, pervertidas, ou 0 que quer que 0s poderes

constituidos as denominem.”

(Germaine Greer)



Dedico minha pesquisa a primeira feminista que conheci: minha mde.

No entanto, também a dedico a todas as outras mulheres, pois “existe o poder, mas também existe a

. A . ”»
resistencia .
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RESUMO

DESESTABILIZANDO O PRAZER VISUAL: UMA ANALISE DA
REPRESENTA(;AO DA MULHER NA OBRA DE PAULA REGO

A presente pesquisa se trata de uma abordagem analitico-interpretativa da obra da artista
portuguesa Paula Rego, a partir da ideia de critica feminista da representagio visual. Para
a realizagdo de tal anélise foi construido ao longo do trabalho um raciocinio teérico
baseado nas formas de representa¢io do corpo da mulher durante o desenvolvimento do
periodo que chamamos de Modernidade. O referencial teérico foi apoiado nas teorias
feministas sobre a representa¢io do corpo feminino na arte e nos meios de comunicagéo
objetivando a reflexdo sobre as rupturas promovidas por mulheres artistas com a tradigao
de criacdo de imagens fetichistas e sexualizadoras do corpo feminino na arte moderna e
contemporanea, utilizando como evidéncia a obra de mulheres artistas contemporaneas
que se alinharam a critica feminista representacdo visual para produzir novas formas de
criar imagens da mulher, tendo como ultima analise um conjunto de obras de Paula
Rego. Para orientar a analise das obras selecionadas, foi estabelecida a ideia de
“desestabilizacdo do prazer visual”. A ideia de desestabilizar o prazer visual foi
construida para reunir as estratégias que mulheres artistas feministas desenvolveram para
subverter a légica do “prazer visual” proposta por Laura Mulvey. Nesta pesquisa também
foram abordados os fatores que dificultaram a participa¢do das mulheres na producio de
cultura no Ocidente que colaboraram com a escassez de representa¢des da figura
feminina por artistas mulheres, resultando em uma abordagem teérica que considera
nio apenas tais formas de representa¢io, mas também, o contexto sociocultural em que
estas imagens foram criadas e o impacto que esta tradigéo de representagéo tem na

organizac¢io social patriarcal.

Palavras-chave: critica feminista da representagido visual; Paula Rego; arte feminista,

feminismo; representacdo da mulher na arte.



RESUMEN

DESESTABILIZANDO EL PLACER VISUAL: UN ANALISIS DE LA
REPRESENTACION DE LA MUJER EN LA OBRA DE PAULA REGO

Esta investigacién es un enfoque analitico-interpretativo de la obra de la artista
portuguesa Paula Rego y de la idea de la critica feminista de la representacién visual.
Para llevar a cabo este analisis, se construy6 a lo largo de la obra un razonamiento
teérico basado en las formas de representacién del cuerpo de la mujer durante el
desarrollo del periodo que llamamos modernidad. El marco teérico fue apoyado por
teorias feministas sobre la representacién del cuerpo femenino en el arte y los medios de
comunicacién con el objetivo de reflexionar sobre las rupturas promovidas por las
mujeres artistas con la tradicién de crear imégenes fetichistas y sexualizadas de el cuerpo
femenino en el arte moderno y contemporaneo, utilizando como evidencia el trabajo de
las mujeres artistas contemporianeos que se alineaban con la critica feminista de la
representaciéon visual para producir nuevas formas de crear imagenes de la mujer,
teniendo como analisis final un conjunto de obras de Paula Rego. Para guiar el analisis
de las obras seleccionadas, se establecié la idea de "desestabilizacién del placer visual”. La
idea de desestabilizar el disfrute visual se construy6 para reunir las estrategias que las
mujeres artistas feministas desarrollaron para subvertir la légica del "placer visual"
propuesta por Laura Mulvey. En esta investigacién, también se abordaron los factores
que obstaculizaron la participacién de las mujeres en la produccién de cultura en
Occidente que colaboraron con la escasez de representaciones de la figura femenina por
parte de artistas femeninos, resultando en un enfoque teérico que considera no solo
tales formas de representaciéon, sino también el contexto sociocultural en el que se
crearon estas imagenes y el impacto que esta tradicién de representacién tiene en la

organizacion social patriarcal.

Palabras clave: critica feminista de la representacién visual;

Paula Rego; arte feminista; feminismo; Representacién de lamujer en el arte.
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ESTRATEGIAS FEMINISTAS UTILIZADAS PELA AUTORA DESTE

TRABALHO

Nesta pequena apresentagao, coloco minha proépria pesquisa nio apenas como um

trabalho teérico, mas também como uma forma de propor uma experiéncia sobre a

importancia de se discutir a arte a partir de uma teoria critica feminista. Para tanto,

realizei pequenas altera¢des na formata¢do do trabalho que dialogam com a discussio

teérica proposta. As apresento aqui, como sendo as minhas proprias estratégias

feministas:

a)

b)

c)

d)

talvez a alteracdo mais significativa seja o deslocamento das reproduc¢des dos
trabalhos de mulheres artistas para o primeiro capitulo — composto apenas por
estas imagens — deixando a demarcacdo do espaco ao longo do texto;

as citacdes diretas retiradas de fontes bibliograficas escritas por mulheres foram
evidenciadas através do acréscimo da cor vermelha nos trechos que, a principio,
estavam na cor preta como o restante do texto.

a fonte utilizada na escrita desta pesquisa nido é uma das op¢des sugeridas pelas
normas da Associa¢do Brasileira de Normas Técnicas, mas sim, uma fonte, criada
em 1996 pela designer Zuzana Licko, que recebeu o nome de Mrs Eaves em
homenagem a Sarah Eaves, que viveu no século XVIII e foi casada com o tipégrafo
e impressor John Baskerville, de quem se tornou ajudante.

as representacdes de obras feitas por artistas do género masculino foram
reduzidas de forma que se pare¢am pequenos icones, uma vez que, grande parte
destas obras ja figura em nosso imaginario, como resultado de sua constante

reproducio.



INTRODUCAO

Acredito que seja pratico iniciar esta introdu¢io expondo meus motivos e a principal
fonte do meu interesse pelo assunto que me propus pesquisar. Eu sou uma mulher. Mas
o fato de ser mulher nio é exatamente o que me levou a comecar esta pesquisa, mas sim a
tomada de consciéncia do meu préprio desconhecimento em relagdo a arte produzida
por mulheres. Diante da constatacio de que nada sabia sobre as contribui¢des das
mulheres para a histéria da arte desenvolvi uma pesquisa “informal” sobre o assunto no
meu ultimo ano da graduac¢do. Descobri os nomes de artistas mais conhecidas como
Artemisia Gentileschi, Sofonisba Anguissola, Angelika Kauffman, Berthe Morisot, e
Mary Cassatt. Revisitei outros nomes que ja eram familiares, mas que eu nunca havia
analisado a partir de uma perspectiva feminista como Niki de Saint Phalle, Frida Khalo e
Paula Rego. Por fim, ocorreu o encontro com os principais nomes que demarcam a
entrada no territério da “arte feminista”: Judy Chicago, Martha Rosler, Nancy Spero,

Tracey Emin, Carolee Schneemann, Faith Wilding, Ana Mendieta, M6nica Mayer etc.

Paralelamente a descoberta da arte feita por mulheres, também tive contato com algumas
contribui¢des importantes para a teoria feminista, como Judith Butler, Simone de
Beauvoir e Susan Bordo, teéricas das quais fundamentam as ideias sobre as rela¢des
entre os géneros presentes nesta pesquisa. Mas as coisas comecgaram a fazer sentido
quando encontrei as teorias feministas sobre histéria da arte. Por isso, as minhas
principais referéncias se encontram em nomes como Griselda Pollock, Katy Deepwell,
Linda Nochlin, Whitney Chadwick, Lucy Lippard e dois nomes que debatem a relagao

entre género e cinema: Teresa de Lauretis e Laura Mulvey.

Tracar o caminho que me conduziu até a decisdo de realizar essa pesquisa facilitara o
entendimento sobre o que este trabalho aborda. Se trata de uma pesquisa que se apoia
nas teorias feministas sobre a representa¢do do corpo feminino na arte e nos meios de
comunicag¢do. Com a finalidade de conduzir uma reflexdo sobre as rupturas promovidas
por mulheres artistas com a tradig¢ido de criacdo de imagens fetichistas e sexualizadoras do
corpo feminino na pintura moderna e contemporinea. Basicamente, a pergunta
principal desta pesquisa seria: Como as artistas feministas da contemporaneidade

tentaram alinhar a producdo de arte a teoria feminista e como isso resultou em novas
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formas de criar imagens da mulher. Para uma analise final e mais detalhada destas

questdes, foi escolhida a obra da pintora portuguesa Paula Rego.

Paula Rego nasceu em Lisboa em 1935. Em 1952 ingressou na Slade School of Art, em
Londres. Seus primeiros trabalhos realizados entre as décadas de 1950 e 1960
dialogavam com a estética surrealista e denunciavam a violéncia do Regime de Salazar em
Portugal. Em meados da década de 1970 estabeleceu residéncia em Londres e desde
entdo tem transitado entre Portugal e Inglaterra, o que justifica suas referéncias visuais e
culturais hibridas. Também nos anos setenta, o trabalho de Rego se consolidou e,
atualmente, com mais de sessenta anos de carreira, Paula Rego é considerada uma das

artistas vivas mais importantes de seu tempo.

O principal critério para a escolha dessa artista foi que, dentro do conjunto de sua obra,
ha uma grande quantidade de representa¢des de mulheres que desconstroem os
esteredtipos de feminilidade, docilidade e obediéncia feminina, tdo recorrente nas
representa¢des da mulher ao longo da histéria da arte. Um segundo critério muito
importante foi o da escolha da técnica utilizada por estas artistas. Para selecionar a artista
que seria o objeto de estudo desta pesquisa, me dediquei a encontrar pintoras. Aqui, a
pintura tem um duplo valor simbélico: primeiro, por ser um suporte tradicional da arte
capaz de representar a propria histéria da arte e, em segundo, porque a pintura também
representa a dominac¢do masculina na arte tendo sido o principal suporte para a criagdo

de representagdes fetichizadas e sexualizadas do corpo feminino.

Além da pintura, Rego também trabalha intensamente com algumas técnicas de gravura.
As figuras femininas sempre foram muito presentes na obra da artista, no entanto a
partir da década de 1980 é possivel identificar em sua obra um aumento consideravel em
representacdes e temas mais ligados a agenda feminista. A partir da década de 1990,
Rego intensificou seu posicionamento diante das praticas feministas e trabalhando,
principalmente, com as relagées entre género e histéria da arte e com a critica ao aparato
representacional do corpo feminino, se dedicando, também, a combater as formas de

representacio estereotipadas e sexualizadas do corpo feminino.

Por fim, gostaria de dizer que o trabalho de Paula Rego nao foi escolhido apenas por se

adequar aos parametros utilizados para desenvolver a hipétese desta pesquisa — que € a
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ideia de que mulheres artistas conseguiram desenvolver novas formas de representar a
mulher, capazes de interromper a légica do prazer visual masculino —, mas também,
porque Rego se posiciona abertamente como feminista, trabalhando ao longo de sua
carreira com temas relacionados a problemas sociais, porém a partir de um ponto de
vista feminista, chegando a produzir obras que discutem violéncia doméstica, aborto e as
contradi¢des do papel de submissdo ocupado pelas mulheres em uma estrutura politica e

sociocultural patriarcal.

Mas também, uma udltima razio que tornou definitiva a escolha de Paula Rego, para o
estudo de caso desta pesquisa, é que seu trabalho me comove profundamente. Mesmo
observando as obras selecionadas exaustivamente, sempre me sinto comovida, nio sé
pelos assuntos escolhidos pela artista, mas, também, pelos corpos femininos que ela
cria, pelas cores que utiliza e pelo dominio das técnicas que pratica. Além disso, Paula
Rego tem uma ligagio intensa com a literatura, tendo, inclusive, usado como referéncia,
para uma de suas séries, um dos meus livros preferidos o que, de alguma forma, faz com

que eu me sinta muito ligada ao trabalho desta artista.

Para orientar a analise das obras selecionadas, estabeleci a ideia de “desestabilizagio do
prazer visual”. A ideia de desestabilizar o prazer visual foi construida para reunir as
estratégias que mulheres artistas feministas desenvolveram para subverter a légica do
“prazer visual” proposta por Laura Mulvey, em que, segundo a autora, a representacio
da figura da mulher no cinema estaria baseada em wum esquema entre
representacdo/espectador, na qual as figuras femininas teriam, em parte, a func¢do de
causar o suposto “prazer visual” no espectador masculino. Partindo disso, Mulvey
entendeu que seria necessario desconstruir essa forma de representacio da mulher no
cinema e encontrar outras formas de criar imagens da mulher que nio partissem do

principio da observa¢do masculina.

Além disso, escolhi utilizar o termo “estratégia" para identificar as praticas artisticas
feministas que propunham estabelecer uma nova forma de representagio dos corpos
femininos e que, também, objetivaram debater ndo sé as formas de representagio da
mulher na arte e nos meios de comunicac¢io, mas também as relacdes sociais entre os

géneros na organizacdo patriarcal e a prépria relacio das mulheres com a histéria da



arte. Sendo assim, utilizei minhas préprias estratégias ao longo da escrita deste trabalho,
fazendo com que, seja possivel estabelecer a relacdo entre o conteudo da pesquisa e sua

forma de apresentacéo.

A partir disso, este trabalho apresenta diferentes estratégias desestabilizadoras do prazer
visual que seriam, entdo, aquelas em que as artistas tentaram criar formas de
representacdo visual do corpo feminino onde a rela¢do entre representagio/espectador
nio resultasse em uma légica de submissdo/controle. Mas também eram estratégias de
representa¢do do feminino que denunciassem a relacdo hierarquica e desigual entre os
géneros na qual se apoia a organiza¢io sociocultural do Ocidente. Esta organizacdo
patriarcal da cultura também determinou como as mulheres participavam da produgédo
de arte, tendo sido, em grande parte, condenadas ao esquecimento no processo de
escrita da historia da arte. Por esta razio, outro ponto de discussio abordado pelas

artistas feministas foi a contribuicio e certa tradicio das mulheres na histéria da arte.

A abordagem dessas estratégias visuais se torna importante diante do longo histérico de
representa¢des do feminino baseadas no olhar masculino e nos ajuda a compreender a
construcdo dos esteredtipos e ideais preconcebidos de um suposto comportamento
feminino adequado. Diante desse longo histérico de representa¢des visuais de mulheres
baseadas no prazer visual masculino, podemos concluir que a tarefa de criar
representagdes visuais capazes de desestabilizar este prazer visual, seja mais complexa e
que tenha exigido um trabalho arduo e insistente por parte de mulheres artistas que se

comprometeram a construir essas novas formas de representagéo.

Para que seja mais facil demonstrar as ferramentas metodolégicas que foram utilizadas
para analisar os trabalhos selecionados, pretendo explicar como estruturei o
desenvolvimento desta pesquisa. No segundo capitulo, abordei a construgio da
representacdo visual da mulher na histéria da arte, a partir da contraposi¢ido entre a
forma que artistas homens criaram suas representagdes do feminino e como artistas
mulheres representaram a si mesmas. Neste segundo capitulo foi utilizado, sobretudo,
os argumentos de John Berger em Modos de Ver, para explicar como a arte moderna ajudou
a criar o aparato representacional utilizado para construir imagens da mulher baseadas

no prazer visual masculino.



Neste segundo capitulo, também, foram abordados alguns fatos que dificultaram a
producio de representa¢des do corpo feminino por mulheres artistas durante o século
XIX, como a delicada relacio entre mulheres e espaco publico e as limita¢cdes de acesso
ao ensino formal de arte. Para tanto, foram utilizadas, sobretudo, historiadoras e criticas
da arte que desenvolveram anaélises de abordagem sociolégicas sobre a relacio entre
género e arte, como Whitney Chadwick e Carol Duncan. Por fim, o capitulo foi
encerrado com dois subcapitulos dedicados a uma abordagem analitico-interpretativa de
obras selecionadas para compreendermos os aspectos gerais das representa¢gdes do corpo
feminino feitas por homens e mulheres artistas durante a segunda metade do século XIX

e a primeira metade do século XX.

No terceiro capitulo, abordei a ideia de “critica feminista da representacdo visual”, que
pode ser explicada de forma mais objetiva como um conjunto de teorias sobre a
representac¢do da imagem da mulher em diferentes meios como o cinema, a publicidade
e a arte. Este conjunto de teorias identificou que o principal problema da representacdo
do corpo feminino estd no fato de que ela é resultado de um longo processo de criagao
de imagens do feminino a partir do olhar do masculino, cujo principal objetivo seria
corresponder ao prazer visual masculino, conforme os termos de Mulvey, ja abordados
anteriormente nesta introdug¢éo. No entanto, além dos argumentos de Mulvey, também
foram apresentadas as reflexdes de Teresa de Lauretis, que trabalha a ideia de
“tecnologias de género”, definido pela autora como o aparato tecnolégico utilizado para
produzir e perpetuar as representacdes dos géneros dentro de uma légica patriarcal
hierarquica. No que tange as relacdes de género das representagdes do corpo feminino

nas artes visuais, foram utilizadas fontes de historiadoras como Amelia Jones, Griselda

Pollock e Michelle Perrot.

Ainda no terceiro capitulo também foi tracada rapidamente a histéria da formacdo de
uma arte feminista. Levando em considera¢do os fatos ocorridos nos Estados Unidos
entre os anos de 1970 e 1990, foi construida uma linha do tempo que demarcou os
principais acontecimentos que nos ajudam a compreender a formagéo de uma primeira
geracdo de artistas feministas. Além disso, nesse capitulo também foram apresentadas as
caracteristicas e especificidades da arte feminista produzida a partir dos anos setenta e

sua confluéncia com as teorias da critica feminista da representac¢do visual. Por fim, o
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capitulo foi encerrado com dois subcapitulos destinados a analisar trabalhos de artistas
feministas e como estas artistas construiram novas formas de representar o corpo

feminino, mesmo quando a representacgio figurativa da mulher foi abdicada.

Por fim, no quarto capitulo foi realizado um processo analitico-interpretativo de obras
selecionadas previamente da artista Paula Rego. A analise das obras foi feita sob a luz da
critica feminista da representacdo visual, objetivando compreender como artista
conseguiu, de alguma forma, desestabilizar o prazer visual, ou seja, construir
representa¢des de mulheres que ndo se alinham a légica do aparato representacional
tradicional. As obras selecionadas para a analise correspondem ao critério de que sdo
representacdes do feminino que, supostamente, rompem com os padrdes de

representacdo da mulher estabelecidos durante a modernidade.

O capitulo foi iniciado com uma reflexdo sobre a importancia da pratica da pintura
dentro da histéria da arte e como, de certa maneira, a pintura pode ser pensada como
uma representa¢io simbélica do dominio masculino na arte. Dito isso, neste capitulo
também foi discutido a importincia da atitude afirmativa de mulheres artistas ao
utilizarem a pintura como meio, com isso também se justifica a escolha de uma artista
que trabalha, majoritariamente, com a pintura como objeto de estudo nesta pesquisa e,
paralelamente, pleiteando que a obra desta artista contribui para a criagio de um
conjunto de imagens figurativas do corpo feminino que se distanciam das formas
tradicionais de representacdo da mulher baseadas na sexualiza¢do e na fetichizacdo do

corpo feminino.

Finalmente, abordo o primeiro capitulo desta pesquisa. Este capitulo, composto apenas
por imagens tem o objetivo de dialogar com o apagamento das mulheres na histéria da
arte. Esse dialogo foi pensado como uma de minhas préprias estratégias e se desenvolve
da seguinte maneira: todas as obras de mulheres artistas citadas ao longo deste trabalho
foram alocadas neste primeiro capitulo e, no restante do trabalho, foi apenas demarcado
o espaco que seria dedicado a estas reproducdes. Isso foi pensado a partir da exposi¢do
Elementos de beleza: Um jogo de chd nunca ¢ apenas um jogo de chd, da artista Carla Zaccagnini,

realizada no Museu de Arte de Sao Paulo em 2016. A exposi¢do foi composta por uma



instalacio em que foram exibidos os formatos de pinturas que foram atacadas pelas

sufragistas inglesas no inicio do século XX.

As reprodugdes dos trabalhos de artistas mulheres tiverem seu espa¢o demarcado ao
longo do texto, mas as reprodug¢des aparecem apenas no primeiro capitulo. Sendo assim,
o primeiro capitulo foi pensado como uma forma conceitual de destacar a importancia
de se falar sobre o trabalho de mulheres artistas, sobretudo a partir de um viés feminista.
Esta importancia é contraposta com a auséncia destes trabalhos ao longo do texto,
fazendo referéncia a maneira como mulheres artistas foram desvalorizadas pela escrita
tradicional da histéria da arte, as demarcag¢des dos espacos que deveriam ser ocupados
por estas reproducdes tem o objetivo de nos lembrar, durante toda a leitura, desta parte

da histéria da arte que foi considerada desimportante.

Como dito anteriormente, a analise das formas de representac¢do visual da mulher na
pintura de Paula Rego foi o problema central desta pesquisa. No entanto, para
possibilitar a compreensido da abordagem feita ao trabalho desta artista, foi necessaria a
construcdo de um raciocinio que comegou com a representacio da mulher na pintura
durante a modernidade, passando pelas teorias feministas e da critica feminista da
representacdo visual. Consequentemente, outros problemas foram discutidos ao longo
da escrita desta pesquisa, como as implica¢cdes sociais e culturais da utilizacio do nu
feminino na pintura, a dificuldade de acesso ao ensino formal de arte por mulheres —
sobretudo por causa da impossibilidade de uma mulher frequentar aulas com modelos
vivos nus —, a representacdo do feminino feita por artistas mulheres na modernidade e
como elas contribuiram para que, paulatinamente, fossem criadas imagens figurativas da
mulher cada vez mais distantes do estereétipo de “feminino controlado”, culminando
no florescimento de um ntcleo de arte feminista (incluindo, também, teéricas,

historiadoras e criticas da arte feminista) a partir da década de 1970.

Por fim, encerro a introducdo a minha pesquisa evidenciando que o principal objetivo
deste trabalho é nido somente discutir a obra de Paula Rego, mas também apresentar a
ideia de critica feminista da representacdo visual como uma possivel ferramenta
metodolégica de anélise e critica de arte. Desta forma, a obra da artista selecionada

funcionou como um objeto de estudo a ser analisado por métodos que se apoiam na



teoria feminista. No entanto, também é uma oportunidade para debatermos sobre a
construc¢do da representagdo visual do feminino a partir da histéria da arte. Para
contextualizar e justificar a escolha desta arista é necessario explicar que uma parte
significativa de seu trabalho foi realizada ap6s a segunda onda feminista. Isso coloca os

trabalhos num contexto histérico e social paralelo aos avanc¢os das teorias feministas.
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2. A REPRESENTA(;AO DA MULHER NA PINTURA MODERNA

Nizo seria inédito afirmar que o corpo feminino, desde as primeiras manifestacées do
que historicamente podemos considerar arte, tem sido um tema recorrente em sua
histéria. Através dos séculos, inimeras representacdes visuais do feminino foram criadas
de acordo com valores morais, sociais e religiosos; costumes e ideais de comportamento
feminino em diferentes periodos histéricos. Porém, apesar das constantes modifica¢des
realizadas nestas representacdes, algo foi mantido: a predominéncia do olhar masculino
na representacio visual da mulher. Por isso creio na importancia deste primeiro
capitulo, como uma oportunidade de analisar estas representacdes e refletir sobre o
possivel impacto delas na reproducio de valores e estereétipos de feminilidade que nio

corresponderiam, de fato, a realidade de suas representadas.

Para isso, precisamos partir do pressuposto de que, durante grande parte da histéria da
arte, a figura feminina foi explorada a partir de um ponto de vista que considerava o
olhar masculino como seu principal sujeito observador'. Com isso, a imagem da mulher
foi explorada para representar diferentes papéis estereotipados (musa, modelo, madona,
prostituta etc.) que, obviamente, contemplavam um ideal masculino de feminilidade e
comportamento feminino, consequentemente, a possibilidade de uma representac¢do do
feminino que pudesse favorecer a realidade da vida cotidiana das mulheres, desassociada

de seus estereétipos, era uma possibilidade bem menos provavel.

Através das mais diferentes manifestacdes artisticas, algumas vozes femininas
demonstraram sua insatisfacio diante deste desequilibrio entre as representag¢des do
feminino. Apesar desta pesquisa se ater a representagdo feminina nas artes visuais,
gostaria de compartilhar a visdo de uma escritora que, assim como outras mulheres
artistas que figurardo esta pesquisa, manifestou em suas obras o seu posicionamento

descontente em relacio a idealiza¢do da figura feminina imposta em seu tempo.

Charlotte Bronté, ao lado de suas irméis Emily e Anne?®, foi uma das mais importantes

escritoras inglesas da Era Vitoriana®. Sua obra mais significativa foi, sem duvida, Jane

" CRUZ, 2010, p. 79.
?  Charlotte Bronté (1816 — 1855), além de Jane Eyre, também é a autora de Shirley (184.9) e Villete (1853).

Emily Bronté, (1818 — 194.8), em sua curta vida publicou apenas um romance, no entanto, um dos
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Eyre, publicada pela primeira vez em 1847. Assim como sua criadora, Jane Eyre foi uma
mulher a frente de seu tempo, mesmo vivendo em uma sociedade que defendia um ideal
feminino reprimido por fortes valores morais. A heroina desta histéria acreditava que
merecia viver como um ser humano livre e independente, o que, diante dos valores
vitorianos, confere a personagem certo impeto revolucionario. Apesar de ter sido escrita
ha quase duzentos anos atras, a histéria da jovem Jane Eyre ainda pode nos ajudar a
refletir sobre os modelos de comportamento impostos ao género feminino durante o
século XIX. Por este motivo, apresento um breve trecho desta obra para introduzir o

ponto de discussdo deste primeiro capitulo:

Tem-se a crenga de que as mulheres, em geral, sdo bastante calmas, mas
mulheres sentem as mesmas coisas que os homens. Precisam exercitar
suas faculdades e ter um tempo para expandi-las, como seus irmios
costumam fazer. Elas sofrem de uma restri¢io tdo rigida, e de uma
estagnacdo tdo absoluta, como os homens sofreriam se vivessem na
mesma situacio. E um pensamento estreito dos seres mais privilegiados
do sexo masculino dizer que as mulheres precisam ficar isoladas do
mundo para fazer pudins e cerzir meias, tocar piano e bordar bolsas. E
fora de propésito condena-las ou rir delas, se elas desejam fazer mais
ou aprender mais do que o costume determinou que fosse necessario

para pessoas de seu sexo. (BRONTE, pp. 199-200, 2017)*

mais famosos da literatura vitoriana: O Morro dos Ventos Uivantes (184'7). Anne Bronté (1820 — 1849),

autora de Agnes Grey (184%7) e A Senhora de Wildfell Hall (184.8).
3 Periodo de reinado da rainha Vitéria, entre 1837 e 190I. Marcado pelo retorno de fortes valores
morais ligados a religido. No entanto, também, foi um periodo de crescimento econémico e cultural
para o pais, baseado no nacionalismo e valoriza¢do da cultura da Inglaterra. “Durante a era vitoriana,
a populagdo da Inglaterra quase duplicou e a sociedade apresentava-se como extremamente moralista
e disciplinada, apoiando tais comportamentos em pontos de vista muito preconceituosos e em
proibi¢des mais do que significativas. Esse comportamento, por parte dos vitorianos, devia-se a
heranca histérica dos valores ditos puritanos, como a dedicagio ao trabalho em prol do
desenvolvimento e do enriquecimento, a extrema importancia dada aos valores morais e aos papéis
sociais entre homens e mulheres e as questdes relacionadas aos deveres. Constitufam deveres
tipicamente masculinos, por exemplo, os espagos publicos e os cargos administrativos, enquanto as
mulheres restava a exclusividade ao lar e a ardua tarefa da educagdo de seus filhos.” (CORREA; p-
771; 2017)
Texto original: Women are supposed to be very calm generally: but women feel just as men feel; they need exercise for their
faculties, and a field for their efforts, as much as their brothers do; they suffer from too rigid a restraint, to absolute a stagnation,
precisely as men would suffer; and it is narrow-minded in their more privileged fellow-creatures to say that they ought to confine
themselves to making puddings and knitting stockings, to playing on the piano and embroidering bags. It is thoughtless to condemn
them, or laugh at them, if they seek to do more or learn more than custom has pronounced necessary for their sex. (BRONTE;
p. 104; 2012).
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O que esta sendo tratado neste trecho do romance € a insatisfagdo da
personagem — e, consequentemente, da autora — com o ideal de
feminilidade imposto as mulheres de sua época, fazendo uma reflexdo

sobre a necessidade de mulheres receberem a mesma educacio e as

mesmas ocupac¢des sociais que eram destinadas aos homens. A

Imagem 1

Branwell Bronté: personagem de Charlotte Bronté é uma representagio da mulher
The Bronté
Sisters, 1834, sleo  Vitoriana oposta ao ideal de feminilidade desejado neste periodo. Como

sobre tela, 90.2 cm x

74.6 cm sera mais bem explicado ao longo deste capitulo, existe um claro

desequilibrio na quantidade de representa¢ées da mulher feitas por
artistas homens e por artistas mulheres. Neste caso, podemos entender a personagem
Jane Eyre como uma das representa¢des do feminino feitas por mulheres, na qual ha
uma tentativa de tracar um perfil da mulher inglesa, em meados do século XIX, cuja
personalidade nao foi desenvolvida para responder as expectativas morais de seu tempo,
mas sim para representar o desejo e a insatisfacdo diante da rigidez dos valores morais da

era vitoriana e seus estereétipos aplicados ao género feminino.

Em geral, os estereétipos de feminilidade resultam de uma construcédo social fortemente
reproduzida e propagada através da representa¢do de ideais de beleza e comportamento
femininos nos meios de comunica¢do, entre os quais a arte também exerce um papel
significativo na sua perpetuagdo. Por este motivo, escolhi analisar algumas pinturas feitas
por artistas de ambos os géneros, com o objetivo de entender como a figura feminina foi
representada. E isso que este capitulo abordara: como artistas homens representaram a
figura feminina e como as artistas mulheres representaram a si proprias durante a
modernidade, usando essas representa¢des para contrapor o perfil feminino idealizado
pelo olhar masculino com a representacdo feita por artistas mulheres, nas quais,
podemos tentar encontrar maior proximidade com os anseios e os interesses reais das

mulheres de sua época.

Para entender o desequilibrio existente entre as representacdes visuais da mulher feitas
por artistas homens e mulheres, serd necessario abordar alguns aspectos que considero
como sendo as principais razdes deste desequilibrio. Dentre muitos fatores, as relagdes

de poder entre os géneros resultaram, sobretudo, em normas comportamentais impostas
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as mulheres. No entanto, a conduta social prevista para uma mulher, na maioria das
vezes limitou seu acesso aos espacos publicos e ao ensino. Estes dois pontos serdo
brevemente abordados a partir de agora, como uma tentativa de entender os motivos que
dificultaram que mulheres artistas produzissem representa¢cdes visuais de si préprias.
Além disso, é importante salientar que os pontos abordados a seguir também nos
ajudam a entender por que mulheres artistas tém figurado em segundo plano na escrita

tradicional da histéria da arte.

2.1. Mulheres artistas e o espago publico

No trecho retirado do romance de Bronté, também podemos identificar a relagido entre
espaco publico e privado, em que as mulheres deveriam ficar isoladas realizando
atividades tipicamente domésticas. A relacdo entre masculino/feminino e
publico/privado também tem impacto significativo na forma e na frequéncia de
representa¢do da imagem feminina por mulheres artistas, uma vez que “a oposic¢ao entre

5

os sexos’ se converteu na justificacdo cientifica para estabelecer a necessidade natural de

ambitos socialmente separados para cada sexo: o ambito publico para o homem e o

privado para a mulher.”®

Uma autora que se ateve a explicar as relacdes entre as esferas publica e privada sob uma
perspectiva de género, foi a britanica Elizabeth Wilson. Em seu artigo The Invisible Flaneur’,
Wilson apresenta a delicada relacdo entre mulheres e espago publico. Desde o inicio da
intensificacdo da industrializa¢do, muitos individuos se movimentaram em retirada das
areas rurais em dire¢do aos promissores centros urbanos atras de melhores condi¢des de
vida e trabalho e, assim, consequentemente, o numero de pessoas circulando pelas

cidades modernas cresceu e com isso cresceu, também, a quantidade de mulheres que

~ - . . 8
frequentavam nao sO as ruas, mas OsS locais de entretenimento’. Qutra presenca que

Neste caso, a autora usou a palavra sexo para se referir ao masculino e feminino. Porém, ao longo
desta pesquisa, o termo empregado sera género.

ALARIO, p. 46, 1995. Tradugio nossa. Texto original: “la oposicion entre los sexos se convirtio en la justificacion
cientifica para establecer la necesidad natural de dmbitos socialmente separados para cada sexo: el dmbito publico para el varén y el
privado para la mujer.”

7 WILSON, Elizabeth. O Flaneur invisivel. in: ArtCultura; v. 15 n.27; Uberlandia; 2013; pp. 43-64.

®  WILSON, 2016, p. 44
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aumentou consideravelmente foi a das prostitutas ou “mulheres pl’lblicas”9 — é

importante esclarecer que as prostitutas do século XIX citadas por Wilson eram, em
grande parte, mulheres da classe trabalhadora, ou seja, a autora considerou nao s6 uma

relacdo de género, mas também de classe.

Nio podemos deixar de pensar sobre como o fato de prostitutas serem chamadas de
“mulheres publicas” é intrigante, pois seguindo esse raciocinio, as mulheres que nio
eram prostitutas e respondiam positivamente aos valores morais da sociedade, poderiam
ter sido chamadas de “mulheres privadas’, ou seja, reservadas as atividades do lar e
evitando qualquer exposi¢ido publica considerada desnecessaria. Wilson argumentou que
a presenca de mulheres que ndo eram prostitutas na esfera publica ameagava o controle
masculino sobre as mulheres. Por isso, a imposi¢do de tantos valores morais e sociais
baseados na suposta ideia de preserva¢io da mulher ao ambito doméstico. A principal
justificativa para manter as mulheres de classe média dentro de seus lares era a de
manté-las afastadas e protegidas da rudeza das multidées dos grandes centros urbanos —

sobretudo mocgas nio casadas com menos de trinta anos. Por outro lado,

Os homens burgueses eram livres para explorar zonas urbanas de prazer
como — especialmente em Paris — o Folies Bergéres, restaurantes,
teatros, cafés e bordéis, onde se encontravam com mulheres da classe
trabalhadora [...]. A proliferacio dos espagos publicos de prazer/lazer e
interesse criou um tipo de figura publica com disposi¢do para vagar
observar e entrar em lojas s6 para olhar: o flaneur, figura-chave na

literatura critica e da urbanizagao. (WILSON, 2013, p. 46).

Além da identificacdo do espago publico como ambiente masculino, Wilson questiona
se, de fato, o ambiente doméstico (ou privado) seria um dominio feminino. A
associacio de esfera publica como dominio do masculino e a privada como do feminino
— mesmo com a penetra¢do de algumas mulheres nos espagos publicos de convivéncia,
desde que estivessem de acordo com determinadas regras morais e sociais — € arbitraria,
ja que muitas analises criticas desta distin¢do oferecem a ideia de que o espaco doméstico
também é um dominio masculino, sobretudo para seu descanso, enquanto para a

mulher este é, na verdade, seu principal ambiente de trabalho'®.

9 WILSON, 2013, p. 45
' WILSON, 2013, p. 50
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Outro apontamento importante feito por Wilson é de que a figura do flaneur,
caracterizada pelo prazer de ocupar e observar imperceptivelmente a esfera publica, é a
personifica¢cdo do olhar masculino, representando o “dominio visual e voyeuristico dos

" Este olhar masculino, como comentado anteriormente,

homens sobre as mulheres”
atravessou a boa parte da histéria da arte criando representagées do feminino

compativeis com suas préprias expectativas.

A histéria da arte, quando pensada como uma histéria da representacio da figura
humana, é longa. Por este motivo, pretendo restringir a analise de pinturas de
representa¢des femininas, feitas a partir da segunda metade do século XIX até a primeira
metade do século XX, uma vez que neste periodo podemos acompanhar o rapido
desenvolvimento das vanguardas histéricas, possibilitando maior variedade e contextos

de representa¢des do corpo feminino e da ideia de feminilidade.

2.2. O acesso ao ensino formal da arte

Antes de abrir a discussdo sobre a representacio visual da mulher na arte, creio que seja
importante fazer algumas consideragdes a respeito do cuidado que precisamos ter para
evitar uma abordagem muito ingénua do assunto. Por exemplo, ao afirmar que a figura
feminina foi amplamente explorada por artistas homens, ou seja, que em grande parte as
representagoes femininas foram feitas a partir da ética masculina, — o que parece um
raciocinio simples e objetivo — é importante adicionar a essa ideia que a representagio da
mulher (e da feminilidade) esta relacionada aos papéis executados por ambos os géneros
na sociedade. Charlotte Bronté', através de Jane Eyre, denunciou como a educagio era
oferecida de formas diferentes de acordo com género de um individuo. Além disso, a
autora também aponta os riscos que uma mulher corria de ser perseguida e

ridicularizada, caso escolhesse ultrapassar os limites da educacdo que lhe cabia.

" Idem.

1z Talvez seja interessante lembrar que as préprias irmis Bronté fizeram uso de pseudénimos
masculinos (Currer, Ellis e Acton Bell) no inicio de suas carreiras, assim como outras autoras da
época, para manter sua identidade em seguranga, s6 revelando seus verdadeiros nomes apds o
irreversivel sucesso de seus primeiros romances. Também é importante comentar que a obra Jane Eyre,
citada neste trabalho, foi publicada pela primeira vez com o pseudénimo de Charlotte: Currer Bell.
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Isso nos permite compreender que n3o podemos limitar a maior frequéncia de
representacdes da figura feminina pela 6tica masculina apenas a partir da ideia de que
artistas homens eram mais valorizados e seu olhar tido como o mais adequado, mas
também, de acordo com uma série de ordens comportamentais e valores morais
aplicados aos individuos de determinadas épocas, que direta ou indiretamente
dificultaram a valoriza¢do e a producdo de arte por mulheres e, consequentemente, a

representa¢do da imagem feminina a partir de seu préprio olhar.

Apesar deste subcapitulo se ocupar estritamente do acesso ao ensino formal de artes por
mulheres, considero importante reiterar que o desequilibrio na educac¢io entre homens
e mulheres nio se limitava apenas ao ensino das artes. Gomo foi demonstrado no trecho
do romance Jane Eyre, o desnivelamento das formas de se educar os jovens compreendia
diferentes aspectos da formac¢io de um individuo. A filésofa britanica Mary

Wollstonecraft'? ja havia identificado este desequilibrio no final do século XVIIT':

Uma profunda convicgdo de que a educagdo negligenciada de meus
semelhantes é a principal causa da miséria que deploro e de que as
mulheres, em particular, sio tornadas fracas e infelizes por uma
variedade de causas concomitantes, originadas de uma conclusio
precipitada. [...] Atribuo a causa desse florescimento estéril a um
sistema de educagio falso, extraido de livros sobre o assunto escritos por
homens, que ao considerar as mulheres mais como fémeas do que como
criaturas humanas, estio mais ansiosos em torna-las damas sedutoras
do que esposas afetuosas e mies racionais. (WOLLSTONECRAFT, p.
25, 2016)

Se a educacdo oferecida as meninas era fragil em aspectos gerais, o ensino de arte
também nio deixou de ser limitado para elas. Por isso, a histéria da relacdo entre
mulheres e o ensino da arte deve ser encarada como um fator determinante no
desequilibrio da produgio artistica de mulheres em compara¢io com a masculina. Como
foi explicado no artigo Por que ndo houve grandes artistas mulheres?, publicado pela primeira vez

em 1971, a historiadora Linda Nochlin fez uma abordagem sobre as possibilidades de

Londres, 1759-1797. Foi uma escritora e filésofa pioneira nas reivindica¢des pelos direitos das
mulheres. Viveu de forma transgressora e estabeleceu uma unido com o filésofo inglés William
Godwin, com quem teve sua ultima filha Mary Wollstonecraft Godwin, que mais tarde se tornaria
Mary Shelley, a autora de Frankstein.

Reivindicagdo dos direitos da mulher é considerado um dos primeiros manifestos feministas europeu, tendo
sido publicado pela primeira vez em 1792.
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ascensio de uma mulher artista diante dos obsticulos criados a partir do perfil
idealizado de comportamento feminino, ou seja, em certa medida, o ensino de arte a
mulheres era limitado pelas expectativas sociais e morais acerca do comportamento
feminino ideal. Um exemplo pratico disso era em relacdo ao aprendizado da figuracdo
do corpo humano, uma vez que mulheres ndo poderiam ter acesso a esse tipo de pratica,
ja que era considerado inapropriado para uma mulher tomar aulas com modelos nus.
Desta forma, compreendemos que o ensino de arte oferecido as mulheres recebeu uma
significativa limita¢do quanto ao aprendizado da principal forma de representacdo da

arte.

Para Nochlin, a chave para se entender a auséncia de mulheres na Histéria da Arte é
compreender e desmistificar a ingénua concepg¢do de que a “arte é a expressao individual
de uma experiéncia emocional, a tradugio da vida pessoal em termos visuais’'5. Contra
essa ideia do que seria a arte, Nochlin apresenta uma nocdo de arte baseada em estudo,

pesquisa e trabalho:

O fazer arte envolve uma forma prépria e coerente de linguagem, mais
ou menos dependente ou livre de convengdes, esquemas ou nogdes
temporalmente definidos que precisam ser aprendidos ou trabalhados
através do ensino ou de um periodo longo de experimentagio
individual. A linguagem da arte, materialmente incorporada em tinta,
linha sobre tela ou papel, na pedra, ou barro, plastico ou metal nunca é
uma histéria dramatica ou um sussurro confidencial. (NOCHLIN,

2016, pp. 6-7)

Com isso, podemos comecar a entender os efeitos que o dificil acesso ao ensino formal
de artes pode ter causado, uma vez que além da dificuldade de participar do ensino
formal de artes, as mulheres artistas ainda precisavam transpor a ideia de que a
genialidade artistica poderia ser uma caracteristica intelectual natural do sexo

masculino, quanto a isso, Nochlin ainda comenta:

A culpa nio esta nos astros, em nossos horménios, nos nossos ciclos
menstruais ou em nosso vazio interior, mas sim em nossas instituicdes e
em nossa educagio, entendida como tudo o que acontece no momento

que entramos nesse mundo cheio de significados, simbolos, signos e

sinais. (NOCHLIN, 2016, PP- 7-8)

' NOCHLIN, 2016, p. 6.
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iticuldades no acesso ao ensino de arte causaram limitacdes nos temas representados
As dificuldad de art limit t tad

por mulheres, que se encaixavam em categorias menos importantes da pintura, como

. N 6 . e n .
“flores, naturezas mortas, pintura de género e retratos’ ™. Este tipo de deficiéncia no
ensino de arte oferecido as mulheres nao s6 dificultava a sua participacdo nos principais
meios de circulacdo de arte, mas também reduziu a possibilidade de representaco visual
da mulher em sua obra. Ainda existe o agravante de que a escrita da histéria da arte,
durante muito tempo, organizou e categorizou a arte a partir de um sistema de valores
que hierarquizava as diferentes formas de arte. Desta maneira, os meios tradicionais
como a pintura e a escultura sdo colocados no topo da hierarquia enquanto artes tratadas
sob os termos de “aplicadas” ou “decorativas” foram consideradas menores, partindo do
“ . k24 ~ . .
pressuposto de que as “artes decorativas” nido gozavam de esfor¢o intelectual ou estariam

mais preocupadas com valores relacionados a habilidade manual e utilidade"’.

Segundo Ana Paula Simioni, essa limitacdo se manteve desde o século XVII e foi
amplamente reproduzida pelas escolas que seguiam o modelo da academia francesa. A
autora ainda acrescenta que as preocupagdes morais que limitavam o acesso das artistas
ao ensino das artes, resultou em uma “exclusio institucional: as escolas de artes oficiais
foram, por muito tempo, reticentes com relacdo ao ingresso de alunas em seus

8
quadros”’

Desta forma, mulheres que aspiravam uma carreira artistica precisavam
recorrer a métodos de ensino informais, como professores particulares e ao aprendizado
de técnicas menos prestigiadas, como ceramica, tapegaria e outros tipos de artes

aplicadas. Ainda quando se dedicavam a pintura, os temas sempre estavam limitados as

. L. 19
categorlas secundarlas, como natureza morta, retratos etc. 7.

Ja no século XIX, apesar da manutencdo das limita¢cdes do ensino de arte permitido as
mulheres, notou-se um consideravel aumento de sua participacdo nos sistemas de
circulagdo de arte. Tal aumento pode ser explicado através do gradativo surgimento de
ateliés particulares que se dedicavam ao publico feminino. A exemplo, Simioni cita a
Académie Julian, fundada em Paris no ano de 1867, pelo artista académico Rudolf Julian.

De inicio, o atelié de Julian oferecia turmas mistas com modelos nus. A partir de 1873,

CRUZ; 20105 p. 77.

7 PARKER; POLLOCK, 2013; p. 50.
' SIMIONI, 2007, p. 85.

9 SIMIONI, 2007, pp. 84-85.
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foram abertas as primeiras turmas exclusivamente femininas. No entanto, a
rentabilidade destas turmas fez com que os valores pagos pelos estudos chegassem a ser o

dobro do valor pago pelos alunos do sexo masculino.

Apesar de certo avan¢o nas condi¢des do ensino de arte para mulheres em escolas
particulares, grandes institui¢des como a Ecole de Beaux-Arts apresentaram resisténcia até o

final do século XIX, como explica Siminoni:

O medo da promiscuidade entre os sexos fez com que o processo de
abertura institucional para as artistas caminhasse lentamente. Em 1896,
as mulheres conseguiram permissio para frequentar a biblioteca da
escola e assistir aos cursos magistrais de anatomia, perspectiva e histoéria
da arte, todavia necessitavam preencher multiplas condi¢des de
admissio: uma requisicdo por escrito, portar certidio de nascimento
atestando idade entre I5 e 30 anos, além de apresentar uma carta de
recomendacio de um professor ou de um artista célebre. Apenas em
1897 lhes foi permitido trabalhar nas galerias e se apresentarem aos

exames de admissio. (SIMIONI, 2007, p- 92)

Mesmo com o aumento no nimero de admissdes de mulheres em academias de arte,
bem como as ofertas de aulas particulares em ateliés, a representacdo da figura feminina
por artistas mulheres ainda figurava em segundo plano, de modo que a predominancia
da representacio visual de mulheres na arte ainda ocorria do ponto de vista masculino. A
desigualdade nas oportunidades de acesso ao ensino de arte por mulheres, ndo s6 minou
sua participacdo como produtoras de arte, mas também as barrou dos debates tedricos e
intelectuais sobre arte, uma vez que afastadas dos grandes centros de ensino europeus,
elas ndo poderiam participar ativamente de tais discussoes®’. Por fim, é importante
reforcar que toda essa dificuldade de acesso ao ensino da arte, em parte, era devido ao
fato de que as mulheres até o inicio do século XX nio eram entendidas como individuos
integrantes e ativos dentro da sociedade. Para isso, foi necessario o surgimento dos
primeiros movimentos em favor da defesa dos direitos das mulheres, que comecaram a

emergir nas primeiras décadas do século XX.

Retomando o fato de que a maioria das representacdes do corpo feminino na
modernidade foi feitas por homens, a partir de agora, serdo feitas analises reflexivas

pontuais destas representacdes, relacionando-as ao seu papel na perpetuacio da

*® CHADWICK, 2002, p. 38.
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idealizagio do corpo e comportamento femininos, supostamente socialmente
adequados, de acordo com o olhar masculino. Na segunda parte deste capitulo,
contrapondo-se a representacdo visual da mulher, feita por artistas homens, sera
abordada a representacdo que mulheres artistas fizeram de si mesmas durante o mesmo
periodo. No entanto, antes de realizar a anilise das obras, considero importante
delinear o significado da palavra “representacdo” que sera utilizado durante toda a

escrita desta pesquisa.

2.3. Algumas considerag¢des sobre a ideia de “representagio”

A ideia de “representacdo” é um dos principais conceitos usados nesta pesquisa, sendo
importante deixar claro em que sentido esta palavra foi utilizada ao longo deste trabalho.
Podemos considerar, primariamente, a “representacdo” como uma funcio da arte. E
devemos entender a prépria arte como uma “pratica social”®'. Porém, a ideia de
representa¢do nio pode ser compreendida, ingenuamente, como a simples tradu¢do do
mundo como ele é de fato em algum sistema ou suporte capaz de estabelecer uma linha

de comunicagdo entre o produtor da representagdo e seu observador.

A historiadora da arte Griselda Pollock define representa¢do nio como um tipo de
espelho do mundo, mas como algo “codificado em termos retéricos, textuais ou
pictéricos muito diferentes de sua existéncia social”??. Ou seja, devemos tratar a ideia de
representa¢do como algo que implica na criagio de uma imagem construida em cima de
coédigos e significados sujeitos a interpretacdes que devem levar em consideragio o

contexto sociocultural em que esta imagem foi produzida.

Em Imagens da Mulher Georges Duby explicou que, ao longo da histéria da arte, as formas
de representagio da mulher estavam intrinsecamente ligadas aos padrdes de beleza e
comportamento exigidos das mulheres, dessa maneira “a imagem alterava a realidade,
remodelava-a, inflectia-a num ou outro sentido. Numa palavra, deformava-a, conforme

a funcdo a que era destinada”?3. Assim, compreendemos que as formas de representac¢io

* POLLOCK, 2015, p. 27.
** Tdem, p- 29. Tradugdo nossa. Texto original: “codificado em términos retoricos, textuales o pictéricos muy diferentes a
los de su existencia social” .

* DUBY, p. 13, 1992.
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da figura feminina foram sendo transformadas ao longo da histéria, de acordo com as

mudangas sociais, politicas e culturais de determinado contexto histérico.

Entdo, ao utilizar o termo “representacio” neste trabalho, estou partindo do
pressuposto de que uma representagio é uma imagem construida que carrega nio sé o
reflexo de uma suposta realidade, mas também uma série de valores sociais e culturais
pertencentes ao contexto histérico no qual o produtor desta imagem esteve inserido.
Consequentemente, esta afirmacio implica no fato de que nido podemos tratar estas
representagdes como imagens que nao possuem posicionamento politico ou ideolégico.
Da mesma forma que quem as contempla, analisa e discute também acrescenta a sua

interpretacio suas proprias cargas ideoldgicas e culturais.
terpretag prop gas ideolog 1t

Declarar que uma representac¢do nio é neutra e que esta pode carregar muita informagao
sobre determinado contexto histérico pode parecer, a principio, ébvio. Mas considero
importante reforgar esta informagdo, uma vez que, segundo o critico Craig Owens, a
autoridade da obra de arte na modernidade “se baseava mais na universalidade da
estética moderna, atribuida as formas utilizadas para a representacio visual, acima das
diferencas de conteudo devidas a producio de obras em circunstancias histéricas

concretas’**.

Continuando o raciocinio de Owens, se a arte moderna propunha
encontrar um ideal de representacdo universal, desconsiderando os conteudos e as

narrativas paralelos as questdes formais, qualquer forma de representacio nio

correspondente com a hegemonica, seria colocada a margem de sua histéria.

Todavia, sabemos que a escrita da histéria da arte parte do principio de que
determinadas obras e artistas souberam representar melhor, através de experiéncias
formais, o tempo em que viveram, resultando em um processo de classificacdo de obras e
artistas. A proépria escrita da histéria da arte ocidental reproduz a ideia de
““ ~ . ” [43 - . .

representagao universal , o entanto, Owens aponta que os sistemas representacionais do

Ocidente s6 admitem uma visdo, a do sujeito essencial masculino”?®.

24

OWENS, 1993, p. 58. Tradugdo nossa. Texto original: “was based on the universality modern aesthetics attributed
to the forms utilized for the representation of vision, over and above differences in content due to the production of works in concrete
historical circumstances” .

* Idem. Tradugdo nossa. Texto original: “the representational systems of the West admit only one vision — that of the

constitutive male subject” .
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Em resumo, para esta pesquisa, a palavra “representacdo” implica em algumas questoes:
primeiramente, que qualquer representa¢do carrega em si informacdes sobre o contexto
sociocultural em que foi produzido e, também, sobre o posicionamento ideolégico de
quem a produziu; e em segundo; que estas representa¢des, em maioria, foram
construidas a partir do ponto de vista de um sujeito masculino, contribuindo para a
formacido de um repertério visual que explora a representacdo do corpo feminino para
perpetuar ideais de comportamento, em sua maioria, submissos e sexualizados. Partindo
disso, nos préximos subcapitulos serdo realizadas reflexdes sobre como a figura¢do do

corpo feminino na pintura moderna contribui para a cristaliza¢do de tais ideais.

2.4.. Como os homens representaram as mulheres na pintura moderna

Como ja foi comentado, historicamente, a representagao visual do corpo feminino, foi —
e, provavelmente, ainda seja — um discurso socialmente controlado pelo olhar
masculino. Nas artes visuais, ao observarmos a histéria da pintura, identificamos o uso
recorrente de figuras femininas como tema de muitas obras. Neste subcapitulo sera
realizada uma reflexido sobre as formas de representacio do corpo feminino na pintura
entre a segunda metade do século XIX e a primeira metade do século XX, acompanhadas
de uma analise critica das implica¢des destas representa¢des na formulacdo de um perfil
feminino controlado e sexualizado, que contribuiram para o fortalecimento de uma

pratica de representacao que objetifica O corpo feminino.

De forma geral, corpo feminino serviu de tema para a arte de forma recorrente em todos
os diferentes periodos da histéria da arte, desde o uso da imagem feminina para criagdo
de objetos de cultos em civilizagées antigas, passando pela representagio de temas
mitolégicos, posteriormente religiosos, alegorias para eventos histéricos ou até mesmo
como forma de simbolizar valores e ideais morais de determinada época. Apesar das
transformagées pelas quais a representagido do corpo feminino passou, dois fatores
foram mantidos: em primeiro, a predominéancia da representacio da mulher feita a
partir do olhar masculino e, em segundo, o fato de que o sujeito espectador da obra a
ser considerado pelo artista seria sempre masculino. Sobre este aspecto, John Berger

comenta que “na maioria das pinturas a 6leo europeias do nu o protagonista principal
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nunca é pintado. Ele é o espectador diante do quadro e presume-se que ele seja um

6
homem”?°.

Primeiramente, é importante admitir que a figuracdo do nu esta intimamente ligada a
histéria da representacdo do corpo feminino na arte. A principio, o nu na arte cumpria
uma funcéo religiosa como, por exemplo, durante a Idade Média, com as representacdes
de Adéao e Eva. Segundo Berger”, a tradicdo se manteve e, durante o Renascimento, o
tema religioso perdurou, no entanto, deixando de lado a légica narrativa — quase
“quadro-a-quadro” — da arte medieval. A medida que a tradi¢do da pintura foi sendo
secularizada, outros temas precisaram ser encontrados para justificar a representacio do

nu na arte.

Para analisarmos as representacdes visuais do feminino feitas por
artistas homens precisamos ter em mente estes fatos: a figura¢do do nu
na histéria da arte é quase indissociavel da representacio da mulher;

quando um nu feminino é realizado, considera-se de anteméo que seu

espectador sera do género masculino; a relagio entre a figura

representada e seu espectador esta baseada fundamentalmente nas

Imagem 2 Irmaos

Limbourg: O
jardim do Eden; a

dinamica de poder. Georges Duby abordou a relagio entre as formas de  tentacdo, aquedaea
expulsdo, 1416,

relagdes sociais e culturais entre os géneros feminino e masculino e sua

representacdo do corpo feminino na arte e a légica de poder entre os
29,4 cmx 21 cm

géneros, da seguinte maneira:

Manifestam-se, pois, ji fortemente os pressupostos ideolégicos e, por
conseguinte, o peso do poder, desse poder publico que se encontra
integralmente na mao dos homens. E isto que devemos tomar muito a
sério se ndo queremos cair em erro quando se trata de abordar o
imaginédrio, porquanto esse imaginario é exclusivamente masculino.
[...] Assim, temos que nos contentar com aquilo que os homens
moldaram, e que €, alias, de um interesse consideravel para a
compreensio das relagdes entre masculino e feminino (DUBY, p- 18,

1990)

* BERGER, 1999, p. 56.
* BERGER, 1999, p. 5I.
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E necessario entender que a explora¢io do nu feminino nio é um problema isolado de
fatores sociais e culturais. O significado de um nu feminino esta ligado as rela¢des de
poder que diferenciam os géneros, onde um se torna socialmente dominante em relagio
ao outro. Dito isso, entendemos que nio s6 o corpo feminino nu reflete essa relacio de
poder, mas, de forma mais ampla, as representacdes visuais de mulheres feitas por
artistas homens, foram criadas dentro de uma estrutura social que hierarquiza homens e
mulheres. Por este motivo também devemos pensar criticamente a respeito de obras de
arte que fornecam representacdes de mulheres em espacos publicos, ambientes
domésticos e realizando atividades cotidianas. No entanto, a discussdo sobre a utiliza¢do
do nu feminino na histéria da arte se faz necessaria, ja que é através dele, que podemos
entender melhor a relagdo entre o olhar masculino sobre o corpo feminino e o impacto
que estas representagdes tém na perpetuagio de valores e regras comportamentais

impostas as mulheres.

A partir disso, entendemos que, mesmo o nu feminino sendo mais frequente do que o
masculino ao longo da histéria da arte, essas representacdes nido tem o objetivo de
contemplar a existéncia ou a sexualidade feminina, de fato, o nu feminino pouco tem a
ver com a sexualidade feminina. Ele existe, quase completamente, para o deleite e apetite
sexual masculinos. A partir da histéria da representa¢do do nu feminino na arte, temos a
chance de entender o desenvolvimento da sexualidade masculina através do tempo, mas

pouco podemos descobrir sobre a sexualidade feminina.

A problematica que envolve a sexualidade masculina se tornou mais evidente durante a
Modernidade. Nio que ela fosse ausente em periodos anteriores, como no
Renascimento, por exemplo. Porém, durante a Modernidade, desde meados do século
XIX, a figuragéo da mulher recebeu uma nova configuragio%, na qual o nu usado como
alegoria, sendo justificado por uma tematica que existia “por tras” do corpo despido,
comeca a ser deixado de lado, sobretudo nos movimentos de vanguarda — mas ainda

sendo mantido na arte académica.

Em seu livro, John Berger cita a Ohympia (1863) de Edouard Manet (1832-1883), como

um provéavel marco na transi¢io do uso dado a nudez feminina na histéria da arte. Se

* POLLOCK, 2015, p. 219.
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antes de Olympia o nu precisava ser justificado com temas religiosos, morais, mitolégicos
etc.; apos a obra de Manet, o realismo desafiador da figura inicia um momento em que o
nu é de fato o préprio tema. Com isso, ndo podemos deixar de relacionar com a ideia de
que a nudez feminina, propriamente dita, passa a ser um importante tema para a arte
moderna. Apesar de considerar a contribui¢do extremamente valiosa de Manet para a
histéria da arte, Berger admite que outro problema foi criado, uma vez que o

estereotipo da prostituta “tornou-se a quintesséncia da mulher no come¢o da vanguarda

do século XX”?9.

Sem esquecer da contribuicio de Manet na cristalizacdo da ideia de “realismo” na arte —
entre tantas outras contribui¢des — é necessario averiguar com cuidado o papel de sua
obra Olympia, sobretudo na manutencio da representacio do corpo feminino que leva em
considera¢do que seu espectador sera do género masculino. Nesse sentido, o realismo
proposto por Manet — que foi seguido por outros artistas, dos quais alguns ainda serdo
citados neste capitulo — funciona quase como a aceitagio da condigdo submissa da
mulher em relacgio ao homem e de uma sexualidade feminina que tem como unico

objetivo agradar o género oposto.

Analisar obras importantes como a Olympia de Manet sob uma
perspectiva de género, nos ajuda ndo somente a entender as

condigdes e relagdes culturais e sociais entre os géneros em outros

tempos histéricos, mas, sobretudo, nos possibilita compreender a

Imagem 3 Edouard Manet:

Olympia; 1863, dleosobre  raiz da diferenciacdo das representacdes do feminino e do
tela, 130,5 cmx 190 cm

masculino e, consequentemente a exploragéo da imagem feminina
que, até hoje, ¢ uma ferramenta fundamental para as diversas formas de comunicacio
com um publico, como o cinema e a publicidade. Segundo Berger, o aparato

representacional que explora 0 corpo feminino constitui uma parte significativa da nossa

cultura:

* BERGER, 1999, p. 65.
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Na forma artistica do nu europeu os pintores e os proprietarios-
espectadores eram geralmente homens, e as pessoas, em geral mulheres,
eram tratadas como objetos. Esse relacionamento desigual estd tao
fortemente fincado em nossa cultura que ainda estrutura a percepgio
que muitas mulheres tém de si préprias. Elas fazem consigo mesmas o
que os homens fazem com elas. Como os homens, elas fiscalizam a

prépria feminilidade. (BERGER, 1999, p. 65)

Retomando o exemplo de Olympia, temos nela, também, a visivel delimitacdo entre,
supostos, comportamentos aceitaveis para uma mulher em meados do século XIX. Uma
vez que a representacio de uma mulher nua que encara seu observador s6 seria possivel,
historicamente, se ela nido pertencesse ao mundo real, ou seja, sendo uma figura
alegérica, mitica ou, até mesmo, religiosa. O_lympia é wuma prostituta e seu
comportamento ndo corresponde as regras impostas as mulheres do século XIX. Nesta
pintura, o corpo retratado traga um estereétipo de feminilidade especifico de mulheres
que viviam a margem da sociedade. Mas, em Olympia, também existe a representagdo
ausente da mulher que poderia ser a exata antitese da prostituta: a mulher que

corresponde aos valores morais e sociais de sua época.

A inexisténcia da sexualidade da mulher como um discurso secundario em uma obra
como Obympia, pode ser pensada pelo mecanismo que Michel Foucault descreveu e
chamou de “légica da censura’3°. Olympia era uma prostituta, mas sua representa¢do nada
tem a ver com a sexualidade feminina, na verdade, ela trata objetivamente da sexualidade
e do desejo masculinos. Em A Histéria da Sexualidade, Foucault explica que a sexualidade é
normalizada através de um sistema binario entre o proibido e o permitido. Baseado no
que é permitido, desenvolve-se a légica da censura, na qual essa “interdi¢do toma trés
formas: afirmar que nio é permitido, impedir que se diga e negar que exista”?. O jogo
de poder que envolve o mecanismo binario do permitido/proibido e a “légica da
” ~ , . . ~ »
censura’ resulta nido s6 na proibi¢do, mas também no apagamento de tudo o que se
relaciona as praticas sexuais que néo se adequam ao que foi determinado como a norma
ou o permitido. Segundo Foucault, o resultado disso é que tudo o que deve ser
. N . , . “ . .
submetido a censura, deve ser evitado até que seja “anulado no real; o que é inexistente

nio tem direito a manifestacio nenhuma, mesmo na ordem da palavra que enuncia sua

% FOUCAULT, 2017, p. 92.

3" Idem.
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existéncia; e o que deve ser calado encontra-se banido do real, como o interdito por

exceléncia.”??
Se a sexualidade feminina representa o aspecto “proibido” — em contraponto com a
sexualidade masculina que representaria a norma e o permitido —, a mesma deveria ser

anulada no real, em consequéncia, se tornaria inexistente, até mesmo em suas
representagdes. Ou seja, a sexualidade feminina nio poderia ser um tema abordado na
arte, porque ela faz parte das praticas sexuais ndo correspondentes a2 norma, tendo sua
existéncia negada e sendo banida do real. Uma vez que a sexualidade feminina passa a ter
sua existéncia negada, a sua representacdo se torna inviavel. Assim, entendemos que a
representacdo de Olympia, ndo poderia tratar da sexualidade feminina, uma vez que este
seria um tema banido do real. No entanto, este nio é um problema apenas de Olympia,
Chadwick argumentou que esse é um dos problemas das representacdes de nus

feminino, de forma geral:

O tema da nudez na arte traz consigo discursos sobre representacéo,
moral e sexualidade feminina, mas a constante apresentagdo do corpo
feminino nu como um local do prazer visual masculino, uma imagem
mercantilizada e uma defesa fetichizada do medo da castracdo, deixou
pouco espaco para a exploracio da subjetividade feminina, seu
conhecimento e experiéncia. (CHADWICK, p. 280-282, 2002)%*

Uma ultima consideragdo que precisa ser feita acerca de Olympia é a outra mulher que
compde a cena ao lado da jovem nua. A mulher negra que estd a servico da jovem
delimita ndo s6 uma hierarquia de género, mas de raga e classe. Ou seja, dentro do
contexto social e histérico da obra, percebemos a evidente relagdo hierarquizante entre
estas duas mulheres, onde uma é colocada como representagio do desejo sexual

masculino e a outra representa a escala de valoriza¢do dos corpos femininos.

De forma semelhante, o celebrado Les Demoiselles d’Avignon (190%7) de Pablo Picasso (1881-
1973), também pode nos proporcionar uma reflexio sobre a auséncia representacio da

sexualidade feminina baseada na ideia de que a existéncia desta se justificaria apenas na

32 Idem.

% Traducio nossa. Texto original: “The subject of the nude in art brings together discourses of representation, morality, and
female sexuality, but the persistent representation of the nude female body as a site of male viewing pleasure, a commodified image of
exchange, and a fetishized defense against the fear of castration has left little place for explorations of female subjectivity, knowledge,
and experience.”
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realizacio do desejo masculino. As cinco personagens nuas em poses reveladoras
“apelam diretamente ao espectador como se este fosse um frequentador de bordéis”3*.
Como foi dito, Les Demoiselles d/Avignon nos leva a uma reflexdo semelhante a que foi feita a

partir da Olympia de Manet.

A linguagem cubista e seu postulado de analisar a realidade em todas as
suas dimensdes, contribuiu para que os corpos femininos
representados por Picasso fossem colocados em posi¢des extravagantes

que facilitam a percepc¢do de que estes corpos estio sendo oferecidos,

em consequéncia disso, entendemos que o observador ideal desta obra

Imagem 4 Pablo

deveria ser do género masculino. Picasso: Les
Demoiselles

d’Avignon, 1907,

Nesta pintura encaramos a impossibilidade de que as representac¢des
oleo sobre tela, 243,9

das formas femininas criadas pelo artista possam contemplar um mx233,7 cm.
P P P
publico feminino, nem por identifica¢do com a imagem criada, nem como espectadora.
No entanto, a respeito da representacdo criada por Picasso, a historiadora da arte Carol
Duncan ainda acrescenta que a forte referéncia de Picasso a arte primitiva pode ser
q
. . . “ ” Pe “ .
pensada como um meio de qualificar a mulher como o “outro”, como alguém “cujo
intimo selvagem e animalesco se opde ao intimo masculino, civilizado e reflexivo”3%.
Porém, esse “selvagem” e “animalesco” nio implicam em uma representacio de um
g P
comportamento feminino rebelde e transgressor, mas perpetuam a ideia de submisséo e
objetificagdo de corpos visivelmente oferecidos aos seus observadores, onde o selvagem e

animalesco significam a inferioridade das figuras representadas e que, logicamente,

necessitam ser dominadas e controladas.

Os dois exemplos abordados até agora — Olympia e Les Demoiselles d’Avignon — serviram para
demonstrar como a figura¢io do nu feminino, em algumas obras da histéria da arte
moderna ocidental, ajudaram a reforcar dois polos do comportamento feminino, o
primeiro seria o condenavel, socialmente inaceitavel, porém glorificado por realizar e

representar o desejo sexual masculino e tendo como um de seus objetivos a fun¢ao de

% DUNCAN, 1998, p. 85. Tradugio nossa. Texto original: “the viewer as a male brothel patron”
% DUNCAN, 1998, p. 87. Tradugéo nossa. Texto original: “one whose savage, animalistic inner self stands opposed

to the civilized, reflective male's.”
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proporcionar a satisfacio do olhar masculino; o segundo seria o comportamento

aceitavel, ndo representado, da mulher cuja sexualidade deveria ser ignorada.

Outra abordagem da representacdo da figura da mulher — e do feminino — pode ser feita
a partir da construcdo das rela¢cdes entre feminino/mulher e a ideia de beleza. Neste
caso, a exploracdo do nu feminino pode nio estar presente, mas isso ndo exclui,
necessariamente, o indicativo de que nestas representacdes também existe o
desequilibrio entre o objeto representado e o sujeito da representagido. Griselda Pollock
explica que a pintura — assim como a fotografia e o desenho — sdo meios de producéo de
imagens que por si s6, historicamente se basearam na ideia de beleza%®. Em
consequéncia da relacdo pré-existente entre pintura e beleza, o observador poderia ser
levado a confundir a beleza da proépria técnica e estabelecer a relagio entre a

representa¢do da mulher como algo, necessariamente belo.

O principal exemplo que Pollock utilizou para demonstrar sua tese foi
o conjunto de pinturas a 6leo de bustos femininos adornados com
flores, do pré-rafaelita®” Dante Gabriel Rossetti (1828-1882). Segundo

Pollock, Rossetti criou uma espécie de culto a beleza baseada na

“combinacdo particular de encanto fisico e um olhar distante”3®. Além

Imagem 5 Dante

Gabriel Rossetti: Lady ~ disso, a historiadora ainda sustenta que as “mascaras de beleza”%
Lilith, 1866-1868,
Gleo sobre tela, pintadas por Rossetti, também serviram a sexualidade masculina, uma

vez que eram “espacos dissociados e desabitados que funcionam como telas para as

. . 940
fanta51as mascuhnas .

Uma das pinturas de Rossetti a partir da qual podemos analisar os pontos colocados pela
analise de Pollock é Lady Lilith (1866-1868). Apesar da figura mitolégica de Lilith ser
ambigua, ela foi representada pelo pintor através de uma figura aparentemente décil, de

profunda beleza e sem encarar seu observador — com o olhar distante, como afirmou

Pollock.

% POLLOCK, 2015, p. 219.
37 A Irmandade Pré-Rafaelita foi um grupo de artistas, em sua maioria, dedicados a pintura ligados a
Royal Academy de Londres, fundado em 1848 por Dante Gabriel Rossetti.

2 POLLOCK, 2015, p. 227. Tradugdo nossa. Texto original: “en esa combinacion particular de encanto fisico y

uma mirada remota” .
% POLLOCK, 2015, p. 222.

* Tdem.
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Lilith, segundo a mitologia, foi a primeira companheira de Adao, tendo o abandonado e
deixando o Eden, recusando-se a assumir a postura submissa exigida em relacdo a Adao.
A histéria de Lilith é um mito arcaico anterior a escrita da Biblia e, posteriormente a
essa escrita, Lilith foi descrita como um demoénio*. O mito de Lilith apresenta uma
personagem feminina ambigua por si s6, mas quando pensamos a respeito da
representac¢do de Rossetti, entendemos a ambiguidade da personagem retratada. A beleza
tranquila e, aparentemente submissa, pode ser, diante do titulo dado a obra, encarado
como uma representa¢io de um estereétipo de feminilidade ardilosa, que esconde sua
verdade por tras de sua “mascara de beleza”. Pollock ainda acrescenta que estas imagens
de mulheres fatais constroem um tipo de representacio da mulher que poderia ser

interpretada como uma for¢a destrutiva do homem moderno.

Diferente dos dois exemplos discutidos anteriormente, Lady Lilith discute a sexualidade
feminina. De acordo com o mito, a negativa de Lilith diante da obriga¢ido de se submeter
ao seu companheiro a fez deixar o Eden. Lilith seria uma mulher indomavel e vitima do

proprio desejo sexual, que Pollock descreveu como uma

Sexualidade feminina auténoma, em um sistema social no qual o amor
significa a submissdo das mulheres ao controle legal e moral e a
defini¢do de sua sexualidade por parte dos homens. Um apetite voraz
implica que esta fémea da fantasia ndo dara a seu amante a gratificagdo
do poder do falo para satisfazer (e entio definir) as necessidades sexuais

femininas. (POLLOCK, 2015, p. 253)42

De fato, se associarmos a mulher representada na pintura de Rossetti ao mito de Lilith,
percebemos a presenca da sexualidade feminina. No entanto, esta sexualidade nio foi
interpretada de forma positiva. A natureza de Lilith era ruim e sua suposta autonomia
sexual serviria para confirmar isso. O que Rossetti construiu foi uma representagio de
um comportamento sexual reprovavel para uma mulher, uma vez que o estereétipo
representado através da personagem de Lilith descreve uma sexualidade que nio teria

como finalidade a satisfagdo do desejo masculino, neste aspecto, a representa¢io de

# SICUTERI, 1998, p. 16.
** Tradugio nossa. Texto original: “una sexualidad auténoma en un sistema social en el que el amor significa la sumsion de
las mujeres al control legal y moral y la definicién de su sexualidad por parte de los hombres. Un apetito voraz implica que esa
hembra de fantasia no le dard a su amante la gratificacion del poder del falo para satisfacer Q entonces deﬁnir) las necesidades

sexuales femeninas.”
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Lilith é diferente das prostitutas de Manet e Picasso, uma vez que estas podem ser

entendidas como a pura representa¢do do desejo masculino que pode ser realizado.

Enquanto as prostituas de Manet e Picasso representam uma ideia de feminilidade
sexualizada e passiva — porém consciente, ja que nos dois casos existe, em certa medida, a
exibicdo do préprio corpo, que pode ser entendida como um suposto prazer em ser
observada — a Lilith de Rossetti representa uma sexualidade que ameaca e amedronta seu
observador. No entanto, estas néo sdo apenas as duas unicas formas de representacdo da
sexualidade feminina durante a passagem do século XIX para o século XX. Segundo
Carol Duncan, existe outro estereétipo de sexualidade feminina que foi muito explorado
pelos movimentos de vanguarda na primeira década do século XX*, um tipo de

representa¢do de feminilidade subjugada, quase como o exato oposto do arquétipo de

Lilith.

Uma obra que pode nos ajudar a visualizar o argumento de Duncan é
Médchen unter Japanschirm (1909) do expressionista alemdo Ernst Kirchner
(1880-1938). A jovem retratada por Kirchner encara seu observador em

uma pose passiva. A partir do enquadramento podemos ter a sensacgdo

de que a jovem foi observada de cima para baixo com o corpo contorcido

Imagem 6 Ernst

de acordo com o desejo do artista. Desta forma, Kirchner estabelece Ludwig
Kirchner:
uma relagio de inferioridade entre o espectador/artista e a figura Méidchen unter

Japanschirm,
1909, éleo
sobre tela,

retratada**. Duncan descreve este tipo de representagio do corpo
feminino como um “animal obediente”*5, através do qual o artista
o« . . . 246 . 92 cm x 80 cm.
estaria “afirmando seu préprio desejo sexual e retirando da mulher
representada a possibilidade de possuir seu préprio desejo. Ou seja, para Duncan,
alguns casos de representacdes do corpo feminino feitas por artistas homens, nio sao

apenas formas de criar imagens que podem contemplar o prazer visual masculino, mas

também reforcar a ideia de dominagéo do género masculino sobre o feminino.

S DUNCAN, 1982, p. 297.
* DUNCAN, 1982, p. 297.

Idem. Tradugo nossa. Texto original: “obedient animal”.
46

”

Idem. Tradugdo nossa. Texto original: “asserting his own sexual will”.
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Outra forma de representar os discursos controladores sobre a ideia
de feminilidade e a sexualidade feminina podem ser observados nas

famosas cenas de banho muito exploradas entre os pintores do

século XIX, como é o caso de Le tub (1886) de Edgar Degas (1834.-

Imagem 7 Edgar Degas:
Le tub, 1886, pastel sobre  1917) e La toilette (1889) de Henri Toulouse-Lautrec (1864.-1901).
papel cartdo, 60 cm x 83

cm. Nas duas obras citadas as figuras femininas estdo de costas para seu

observador, o que transmite a sensa¢do ainda mais forte de um espectador wvoyeur que

observa tranquilamente a acdo da jovem retratada.

Esse tipo de representacdo de mulheres em seus rituais de banho
demonstra a sexualizagdo do corpo feminino até mesmo em
representacdes de atividades da vida cotidiana. Mas, sem duvida, o mais

interessante, nas duas cenas de banho citadas, é a forma como o olhar

masculino sobre o corpo feminino foi abordado. O ponto de vista do

Imagem 8 Henride

observador, enquadrado levemente de cima para baixo — assim como na Toulouse-Lautrec: La
toilette, 1889, dleo
pintura de Kirchner — aliado ao fato de que as jovens se encontram de  obre papel cartio, 67

. . cmx h4 cm.
costas, o que sugere certo desconhecimento a respeito de seu voyeur,
reforcam ainda mais a ideia da existéncia de um olhar masculino predador e controlador

diante do corpo feminino e de suas representagdes.

Por dltimo, uma outra forma de representacdo da mulher recorrente na arte moderna
diz respeito a pratica de relacionar a feminilidade a natureza. Paul Gauguin (1848-
1903) fez uso deste recurso, principalmente em suas pinturas realizadas no periodo em
que viveu no Taiti. A forma de representar a mulher relacionando-a a natureza, estaria
ligada a ideia de “feminilidade natural”*’ que tentou usar a natureza biolégica da mulher
para justificar comportamentos, supostamente femininos como a personalidade
submissa. Nos retratos de mulheres taitianas pintados por Gauguin podemos identificar
dois tipos de relacio de superioridade e dominacido. A primeira seria a relacdo entre

masculino e feminino, e a segunda seria entre o homem europeu, colonizador e o

7 CHADWICK, 2002, p. 286.
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colonizado. Para a historiadora da arte Whitney Chadwick, além desta relagdo dupla de
dominacio, o olhar de Gauguin para as mulheres taitianas revela, até mesmo, certa
48

violéncia®™, uma vez que a inferioridade com a qual era vista uma mulher colonizada era

maior do que no caso das mulheres europeias.

A representacio do corpo feminino na pintura moderna, em alguns casos, esteve
acompanhada por diferentes discursos reguladores sobre a sexualidade e o
comportamento feminino, seja para satisfazer o desejo voyeuristico masculino, para
repreender e condenar uma suposta autonomia sexual feminina ou para anular a
existéncia do desejo sexual feminino, refor¢ando o ideal submisso de feminilidade. O
aparato representacional utilizado por homens artistas para construir imagens da
mulher, entre a segunda metade do século XIX e a primeira metade do século XX,
colaborou com a naturalizagio do corpo feminino como objeto de observa¢do do olhar
masculino. Além disso, algumas obras desenvolvidas dentro das vanguardas europeias
reproduziram o estereétipo de mulher submissa, de feminilidade dominada em favor da
constante reafirmacio da sexualidade masculina, relacionando, desta forma, a virilidade

do artista ao seu potencial criativo.

Foi neste contexto de transicio do século XIX para o XX, em que muitos dos artistas
homens ajudaram a transformar o corpo feminino em um dos principais temas da arte
moderna, construiram representa¢cdes de mulheres que reafirmavam a superioridade
masculina, colocaram a subjetividade da mulher como individuo em segundo plano e
aniquilaram sua sexualidade em favor da perpetuacio do ideal de feminilidade
controlada. Segundo Duncan, este foi o cenario “social, cultural e econémico que

artistas mulheres precisaram superar”‘w.

2.5. Como as mulheres representaram a si mesmas na pintura moderna

Antes de analisar as pinturas com representacdes de figuras femininas feitas por
mulheres artistas, seria importante fazer uma reflexdo sobre alguns pontos das relagoes

culturais e comportamentais que regulam a socializacdo entre homens e mulheres. Para

* CHADWICK, 2002, p. 290.
+* DUNCAN; 1982; p- 301. Tradug¢do Nossa. Texto original: “social, cultural and economic situation that women
artists had to overcome” .
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Berger50 o principal ponto dessa socializagdo seria, também, a forma mais pratica de
entendermos a relacdo entre o observador do sexo masculino que contempla a
representacdo de um corpo feminino. Segundo o autor “os homens olham as mulheres.
As mulheres veem-se sendo olhadas. Isso determina néo sé a maioria das relacdes entre

homens e mulheres, mas ainda a relacido das mulheres entre elas’®.

O que Berger explicou brevemente em seu texto é o fato de que a existéncia feminina é
baseada na regulacdo e fiscalizagdo permanente de seu comportamento, seja por um
homem, por outra mulher e até por si mesma. Isso nos conduz a uma existéncia baseada
em socializar-se a partir do que é aceitavel ou condenavel para o um individuo do género
feminino. No entanto, ndo podemos considerar que apenas pequenas a¢des do dia-a-
dia estariam condenadas a este tipo de julgamento. De certa forma, a proépria
experiéncia de mulheres que encararam a arte como seu trabalho — ndo apenas como um
passatempo restrito ao ambiente doméstico — poderia determinar a forma como seriam
vistas socialmente. A escritora inglesa Virginia Woolf (1882-1941) compartilhou, em
uma palestra, a sua experiéncia como uma mulher artista que se viu constantemente em

conflito com o comportamento feminino idealizado que ela chamou de Anjo do Lar®®.

O Anjo de Woolf era, para a autora, o fantasma do comportamento esperado de uma
mulher inglesa no inicio do século XX. Porém, este fantasma a impedia de ser quem era
e de dizer o que pensava através da escrita, se tornando necessario se desprender do
Anjo. Ou seja, para uma mulher tratar a arte como seu trabalho, seria necessario abrir

ma3ao da preocupagao de como seu comportamento seria interpretado socialmente.

Quando aproximamos o discurso de Virginia Woolf da histéria da arte, acaba sendo facil
relacionar o relato da autora com as condi¢des de ensino e trabalho de muitas artistas
dos séculos XIX e XX. Niao s6 pela dificuldade de penetracio no mercado de arte, mas
também com as limita¢cdes impostas ao comportamento feminino da época. Por

exemplo, como ja foi comentado neste mesmo capitulo, a arte explorou o espago

% BERGER, 1999, p. 48.
% BERGER, 1999, p. 49.
52 Aqui, Woolf se apropriou do titulo do poema do escritor inglés Coventry Kersey Dighton Patmore
(1823-1896), The Angel in the House, no qual o poeta, inspirado em sua primeira esposa, descreve
detalhadamente as virtudes e habilidades domésticas que uma mulher deve ter para manter um

casamento feliz.
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urbano. Também ja foi discutido que mulheres e homens tiveram experiéncias
diferentes desta ideia de explora¢do do espago urbano. Uma vez que seria inaceitavel que
uma mulher do final do século XIX frequentasse bares, cafés e teatros sem a companhia
de um membro de sua familia. Além disso, esses tipos de locais exigiam que mulheres
cumprissem determinadas regras para frequenta-los, como por exemplo, nio circularem
sozinhas e apenas em determinados horirios do dia. Porém, outros espagos jamais
poderiam ser frequentados por mulheres, como os bordéis. O que nos leva a pensar que,
mais uma vez, as regras comportamentais e sociais impostas as mulheres, ajudaram a

colocar a arte feita por elas em um nivel diferente da arte feita por homens.

Em consequéncia das limita¢des impostas as mulheres que almejaram viver plenamente
da arte, resultou-se, obviamente, na escassez de representacdes de mulheres feitas por
estas artistas. Essa légica enfatiza o histérico desigual de representa¢des da mulher, uma

VE€z que

As mulheres nio se representavam por si proprias. Eram representadas.
Indubitavelmente, no meio dos pintores, dos escultores, dos
decoradores, surgiram em todas as épocas mulheres. Mas de uma
maneira geral, no que respeita a criagio de imagens, as mulheres

ficaram reduzidas 2 uma posi¢io marginal. (DUBY, p. 14, 1990)

De fato, a atividade da pintura nio era algo proibido para mulheres, desde que elas
. ““ . . . . , .
mantivessem “uma imagem que enfatizasse beleza, graciosidade e modéstia e enquanto

suas pinturas parecessem confirmar esta ideia”53

. Todavia, como ja foi abordado no
inicio deste capitulo, a ideia de esferas socialmente separadas para homens (o espaco
pﬁblico) e para mulheres (o espaco privado e doméstico) dificultou a participacdo de
mulheres na produ¢do de arte ao longo da histéria. O impacto da relagio entre
publico/masculino e privado/feminino nio estava apenas no fato de limitar o acesso aos
espagos publicos e ao ensino formal de arte, mas porque a artista, como produtora, foi
“ela mesma moldada dentro de uma estrutura social orquestrada a partir de uma

perspectiva espacial que era vivida tanto a nivel psiquico como social”5*.

% CHADWICK, 2002, p. 139.
% POLLOCK, 2015, p- 127. Tradugdo nossa. Texto original: “ella misma moldeada dentro de una estructura social
orquestrada desde una perspectiva espacial que es vivida tanto a nivel psiquico como social” .
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Uma vez que o pensamento € O

comportamento destas mulheres
artistas foram construidos a partir
da légica de diferenciacio dos
géneros e da existéncia de esferas
separadas para eles, nem sempre as
representacdes criadas por
mulheres artistas desafiavam as
conveng¢des morais de sua época.
Em alguns casos, elas produziram
imagens que serviram para reforcar
os esteredtipos de domesticidade e
pureza. No entanto, ainda assim

sua obra deve ser celebrada,

Imagem 9 Edith Hayllar: Feeding the swans, 1889, dleo sobre tela, porque, de certa maneira, se

1 1cm. .
91,5 cmx 71 em propus€eram a enfrentar os riscos

que implicavam a autodeclaracio do rétulo de “artista” para uma mulher,

principalmente quando havia a inten¢do de sustentar-se com este trabalho.

Tendo sua experiéncia social limitada ao ambiente familiar, muitas artistas do século
XIX produziram imagens de mulheres com seus filhos e executando atividades
domésticas. Apesar de nido criarem representagcdes transgressoras da ideia de
feminilidade, estas artistas ilustraram a vida cotidiana das mulheres de sua época o que,
apesar de ajudar a “delinear as representacdes de domesticidade sem desafiar as crencas

estabelecidas”?®

, por outro lado, nido contribuiram com a sexualizacio do corpo
feminino. Whitney Chadwick identificou um nucleo de pintoras inglesas do século XIX
Y P g

que limitaram suas representacdes de mulheres ao ambiente doméstico. Entre muitos

outros nomes, faziam parte deste nucleo Jane Bowkett (1837-1891), Henrietta Ward

(1832-1924) e Edith Hayllar (1860-194.8).

Em Feeding the swans (1889), Hayllar descreveu cuidadosamente a perfeita ordem doméstica

que s6 poderia ser alcancada por uma mulher devidamente dedicada ao lar. Na pintura,

% CHADWICK, 2002, p 182.
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tudo indica organizagdo e controle; desde a estrutura arquitetonica classica, margeada
por uma densa vegetacdo, até o posicionamento das figuras humanas delicadamente
encaixadas no cenario. Toda a ordem e delicadeza da imagem remetem a um suposto
padriao de comportamento feminino a ser correspondido. Além disso, as personagens

A~ .. . .. 6
ordenadas em pares demarcam os trés estagios da vida feminina®

: ao pé da escada estdo
duas meninas, uma delas ainda muito jovem, representando a infancia; mais acima,
representando a vida adulta, esta uma jovem sentada na escadaria acompanhada por um
rapaz, que pode ser interpretado como a vida em matrimoénio; por altimo, dentro da
arquitetura, encontramos duas senhoras tomando cha, que representam o ultimo estagio

da vida. A pintura, apesar de ter sido descrita aqui de forma decomposta, expde uma

cena doméstica comum da vida de uma mulher inglesa do século XIX.

Divididas diante as crescentes campanhas em favor da emancipa¢io feminina — com
demandas de maior abertura para a educagio e trabalho para mulheres — e os valores
morais e sociais de comportamento feminino de sua época, o século XIX compés um
complexo cenario para as mulheres artistas. Em alguns casos, as representacdes da
feminilidade feitas por mulheres artistas demonstram a dificil relacio entre a
necessidade de corresponder ao perfil ideal de comportamento feminino e os
“desconfortaveis aspectos da sexualidade feminina construida entorno da proteg¢do e

aprovacdo masculinas, domesticac¢do e prazeres familiares” .

% CHADWICK, 2002, p 182
57 CHADWICK, 2002, p- 183. Tradu¢io Nossa. Texto original: “the uneasy aspects of feminine sexuality

constructed around male protection and approval, domestication and family pleasures”.
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O cenario pintado por Alice
Walker?®  descreve uma  cena
construida em dois planos. No
segundo plano acontece um evento
social que poderia ser uma festa. Na
cena da festa as mulheres olham
atentamente para os homens,
enfatizando a ideia de que a cabe a
mulher o dever de agradar e a
responsabilidade de conseguir a
atencao masculina. Enquanto isso,
no primeiro plano uma jovem
aparenta estar abatida e,

considerando o titulo®® dado a

pintura, somos levados a lmaginar Imagem 10 Alice Walker: Wounded Feelings, 1861, dleo sobre tela,

que o motivo para este abatimento 101,6 cmx 76,5 cm.

seja alguma desilusio amorosa. A triste jovem estd acompanhada por uma segunda moga
. 160 . 1. . - .
que a consola o que, segundo Chadwick’®, indicaria como a relacdo volatil entre homens

e mulheres, supostamente, se opde a solidariedade da amizade feminina.

Apesar das duas obras comentadas até o momento n3o desafiarem as normas
comportamentais impostas ao género feminino no século XIX, elas nos possibilitam
tracar algumas diferengas entre as representa¢des da figura feminina feitas por artistas
homens e mulheres. Enquanto as formas de representar a mulher, usadas por artistas
homens, enfatizavam o corpo feminino e o utilizavam para abordar o prazer sexual
masculino resultando em imagens que refor¢am a ideia de controle do comportamento
feminino, as mulheres artistas se dedicaram mais a representar a vida cotidiana e as

relagées sociais entre os géneros.

5% Até a data de finalizacio desta pesquisa nio foi encontrada uma fonte capaz de fornecer qualquer

uma das datas de nascimento ou falecimento de Alice Walker.
9 Wounded Feelings: em tradugéo para o portugués seria algo como “sentimentos feridos”.

° CHADWICK, 2002, p. 183.
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Seguindo a ordem de pinturas que retratavam o cotidiano de mulheres e suas relagoes

com o género oposto, a pintura Nameless and friendless (1857) de Emily Mary Osborn®

(1828-1925), descreve um acontecimento particular da vida de uma mulher artista. O

cenario composto por varios detalhes proporciona uma narrativa complexa, mas com

uma mensagem simples, que Chadwick descreveu da seguinte maneira:

[...] retrata uma jovem mulher acompanhada de um garoto dentro da
loja de um negociante de arte com uma pintura e um portfélio de
gravuras ou desenhos. A pintura foi cuidadosamente estruturada para
enfatizar a mercantiliza¢do das mulheres no comércio de arte, e o
isolamento e o desamparo de uma mulher solteira em uma sociedade
patriarcal. Enquanto 0 negociante estuda a pintura com uma expressao
de desprezo mal disfar¢ado, as outras figuras masculinas na sala
direcionam seu olhar para a mulher, desviando sua atenc¢do da imagem,
que mostra uma bailarina com as pernas expostas, em diregio a jovem

encolhida. A mensagem é clara: mulheres nio tem lugar no comércio de

arte, elas pertencem ao mundo da arte como tema, nio como

produtoras e fornecedoras. (CHADWICK, 2002, 185—188)62

Imagem 11 Emily Mary Osborn: Nameless and friendless, 1857, dleo sobre tela, 82,5 cm x

103,8 cm.

61

62

Em 1859, junto com as pintoras Eliza Fox, Margaret Gillies, Anna Jameson e Barbara Bodichon,

assinou uma peti¢io que exigia que a Royal Academy School comegasse a aceitar mulheres entre seus

Grifo nosso. Tradugdo nossa. Texto original: “ [...] which depicts a young woman accompanied by a boy entering an
art dealer’s shop with a painting and a portfolio of prints or drawings. The painting is carefully structured to emphasize the
commodification of women in the art trade and the isolation and helplessness of the single woman in patriarchal society. While the
dealer studies the painting with barely disguised contempt, the other male figures in the room focus their gazes on the woman,
turning their attention away from a print showing a dancer’s nude legs and toward the cowering woman. The message is clear:
women have no place in the commerce of art; they belong to the world of art as subjects, not makers or purveyors”.
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A visivel expressio de desconforto no rosto da jovem da pintura de Osborn nos diz
muito sobre a situacdo das mulheres artistas do século XIX. Como foi dito
anteriormente, a pintura ndo era uma atividade proibida para as mulheres, entretanto,
assumir esse trabalho publicamente poderia ter impacto na forma como esta mulher
seria vista na sociedade, sobretudo no contexto sociocultural da Inglaterra Vitoriana,
como era o caso de Osborn. De acordo com Chadwick, mulheres que assumiam
publicamente a arte como profissio, desafiavam as normas pré-estabelecidas para o
comportamento feminino e eram “vistas como usurpadoras da autoridade masculina ou
destruidoras da harmonia doméstica”®3. Casos como os de Berthe Morisot (1841-1895) e
Mary Cassatt (1843-1926) foram menos comuns. Nao foram muitas artistas que
puderam ter a chance de frequentar, ainda que de forma limitada, os circulos e
ambientes frequentados por artistas homens e que tiveram certo reconhecimento por

seu trabalho.

O trabalho destas duas artistas, frequentemente, retrata cenas domésticas, tendo sido
associado a ideia de uma tematica feminina, “consagrada primordialmente ao fixar o
espaco doméstico, cuja contraposi¢do, velada seria o de uma ‘temaética masculina’
dedicada aos temas pﬁblicos”64. Dentro da hierarquia dos géneros de pintura, os temas
mais valorizados eram as grandes pinturas histérias. Consequentemente, os géneros
considerados menores, eram menos prestigiados e, segundo Pollock, se pensava que tais
temas exigiam menos habilidade ou, até mesmo, menos intelecto para serem
desenvolvidos. Devido as restri¢des do ensino formal da arte, as mulheres que optaram
por levar a atividade da pintura como profissdo, precisaram se dedicar aos temas ditos

65

“menores” Por terem se especializado nestes temas muitas mulheres foram

consideradas artistas menos importantes ou de talento inferior.

% QHADWICK, 2002, p- 234. Tradugio nossa. Texto original: “seen as usurpers of male authority or destroyers of

domestic harmony”.
* SIMIONI, 2007, p. 90.
% POLLOCK, 2015, p. 99.
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Imagem 12 Berthe Morisot: Meére et soeur de I'artiste,
1870, dleo sobre tela, 101 cm x 81,8 cm.

Por isso, casos com o de Morisot e Cassatt
devem ser entendidos como excecdes. As

duas artistas conseguiram manter uma vida

profissional estavel e alcancaram certa
paridade em relacio aos seus colegas
homens dentro do nucleo de

impressionistasss. Muitas das cenas criadas
por estas artistas representam mulheres,
principalmente familiares, interagindo no
ambiente doméstico, como em Meére et souer
de Uartiste (1870) de Morisot e Le thé (1880)

de Cassatt.

A aura de intimidade das duas pinturas

demonstra o conhecimento que as artistas

tinham sobre a realidade retratada, o que caracteriza uma contribui¢do importante para

a logica usada para representar as mulheres, uma vez que mesmo que ndo houvesse nas

imagens a clara tentativa de romper com o modo de representar o feminino explorado

pelos artistas homens, Morisot e Cassatt foram capazes de registrar delicados momentos

que compdem a realidade da vida cotidiana das mulheres de seu tempo.

* CHADWICK, 2002, p. 235.
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Imagem 13 Mary Cassat: Le thé, 1880, dleo sobre tela, 64,8 cmx 92,1 cm.
Na passagem do século XIX para XX, os debates feministas estavam se delineando.
Mulheres exigiam nio apenas seu direito ao voto, mas também melhores condi¢ées de
ensino, além das reivindica¢des de trabalho e renda®. Paralelamente ao desenvolvimento
da luta pela emancipa¢do das mulheres, as praticas artisticas inovadoras associadas a
formacido da arte moderna se relacionavam diretamente com a explorag¢io do corpo
feminino, como foi demonstrado no subcapitulo anterior através das prostitutas de
Manet e Picasso, das cenas de banho de Degas e Toulouse-Lautrec, das mulheres
insubordinadas de Rossetti e das modelos subjugadas de Kirchner. Estas abordagens
. -, . . . “ ~ , .

pictéricas do corpo feminino “colaboraram para a fusdo entre o sexual e o artistico
equivalendo a criagdo artistica com a energia sexual masculina, colocando as mulheres

. . 29768 A .
como impotentes e sexualmente subjugadas”. Consequentemente, a, suposta, auséncia
dessa mesma energia sexual nas mulheres artistas acarretava, por associa¢do, na ideia de
que mulheres ndo possuiam o mesmo potencial criativo que artistas do género

masculino.

 CHADWICK, 2002, p. 240.
% CQHADWICK, 2002, p- 279. Tradugdo nossa. Texto original: “have collaborated in fusing the sexual and the

artistic by equating artistic creation with male sexual energy, presenting women as powerless and sexually subjugated.”
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Todavia, neste mesmo contexto,
algumas artistas arriscaram a
representacio do corpo feminino nu,
como foi feito pela pintora alema
Paula Modersohn-Becker  (1876-
1907). Localizada historicamente no
Expressionismo  Alemio —  foi
contemporanea dos artistas ligados ao
Die Briicke —, Modersohn-Becker teve
uma curta, porém produtiva vida
como pintora, na qual pintou diversas
paisagens e explorou a representacio

feminina. Entre suas representacdes

Imagem 14 Paula Modersohn-Becker: Selbsportrit, 1906, éleo da  nudez feminina devem  ser

sobre tela, 62,2 cm x 48,2 cm. .
mencionados, seu autorretrato

(Selbsportrdt, 1906) em que exibiu metade de seu tronco nu e Liegende mutter und kind (1906)

onde retratou uma mie nua deitada ao lado de seu filho.

As representa¢cdes do corpo feminino nas duas pinturas de Modersohn-Becker
proporcionam reflexdes diferentes. No caso do autorretrato, a nudez do corpo da artista
remete a uma tentativa de tomada de controle do préprio corpo e do olhar do
observador. Nas pinturas modernas feitas por homens levamos em consideragdo que, em
boa parte dos casos, o autor da pintura considerava seu espectador ideal como sendo do
género masculino, o que, de certa forma, estabelecia uma relacdo entre artistas e
espectador através da objetificacdo do corpo feminino e de sua contemplag¢do. Porém, no
autorretrato Modersohn-Becker esse procedimento acaba sendo desestabilizado, ja que a
origem do olhar que criou a representagio é feminina, dificultando que a relacio entre o
observador masculino com a figura representada possa ser baseada no desejo sexual
masculino. E importante pontuar este autorretrato de Modersohn-Becker, porque, a
partir década de 1970, sobretudo nos Estados Unidos, mulheres artistas irdo reivindicar

a representac¢do e o uso de seus préprios corpos como uma forma de tomar para si o
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controle das representagées do corpo feminino na arte — o que sera, em parte, a

discussido proposta pelo capitulo subsequente a este.

Enquanto o autorretrato nu de Modersohn-Becker desestabilizou a légica de prazer
visual entre representagio e observador, em Ligende mutter und kind a artista voltou seu olhar
para a maternidade. No lugar de tratar a maternidade como uma obrigacio e objetivo da
vida de uma mulher, a pintura de Modersohn-Becker usa o nu feminino para enfatizar a
ligacio entre miae e filho como uma relagio pura e natural. Ao naturalizar a nudez
feminina através do processo da maternidade, a artista também consegue enfraquecer a

relacdo entre a representacdo e o prazer visual do observador.

Assim como Modersohn-Becker, a pintora francesa Suzanne Valadon (1865-1938)
explorou a nudez feminina desafiando as narrativas pré-estabelecidas sobre o corpo
feminino na arte. Também como o caso de Morisot e Cassatt, a trajetéria de Valadon
possui alguns pontos muito especificos que permeiam sua carreira. Durante a década de
1880, Valadon trabalhou como modelo, tendo posado para artistas como Toulouse-
Lautrec e Pierre-Auguste Renoir (1841-1919) e “fez parte da vida boémia sexualmente
livre da Paris do inicio do século XX”*. Seu trabalho como modelo e sua identificacio
com essa classe de mulheres a libertou de preocupacgdes e expectativas de respeitabilidade
permitindo que ela circulasse mais facilmente entre os ambientes frequentados por
artistas homens, o que era uma possibilidade rara para a realidade das mulheres artistas

deste periodo7°.

Algumas caracteristicas das representacdes do corpo feminino feitas por Valadon
indicam uma tentativa de desfetichizar o corpo da mulher. Valadon substituiu as
representacdes de corpos femininos exuberantes por figuragdes de corpos pesados e
robustos realizando gestos que indicariam o controle do préprio corpo pela figura
representada, como em Le chambre bleue (1923). Outra estratégia da artista era direcionar o
olhar de suas personagens para longe do possivel observador da pintura, retratando-as,
na maioria das vezes, completamente absortas em suas atividades. Se as cenas de banho

feitas por Degas e Toulouse-Lautrec estabelecem uma relagio voyueristica entre

69 CHADWICK, 2002, p. 283. Tradugdo nossa. Texto original: “she was part of the sexually free Bohemian life of

early twentieth-century Paris”.
70
Idem.
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observador e observada, algumas das representa¢des de Valadon tentam desconsiderar a
existéncia desse observador provocando uma ruptura nessa légica de observa¢ao baseada
na domina¢io do olhar masculino sobre o corpo feminino. Como acontece em Nus
(1919), onde as duas figuras femininas nuas estio completamente voltadas para suas
a¢des sem encarar um possivel espectador revelando, dessa forma, certa despreocupacio

com sua existéncia.

Imagem 15 Paula Modersohn-Becker: Liegende mutter und kind, 1907, éleo sobre tela, 83 cm x 125 cm.

Imagem 16 Suzanne Valadon: Le chamber bleue, 1923, dleo sobre tela, 90 cm x 116 cm.

81



Imagem 17 Suzanne Valadon: Nus, 1919, dleo sobre papel
cartdo, 45 cmx 31 cm.

Esta breve analise de obras de mulheres
artistas da modernidade nos ajudou a
identificar algumas das praticas pictéricas
de representacio do corpo feminino
usadas por elas. Através da analise destas
imagens foi possivel reconhecer algumas
tentativas de desconstruir as narrativas da
arte sobre o corpo feminino controladas
pelo olhar masculino. Como sera
abordado no préximo capitulo, a ideia de
tomada de controle sobre a representagao
do corpo feminino sera de

grande

importancia para as artistas da segunda

metade do século XX, entre elas Paula

Rego (1935-), sendo, também, de grande

importancia para as tedricas que discutiram a representa¢do visual da mulher e do

feminino na comunica¢do e na arte, que serdo, também, abordadas no préximo

capitulo.
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3. DESESTABILIZANDO O PRAZER VISUAL

Neste terceiro capitulo, serdo abordadas algumas das teorias que podem nos ajudar a
definir o que chamamos de critica feminista da representacdo visual. Para tanto,
devemos entender a produgio de arte como uma forma de produzir imagens com grande
potencial de representacdo dos individuos de um determinado tempo histérico. Por este
motivo, este capitulo foi dedicado a abordagens teéricas e praticas de critica ao sistema
representacional dos corpos femininos. O capitulo anterior foi encerrado com uma
reflexdo sobre o trabalho das pintoras Suzanne Valadon e de Paula Modersohn-Becker.
A obra destas duas artistas modernas abriu um precedente para as novas formas de
representar o corpo feminino que, institivamente, tentava se desvencilhar da ideia de

representa¢do da mulher com o objetivo de contemplar o prazer visual masculino.

Continuando no caminho de Modersohn-Becker e Valadon, podemos tomar este
impeto de questionar as formas de representagio da mulher como um eixo do
pensamento tedérico e pratico da produ¢io de arte feita por mulheres na
contemporaneidade. Ea partir deste ponto em que se elabora a ideia de critica feminista
da representagdo visual, que podemos entender como um conjunto de teorias que tem
como objetivo compreender como funciona o aparato representacional do corpo
feminino nos meios de comunica¢io e na arte. A partir disso, este capitulo foi
estruturado em duas etapas, a primeira consiste em apresentar o pensamento tedrico
basico para a o entendimento da ideia de critica feminista da representagio visual e, em
seguida, as abordagens praticas e poéticas que mulheres artistas utilizaram para criticar

este sistema de representacdo e também para interromper seu ciclo de reprodugio.

Antes de abordar o que é exatamente a ideia de critica feminista da representa¢io visual
pode ser interessante fazer uma breve reflexdo sobre o que podemos chamar de uma
““ P . . ” . . . . . . . .

critica feminista” e quais seriam seus principais objetivos. Pensando a respeito das
instituicdes de arte (incluindo a critica e a escrita da histéria da arte como parte delas), a
ideia de uma critica feminista nio propde exigir a inclusio de nomes femininos na
histéria tradicional da arte — apesar de esta ter sido uma das primeiras estratégias de
pesquisadoras, historiadoras e tedricas feministas —, como uma espécie de apéndice,

porque, de certa forma, isso apenas reafirmaria a condi¢do de mulheres artistas como o
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“Outro””" da histéria da arte, colocando-as como uma subcategoria da histéria
hegemoénica e perpetuando a ideia de produgio de arte como algo naturalmente

masculino.

A critica feminista da arte requer o uso de estratégias para repensar a representacdo de
mulheres na arte, “sua funcido é constituir um desafio a representacdo das obras de
mulheres em uma cultura que continua as desvalorizando, denegrindo e ignorando”72. A
partir disso, podemos entender a ideia de critica feminista da arte como um conjunto de
estratégias que tem como finalidade ampliar o debate sobre a arte, levando em
considera¢do que a intera¢do de mulheres com o mundo da arte é diferente da dos
homens, porque o mundo da arte funciona baseado na ideia de que o homem ¢é a norma
de sua producio’®. Devemos pensar a critica feminista ndo sé como a reivindicacio de
visibilidade para mulheres artistas, mas como uma forma de reavaliar os mecanismos
usados para a escrita desta histéria, nos ajudando a enxergar além das praticas

dominantes dentro do meio artistico.

3.I. A critica feminista da representagio visual

Talvez o caminho mais facil para o entendimento do que se considera a critica feminista
da representacio visual, comece com uma abordagem ao artigo Visual Pleasure and Narrative
Cinema (1975), escrito pela critica cinematogréfica britanica Laura Mulvey, em que a
autora explica como o aspecto voyeuristico da linguagem cinematografica contribuiu
para uma representacido sexualizada e fetichizada da figura feminina. Segundo Mulvey,
“num mundo governado por um desequilibrio sexual, o prazer no olhar foi dividido

entre ativo/masculino e passivo/feminino”74

, resultando em uma representacio da
mulher baseada no desejo masculino, ou seja, a representagio da mulher ndo acontece

para contemplar individuos do género feminino em um processo de identificagio com a

BEAUVOIR, 2016, p. 11. “O homem representa a um tempo o positivo e o neutro, a ponto de
dizermos ‘os homens’ para designar os seres humanos, tendo-se assimilado ao sentido singular do
vocabulério vir o sentido geral da palavra homo. A mulher aparece como o negativo, de modo que toda
determinagdo lhe é imputada como limita¢do, sem reciprocidade.”

DEEPWELL, 1998, p. 27. Tradugio nossa. No original em espanhol: “Su funcién es constituir un desafio a la
representacion de la obra de las mujeres en una cultura que contintia devaludndola, denigrddola e ignordndola.”

’* BORZELLO, 1998, p. 53.

" MULVEY; 1983; p. 444.
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mulher representada na narrativa cinematogréfica, mas sim para a satisfagio sexual do

homem. De forma objetiva, a autora explica que

A mulher, desta forma, existe na cultura patriarcal como o significante
do outro masculino, presa por uma ordem simbélica na qual o homem
pode exprimir suas fantasias e obsessoes através do comando linguistico,
impondo-as sobre a imagem silenciosa da mulher, ainda presa a seu

lugar como portadora de significado e ndo como produtora de

significado. (MULVEY, 1983, p. 438)

Usando a teoria psicanalitica, Mulvey explica a origem da necessidade de objetificagio e
fetichizacdo da figura feminina no cinema. Na psicanalise freudiana o complexo da
castra¢do surge no momento em que 0 menino examina um corpo feminino e identifica
a auséncia do pénis, desta forma, toda a no¢do de diferenca sexual se constréi, para o
homem, a partir da auséncia do 6rgao genital masculino. A partir disso, Mulvey
argumenta que diante da representacido feminina, o homem encara constantemente, em
seu inconsciente, o medo da castracdo. Para amenizar ou erradicar esta ameaga, as
solu¢des encontradas pelo inconsciente sdo: “a reencenag¢do do trauma original
(investigando a mulher, desmistificando seu mistério), contrabalanceado pela
desvalorizagido, puni¢do ou redenc¢do do objeto culpado (o caminho tipificado pelos
temas do film noir); ou entio a completa rejeicio da castracio”’®. O caminho oferecido
pela rejei¢ao da ameaga da castragdo resulta na substitui¢io do trauma por uma imagem

fetichizada que deixa de oferecer este risco.

O que entendemos através da anélise de Mulvey é que existe uma légica no cinema
narrativo baseada na ideia de diferenc¢a sexual determinada a partir do ponto de vista do
homem, criando a necessidade de que a imagem feminina precise ser fetichizada, punida
ou desmistificada, para que o espectador do sexo masculino alcance o prazer visual. Ou
seja, mais uma vez, reitera que a construgao narrativa cinematogréfica é baseada nas
expectativas masculinas sobre a representacio da mulher, sem considerar as mulheres
como espectadoras. Da mesma forma, foi comentada no segundo capitulo deste trabalho
que ao longo da histéria da arte, apesar da figura feminina ter sido frequentemente tema
e objeto de obras de arte, raramente a mulher foi considerada um possivel sujeito

espectador do trabalho.

’* MULVEY, 1983, p. 447.
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De certa forma, Mulvey especificou a respeito do cinema, o que John Berger identificou
como um problema geral nas formas de representacdo do corpo feminino. Os
pensamentos de Berger e Mulvey convergem no sentido de compreender que a sociedade
ocidental foi estruturada em um sistema organizacional patriarcal no qual prevalece uma
relacdo desequilibrada entre os géneros, onde um é submisso ao outro. Essa relacdo de
submissdo é reproduzida simbolicamente na forma como as imagens das mulheres sio
construidas, baseada majoritariamente no olhar masculino sobre os corpos femininos.
Para refor¢ar a importancia da compreensao de que as representacdes da mulher estdo
intrinsecamente ligadas a nossa estrutura social patriarcal, podemos citar Simone de

Beauvoir:

A humanidade é masculina, e o homem define a mulher nido em si, mas
relativamente a ele; ela nio é considerada um ser auténomo. |[...] para
ele, a fémea é sexo, logo ela o é absolutamente. A mulher determina-se
e diferencia-se em relacdo ao homem, e nio este em relagio a ela; a
fémea é o inessencial perante o essencial. (BEAUVOIR, 2017, p- 12)

Ou seja, Beauvoir ja havia notado que o desequilibrio presente na relagido entre os dois
géneros contribuiu na constru¢do de uma ideia de feminino e de mulher em relagéo ao
homem, baseada, sobretudo no desejo sexual. O que, de fato, é o mesmo tipo de
reflexdo feita por Mulvey e Berger, onde o olhar masculino sobre o corpo feminino

determina as formas de representacdo das mulheres.

Uma vez que a representacdo cinematografica da mulher é baseada na diferenciagio
sexual presente na estrutura de nossa organizagﬁo social, como seria possivel, entao,
reverter o quadro desta representacio? Nas ultimas palavras de seu artigo, a autora
oferece uma alternativa: desestabilizar os modos de representacdo feminina. No caso do
cinema, assumindo a materialidade e desmontando a légica iluséria e voyeuristica
caracteristica do cinema narrativo que permite que o espectador seja colocado como um
observador invisivel, ou seja, assumir os limites da tela de cinema e suas ferramentas
(enquadramento, fotografia etc.) pode gerar um desconforto capaz de eliminar o prazer

visual.

Outra contribui¢do que nos ajuda a compreender a ideia de critica feminista da

representacdo visual é o artigo The technology of gender, da historiadora e critica italiana
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Teresa de Lauretis. Em seu artigo, a autora aponta que a ideia de género é uma
representacio consequente de uma constru¢io social e o género, como uma
representacdo, tem implicacdes nas relacdes que individuos estabelecem com outros
individuos ou entidades, ou seja, o género nio é, na verdade, a representacdo do sexo,
que é uma condi¢do biolégica, mas das relagdes sociais coercitivas preexistentes
correspondentes ao sexo de um individuo’®. Segundo Lauretis, a complexa relagio entre
o género e sua representagdio culmina em um sistema sociocultural que atribui
significados e valores diferentes aos individuos, dessa forma “o fato de alguém ser
representado ou se representar como masculino ou feminino subentende a totalidade
daqueles atributos sociais”’’. Com isso, Lauretis conclui que “a constru¢do do género é

tanto o produto quanto o processo de sua representacio”’’.

O que Lauretis explica é que a construcido da ideia de género baseada em atributos,
valores, comportamento etc., é, ao mesmo tempo, o causador de sua representagio e seu
proprio produto. Uma das maiores consequéncias desse fato constatado por Lauretis, é
que grande parte da produc¢ido de arte e cultura ocidental foi construida a partir deste
sistema de construcdo/representacio do género. Historicamente as representacdes
visuais do género feminino tém sido constantemente exploradas na arte, seja como a
musa, como alegoria para algum valor moral ou aspecto da natureza ou como a
representac¢do do desejo masculino, tendo como principal efeito, a sexualiza¢do do corpo

feminino.

Lauretis entende o cinema — e todos os mecanismos da constru¢ido de sua linguagem —
como uma “tecnologia de género”, ou seja, como um conjunto de aparatos tecnolégicos
que contribuem com a construgio da representacdo do género feminino a partir de uma
série de valores morais e socioculturais coercitivos. Com o cinema, temos um exemplo
que facilita o entendimento da rela¢do construgdo/representagdo proposto por Lauretis.
O cinema, tendo sido usado como uma tecnologia de género oferece ao publico uma
representa¢do da mulher construida a partir de uma ideia de feminino que, também, foi

construida a partir de representacdes do cinema, da arte e da midia, como resultado

7 LAURETIS, 1994, pp. 210-211
77 LAURETIS; 1994; p. 212.

" Idem.
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disso, os individuos absorvem essas representa¢des e as reproduzem em outros meios ou,

nos termos da autora, em outras tecnologias de género.

Sobre o poder de propagacdo desse tipo de representacdo visual da mulher, a filésofa

norte-americana Susan Bordo explicou que

Com o advento do cinema e da televisio, as normas da feminilidade
passaram cada vez mais a ser transmitidas culturalmente através do
desfile de imagens visuais padronizadas. Como resultado, a
feminilidade em si tornou-se largamente uma questao de interpretagio,
ou tal como colocou Erving Goffman, a representacdo exterior

adequada do ser. Ndo nos dizem mais como é “uma dama” ou em que

consiste a feminilidade. Em vez disso, ficamos sabendo das regras

através do discurso do corpo: por meio de imagens que nos dizem que

roupas, configuracio do corpo, expressio facial, movimentos e
comportamentos sio exigidos. (BORDO, 1997, p. 24)”

Bordo propés uma relagdo entre a representacdo da ideia de feminilidade e o processo
sociocultural educador que ensina um suposto comportamento feminino adequado,
transmitido majoritariamente através da midia. A principio, pode ndo parecer evidente a
conexdo com as representa¢des da mulher na pintura. Porém, da mesma forma que as
mulheres do século XIX perseguiam o ideal do décil anjo do lar, as mulheres da
sociedade contemporéinea tém a sua disposi¢do diferentes estereétipos femininos os

quais podem perseguir.

Assim como Bordo, a teérica feminista Germaine Greer discutiu sobre os efeitos das
representacdes estereotipadas da mulher e da ideia de feminilidade. O principal

estereotipo de feminilidade acusado por Greer é o “eterno feminino”®°

, segundo a
pesquisadora este estere6tipo da representacdo de feminilidade se baseia na ideia de um
comportamento feminino que “néo precisa dar evidéncia positiva de seu carater moral,
porque a virtude ¢ deduzida de seu encanto e passividade”. Segundo Greer, reforgar e
propagar o estere6tipo do “eterno feminino” e seu comportamento passivo é uma forma
de manter as mulheres sob controle. A propagacio deste ideal de comportamento

feminino é feita, principalmente através da propaganda e da mass media, resultando em

um processo em que a fetichiza¢do da imagem feminina é responsavel pela anulacio da

79 Grifo nosso.

% GREER, 1974, p. 7I.

8 Idem.
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sexualidade feminina, permitindo apenas que estas representa¢des perpetuem o desejo

masculino, criando uma falsa ideia de valorizagdo da imagem feminina:

A ginolatria de nossa civilizagdo estad escrita em caracteres maiusculos
em seu rosto, em cartazes, telas de cinema, televisdo, jornais, revistas,
latas, pacotes, caixas, garrafas, tudo consagrado a deidade reinante, o
fetiche feminino. Néio se deve pensar que seu dominio dé a medida do
papel da mulher, pois ela ndo é uma mulher. Ela é um idolo formado
pela concatenagdo de linhas e massas, significando os lineamentos de

impoténcia satisfeita. (GREER, p. 71-72, 1974)

Greer continua em acordo com Bordo ao afirmar que os meios de comunicagio sdo os
maiores responsaveis por “educar” as mulheres dentro do estereétipo de eterno
feminino, fazendo com que esse comportamento seja admirado e desejado por homens
e, consequentemente, se tornando um modelo para as mulheres. Porém, ainda ha um
agravante, no que se trata das mulheres que optam por se abster da reproducdo desse
estereotipo. Para Greer, este seria o outo lado da moeda, uma vez que as mulheres que
resistem aos estereétipos de beleza e comportamento femininos ideais acabam
compondo um perfil a ser odiado.

A perpetuagido das formas de representagdo da mulher se configura como um importante

8
7¢%2  Clom esta

mecanismo de controle social. “A mulher é, antes de tudo, uma imagem.
afirmacéo a historiadora Michelle Perrot enfatizou o fato de que os individuos de uma
sociedade estruturalmente patriarcal ndo enxergam as mulheres como individuos, mas
sim como representa¢des do desejo sexual masculino e ideais de beleza e comportamento
femininos. A ideia de que a mulher é imagem, fortalece o argumento de ha um processo
de desumanizacio das mulheres dentro da sociedade intrinseco ao processo de

objetificagio das mulheres através das suas formas de representagio sexualizadas e

baseadas no olhar masculino.

Em resumo, a critica feminista da representacdo visual aglomera as teorias que exploram
as formas de representacdo da mulher, mas também seus efeitos sociais, tendo como
objetivo desconstruir essas formas de representagdo para que seja possivel o surgimento
de novas formas de representagio que nido sejam nocivas a individualidade e

subjetividade das mulheres. Como explicou Rachel Moreno:

2 PERROT, 2017, p. 49.
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O impacto dessa exaustiva repeticio dos mesmos e velhos estereétipos
influencia e limita a percepc¢do tanto de homens quanto de mulheres
sobre as possibilidades de ambos, a complementaridade e similaridades

nos seus papéis sociais e fundamentalmente, na valoracio de si e da

diversidade. (MORENO, p. 70, 2017)

O papel da critica feminista da representacdo visual dentro da arte é desestabilizar o
canone que é a norma responsavel por reproduzir a hegemonia politico-social que
estabelece uma estrutura cultural de dominac¢do e exclusio do que nio se adequa a
norma®. Nesse sentido, desestabilizar o canone e sua tradi¢io de representacio da
mulher, faz com que essa estrutura se fragilize, a norma se torne menos definida e

outras perspectivas se pronunciem.

Dessa forma, se Mulvey e Lauretis ofereceram uma anailise critica sobre a representacdo
visual da mulher a partir do cinema, Griselda Pollock acrescenta ao debate um ponto de
vista sobre as praticas de representacio do feminino na produgio e na histéria da arte.
Segundo a autora, o “modernismo é para a histéria e a pratica da arte o que o realismo
classico do cinema de Hollywood é para a teoria do cinema”®. O que Pollock explicou é
que, da mesma forma que os estereétipos de mulher, baseados na constru¢iao social do
género feminino, afetam a representa¢io de mulheres no cinema, as representacdes de
mulheres na arte e a sua auséncia na escrita tradicional da histéria da arte ocidental,
também condicionam as relagdes socioculturais das mulheres e também sua participacao
na produc¢do de arte e cultura. Ademais, Pollock ainda acusou o periodo definido
historicamente como “modernismo” o momento de maior produc¢ido de representacdes
da mulher alinhadas ao processo de constru¢ido de imagens sexualizadoras e dominadas

do corpo feminino.

A solucdo de Pollock para o problema da representacdo visual das mulheres na arte ¢é
muito semelhante ao proposto por Mulvey. O mundo ilusério oferecido pela arte deve
ser desestruturado a partir de estratégias que desloquem o espectador da posi¢io de
observador-ativo®. Desta forma, Pollock incentivou a pratica de linguagens artisticas

capazes de evidenciar a materialidade e acusar o suporte como objeto. O principal

% ARDURA, 2013, p. 13.
8 POLLOCK; 2003; p. 218. Traducdo nossa. Texto original: “Modernism is to art history ab pratice what the

classic realism of Hollywood is to film theory.”
% POLLOCK, 2003, p. 216.
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objetivo da proposta de Pollock é desestabilizar os meios de representacdo visual da

mulher, baseados em ideologias e regimes opressivos.

Para delinear de melhor forma essas novas possibilidades de representacio da mulher,
Pollock desenvolveu o conceito de “interven¢des feministas” que seriam a abordagens e
estratégias préticas/artisticas ou tedricas que operassem com O objetivo de evidenciar as
relacdes de poder entre os géneros e os mecanismos que perpetuam estas relacdes, além
de questionar o papel das representa¢des visuais e culturais na constru¢io de uma
organizagio social baseada na diferenciacio entre os géneros’®. Dessa forma, Pollock
enfatizou a importancia das praticas artisticas feministas como enfrentamento das

formas de representacdo que perpetuam a diferencia¢do sexual:

As praticas artisticas também tém se visto implicadas na produgio e
repeticdo das posi¢des sexuais pelo modo como administram desejo e
prazer, alimentam fantasias e situam o espectador. As praticas

feministas tém insistido no reconhecimento da especificidade de género

na arte como em qualquer outro lugar, mas algumas praticas em

particular tém se ocupado justamente da maneira em que se efetua e

renegocia a sexualizacio dos sujeitos e a producio da diferenca sexual

através da circulacio incessante de representacdes visuais e de outros

tipos. (POLLOCK, 2013, p. 286-187)Y

Pollock também explicou que o papel das interven¢des feministas nas praticas artisticas
e, também, na teoria e critica nio era puramente criar um novo significado para a ideia
de mulher, mas “uma dissolu¢do total do sistema através do qual se organiza o
R 88 . 1. . .
sexo/género””" para que seja possivel interromper o processo de diferenciag¢do sexual que
naturaliza a hierarquiza¢ido entre os géneros. Ou seja, para desestabilizar a tradi¢do das
formas de representacdo da mulher, ndo bastaria criar novas representa¢des e outros
significados para a ideia de mulher ou feminino, mas sim, primeiramente, abalar a

estrutura cultural patriarcal sobre a qual foi construida e estruturada esta tradigdo.

% POLLOCK, 2013, p. 34.
%7 Grifo nosso. Tradugio nossa. Texto original: “Las prdcticas artisticas también se han visto implicadas em la
manufactura y repeticion de las posiciones sexuales por el modo em que administran deseo e placer, alimentan fantasias y sitian al
espectador. Las prdcticas feministas han insistido em el reconocimento de la especificidad de género em el arte al igual que em
cualquier otor sitio, pero algunas prdcticas en particular se han ocupado justamente de la menera em que se efectia y se renegocia la
sexualizacion de los sujetos y la produccion de la diferencia sexual a través de la circulacion incesante de representaciones visuales y
de outro tipo.”

POLLOCK, 2013, p. 312. Tradugdo nossa. Texto original: “una disolucién total del sistema a través do cual se

organiza el sexo/género” .
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A partir das teorias comentadas acima, entendemos que a critica feminista da
representacdo visual propde que as representacdes da mulher, baseadas em uma visdo
hegemoénica e dominante de ideologias politicas de diferenciacdo sexual, construidas
através da dicotomia entre masculino e feminino, que promovem a representacdo
estereotipada, fetichizada e sexualizada da mulher, sejam identificadas e desestabilizadas,
para que o ciclo da representacio feminina, baseada no olhar masculino, seja
interrompido. No entanto, essas representacdes visuais sdo exaustivamente reproduzidas
em diversos meios, até chegarmos na alarmante relacio de retroalimentagdo entre
representacdo e construcio social (acusada por De Lauretis), onde a Gnica maneira de
interromper esse ciclo é ndo somente criando representa¢des femininas — e feministas —
coerentes com a realidade e experiéncia das mulheres, mas também desestabilizando as
representagdes existentes, através de estratégias e praticas artisticas que denunciem o

carater ilusério dessas representacdes.

Com o objetivo de tornar a estrutura desta pesquisa mais simples, optou-se por abordar
as estratégias de desestabilizacdo do prazer visual na arte dividida em dois blocos: a
estratégia de nio representacdo de corpos femininos e a estratégia de representagdo dos
corpos femininos. Para que seja possivel o entendimento destas duas formas de
producdo por mulheres artistas, se torna necessario abordar o contexto sociocultural do
afloramento de praticas artisticas alinhadas aos discursos e reivindica¢des feministas. Se
no capitulo anterior a este foi dedicado um espago para a compreensio do
desenvolvimento do trabalho de mulheres artistas durante a modernidade, nas préximas
paginas deste capitulo sera realizada a analise da produgio artistica de mulheres durante
a formacdo do que chamamos de arte contemporanea, sobretudo do nucleo de produgio

intelectual ligada a constituicdo de uma arte dita feminista.

3.2. O levante feminista na arte contemporﬁnea

Para contar a histéria da arte feminista e assinalar suas estratégias, nesta pesquisa foi
utilizado como referéncia cronol()gica os acontecimentos que demarcaram o surgimento
da arte feminista norte—-americana, uma vez que a primeira geragédo de artistas feministas

norte-americanas criou centros de apoio e organiza¢des politicas, publicacdes e espagos
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expositivos dedicados a promover o trabalho de mulheres. Além de serem responsaveis
pela propagacio da teoria feminista dentro do sistema da arte. Desta forma,
considerando o pioneirismo deste nucleo de artistas, tomou-se o desenvolvimento de
sua producdo para fazer, nesta pesquisa, um rapido exame da formacio do que

chamamos de arte feminista.

O que estamos chamando de arte feminista neste subcapitulo é a produc¢do de mulheres
artistas desenvolvida a partir de 1969 nos Estados Unidos. No entanto, nem toda a
producio de mulheres artistas, realizada apds este periodo, se configura como arte
feminista. Neste caso, os trabalhos realizados por estas mulheres continham forte
inclinagdo politica com o intuito de se alinharem as teorias feministas filoséficas e

sociais desenvolvidas na Europa e nos Estados Unidos desde o inicio do século XX.

A formacdo de um nucleo de artistas feministas sempre esteve relacionada a certa
tendéncia de aproximacio entre arte e politica. Nio por acaso, a primeira organizagao de
mulheres artistas feministas norte-americana surgiu da fragmentagio do Art Workers

Coalition®?

, devido a atitudes sexistas da instituicdo, algumas artistas se retiraram e
formaram a Women Artists in Revolution® (WAR), fundada em 1970, com o objetivo de dar

suporte a mulheres artistas no enfretamento do mercado de arte dominado por homens,

mas também para realizar trocas de experiéncias.

A arte feminista norte-americana desenvolvida ao longo da década de 1970 pode ser
considerada como a primeira geragéo de artistas feministas, sobretudo por sua
organiza¢io nuclear e o desenvolvimento de uma critica feminista engajada em
acompanhar e teorizar as praticas artisticas deste nucleo. Essa primeira geragio de
artistas feministas foi identificada, principalmente, pelo conteudo essencialista das
obras. Neste primeiro momento, grande parte dos temas desenvolvidos na arte feminista
orbitavam as questdes relacionadas a experiéncia feminina no mundo. “Suas

participantes, formaram uma estética baseada na premissa de que mulheres possuem

89

Fundada em 1969, na cidade Nova York. A Art Workers Coalition (AWQC), agrupou artistas visuais,
escritores, cineastas, criticos e trabalhadores de museus, com o objetivo de avaliar e regular as praticas
de exibi¢io e difusfio de arte, visando a equivaléncia dos direitos entre artistas e institui¢des.

% Fundada em 1970, na cidade Nova York. Women Artists in Revolution, foi formada por um grupo de
artistas insatisfeitas com a pouca visibilidade das questdes de género e raciais dentro da Art Workers

Coalition.
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uma natureza diferente da dos homens’®. No entanto, essa diferenca ndo é somente
fisica, mas sim a experiéncia resultante da diferencia¢do e hierarquiza¢io dos géneros a
partir de suas diferencas biolégicas. Ou seja, o argumento desta primeira geracdo de
artistas feministas era de que, mulheres experimentam o mundo de maneira diferente

dos homens, haja vista, que o seu género é subjugado dentro do sistema patriarcal.

Uma caracteristica da produgdo artistica desta primeira geracio foi seu senso de
coletividade. A necessidade de aproximacdo das mulheres para trocar experiéncias e
dialogar sobre os obsticulos enfrentados por elas no mercado de arte criou no
movimento de artistas feministas certo sentimento de sororidade?®?, rejeitando a ideia
moderna de valoriza¢do da individualidade. Esse sentimento de coletividade talvez tenha
sido, em grande parte, o catalisador para a criacdo de institui¢des como a, ja
mencionada, Women Artists in Revolution, além do Feminist Art Program (1971) fundado e
coordenado por Judy Chicago (1939-) e Mirian Schapiro (1923-2015) no California

Institute of the Arts, com o objetivo de

fornecer educa¢io sobre arte e

humanidades para mulheres.

WOoMANHOUSE Como resultado da produgio
intelectual de Chicago e Schapiro
com suas alunas, em 1972 o grupo
alugou uma casa em Hollywood e
mantiveram durante um més a
instalacao/enviroment  Womanhouse. A

casa foi ocupada por Chicago,

Schapiro, as vinte e uma alunas do

programa e mais trés artistas

Imagem 18 Judy Chicago e Mirian Schapiro em frente a
Womanhouse, 1972.

% SANDLER, 1998, p. 115. Tradugio nossa. Texto original: Its members formulated a new aesthetics based on the
premise that women posses a nature inherently different from that of men.

9% As fontes de lingua inglesa utilizadas nesta pesquisa utilizaram a palavra “sisterhood”, que traduzida

para o portugués, seria “irmandade”. No entanto, as palavras “irmandade” e “sisterhood” ndo se

equivalem, uma vez que, na lingua portuguesa “irmandade” também é usada para descrever as

relagdes masculinas. Por este motivo, a autora desta pesquisa optou por utilizar o termo “sororidade”

que contempla, de forma mais especifica, as relagdes entre mulheres baseadas em cumplicidade,

companheirismo e empatia.
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convidadas. Cada cémodo foi transformado em um ambiente que pudesse promover
reflexdes a condi¢do e as formas de ocupar os espacos permitidas as mulheres. Essas

reflexdes se concentravam em analisar as construg¢des sexual, social e psicolégica da

feminilidade®s.

Outra das significativas contribui¢ées das artistas
feministas californianas foi a criagdo do Woman’s Building
em 1973. A institui¢cdo organizada por Chicago, Sheila
de Bretteville (1940-) e Arlene Raven (1944.-2006) foi
criada para dar suporte a mulheres artistas, oferecendo
cursos, consultorias e realizando exposi¢des. Apés um
ano de funcionamento o Woman’s Building alcangou cerca

de setecentos membros, dos quais quinhentos eram

mulheres artistas e o restante eram historiadoras da

Imagem 19 Arlene Raven, Judy Chicago e
Sheila de Bretteville, fundadoras do
Woman’s Building, c. 1973

arte, escritoras, trabalhadoras de museus,

colecionadoras, professoras de arte e dangarinasw’.

s __—
Em Nova York organizagdes semelhantes também foram
fundadas por mulheres artistas durante os anos setenta, como
a ALR. Galley”® fundada em 1972 no SoHo. A A.ILR. foi
importante por que era uma cooperativa de mulheres artistas

dedicada a realizar residéncias artisticas, workshops e exposi¢des

dos trabalhos das artistas envolvidas®®. A A.LR. (Artists in

Imagem 20 Fachada do Woman’s
Building, c. 1978..

9% CHADWICK, 2002, p. 358.

% SANDLER, 1998, p. 120.

% Fundada em 1972 pelas artistas Susan Williams, Barbara Zucker, Dotty Attie, Maude Boltz, Mary
Grigoriadis e Nancy Spero. Inicialmente, a galeria receberia o nome de EYRE Gallery, em
homenagem a personagem de Charlotte Bronté. No entanto, foi decidido a sigla A.I.R. para Artists
in Residence, cuja sonoridade da prontuncia é parecida com o sobrenome da personagem do romance de
Bronté. Atualmente, a A.I.R continua funcionando com seu sistema de residéncias e, anualmente, seis
artistas sfo selecionadas para desenvolverem seu trabalho, receber orienta¢des e participar de cursos.
Hoje, a galeria esta localizada no Brooklyn e, ndo mais, em seu enderec¢o inicial no namero 97 da
Wooster Street

9% PINDELL, Howardena. in: WAR: Women art revolution. Dire¢do Lynn Hershman Leeson. Nova
York: Zeitgeist Films, 2010.
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Residence), foi importante para a formac¢do de muitas mulheres artistas, uma vez que a
ideia de que estas artistas desenvolvessem seus trabalhos em um sistema de residéncia,
fosse possivel ter, mesmo que temporariamente, um local para o desenvolvimento de
seus trabalhos, seguido da exibi¢do dos mesmos. Além disso, o processo de selecido da
A.LR valorizava estudantes e artistas emergentes, com a intencdo de dar suporte a

aumentar a visibilidade de jovens artistas mulheres em inicio de carreira.

i\

i 1
|

Imagem 21 Reunido entre artistas da A.1.R. Gallery. Da esquerda para a direita: Rachel bas-Cohain, Joan Snitzer,
Kazuko Miyamoto, Blythe Bohnen, ndo identificada, Daria Dorosh, Laurace James, néo identificada, Dotty Attie e Anne Healy,
1974.

Além da organizagio de espagos e 6rgdos completamente dedicados as demandas de
mulheres artistas, durante a década de setenta também foram organizadas algumas
publica¢bes destinadas a debater e propagar as ideias destas mulheres. O The Feminist Art
Journal foi publicado pela primeira vez em 1972. E no ano de 1977 comecaram a circular

97

as duas mais importantes revistas sobre arte feminista, a Heresies”” em Nova York e a

Chp)salis98 em Los Angeles.

Algo que precisa ser enfatizado é o fato de que o que estd sendo considerado nesta
pesquisa como “arte feminista” nido pode ser qualificada em aspectos formais. A grande
diversidade dos suportes e técnicas usadas pelas artistas desde o final dos anos sessenta,

ajudou a definir a heterogeneidade destas produ¢des como sua maior caracteristica, ou

97 HERESIES: A Feminist Publication on Art and Politics. Publicada entre 1977 e 1993.
98 Chrysalis: A Magazine of Women's Culture. Publicada entre 1977 e 1980.
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seja, o ponto de convergéncia de artistas e produgées feministas estava, principalmente,
em seu posicionamento social e politico. No entanto, métodos foram desenvolvidos para
melhorar a capacidade de abordagem e propaga¢io dos temas relacionados ao

feminismo.

Uma das primeiras formas de abordagem de artistas feministas estd muito relacionada a
valoriza¢do de uma histéria da produc¢ido de mulheres que nido foi considerada suficiente
para entrar na escrita tradicional da histéria da arte. Esta pratica estava alinhada a
primeira forma de abordagem teérica da critica feminista, ou seja, teoricamente
engajada em recuperar e fazer emergir nomes de artistas e produgdes artisticas que
foram desvalorizadas diante dos critérios de genialidade utilizados para a qualificacdo de

artistas durante a modernidade.

Como comentado no capitulo anterior a este, a desvalorizagdo da produgio de artigos
com fins utilitarios e decorativos, resultou na deprecia¢io da producdo criativa de
mulheres ao longo da histéria da arte. Com o intuito de reverter esta hierarquizagdo e
promover a heranca cultural feminina, a primeira geracdo de artistas feministas se
dedicou a redescobrir as praticas artisticas recorrentemente dominadas pelas mulheres,

como o bordado, a ceramica, pinturas decorativas, tapecaria etc.

Nesse sentido, um dos métodos de produ¢do de uma arte feminista, foi recuperando e
valorizando as técnicas, ditas, “femininas” desqualificadas como alta cultura. Mais uma
vez, é importante reiterar que esta estratégia de recuperagao de nomes, obras e formas
de produc¢io da arte de mulheres foi uma movimentagdo pratica e tedrica dentro do

nucleo de produgio intelectual feminista durante a década de 1970.

Um exemplo desta pratica € a instalacdo Crocheted Enviroment (Womb Room) de Faith Wilding
(1943-), realizada em 1972 para a ocupagido da Womanhouse. Neste trabalho, Wilding
fabricou junto com outras mulheres uma grande tenda de croché, numa valorizagao nao
s6 desta pratica, mas também da cooperacio laboral entre mulheres. Como dito
anteriormente, a no¢io de uma comunidade de mulheres foi, também, muito
importante nas primeiras manifestagées da arte feminista no inicio dos anos setenta.
Com a aproximacgido entre um tipo de trabalho manual dominado pelas mulheres e a

arquitetura (um dominio historicamente determinado como masculino), Wilding
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tensionou a divisdo social do trabalho baseada no género. Além disso, a instalacdo
também sugere uma reflexdo sobre a afirma¢ido da importancia das praticas artisticas
categorizadas como femininas em equivaléncia as praticas dominadas pelo género

masculino.

Imagem 22 Faith Wilding: Crocheted Enviroment (Woomb Room), 1972; croché em linha de acrilico e corda de
sisal, 274,3 cm x 274,3 cmx 274,3 cm (varidvel).

Durante a década de 1960 as praticas artisticas que utilizavam o corpo comegaram a
ganhar espaco. No inicio dos anos setenta, a performance ja havia se estabelecido como
uma pratica recorrente dentro dos meios de circulacio e exposicdo de arte. Para as
artistas feministas, a performance se apresentou cOmo um meio promissor. A principio,
a performance foi uma representac¢io simbélica da tentativa de colocar o corpo feminino
sob o controle das mulheres e de reverter o sentimento de dominio masculino destes
. “ . a . . . . . .
corpos. Depois, “porque engajava o publico muito mais imediatamente do que a pintura

e a escultura eram capazes, e porque a colaboragdo estava quase sempre presente.”gg. A

9% SANDLER, 1998, p- 116. Traducdo nossa. Texto original: “[...] because it engaged the public more immediately

than painting and sculpture did, and because collaboration was often involved.”.
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ideia de colaboragdo dentro da performance feminista foi importante, visto que, com o

objetivo de causar um efeito social, estes trabalhos, em muitos casos, usavam a

dramatizacido da experiéncia de vida das mulheres como uma de suas estratégiasloo. Desta

forma, poderia ser criada uma relacdo entre artista e espectador/participante, na qual a

ideia de uma experiéncia poderia ser compartilhada, resultando na sensibilizacio do

publico acerca dos temas propostos.

Imagem 23 Yoko Ono: Cut Piece, 1964, performance.

Esse tipo de estratégia da performance
feminista tem como precedente a obra Cut
Piece (1964.) de Yoko Ono (1933-). A obra
de Ono consiste em uma peca que se
inicia com a artista sentada diante do
publico, que tem a sua disposi¢io uma
tesoura. Um a um, os
espectadores/participantes tem sua chance
de cortar um peda¢o da roupa da artista.
O experimento de Ono explorou o limite
dos individuos em situacdes em que

recebem permisséo para agir como

desejam sem o risco de receber punigdes.

No entanto, Cut Piece também possui uma

dimensdo que envolve os problemas de género, uma vez que o corpo de uma mulher foi

colocado a disposi¢do do publico participante para que suas roupas fossem cortadas.

Dessa forma, a performance de Ono explicita a relacio de poder entre a mulher

observada e seus observadores.

°° SANDLER, 1998, p. 130.
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Outra estratégia escolhida por artistas
feministas durante os anos setenta, foi a
valoriza¢do do corpo feminino dentro de
uma ideia de sagrado, remetendo a uma
histéria antiga pré-moderna, na qual o
corpo feminino e seus ciclos e
transformagdes — como a gravidez e o
periodo menstrual — estavam fortemente
ligados as suas relagdes com a natureza. A
ideia de uma ancestralidade feminina foi
utilizada para a glorificacio do corpo
feminino a partir da ideia da existéncia
de uma forga e poténcia mistica natural a

todas as mulheres.

Talvez o exemplo mais famoso desta
estratégia nos anos setenta seja a
performance Interior Scroll (1976) de

Carolee  Schneemann (1939-2019).

Imagem 24 Carolee Schneemann: Interior Scroll, 1976,
performance.

Nesta performance Schneemann ficava de pé, completamente nua enquanto lia

lentamente um texto que saia de um rolo de papel que havia sido colocado dentro de sua

vaginaIOI. A performance de Schneemann era uma forma de celebragdo de sua vagina,

que a artista estava tratando como uma fonte de conhecimento. Assim como em

tradi¢des ancestrais o corpo feminino, para Schneemann, era portador de uma

sabedoria inerente as mulheres.

" SANDLER, 1998, p. 132.
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Imagem 25 Ana Mendieta: Alma, Silueta em fuego, 1975,
registro fotogrdfico de performance.

Na década de 1980 a artista cubana,
residente nos Estados Unidos, Ana
Mendieta (1948-1985) se tornou o
nome mais importante entre as artistas
feministas que trabalhavam com a ideia
de “sagrado feminino”. As
performances de Mendieta, em sua
maioria, ndo envolviam a participagio
do publico. No geral, eram realizadas
pela artista e registradas através de
fotografia e video. Entre as diversas
séries realizadas por Mendieta, talvez a
mais famosa tenha sido a intitulada
Silueta Series, realizada entre 1973 e 1977,
formada por performances em que a
artista se inseria natureza, deixando
uma marca de seu corpo na superficie.

Para Mendieta, além da ideia de

sagrado feminino, também era importante reafirmar suas raizes culturais e sua ligagéo

com as religides praticadas em Cuba. Para a artista cubana, era importante retornar a

uma ideia de feminino anterior a subjugacdo das mulheres aos homens. A recuperagio

desse tipo de ideia de feminino sé poderia ser feita revisitando as rela¢cdes entre mulher

e natureza preexistentes 2 modernidade. Como destacou Gérard Fourez, o processo de

domina¢io do género masculino sobre o feminino esteve intimamente ligado ao

processo de modernizagdo das sociedades ocidentais:
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Essa atitude de objetividade diante de uma natureza considerada como
passiva pode também ser relacionada com as maneiras de se perceber a
relacio homem-mulher. Assim, Stengers (1984) mostra como, para se
libertar, a ciéncia moderna lutou contra uma concep¢do animista da
natureza, em que a ' feiticeira” tem um lugar importante. A feiticeira
simboliza uma relacdo com “a natureza que é também temivel e dotada
de poder”. Ela se comunica com a Natureza “de maneira nido racional,
mas eficaz”. Ao passo que, segundo Stengers, para a ciéncia moderna, a
metafora feminina, para falar da Natureza, remete a “uma mulher
passiva, que se pode penetrar a vontade, que se pode conhecer ao
penetrar, que nio é mais temivel; a anélise de uma série de textos
permite estabelecer um paralelo entre a descoberta coletiva da Natureza,
a sua apropriacio e uma espécie de violacio coletiva, penetragéo coletiva
dos homens em posicido de iniciativa voluntarista em relacdo a algo que
é por si submisso, entregue ao conhecimento, que basta ter vontade de
penetrar para conhecer. (FOUREZ, p. 160, 1995)

Ao associarmos a afirmacdo de Fourez as praticas performaticas de artistas como
Schneemann e Mendieta, podemos entender o valor da recupera¢io de uma ideia de
feminino ancestral, antecedente ao processo de domina¢io do género feminino pelo
masculino. Estas performances evocam um tipo de forga pertencente ao feminino que,
ao ser recuperada, se torna uma forma de se posicionar diante de uma sociedade

estruturalmente patriarcal em seus aspectos econémicos, politicos e culturais.

A performance foi considerada por muitas artistas feministas o principal meio de
introdu¢do das mulheres no mercado de arte. Entre as décadas de 1970 e 1980, as
praticas performaticas foram utilizadas para a propagagio do debate sobre a estrutura
politico-social patriarcal responsavel pela manutenc¢do da vigilancia sobre os corpos
femininos. Neste sentido, a foto-performance Carving: A Traditional Sculpture (1973) de
Eleanor Antin (1935), associou diretamente essa vigilancia sobre os corpos femininos a
histéria da arte. A artista se fotografou em uma balanca, em diferentes angulos, ao longo
de um processo de emagrecimento, resultando em wum painel constituido pela
organiza¢do de cento e quarenta e oito fotografias ordenadas cronologicamente. De
forma muito simples, a sequéncia de fotografias acompanhada do titulo dado ao
trabalho'°® nos induz a entender a critica feita por Antin. A artista, de certa forma,
responsabiliza a histéria da arte, através de um de seus suportes mais tradicionais, como

contribuidora efetiva na cria¢do da ideia de um suposto corpo feminino ideal.

1oz Carving: A Traditional Sculpture. Traduzido para o portugués: “Esculpindo: Um Escultura Tradicional”.
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Imagem 26 Eleanor Antin: Carving: A Traditional Sculpture, 1973, 148 fotografias em preto e branco medindo 17,7 cm
x12,7 cm.

Na segunda metade da década de 1970, as artistas e tedricas feministas comegaram a
direcionar suas criticas para a ideia de feminilidade e como as representacdes de
mulheres tém um papel fundamental na constitui¢do deste ideal'3, formando a critica a

b_¢ importante assinalar que foi neste contexto que foram escritos

respeito do male gaze'®
os principais textos da critica feminista da representac¢éo visual, ja citados no inicio deste

capitulo.

Como resultado das teorias criticas sobre o male gaze, nos anos oitenta se desenvolveu a
ideia de “representacio insatisfatéria” da mulher gerando, dentro da critica feminista da
representacdo visual, a necessidade de examinar o aparato representacional utilizado até
entdo, analisando as formas de se representar a mulher ao longo da histéria da arte, mas

também a circulacido de estereétipos femininos na cultura contemporanea, sobretudo na

' CHADWICK, 2002, p. 377.

' Em portugués: “olhar masculino”. A expressio foi muito utilizada por teéricas e criticas feministas
da arte, do cinema e da comunicagio. De forma resumida, expressa a constitui¢io de ideias de
beleza, comportamento e feminilidade femininos nas representa¢des de corpos de mulheres,
baseado sempre no olhar masculino, seus interesses e desejos sobre estes corpos.
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mass media. Essa compreensio da existéncia de uma tradi¢do de representacdes
sexualizadas e comprometidas com a perpetuagio de valores sociais que refor¢am a
subjugacido e objetificacdo do género feminino alertou as teéricas e artistas feministas
para a necessidade de questionar estas formas de representacdo e produzir uma nova
cultura visual da representacio do feminino capaz de desestabilizar as praticas

representacionais hegeménicas.

. ___________________________________|
De certa forma, a pratica de questionar e

criticar os suportes tradicionais da arte demarca
uma estratégia recorrente entre as artistas
feministas. Assim como Antin, outras artistas
recorreram a critica da valoriza¢ido da pintura e
da escultura como uma forma de colocar em
discussdo como o processo de escrita da histéria
da arte subordinou todas as praticas artisticas
“menos relevantes’” as técnicas tradicionais,
institucionalmente, dominadas pelos artistas
homens. Apesar, de esta estratégia ter se
tornado mais frequente apés OS anos setenta,
considero importante abordar alguns aspectos
da obra da francesa Niki de Saint Phale (1930-
2002), a quem considero — assim como Yoko

Ono para as praticas performaticas feministas —

um importante antecedente das préticas T ———

Imagem 2% Niki de Saint Phale: Vénus de Milo,

feministas que se direcionaram para a critica
q p 1962, gesso e tinta sobre estrutura metdlica, 193 cm x 64

aos meios tradicionais — e, consequentemente, cmx 64 cm.

ao canone — celebrados na histéria da arte e seu papel na perpetuagido da representacio

objetificada dos corpos femininos.
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Falando especificamente sobre a série de
“tiros”'5 realizada por Niki, principalmente
entre o final da década de 1950 e inicio de
1960, existe uma preocupagdio com a
representacdo de estereétipos de feminilidade
e a objetificaggdo do corpo feminino nos
meios de comunica¢do e na arte, somada ao
seu interesse em reaproximar a arte da
realidade'®® e, em certa medida, afrontar os
modelos tradicionais da arte, temos como
resultado uma obra como a Vénus de Milo
(1962). Ao escolher uma réplica da Venus de
Milo como alvo, ela também colocou na mira
dois importantes pontos da constru¢io da
historia da arte ocidental: a representacio do

feminino e os suportes tradicionais.

A partir das a¢cdes com os tiros, entendemos
Imagem 28 Niki de Saint Phale: Grand Tir, 1961;

tela, tinta e pldstico aglomerados, 175 cm x 80 cm. que Niki, através de sua participagdo no Novo
Realismo, estava tentando confrontar os meios tradicionais da arte como a escultura e a
pintura, muito bem aparadas pela critica de arte. A principal questdo de uma artista que
desenvolveu seu trabalho no contexto em que Niki estava inserida era que, diante da
hegemonia de uma critica que favorecia trabalhos de arte cujo principal tema era a
propria arte e suas questdes formais, trabalhos de arte que tentassem propor a

aproximagdo entre um objeto de arte e o mundo em que ele foi concebido, eram

deixados de lado. Para um novo realista como Niki, essa ideia ja nio poderia seguir

195 Série de trabalhos de Niki intitulada Tirs, que consistiu numa série de esculturas e pinturas realizadas a
partir de telas e objetos elaborados com recipientes de pigmentos que ao serem alvejados pela artista
“sangravam” tinta.

" A ideia de continuar o processo de aproximacio entre arte e vida iniciado pelo Dadaismo e

interrompido pela Primeira e pela Segunda Guerra Mundial, era o principal objetivo do grupo de

artistas europeus — majoritariamente franceses — organizados sob o nome de Nouveau Réalisme (Novo

Realismo), na formagio inicial deste grupo estava o suico Jean Tinguely (1925-1991) que era o

companheiro de Niki, através de quem a artista foi apresentada e introduzida ao grupo.
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adiante, uma vez que acreditava que a arte precisava retomar a realidade de se comunicar

com o mundo ao seu redor.

No entanto, precisamos frisar que Niki nio estava propondo uma cruzada contra a
histéria da arte, mas sim declarando a necessidade de aceitar o novo momento histérico
que estava sendo iniciado para a arte, diante do engajamento politico de muitos artistas,
da for¢a que os movimentos sociais estavam ganhando, a arte ndo poderia mais se manter
alheia a estes debates, agora era necessirio retomar o mundo e a realidade como o
principal tema da arte e se, de alguma forma o debate critico sobre a representacdo do
corpo feminino nos meios de comunica¢do e uma preocupag¢do com a objetificacio da

mulher era uma pauta nos debates sociais, certamente este tema deveria ser levado a arte.

Além de questionar as formas tradicionais de representacio do corpo da mulher, a
critica feminista da representacio visual também trabalha no processo de compreensao
dessas representacdes como uma forma de violéncia. Parte da teoria critica da
representacdo visual se apoia na ideia de que a violéncia simboélica destas representacdes
é parte fundamental da manutenc¢do dos outros tipos de violéncia sofrida pelas
mulheres, a partir do momento em que nio entendemos o impacto dessas
representacdes também passamos “[...] a pensar a violéncia fisica como diferente da

. A . . 1 . A . . A . 10
violéncia simbélica, uma ‘violéncia sem corpo’, uma ‘violéncia menos grave’” 7

, ou seja,
o e e 8

mantemos o processo de naturalizacio da violéncia fisica contra mulheres'®. Nesse

sentido, a critica feminista da representac¢do visual deve ser entendida, também, como

uma ferramenta para desestruturar o sistema cultural que perpetua a violéncia de género

naturalizada.

No entanto, apesar do entendimento em conjunto da necessidade de reformular as
formas de representa¢do da mulher, houve, entre as artistas e teéricas, uma divisdo
quanto a escolha da estratégia de abordagem. Aqui, nesta pesquisa, foram abordadas
duas estratégias de criacio de novas formas de representacio da mulher que divergem
entre si quanto a forma de construir essas representacdes. Essas praticas foram divididas

como “estratégia da nio-representacdo” e “estratégia da representacdo”. O objetivo dos

97 RUIDO, 2011, p- 29. Tradugdo nossa. Texto original: [...]7 e pensar la violencia fisica como diferente de la

violencia simbglica, uma “violencia sin cuerpo”, una “violencia menos grave”.
8
¢ Tdem.

106



préximos subcapitulos é apresentar alguns exemplos dessas estratégias de construgao de
imagens da mulher, mas também demonstrar como estas praticas artisticas se alinhavam

a critica feminista da representagao visual.

3.3. A estratégia da ndo-representagio

Com o objetivo de interromper a légica do prazer visual impregnada nas formas de
representagio do corpo feminino, muitas artistas e tedricas feministas chegaram a
conclusido de que isso s6 poderia ser feito a partir do abandono das representacdes de
corpos femininos, “uma vez que o corpo feminino quando representado objetivamente é
facilmente cooptado pelo prazer visual masculino”'®®. Além disso, estas artistas
argumentavam que, mais do que identificar os problemas das formas tradicionais de
representar a mulher, era necessario analisar como estes modelos ajudavam a manter a

organizagio sociocultural patriarcal ocidental"®.

Ao abrir mio da representacio figurativa do corpo feminino, as artistas ligadas ao nucleo
da “nao-representacdo” precisaram desenvolver formas de representar as experiéncias
femininas e os problemas enfrentados pelas mulheres submetidas 2 uma estrutura
cultural patriarcal. Dentre as principais estratégias para produzir estas novas formas de
representacdo utilizadas por artistas feministas, entre a segunda metade da década de
setenta e a primeira metade da década de oitenta, podemos citar algumas formas de
abordagem, sendo a primeira relacionada as formas que operavam no sentido simbélico,
construindo representacdes quase conceituais dos corpos femininos, se apropriando dos

signos de feminilidade e subvertendo-os.

Nesta estratégia de ndo-representagio, um bom exemplo é o Post-Partum Document (1973-
79) da artista e critica norte-americana Mary Kelly (1941-). O Post-Partum Document foi um
complexo trabalho organizado em seis se¢des e dividido em cento e sessenta e cinco
partes. O trabalho de Kelly foi uma investigacdo sobre a maternidade, em que cada uma
das seis secdes foi dedicada a um ano da vida de seu filho. Neste projeto, Kelly

aglomerou objetos, documentos e todo o tipo de informacdo que fosse capaz de ajudar a

9 CHADWICK, 2002, p. 377. Tradugéo nossa. Texto original: [...] on the grounds that the female body when
directly imaged is too easily co-opted for male viewing pleasure.
" Idem.
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compor a histéria da infancia de seu filho e a sua relagdo com ele. Além disso, o trabalho
de Kelly desconstruiu a ideia de maternidade como uma qualidade natural da mulher,
sendo apresentada pela artista, na verdade, como um processo de aprendizado e

desenvolvimento a partir da relagdo entre mie e filho.

O projeto de Kelly propoés uma
analise desconstrutiva da ideia de
maternidade, através da criacdo de
um grande “diario” de simbolos e
lembrancas da infancia de seu
primeiro filho. De certa forma,
explorar a maternidade como uma

estratégia desconstrutiva das

formas de representagio do Imagem 29 Visio geral de uma das segées de Post-Partum Document,

corpo feminino, ja havia sido Viena, 5/d.

feito por artistas modernas, como o exemplo da pintura Liegende mutter und kind, de
Modherson-Becker, citada no primeiro capitulo desta pesquisa. Apesar das duas obras se
afastarem radicalmente nas formas de representacdo, elas convergem no entendimento
de que a maternidade nio é um tema que interessa o male gaze ou que provoque o prazer

visual — mesmo que Modherson-Becker néo tenha, de fato, chegado a esta concluséo.

Esse tipo de loégica foi mais explorado em outra estratégia desconstrutiva da
representac¢do visual. Inspiradas pelas artistas performaticas que fizeram uso de uma
ideia de sagrado feminino, uma segunda geragido de artistas feministas producentes na
transicdo da década de 1980 para 1990, passou a referenciar os processos intimos, os
ciclos e as transformac¢des pelas quais passa um corpo feminino. No entanto, essa
celebracio do feminino era somada a ideia de abjeto, abordando explicitamente os
processos naturais do corpo feminino que deveriam, de acordo com as determinacdes de

IT1

feminilidade'” — dadas pela organizagio sociocultural patriarcal — serem mantidas

escondidas.

" CHADWICK, 2002, p. 406-407.
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Em um posicionamento mais radical do
que os dois anteriores, algumas artistas
decidiram abdicar completamente da
representacao figurativa do corpo
feminino, utilizando apenas o texto — ou
em alguns casos, o texto acompanhado de
imagens que referenciavam a cultura de
mass midia. Talvez, dentro desta estratégia
estejam localizadas algumas das artistas
feministas mais populares entre as décadas

de 1980 e 1990.

Barbara Kruger (1945-) se apropriou da

linguagem publicitaria de textos curtos
Imagem 30 Detalhe de Post-Partum Document, 1973;

vestimenta de 1d, papel cartdo, tinta e ldpis; 1 unidade de um somados a imagens que ajudavam a
conjunto de 4, 20 cm x 25,5 cm. d.
“ . .
subverter tanto o sentido da imagem
quanto do texto, com o objetivo de desestabilizar o posicionamento da mulher como

99112

objeto”". Para Kruger, era necessario explicitar como a linguagem ¢ uma importante
ferramenta do processo de domina¢do masculina, uma vez que os homens detém o
controle da linguagem — inclusive visual. A série Untitled de Kruger explora esse tipo de
relacdo entre imagem e texto. Entre elas esta Untitled (Yourgaze hits the side ofny;face) (1981).
Uma das formas de desestabilizar a légica do prazer visual utilizadas por Kruger é
reconhecer a presen¢a de um sujeito observador e tira-lo da protegao da invisibilidade e
da neutralidade. O movimento que Kruger elabora para denunciar a relagdo entre
observador e imagem se torna importante ao considerarmos como esta relagio se
constréi, uma vez que “[...] observar é um ato que legitima e outorga: a visibilidade

permite existir, mas sempre debaixo do controle e da vigilancia de quem observa”'*.

2 CHADWICK, 2002, p- 382. Tradugio nossa. Texto original: “[...1 subvert the meanings of both image and text
in order to destabilize the positioning of women as object.”

"3 DEUTSCHE, 2008, p. 34.

" RUIDO, 2011, p- 30. Tradugdo nossa. Texto original: “[...] mirar es un acto que legitima y otorga: la visibilidad
permite existir, pero siempre bajo el control y la vigilancia del que mira.”
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De certa forma, Kruger se alinha a tradigao
da arte — como apontou John Berger — de
que se presume que o espectador da arte
seja masculino. Ao fazer a acusagdo “Your

gaze hits the side of my face”"'s

a artista expos a
relacdo voyeristica e sexualizadora entre
observador e observada. O que Kruger
demonstrou afinal, é que a relagdo
voyeuristica entre observador e objeto
observado esta intrinsecamente ligada as
hierarquias entre os géneros masculino e

feminino, remissiva a colocagdo de Mulvey

que determinou essa relacdo como

ativa/masculino e passwa/femlmno. Imagem 31 Barbara Kruger: Untitled (Your gaze hits

the side of my face), 1981, fotomontagem em preto e
Dentre as estratégias que envolvem a branco, 47,9 cmx 39,1 cm

auséncia de representacio do corpo feminino por mulheres artistas, a historiadora
Amelia Jones identificou uma pratica que se tornou muito importante durante a década
de 1990. Segundo Jones, “[...] o sexo feminino tem sido um elemento visual chave na
construcdo binaria do género na cultura heteronormativa e patriarcal”ns. Desta forma,
uma possivel estratégia para desestabilizar a légica do prazer visual seria apresentar
representa¢des do feminino que abalem a nog¢io binaria de diferenciagdo de géneros,
alterando “as expectativas de passividade associadas a estas formas — invisiveis ou
timidamente coquetes e disponiveis para o ‘olhar’ masculino.”"’. Jones sugeriu que
quando artistas mulheres assumem a representa¢io da sexualidade feminina se estabelece
uma relacio de controle com o espectador, desconstruindo o perfil de passividade

normalmente ligado a mulher.

" Tradugdo nossa: Seu olhar me atinge no rosto.
u6 JONES, 2011, p. 46. E importante reiterar que ao usar a palavra “sexo” Jones esta se referindo
diretamente a sexualidade feminina. Tradugio nossa. Texto original: “[...] el sexo femenino ha sido un
elemento visual clave en la construccion binaria del género en la cultura heteronormativa y patriarcal”.

"7 Idem. Tradugdo nossa. Texto original: “[...] las expectativas de pasividad asociadas a estas formas — invisibles o

timidamente coquetas y disponibles para la “mirada” masculina.”
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Ainda segundo Jones, durante os anos I9QO essa estratégia de representacdo da

sexualidade feminina foi transformada em um tipo de encenacdo de “garota ma” que

[...] adotava aspectos do comportamento masculino rude e estratégias
estéticas e conteudos deliberadamente eréticos e desafiadores, tudo isso
com a finalidade de refutar completamente o conceito binério de
mulher como algo que pertence aos nossos corpos, como “imanente” e

que 1mphca em um comportamento necessariamente correto e retraido.

(JONES, 2011, p. 50)"

No trabalho da artista britanica Tracey Emin (1963-) podemos identificar o
comportamento de bad girl que foi descrito por Jones. O tema principal da obra de Emin
é sua propria vida, seus medos, seus problemas, sua intimidade e sua vida sexual. Emin é
um artista que utiliza diferentes suportes e técnicas como desenho, objetos, bordado etc.
No entanto, aqui sera abordada a série de pecas em neon realizada desde o final da

década de 1990 até a atualidade — algumas obras sdo datadas de 2019.

Imagem 32 Tracey Emin: People like you need to fuck people like me, 2002, neon, 114,3 cmx182,9 cm.

"® Tradugio nossa. Texto original: “[...] adoptaba aspectos del comportamiento masculino rudo y estrategias estéticas y
contenido deliberadamente ercticos y desafiantes; todo ello con el fin de rebatir completamente el concepto binarizante de mujer
como algo de alguna manera cercano a nuestros cuerpos, como “inmanente” y como algo que implica un comportamiento

. - - ”
necesariamente mds correto y retraido.

III



As frases utilizadas nos painéis de neon de Emin evocam a sexualidade feminina e,
principalmente o controle dessa sexualidade, como exemplo People like you need to fuck people
like me™® (2002), em que Emin demonstra controle sobre seu desejo sexual. Segundo
Amelia Jones, a atitude de bad girl requer que estas artistas adotem um comportamento
considerado masculino, enfraquecendo a nogio biniria de género. Como comentado
anteriormente no primeiro capitulo desta pesquisa, segundo Foucault, a sexualidade
feminina deveria ser mantida fora da discussdo, uma vez que a sexualidade que
corresponde a norma é a masculina. Desta forma, ao colocar a prépria sexualidade como
tema de seu trabalho, Emin nio s6 se comporta como uma bad girl mas também afirma a

existéncia da sexualidade feminina.

O grupo de artistas — e ativistas — feministas, chamado Guerrilla Girls"° foi formado em
Nova York, no ano de 1985 e continua ativo. A principal estratégia das Guerrilla Girls é
a realizacdo de a¢des que culminam em distribui¢do de panfletos e colagem de cartazes
entre outras formas de comunica¢do mais caracteristicos da publicidade. Essa escolha de
formatos pertencentes a légica publicitaria se deve a dois fatores principais; em primeiro
lugar por sua praticidade de produgio, reprodugao e circulagdo e, em segundo, assim
como no caso de Kruger, também representa a subversio do meio publicitario para a
circulagio da agenda feminista como uma forma de confrontar e questionar a
responsabilidade deste meio na projegdo e perpetuacdo de representacdes femininas

sexualizadas.

A forma de abordagem das Guerrilla Girls se tornou muito importante pois, além das
reivindica¢des de direitos e visibilidade para mulheres artistas, o grupo de artistas
construiu uma intersec¢do entre problemas relacionados a género e questdes étnico-
raciais. Além disso, também ha em seus trabalhos a influéncia da critica institucional.
Essa aproximacdo entre critica feminista e a critica institucional é muito importante,
pois, como explicou Rosalyn Deutsche, existe uma grande participagido das institui¢des

de difuséo e circulacdo de arte na perpetuagdo destas representacdes e na exclusdo de

"9 Tradug@o nossa: Pessoas como vocé precisam foder pessoas como eu.
120 Grupo de artistas e ativistas feministas formado por cinco membros que tem a identidade protegida
pelo uso de mascaras de gorila e pelos pseudénimos (neste caso, nomes de artistas mulheres ja

falecidas): Frida Kahlo, Alma Thomas, Kithe Kollwitz, Rosalba Carriera, Alice Neel e Hannah
Hoch.
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mulheres artistas do meio artistico. Segundo a autora, as artistas de uma segunda geracdo
de critica institucional que também estavam ligadas a critica feminista entendiam “as
instituicdes de exibi¢do estética ndo s6 como produtoras de ideologia burguesa, mas

também como espagos onde se solidificam fantasias masculinistas perigosas”m.

O conteuado dos panfletos e cartazes produzidos e colocados em circulagio pelas
Guerrilla Girls utiliza dados e estatisticas fornecidos pelas préprias institui¢des. Somado
a utilizacdo de dados concretos sobre os acervos e cole¢des de institui¢cdes de arte, as
Guerrilla Girls também recorrem a um tom irénico e bem-humorado na construcao dos
textos. Em seus panfletos o grupo de artistas abre mao da representacio dos corpos
femininos para abordar a negligéncia dos meios de difusido e circulagio de arte em

relacdo ao trabalho de mulheres artistas.

Imagem 33 Guerrilla Girls: Do women have to be naked to get into the Met. Museum?, 1989, impressdo em
papel, 28 cm x 71 cm.

As Guerrilla Girls denunciaram o desrespeito do mercado de arte com o trabalho e o
corpo das mulheres. Como no cartaz Do women have to be naked to get into the Met. Museum?
(1989) em que A Grande Odalisca (1814) de Jean-Auguste Dominique Ingres é reproduzida
com a mascara de gorila caracteristica das Guerrilla Girls, acompanhada de dados sobre

122

o acervo de arte moderna do The Metropolitan Museum of Art™** e pela famosa pergunta

. I
“As mulheres precisam estar nuas para entrarem em museus? 287  Nesse cartaz, a

121

DEUTSCHE, 2006. Tradugio nossa. Texto original: “I..0] se aproximaban a las instituciones de mostracién
estética entendiéndolas no sélo como productoras de ideologia burguesa, sino también como espacios donde se solidifican peligrosas
fantastas masculinistas.”

'?% Localizado em Nova York, fundado em 1870 e é um dos museus mais visitados do mundo.

'*3 Tradugdio nossa: As mulheres precisam estar nuas para entrar no Met. Museum? Menos de 5% dos
artistas na se¢do de Arte Moderna sdo mulheres, porém mais de 85% dos nus sdo femininos.
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denuncia n3o foi feita somente a respeito do baixissimo numero de obras de mulheres
artistas no acervo do Metropolitan Museum, mas também a respeito da tradicdo da
escrita da histéria da arte, acostumada em ignorar os nomes de mulheres artistas e
colocar perpetuar o canone da arte a partir, sobretudo, das obras de arte que tem como

seu principal tema o corpo feminino.

Como ultima obra analisada dentro da estratégia da nao-representagdo, gostaria de
abordar o trabalho de Carla Zaccagnini (1973-), citado na introducdo desta pesquisa
como o ponto de partida de onde surgiu a reflexdo — que resultou na minha decisao de
deslocar as reprodu¢des da obras de mulheres artistas para o primeiro capitulo — sobre a

auséncia de obras e nomes de mulheres artistas na escrita tradicional da arte.

A partir de uma pesquisa sobre a a¢do de algumas sufragistas inglesas, Zaccagnini
realizou em 2016 uma exposi¢do no Museu de Arte de Sao Paulo, que consistia em uma
instalacdo formada por vinte e nove desenhos retangulares nas paredes do museu. Estes
desenhos faziam referéncia as obras atacadas pelas sufragistas na segunda década do
século XX como forma de protesto, ndo s6 pelo sufragio, mas também contra a prépria

forma de representa¢do das mulheres na arte. Como a prépria artista explica

[...] Varias dessas obras apresentam figuras femininas, em geral,
heroinas mitolégicas como Hero, Andrémaca e Siringe, cujos destinos
se definem com relag¢do a seus papéis de amantes e esposas ou em fungio
do desejo alheio masculino. Ou representacdes de mulheres bem

acomodadas aos seus papéis sociais, com o olhar baixo, umas tocando

bandolim ou lendo sob a macieira, outra apilhada em momento de

oragio [...] (ZACCAGNINI, 2016, p.14.)

Imagem 34 Fotografia de monitoramento de militantes sufragistas detidas por atacarem 114
museus e obras de arte, 1914.



O objetivo de Zaccagnini nio foi lamentar a manifestacdo das sufragistas ou os prejuizos
causados pelos ataques, mas sim propor uma reflexdo sobre o impacto e o poder da agdo
destas mulheres que, durante alguns anos da década de 1910, se tornaram uma
prioridade da policia inglesa, que empenhou grandes esfor¢os para prevenir e evitar
novos ataques, chegando a adquirir uma camera fotografica para o registro da identidade
destas mulheres. Além dos desenhos que reproduziam as medidas exatas das obras
atacadas, a instalacdo de Zaccagnini também era composta por dudio-guias com
fragmentos de registros de dudio de autoridades do estado e das préprias sufragistas. A
partir disso, podemos pensar o trabalho de Zaccagnini dentro da estratégia da nio-
representa¢do em um dialogo com a histéria da arte que nos direciona a uma reflexdo
sobre os efeitos sociais das representacdes tradicionais do corpo feminino, reiterando a
ideia de que estas formas de representacdo sempre tiveram reverberacdes na vida das

mulheres.

Imagem 35 Carla {accagnini: Elementos da beleza: um jogo de cha nunca é apenas um jogo de cha; 2014-
2015; vinte e nove pinturas sobre parede e dudio-guia.

O principal objetivo de citar essas artistas e seus trabalhos neste subcapitulo foi mapear
parte das estratégias que algumas artistas feministas, entre os anos setenta e noventa,
utilizaram para questionar as formas de representacao do corpo feminino e seus efeitos
psicolégicos, sociais e culturais sem, necessariamente, utilizarem a representacio da
figura feminina, buscando outras maneiras e simbolos para construir novas imagens
para os significados de mulher e feminilidade. Desta forma, o subcapitulo seguinte foi

construido com o objetivo de cumprir uma proposta semelhante, porém abordando
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algumas artistas que utilizaram a representacdo do corpo feminino em seus trabalhos
apoiadas na ideia de que havia uma necessidade de tomar o controle do aparato

representacional do corpo feminino, como sera melhor explicado nas préximas paginas.

3.4. A estratégia da representagio

Também com o objetivo de desestabilizar o aparato representacional do corpo feminino,
outras artistas se posicionaram a favor da utilizacdo da figuracdo e representacio de
mulheres. Enquanto as artistas e criticas ligadas a estratégia da ndo-representacio
defendiam este posicionamento por julgar impossivel a desvinculagdo das representagdes
femininas do processo de sexualizacdo e fetichizacdo desses corpos, as feministas que
optaram por continuar representando 0s corpos femininos, justificavam este
posicionamento a partir do argumento de que era necessario que as mulheres tomassem
o controle das formas de representa¢do do feminino. A historiadora Michelle Perrot
também defendeu este argumento, dizendo que “para modificar as imagens seria

necessario tomar posse delas”"?*.

A partir deste argumento, novas formas de representacdo da mulher foram desenvolvidas
por artistas feministas, sobretudo, a partir da década de 1980. De forma geral, essas
estratégias visavam deslegitimar “a nocdo hegemoénica da categoria ‘mulher’ e de
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ressignificar sua posi¢do no simbélico”"™, retomando a figura(;éo como uma maneira de

revisar e reestruturar as formas de representagio do corpo feminino e dos estereétipos

de feminilidade.

Para as artistas da estratégia da representagdo, o gesto apropriativo se tornou uma
importante ferramenta, uma vez que a linguagem visual da mass media e os estereétipos de
feminilidade foram apropriados por estas artistas para serem subvertidos em favor da
reflexdo sobre a formacdo das ideias de “mulher” e “feminilidade” através destes meios
de comunica¢do. Um exemplo desta abordagem é uma das séries de fotografias de Cindy
Sherman (1954-). Assim como Kruger, Sherman também se apropriou da linguagem da

publicidade e do cinema. Enquanto Kruger utilizou o tom imperativo da publicidade,

** PERROT, 1992, p. 181.
"5 ARRUDA, 2013, p. 4.
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Sherman se apoiou nas representacdes estereotipadas de feminino da comunicagio,

sobretudo do cinema entre os anos de 1950 e 1960.

Cindy Sherman produziu e fotografou a si
mesma entre os anos de 1977 e 1980,
resultando em uma série de setenta
fotografias em preto e branco, intitulada
Untitled Film Stills. Ao personificar dezenas
de estereétipos de feminilidade, Sherman
demonstra como se apresentam os mitos
sobre o género feminino na cultura
ocidental e, principalmente, como estes
estere6tipos perpetuam a ideia de uma
natureza feminina, quase sempre doécil e
submissa. Dessa forma, a série de
fotografias de Sherman, nido s6 mapeia

uma infinidade de “personalidades”

f . . , . , nd .
Imagem 36 Cindy Sherman: Untitled Film Still #6, 1976, cmininas possiveis, mas evidencia como o
fotografia, 24 cm x16,5 cm. ideal de comportamento feminino foi

construido socialmente através de suas representacdes baseadas no desejo masculino.

Seguindo a légica da apropriagido de imagens, pode-se citar o trabalho Great Dates (1992)
da artista britanica Sarah Lucas. E importante apresentar o contexto de producio
artistica de Sarah Lucas. Contemporanea a Tracey Emin, Lucas também se enquadra no
comportamento de bad girl identificado por Amelia Jones e ji comentado anteriormente
neste mesmo capitulo. Fazendo uso de humor barato com piadas de duplo sentido,
Lucas construiu sua obra baseada em representacdes simbélicas e clichés sobre ambos os
géneros, tratando o sexo de forma cémica?®. De certa forma, o conjunto da obra de

Lucas, se encaixaria mais facilmente na estratégia da ndo-representagao.

Porém, a obra Great Dates utiliza as praticas relacionadas a apropriagio das linguagens de

mass media e, com isso, Lucas reproduziu diretamente imagens de corpos femininos,

"* HABDA, 2019, p. 2-5.
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fazendo com que este trabalho, especificamente, esteja mais alinhado as praticas
feministas relacionadas a estratégia da representa¢do. Great Dates é uma colagem feita por
Lucas, aglomerando de forma nio muito ordenada anuncios pornograficos que sio
exibidos juntamente com recortes de jornais que trazem manchetes sensacionalistas

sobre casos de estupro.

Talvez de forma um pouco diferente das outras obras e artistas citadas neste subcapitulo,
Lucas nido demonstra necessariamente uma vontade de controlar o aparato
representacional do corpo feminino, mas sim demonstrar, através de um humor
morbido, como essa pratica de representacio do corpo feminino se tornou violenta.
Neste capitulo ja foi comentado como as formas de representacio do corpo feminino
constituem a violéncia simbélica que naturaliza a violéncia fisica contra as mulheres e é

exatamente isso o que Lucas denuncia em Great Dates.

Além disso, a colagem de Lucas é remissiva a tese de Lauretis sobre as tecnologias de
género. Se ha uma légica de representacio do corpo feminino sexualizado e
indiscriminadamente disponivel ao desejo masculino, para completar o processo de
retroalimentacdo destacado por Lauretis, o resultado destas representacdes seria,
consequentemente, mulheres perpetuando o comportamento décil e submisso ao
género masculino e homens exigindo este comportamento dando continuidade ao ciclo

das representac¢des violentas do corpo feminino.
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Imagem 3% Sarah Lucas: Great Dates, 1992; colagem, 223,5 cmx14.3,5 cm.
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A estratégia de representacao de corpos femininos fez com que muitas artistas
utilizassem a propria imagem para construir estas imagens. A artista norte-americana
Carrie Mae Weems (1953-) fez uso de sua prépria imagem em sua série de fotografias
intitulada Kitchen Table (1990) que consiste num conjunto de vinte fotografias em preto e
branco, onde a artista retrata os diferentes aspectos da vida de uma mulher através da
narrativa dos acontecimentos que se realizam em torno da mesa da cozinha. Nesta
mesma mesa, a artista se retrata cuidando e educando sua filha, interagindo com outras
mulheres — irmas ou amigas —, interagindo com seu companheiro e, também, realizando
sozinha algumas atividades. E importante destacar que em uma das ultimas fotografias da

série, Weems construiu uma imagem que reafirma a autonomia da sexualidade feminina.

No entanto, um ponto importante da obra de Weems € a intersec¢iio entre as questdes
étnico-raciais e de classe e, obviamente, da agenda feminista. Weems evidencia estas
relacdes de forma muito delicada em sua série de fotografias, como, por exemplo,
através dos trabalhos domésticos que ficam sob a responsabilidade da mulher, inclusive
os cuidados com a educagdo dos filhos. Ademais, as fotografias de Weems estao cheias de
simbolos: “Os amendoins, cigarros e uisque ligam a cozinha a uma economia maior e a
sua histéria. Como produtos agricolas cultivados principalmente no Sul [dos Estados
Unidos], eles misturam neste momento de lazer sinais de trabalho, sofrimento e

migragao JTRT

7 KELSEY, Robin. Vision & Justice: around the kitchen table, Aperture Magazine.
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Imagem 38 Carrie Mae Weems: Kitchen Table #1, 1990,  Imagem 39 Carrie Mae Weems: Kitchen Table #9, 1990,
fotografia em preto e branco, 40 cm x 40 cm fotografia em preto e branco, 40 cm x 4.0 cm.

Imagem 4.0 Carrie Mae Weems: Kitchen Table #14, Imagem 41 Carrie Mae Weems: Kitchen Table #19, 1990,
1990, fotografia em preto e branco, 40 cm x 40 cm fotografia em preto e branco, 40 cmx 40 cm

I21



Quando se discute as formas de representagio do corpo feminino na arte, é necessario
fazer uma observacio a respeito da utilizacdo da representa¢io do corpo nu nos trabalhos
de artistas feministas. Diante do longo histérico de uso e controle da figura¢do do nu
feminino por artistas do género masculino, de certa forma, a utilizacio do nu por
artistas mulheres significa uma tomada do controle da representagdo do corpo feminino,
como sugerido por Perrot, mas também segue como uma tentativa de criacio de novas
formas de representar e apresentar o corpo feminino nu e utilizando esta representacdo
para abordar temas ligados a experiéncia da mulher em uma sociedade baseada numa

organizagio sociocultural patriarcal.

Para tentar compreender esta estratégia de
subversio do nu feminino, podemos
analisar a fotografia da artista Tete Rocha
(1983-). Ao se representar nua, na série de
fotografias Madulos Organicos — Principios de
libertagdo da matéria a artista propde uma
reflexio sobre a dificuldade de existir em
uma sociedade que qualifica as mulheres a
partir de sua aparéncia e de seu
comportamento. Essa  subversio da
utilizacdo da nudez feminina em favor do
debate sobre temas da agenda feminista se
alinha a ideia de tomada de controle das

representacdes sugerida por Michelle

Perrot. Além disso, o trabalho de Rocha, Imagem 4.2 Tete Rocha e Rubiane Maia: Sem titulo;

. ~ ~ Série Médulos Orgéanicos — Principios de
também propés uma representacio do _ . -t

libertagdo da matéria, 2014, fotografia digital sobre
corpo feminino um pouco mais distante canvas, 168 cm x 115 cm.
das formas de representac¢do tradicionalmente feitas do nu feminino, resultando em
uma identificacdo de possiveis espectadoras com o trabalho, haja vista que “apenas

quando as figuras artisticas que incorporam os principios da feminilidade se separarem
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dos padroes tradicionais de representagio e conseguirem evitar o cliché usual, podera

. e 8
haver uma identificacdo real”"*°.

Essa tomada de controle das formas de representacio do corpo feminino possibilitaria
que nés mulheres fossemos responsaveis pelas formas como somos representadas,
resultando em imagens capazes de contemplar nossas experiéncias de vida e nos unir nao
mais pela busca de um padrio estético e comportamental ao qual ndo nos adequamos,
mas pelo sentimento de identificacdo umas com as outras. Sdo imagens que afirmam e
naturalizam corpos femininos, estabelecendo, assim, formas criticas de representar as

mulheres, muito mais préximas da realidade.

Outra maneira de interpretarmos a ideia de tomada de controle das formas de
representacio do corpo feminino seria a ideia de tomada de controle dos préprios
suportes. Por este motivo, nesta pesquisa escolhi uma artista que trabalhou a pintura ao
longo de sua carreira. Como foi pontuado neste trabalho, os meios mais tradicionais da
arte, sobretudo a pintura, tem um valor simbdlico muito grande na perpetuacido da
representacdo de determinados estereétipos de feminilidade e uma responsabilidade real
na constru¢do de um olhar masculino sexualizador, fetichizador e violento sobre os

corpos femininos.

Nesse sentido, a construgdo de imagens de corpos femininos que tentam desestabilizar o
prazer visual, através da pintura, demarca a intersec¢do entre critica feminista da
representacdo visual e um processo afirmativo das praticas artisticas de mulheres diante
de seu apagamento na escrita tradicional da histéria da arte. Por esta razio, o quarto e
ultimo capitulo desta pesquisa foi dedicado a analise da obra das artistas Paula Rego,
partindo das reflexdes apresentadas nos dois capitulos anteriores: a pintura moderna e
sua participagdo na construgéo de um aparato representacional do corpo feminino
baseado no olhar masculino; os obstaculos e a desvalorizagdo do trabalho artistico
desenvolvido por mulheres; a ideia de genialidade artistica como uma qualidade
naturalmente masculina; a critica feminista da representacdo visual e a ideia de

desestabiliza¢do do prazer visual masculino nas formas de representacio da mulher.

¥ BOVENSCHEN, 1986, p- 39. Tradugdo nossa. Texto original: “Only when the artistic figures embodying the
principle of femininity broke away from the traditional patterns of representation and managed to avoid the usual clichés, could
there be any real identification.”

"9 SOUZA, 2019, pp. 12-13.
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4. A REPRESENTA(;AO DA MULHER NA PINTURA DE PAULA REGO

[...] o que testemunhamos em seu lugar é uma tentativa desesperada e

frequentemente histérica de recuperar certa supremacia através da

ressureicio de grandes pinturas heroicas e esculturas monumentais em

bronze — meios em si mesmos identificados com a hegemonia cultural
da Europa ocidental. Todavia, os artistas contemporéneos sdo capazes
em muito de simular a supremacia, de manipular signos; dado que no
periodo moderno a supremacia se associava involuntariamente com o

trabalho humano, a produciio estética tem resultado hoje em uma

implantacio massiva dos signos do trabalho artistico, por exemplo

pinceladas violentas, “apaixonadas’. Sem embargo, tais simulacros de

supremacia nio fazem mais do que atestar sua perda: de fato os artistas

contemporianeos parecem empenhados em um ato coletivo de rechaco,

e o rechacar sempre pertence a uma perda... de virilidade,

masculinidade, poténcia. (OWENS, 1993, p. 67)"*°

O trecho citado acima foi retirado do artigo The discourse of others: feminists and postmodernism do
critico norte-americano Craig Owens, publicado originalmente em 1983. Neste artigo,
Owens analisa a proximidade da teoria feminista com a corrente filos6fica chamada Pos-
Modernismo. Em sua analise, Owens explicou que apés o processo de abandono da
perspectiva modernista de uma arte aliada a ciéncia, a contemporaneidade — a partir da
segunda metade do século XX — passou a testemunhar a emergéncia de outras formas de
se produzir arte e o enfraquecimento da hegemonia cultural ocidental, sobretudo a
europeia, e com isso, consequentemente o abandono das praticas artisticas tradicionais
como a pintura e a escultura, em detrimento do surgimento das praticas ligadas ao

corpo, espago/ambiente e tecnologias como a televisio e o video.

No entanto, Owens afirmou a existéncia de um tipo de rechago a essas novas praticas,
resultando em uma “[...]Jtentativa desesperada frequentemente histérica de recuperar

certa supremacia através da ressureicio de grandes pinturas heroicas e esculturas

8% Grifo nosso. Tradugdo nossa. Texto original: “[...] what we witness in its place is a desperate, often hysterical

attempt to recover some sense of mastery via the resurrection of heroic large-scale easel painting and monumental cast-bronze
sculpture — mediums themselves identified with the cultural hegemony of Western Europe. Yet contemporary artists are able at best
to simulate mastery, to manipulate its signs; since in the modern period mastery was invariably associated with human labor,
aesthetic production has degenerated today into a massive deployment of the signs of artistic labor — violent, “impassioned”
brushwork, for example. Such simulacra of mastery testify, however, only to its loss; in fact, contemporary artists seem engaged in a
collective act of disavowal — and disavowal always pertains to a loss... of virility, masculinity, potency.”
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monumentais

3! Sabendo que o artigo foi escrito por Owens na primeira metade da
década de 1980, é possivel deduzir que a sua critica foi dirigida as praticas de “retomada
da pintura” que emergiram, no final da década de 1970, em diferentes lugares do

mundo, principalmente na Europa, onde foram formados nucleos organizados destes

artistas — como o exemplo italiano chamado Transavanguardiam.

De certa forma, esse esforco em recolocar a pintura no centro da producéio artistica era
resultado de uma necessidade mercadolégica, uma vez que os suportes tradicionais eram
mais facilmente comerciaveis diante dos novos meios que emergiam desde a década de
sessenta. No entanto, ao afirmar que a pratica de retomada da pintura era, na verdade
apenas a simulacdo de uma tradicdo enfraquecida e a tentativa de manté-la dominante
representava apenas a necessidade da manutenc¢ao da hegemonia europeia e masculina na

histéria da arte.

Também é importante lembrar que essa tentativa de manter a pintura no topo da
hierarquia da produc¢ido de arte era uma resposta direta de rechagco — como afirmou
Owens — as novas praticas artisticas, sobretudo aquelas ligadas ao uso do corpo e do
espaco. Como foi dito no capitulo anterior a este, a pratica da performance foi a
principal porta de entrada para as artistas feministas no sistema da arte durante a década
de 1970. Resumidamente, Owens estava dizendo que essa movimentacio para a
manuten¢ao da tradigéo da pintura ndo era apenas uma resisténcia as novas praticas
artisticas, mas também de resisténcia a propria inser¢io de mulheres no sistema
mercadolégico e de circulagio de arte. Essa conclusio fica 6bvia, quando Owens
relacionou tal resisténcia 2 uma perda de masculinidade da arte, encerrando sua reflexio
com a seguinte afirmacdo: “rechacar sempre pertence a uma perda... de virilidade,

masculinidade, poténcia.’”g?’.

' OWENS, 1993, p. 67.
'** Nucleo de jovens pintores italianos teorizado pelo critico Achille Bonito Oliva no final dos anos
setenta. Esse nicleo era composto por cinco italianos com idades entre 23 e 31 anos: Sandro Chia
(1956-), Francesco Clemente (1952-), Enzo Cucchi (1949-), Nicola De Maria (1954-) e Mimmo
Paladino (194.8-). Apesar das diferengas formais e estéticas entre os artistas, Bonito Oliva os reuniu
no mesmo nucleo de retomada da pintura, sob a premissa de um resgate da tradi¢io da pintura
Italiana.

'3 OWENS, 1993, p. 67.
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Refor¢cando o argumento de Owens, a artista e critica Martha Rosler foi objetiva ao
declarar que a ressurei¢io da pintura na década de oitenta foi, sobretudo, uma tentativa

de reestabelecer a ordem conservadora, eurocentrada e miségina da arte:

O giro conservador dos anos oitenta comegou a desmantelar
imediatamente as mudancas politicas e culturais dos sessenta e setenta, e
setores do mundo da arte rapidamente a iniciativa. Os galeristas mais
dedicados encontraram o momento oportuno para recolocar
mercadorias de rentabilidade assegurada no mais alto lugar da
hierarquia de vendas e de aten¢io do mundo da arte. Embora n#o fosse
qualquer pintura ou escultura — apareceu um neoexpressionismo
mitico, irracional e altamente miségino que confirmou o
ressurgimento triunfante da misoginia e o elitismo pretendidos.

(ROSLER, 2011, p. 13)"*

Essa breve abordagem critica a respeito da ideia de uma recuperacio da pintura durante
os anos oitenta é importante para que possamos compreender como as praticas
conceituais e do corpo — que foram amplamente utilizadas pelas artistas feministas —
foram, por parte da critica e do mercado, rechacadas, nao s6 por razdes mercadolégicas,
mas também, pelo grande envolvimento de mulheres artistas que utilizavam estas
praticas para abordar temas diretamente relacionados ao feminismo. Desta forma,
precisamos entender esse acontecimento nio somente como uma resposta do mercado
de arte, mas principalmente como uma necessidade de reestabelecer a ordem patriarcal e
eurocentrada da produgido de arte, ou seja, uma tentativa de revalidar a tradi¢do da

produgio e escrita da arte que, durante sua histéria, ignorou a arte feita por mulheres.

Compreender essa virada conservadora da arte durante os anos oitenta é fundamental
para entendermos o valor simbélico da pratica da pintura dentro da estrutura patriarcal
da arte. Dessa maneira, as mulheres artistas que optaram por utilizar a pintura como
meio assumiram, consequentemente, uma postura de enfrentamento da prépria
tradi¢do da arte, uma vez que utilizaram o principal meio de criag¢io de imagens

sexualizadas da mulher para criar, elas préprias, novas imagens de corpos femininos que

3% Traducio nossa. Texto original: “El giro conservador de los ochenta comenzé a desmantelar inmediatamente los cambios
¢ g g

politicos y culturales de los sesenta y setenta, y sectores del mundo del arte tomaron rdpidamente la iniciativa. Los galeristas mds
decididos encontraron el momento oportuno para recolocar mercancias de rentabilidade asegurada en lo mds alto del mercado. In
mediatamente, la pintura y la escultura fueron reubicadas en lo alto de la jerarquia de ventas y de atencién del mundo del arte.
Aunque no cualquier pintura o escultura — aparecié un neoexpresionismo mitico, irracional y altamente misgino que confirmg el
re surgimento triunfante de la misoginia y el elitismo de los potentados.”
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lutam contra a légica da representa¢do feminina a partir do olhar masculino. Essa
postura significou uma tomada de controle, ndo s6 das formas de representacio do
corpo feminino, mas também uma criacdo de espaco dentro da tradi¢io da arte,
reiterando que essa tradicdo se construiu baseada na exclusio das mulheres na

participac¢do da construcdo da cultura ocidental.

Para elaborar melhor a hipétese da postura subversiva de mulheres artistas que escolhem
a pintura como principal pratica na arte contemporanea, é necessario relembrar que no
segundo capitulo desta pesquisa, foram abordados alguns fatores que dificultaram a
pratica da pintura por mulheres artistas do século XIX, como as problematicas que
envolviam o acesso aos espacos publicos durante a efervescéncia da pratica da pintura
fora dos ateliés; as limitacdes do ensino formal de arte direcionado a mulheres e as
regras sociais que dificultavam a escolha da profissio de artista por mulheres. Diante
disso, justifico a minha escolha de analisar a obra de uma artista que trabalha
majoritariamente com pintura, uma vez que considero o ato de pintar como uma
resisténcia de mulheres artistas. A escolha da pintura por mulheres é um ato simbélico
de enfrentamento e afirmacio. E o enfrentamento da propria histéria da arte e da
tradicdo artistica escrita apenas através dos nomes masculinos. Porém, também é uma
pratica afirmativa de inclusio das mulheres artistas em um espa¢o que foi negado ao

longo desta histéria.

Além disso, como foi analisado ao longo do segundo capitulo, a tradigdo da pintura teve
um importante papel na construgéo do aparato representacional do corpo feminino.
Desta forma, também ha certo valor simbélico na utilizagdo da pintura por mulheres na
arte contemporanea como estratégia para desestabilizar o prazer visual causado pelas
representag¢des tradicionais do corpo feminino. Em outras palavras, as mulheres
pintoras representam nido s6 o enfrentamento da tradi¢do patriarcal da arte, mas

também do préprio mecanismo de criacdo e representagio de imagens da mulher.

Até o século XIX, o acesso a pratica da pintura era muito limitado para as mulheres,
sendo possivel apenas através da ligacdo familiar com um homem que praticasse a

pintura e se dispusesse a ensinar. No final do século XVIII e inicio do XIX os materiais
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de desenho e plntura comegaram a se tornar mais acessivels 35

e, como ja foi abordado
no primeiro capitulo desta pesquisa, comegaram a surgir academias e ateliés particulares
onde era possivel encontrar turmas de pintura para mulheres. Esse histérico de
inacessibilidade da pintura para as mulheres refor¢ca o pressuposto de que ha um valor

simbélico de resisténcia e enfrentamento no posicionamento das mulheres artistas que

optam pela pintura como seu principal meio.

A pouca participa¢do de mulheres artistas na constru¢do do canone da pintura moderna
— aliada, ainda, ao baixo registro de suas atividades por historiadores da arte — fez com
que o aparato representacional do corpo feminino na pintura fosse construido a partir
do olhar predador masculino. Apesar das tentativas de posicionamento de pintoras
durante o século XIX e a primeira metade do século XX — e, até mesmo, de exemplos de
mulheres artistas que conseguiram causar certo tipo de tensio nas praticas
representacionais da figura feminina na pintura europeia neste periodo, COmMo Nnos casos
de Paula Modersohn-Becker e Suzanne Valadon, nao foi possivel construir uma pratica
representacional feminista na pintura moderna. Por esse motivo é importante pensar a
utilizacdo da pintura por mulheres artistas na arte contemporanea como, niao apenas
uma oportunidade de estabelecer uma pratica representacional feminista, mas também

como um processo critico em relacio a tradi¢ido da histéria da arte.

Dentre outras questdes que serao tratadas nas proximas péginas, esse suposto
posicionamento de enfrentamento na utilizac¢io da pintura foi um dos critérios
utilizados para a escolha da artista que teve parte de sua obra analisada nesta pesquisa.
Paula Rego apresenta em sua biografia informa¢ées que nos ajudam a compreender seu
posicionamento afirmativo diante da tradi¢do da pintura na histéria da arte. No entanto,
a partir da década de 1990, a artista passa a trabalhar de forma mais efetiva com outras
técnicas, principalmente o lapis pastel e a litografia. Uma vez que este seja exatamente o
recorte temporal escolhido para limitar as obras analisadas, boa parte destas obras foi

produzida em outras técnicas.

A partir de agora, a artista serda abordada em um formato proposto que trata

rapidamente de sua biografia, seguida da anilise de obras previamente selecionadas,

%5 GREER, 1979, p. 12.
128



produzidas a partir dos anos noventa, periodo em que é possivel identificar um forte
alinhamento da obra da artista a teoria da critica feminista da representac¢io visual e das
praticas artisticas feministas. Toda a analise de obras realizada se apoiou teoricamente e
conceitualmente nos argumentos e conceitos estabelecidos nos dois capitulos anteriores
a este, com o intuito de demonstrar como Rego produziu trabalhos capazes de
desestabilizar a légica do prazer visual masculino intrinseco as formas de se produzir

arte, sobretudo na pratica da pintura.

4..1. Paula Rego

Paula Rego nasceu em Lisboa em 1935. Em 1952 ingressou na Slade School of Art, em
Londres deixando para tras o regime salazarista'®®. Seus quadros produzidos durante a
década de 1960 transitavam entre a colagem e pintura e, majoritariamente, abordavam a
violéncia do Regime de Salazar, a censura e a intensa pratica religiosa de Portugal. Em
meados da década de 1970 estabeleceu residéncia em Londres e desde entdo tem
transitado entre Portugal e Inglaterra, o que justifica as referéncias visuais e culturais
hibridas de Rego. Muito apegada a literatura e elementos da cultura popular, Rego

mescla as influéncias culturais inglesas e portuguesas.

Os escritos biograficos sobre Rego recorrentemente enfatizam sua infancia, haja vista
que esse periodo de sua vida se tornou uma das principais fontes de referéncia em sua
obra®’. Sua vida em familia, a religiosidade tipicamente portuguesa simbolizada nas
figuras dos avés e um mundo imaginario infantil influenciado pela literatura
contribuiram para a criagdo da linguagem visual de Rego ao longo dos anos. Mesmo nos
anos noventa, quando o trabalho da artista se tornou mais marcado acerca de temas
relacionados com a ideia de feminino e se aproximou mais das teorias feministas da

representa¢do visual, a presenca de suas memoérias ainda é inegével.

136 Regime politico de Anténio de Oliveira Salazar (1889-1970) estreitamente alinhado ao fascismo
italiano, instalado em Portugal em 1926 através de um golpe de Estado coordenado por militares.
Portugal viveu sob este regime por 4I anos. Estes anos foram marcados pela censura dos meios de
comunica¢do, repressio e controle da populagido, anticomunismo e caga aos inimigos politicos do
Estado. Em 1974 ap6s um longo processo de enfraquecimento do regime, os militares do Movimento
das For¢as Armadas (FMA), ocuparam Lisboa com apoio popular na agdo que ficou conhecida como
“Revolugdo dos Cravos”.

37 OLIVEIRA, 2014, p. 67.
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Entre os temas recorrentes da obra de Rego estdo suas memorias de infancia, a ideia de
familia tradicional e a tipica religiosidade das familias portuguesas, a relacdo entre mie e
filha e, especialmente, a violéncia psicolégica e fisica das quais as mulheres sofrem,

L. . . . 138 . ~
sendo vitimas de abusos emocionais e sexuais® . No entanto, nesta pesquisa serdo
abordadas e analisadas as representacdes de mulheres feitas pela artista a partir da década
de 1990, organizadas de acordo com as estratégias de representacido identificadas por

mim, nas obras realizadas nesse periodo, com o objetivo de analisar os diferentes

resultados no processo de desestabilizacdo do prazer visual realizado pela artista.

4.2. As estratégias de representacido da mulher na obra de Paula Rego

O terceiro capitulo desta pesquisa foi dedicado a desenvolver uma narrativa da
emergéncia das praticas artisticas feministas alinhadas as teorias feministas a partir da
década de 1970. Além disso, também foram elencadas e exemplificadas algumas das
possiveis estratégias de representacio do corpo feminino na arte feminista.
Acompanhando a légica de desenvolvimento desta pesquisa, o objetivo deste subcapitulo
é demonstrar através de exemplos as diferentes estratégias utilizadas por Paula Rego para
desestabilizar o prazer visual masculino na intera¢do entre observador e representacéo.
Através destes exemplos poderemos analisar a consonéancia da produgao visual de Paula
Rego com as teorias que compdem o campo da critica feminista da representagio visual,

ja tratadas anteriormente neste trabalho.

Paula Rego ¢ uma artista producente desde a segunda metade da década de 1950, o que
resulta em um grande volume de obras. Como ja dito, aqui foram selecionadas obras
realizadas a partir da década de 1990, organizadas em categorias para que fosse possivel
facilitar a analise de cada uma das estratégias abordadas neste trabalho. Antes de realizar
a analise das obras de Rego sob a luz dos argumentos levantados nos capitulos anteriores,
considero importante abordar alguns aspectos gerais da representacio da figura da

mulher na obra da artista.

Paula Rego recorrentemente se refere a organizagdo social patriarcal responsavel por

oprimir as mulheres, sobretudo através dos simbolos da ritualistica social e moral

* MACEDO, 2001, p. 66.
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utilizada para controlar o género feminino, como o casamento, a maternidade e a
realizagdo de tarefas domésticas. No entanto, ndo é uma condenagdo destes processos,
uma vez que a propria artista foi casada por mais de trinta anos com o pintor inglés
Victor Willing (1928-1988) com quem teve trés filhos e de quem cuidou apés ter sido
diagnosticado com esclerose multipla. Desta maneira, em algumas cenas criadas por
Paula Rego, as personagens femininas podem demonstrar satisfacdo ao realizar tarefas

entendidas como “femininas” ou domésticas.

Como exemplo disso, podemos analisar o quadro The Family (1988) em que a artista
representou uma cena recorrente de sua vida nos ultimos anos de vida de seu marido,
acometido por esclerose multipla, Willing precisava da ajuda de sua familia para realizar
tarefas simples como se vestir. No quadro, pintado no mesmo ano do falecimento de

Willing, uma mulher acompanhada de duas meninas, ajuda um homem a se vestir.

Imagem 4.3 Paula Rego: The Family, 1988, acrilica sobre tela, 213 cm x 213 cm.

131



Nao hé, necessariamente, insatisfacdo por parte das personagens ao realizarem a tarefa,
porém Rego aproveita a cena para sugerir uma inversdo na hierarquia doméstica, uma
vez que a atividade realizada nio parte de uma ordem, mas sim da necessidade de um
individuo, desfazendo a ideia de hierarquia familiar, e estabelecendo uma organizacdo

mais orgéanica e horizontal.

Em contrapartida, em The Bride'®® (1994.), uma mulher trajando vestido de noiva e véu e
com os pés descal¢os tocando diretamente o chéao, esta deitada encarando diretamente o
espectador — numa atitude remissiva a Olympia de Manet. Na pintura da noiva solitaria
nio ha indicios do paradeiro do noivo, porém o tronco reclinado e as pernas levemente
afastadas sugerem o momento da consumac¢ido do matriménio. O rosto da jovem criada
por Rego ndo demonstra contentamento, apenas conformidade com o que esta prestes a
acontecer, ela aceita a conclusdo do ritual social do casamento sem muitas expectativas,
como se estivesse diante de algo que ha muito tempo ja havia sido programado para a sua
vida. Nesse sentido, The Bride exemplifica uma abordagem frequente de Rego em sua obra
a respeito do silenciamento das mulheres e aos assuntos relacionados a experiéncia de

ser mulher em uma sociedade patriarcal.

Imagem 4.4 Paula Rego: The Bride, 1994, pastel sobre tela, 120 cm x160,6 cm

%9 Considero importante acrescentar que a The Bride faz parte da série Dog Woman realizada por Paula Rego
durante o ano de 1994, no geral, sdo representagdes de corpos femininos em suportes de grande
escala, em que figuras femininas solitdrias ocupam quase totalmente a tela. Esta série sera melhor
comentada ainda neste capitulo.
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De forma geral, um importante aspecto das representa¢des de figuras femininas na obra
de Rego ¢é a caracterizagdo dos corpos. A artista utiliza as técnicas de desenho e pintura
para criar corpos robustos e fortes, em alguns casos com a estrutura muscular evidente,
evitando quase sempre o estereétipo delicado e passivo das representagdes tradicionais
conhecidas. Com isso as mulheres de Paula Rego apresentam um aspecto bruto — e até
grotesco — e uma postura resistente mesmo quando submetidas a algum tipo de

violéncia. Em resumo

No wuniverso de Paula Rego as mulheres sio fortes, reagem as
adversidades para as vencerem. Adversidades que se prendem com a
opressio, a desigualdade de género, a soliddo, a frustracdo, a
brutalidade, a violéncia a desumanizacdo social, apenas passiveis de
serem mitigadas ou esbatidas pela capacidade de resposta das mulheres,
da sua forca, do poder com que conquistam o interesse a simpatia do

observador para a sua causa. (OLIVEIRA, 2013, p. 64)

4.2.1. Love affair with tradition™°

De certa forma, a relagio de Paula Rego com a histéria da arte e com a tradi¢do da
pintura atravessa todo o conjunto de sua obra'*'. Apesar da constante presenca de
referéncias a histéria da arte e a tradi¢do da pintura, Rego nio propde uma homenagem,
mas sim uma critica ao canone e sua nega¢ido da participagio de mulheres na formagao
desta tradi¢do. Assim, Rego posiciona seu trabalho como uma forca de contra—poder”ﬂ a
hegemonia masculina na histéria da arte e na tradigdo da pintura. Para tanto, a artista se
utiliza de ferramentas como ironia, inversdo de valores e oposi¢do de ideias, sobretudo
acerca da feminilidade. Como foi demonstrado no capitulo anterior a este, a pratica de
referenciar a histéria da arte e seus canones foi uma abordagem frequente entre as

artistas feministas desde os anos setenta.

Ademais, no segundo capitulo desta pesquisa foi trabalhada a ideia de que a tradic¢do da

representacio do corpo feminino na arte partiu do pressuposto de que, no geral, o

“° GREER apud MACEDO, 2001, p. 66. Germaine Greer se referiu a relagio de Paula Rego com a
tradicdo da pintura na histéria da arte como um “love affair”, ou seja, como um caso de amor ou um
romance.

! Por este motivo, é importante enfatizar que em outros subcapitulos dedicados as demais estratégias de
Rego, algumas obras também apresentam visiveis referéncias a histéria da arte, no entanto, estas obras

se adequam e representam melhor as estratégias onde foram alocadas.

“*MACEDO, 2001, p. 65.
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espectador ideal da obra seria do género masculino e isso contribuiu para a criagido de
um aparato representacional que gerava imagens de corpos femininos submissos, déceis
e sexualizados. Além disso, neste capitulo também foram abordados aspectos que
dificultaram o acesso das mulheres artistas aos meios de circula¢io e ensino de arte,
fazendo com que seus trabalhos acabassem quase sempre destinados as categorias

menores da pintura ou ainda, que fossem classificados como amador.

Ciente das relagoes entre a histéria da arte e os modos de representa¢ao da mulher, Rego
utiliza a pintura como um de seus principais suportes para nao sé criar novas imagens de
mulheres, mas também para discutir o papel da tradicio da arte na manutencio da
organizagio sociocultural patriarcal que dificultou e desvalorizou o desenvolvimento do
trabalho de mulheres ao longo da histéria, bem como, também, usa seu trabalho para
desconstruir e ironizar o estereétipo de feminilidade décil e delicada perpetuado pelas

imagens de mulheres criadas por artistas homens.

Um exemplo de como Rego se apropria de estereétipos de feminilidade recorrentes na

historia da arte é sua série Dancing Ostriches, realizada durante o ano de

Y
~ |

1995. Através dessa série a artista satiriza e inverte os valores da figura
tradicional da bailarina que foi muito explorada na histéria da arte,

sobretudo por impressionistas e pés-impressionistas como Edgar Degas.

A bailarina de Degas é jovem, clara, leve e graciosa e personifica o ideal

de feminilidade doécil e contida tdo valorizado nas representagdes do Imagem 45
Edgar Degas: Ballet

feminino durante a modernidade. As dangarinas-avestruzes de Rego tém (L¢toile), 1876,
pastel sobre tela,
corpos musculosos e atarracados, faces nao tdo jovens e de expressdes 58,4 cmx 42 cm
duras, resultando em representa¢des de corpos femininos muito mais préximos da ideia
de forca fisica do que de graciosidade. Obviamente, neste caso, o titulo dado a série
também revela a inten¢do de Rego em desconstruir a aura de delicadeza feminina que
cerca a figura da bailarina. A referéncia a avestruz feita pela artista remete ao filme

musical Fantasia'*® da Walt Disney, mas também é um comentario sobre a falta de

graciosidade da ave.

"3 A série de bailarinas de Paula Rego foi inspirada nas avestruzes bailarinas do filme musical Fantasia da
Walt Disney, produzido em 1940. De corpos com penas pretas e brancas e calcando sapatilhas cor-
de-rosa ou azuis, as avestruzes da animagio sdo graciosas dangarinas. De alguma forma, as bailarinas

134



Imagem 4.6 Paula Rego: Dancing Ostriches, 1995, pastel sobre

tela, 162 cm x 155 cm.

Imagem 47 Paula Rego: Dancing Ostriches, 1995, pastel sobre tela, 162 cm x 155 cm

criadas por Rego sdo um tipo de transfigura¢do das avestruzes em mulheres, inclusive os trajes de cor
preta fazem referéncia a cor das penas das avestruzes.
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Imagem 4.8 James
A. M. Whistler: The
artist in his
studio, 1866, dleo
sobre papel, 62,9 cm
x 46,4 cm

Imagem 4.9 Alfred
Stevens: An artist
in his studio,
1840, 6leo sobre tela,
60 cmx47,6cm

Imagem 50
Johannes Vermeer: The
art of painting
(Artist in his
studio), 1668, éleo

sobre tela, 120 cm x

100 cm

Com suas bailarias desajeitadas, pesadas e preguig¢osas, Rego consegue
desvincular o cliché da feminilidade delicada e fragil que envolve essas
figuras. Isso acontece, porque, para a artista é extremamente importante
que se desconstrua este ideal de feminilidade ligado a ideia de fraqueza
se tornando necessario construir outras formas de se pensar o
significado de feminilidade. Essa desconstruc¢do da ideia de feminilidade
é uma das principais ferramentas que Paula Rego utiliza para criar

imagens de mulheres capazes de desestabilizar o prazer visual.

Um caso que pode ser analisado para entendermos como Paula Rego se
posiciona de forma afirmativa diante da hegemonia masculina na
tradicdo da pintura é a obra The artist in her studio (1993). Existe, na histéria
da arte, a pratica de artistas se representarem em seus ateliés.
Simbolicamente este tema reitera o dominio dos homens na producao

de arte no Ocidente. Por esta razido, Rego também produziu o retrato de

uma mulher em seu atelié.

Em sua versao do tema tradicional, Paula Rego representou uma mulher
no centro do espago pictérico. A figura feminina central é uma mulher
em um traje nas cores azul e vermelho intensos, a mulher esta fumando
e posando para a artista. Na pintura, a artista é uma pequena figura de
tons alaranjados no canto direito inferior. As duas figuras se opdem
tanto na sua constituicio formal (dimensées relativas ao espaco da tela e

as cores) como na sua atitude. A modelo que fuma e usa botas

masculinas revela um comportamento que poderia ser interpretado
como masculino, enquanto seus trajes sdo tradicionalmente femininos.
Esta mulher que posa para a pintora possui uma “grande ambiguidade
de género masculino/feminino”**, o que remete a estratégia

identificada por Amelia Jones que diz respeito 2 uma postura feminina

mais irreverente e subversiva, que a historiadora identificou como bad

girls.

“* ARRUDA, 2011, p. 160.
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Enquanto a modelo é wuma figura
poderosa, a pequena artista quase ndo
pode ser notada. De certa forma, ¢é
possivel interpretar a pequena artista de
Rego como uma alegoria a falta de
visibilidade de mulheres artistas na
histéria da arte. Também é importante
pensar neste trabalho de Rego como um
duplo autorretrato, no qual a modelo é a
propria personalidade da artista,
imponente e subversiva em contraponto a
pequena pintora que representa a pratica
artistas,

da pintura de mulheres

remetendo a obra La Pittura (1639) da

artista italiana Artemisia Gentileschi que
utilizou seu autorretrato para fazer uma

alegoria a pintura.

O poder das representa¢des criadas por
Rego e Gentileschi esta no fato de que
histérico de

diante do hegemonia

masculina na histéria da arte e na

tradi¢do da pintura, as duas artistas

representaram a si mesmas como a
propria pintura, aludindo a uma ideia de
que esta pratica também persiste entre as
mulheres. Como resultado desta reflexio,
as obras interferem na ideia de que a
criatividade seja uma caracteristica
essencialmente masculina. Ao utilizar a

pratica da pintura para denunciar os

Imagem 51 Paula Rego: The artist in her studio, 1993,
acrilica sobre tela, 180 cm x 130 cm

Imagem 52 Artesmisia Gentileschi: La Pittura, 1639,
oleo sobre tela, 98,6 cm x 75,2 cm
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pressupostos que desvalorizam o trabalho de mulheres artistas, Rego consegue subverter

a tradi¢do da arte e a utiliza em favor do debate a respeito da falta de visibilidade de

desprezo pelo trabalho de mulheres ao longo da histéria da arte.

4.2.2. A exposigio da violéncia

Imagem 53 Paula Rego: Untitled Triptych #1,
1998, pastel sobre tela, 110 cm x 100 cm.

Imagem 54 Paula Rego: Untitled Triptych #2,
1998, pastel sobre tela, 110 cm x 100 cm.

Como ja foi comentado, entre os temas
frequentes na obra de Paula Rego estio as
diferentes formas de violéncia fisica e simbélica
das quais sofrem as mulheres. Porém, para
abordar a estratégia que consiste na exposi¢do e
denuncia destas violéncias, foi escolhida uma
Unica série de obras chamada Untitled realizada
entre 1998 e 2000, na qual a artista representa

cenas de mulheres que submeteram a

procedimentos de aborto clandestino. Para
contextualizar essa série é importante explicar
que Rego produziu estas imagens motivada pelo
referendo para a descriminaliza¢io do aborto em
Portugal, realizado em 1998. Diante da forte
pressio dos partidos de direita e da moral
religiosa no pais o grande numero de abstengdo
de votantes resultou na permanéncia da
criminalizacéo.

Desde a década de 1960, Rego utilizou seu
trabalho para se posicionar politicamente, tendo

realizado pinturas que denunciavam a violéncia e

a censura do regime salazarista em Portugal. Por

isso, a série Untitled da artista foi mais uma maneira de declarar publicamente sua opiniao

politica. E, assim como em boa parte de sua obra, as referéncias para construir essas

imagens “[...] foram retiradas diretamente das suas memorias em Portugal a respeito
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daquelas mulheres e foram entrecruzadas com o dilema por quais muitas mulheres por

toda a parte tém que enfrentar.”"*5.

Ao compor as cenas, Rego nio foi explicita,
porém “[...] Deixa pistas como o balde, panos,
os corpos em contragio, carregados de vergonha

e solidao [...]74®

. Desta forma, a cena pode ser
facilmente entendida. Neste contexto, a artista
nio s6 denuncia a hipocrisia de uma organizagao
social patriarcal e conservadora, na qual as

mulheres nido tem controle de seus proprios

corpos, mas também estabelece o debate sobre o

silenciamento das mulheres, uma vez que propde
Imagem 55 Paula Rego: Untitled Triptych #3,
1998, pastel sobre tela, 110 cmx 100 cm. que se discuta abertamente os resultados violentos
da pratica clandestina do aborto. Por causa dos resultados traumaiticos e de toda a
violéncia fisica e emocional que envolve a pratica clandestina do aborto, a artista criou

cenas que evidenciam as condi¢des precarias de higiene e seguranga nas quais costuma

ser praticado“w.

O que Paula Rego faz através dessa série é tornar visivel uma realidade
que a sociedade insiste em manter invisivel. Para além de qualquer juizo
moral, o que ndo vem ao caso aqui, trata-se de uma realidade que deve
ser tratada de outra forma, ou seja, deve-se desmistificar o tabu e passar
a tratar desse assunto como uma decisio pessoal, garantindo as
mulheres seu direito de escolher e disponibilizando os meios legais e as
condi¢cdes médicas para isso, talvez seja um bom comego. (MANZANO,
2008, p. 297)

As mulheres representadas por Rego sio jovens e demonstram a dor e a soliddo do
momento vivido. A férmula de desestabilizacdo do prazer visual masculino nesta série da
artista esta, exatamente, na contradigéo entre a representagéo de Corpos femininos
jovens que nio se exibem em poses sugestivamente sensuais, mas sim em um momento

de intenso sofrimento, no qual a crueldade da situacdo gera desconforto em seu

S MANZANO, 2008, 295.
¢ COUTINHO, 2009, p. 97.
"7 OLIVEIRA, 2013, p. 74.
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observador. E na exibicio do abjeto e do proibido que a artista impede a obtencdo de
qualquer tipo de prazer diante da observag¢do destes corpos femininos. Representando
uma experiéncia inversa a2 da maternidade — como no caso das representa¢des de Paula
Modersohn-Becker e Mary Kelly —, a artista expde um processo da experiéncia feminina
igualmente indesejado. Algo que nio deveria ser representado, justamente porque nio

contempla o prazer visual masculino.

4..2.3. Bad girls e a firia feminina

Numa abordagem remissiva a
postura de bad girls identificada pela
historiadora Amelia Jones,
apresentada no capitulo anterior a
este, Paula Rego cria personagens
femininas com posturas que se
opdem completamente ao ideal de
docilidade feminina historicamente
valorizado na arte. A artista
produziu representacdes de
mulheres que posam com posturas
agressivas ou despojadas, como ¢é o

exemplo do retrato da tedrica

feminista Germaine Greer, feito

Imagem 56 Paula Rego: Germaine Greer, 1995, pastel sobre papel,
por Rego em 1995. A expressio I120cmxI1iLlcm.
concentrada de Greer, o vestido vermelho e a postura relaxada criam uma aura de pouca

preocupacdo da representada, sobretudo com potenciais observadores, numa atitude que

referencia as mulheres pintadas por Suzanne Valadon no inicio do século XX.

Germaine Greer é considerada uma das mais importantes tedricas e ativistas feministas
e, obviamente, sua importancia social e cultural foi considerada por Rego durante a

realizagio do retrato. A postura despojada de Greer pode ser pensada como
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autoafirmagéo e insubmissio que revela, nio somente, uma postura feminina muito
mais coerente as mulheres contemporaneas a Greer, mas também um perfil de
feminilidade oposto das “tradicionais pinturas do feminino, onde o aspecto da

) .. w148
delicadeza era norma quase ol:;rlgatorla"14

. Nesse sentido, Paula Rego néo s6 rejeita as
formas de representacdo tradicionais da mulher, mas também se preocupa em criar

representa¢des novas e mais coerentes com a realidade, fazendo com que seja possivel a

identificacdo do espectador — presumidamente feminino — com a representacéo.

Dentro da ideia de produzir imagens de mulheres antagbénicas as tradicionais
representa¢des de mulheres submissas e controladas, Rego realizou a série Dog Woman
(Mulher-cio) (1994). Nesta série a artista realizou imagens em grande formato de
mulheres solitirias que ocupam quase todo o espaco pictérico. As figuras femininas
dessa série estdo, no geral, entregues a sentimentos contraditérios, como, por exemplo,
no quadro que dd nome a série, a mulher-cao aparenta estar fora de controle, furiosa e
assume completamente seus instintos animalescos “evidenciando uma natureza intensa,
que enfrenta o mundo, como um animal enjaulado [...] lutando com todas as forcas
[...]”7"°. O posicionamento do corpo da personagem também revela a postura

contraditéria simultaneamente submissa e feroz.

Essa contradi¢do no comportamento da figura criada por Rego, de certa forma, afirma a
contradicdo da existéncia e da experiéncia das mulheres, uma vez que, enquanto o
comportamento décil é imposto e ensinado, a faria e a forga sao caracteristicas inerentes
as mulheres. As mulheres-cio de Rego ocupam a tela de forma agressiva e “[...] Sao
mulheres que ndo escondem sua intensidade e sua furia, afastando os estereétipos de
docilidade e fragilidade, tdo reforcados pelas padronizagdes sociais e representacdes

androcéntricas ao longo da histéria da arte”'5°.

“* COUTINHO, 2009, p. 95.
"9 OLIVEIRA, 2013, p. 88.
% COUTINHO, 2009, p. 94.
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Imagem 57 Paula Rego: Dog Woman, 1994, pastel sobre tela, 120 cm x 160 cm.
Os aspectos emocionais inegaveis demonstrados através das formas dos corpos e das
expressdes faciais das mulheres criadas por Rego nesta ajudam a estabelecer uma relagao
intima do espectador com a imagem, porque “revela, sem nenhum pudor, a violéncia do
amor dessas mulheres, a espera forcada, o desejo visceral de fazer sexo, o siléncio
implicito perante uma trai¢io que s6 a paixdo é capaz de impor”’®'. Essas mulheres-cio
estio sofrendo e enfrentando adversidades. O espectador ndo conhece a origem deste
sofrimento, mas é possivel concluir que estas mulheres nao se submetem a condigéo de
vitima, a visivel ferocidade e os sentimentos muito bem descritos pela artista, nos fazem
compreender que hd uma postura de resisténcia e enfrentamento, como em Bad Dog
(1994) em que uma mulher é representada como um cachorro expulso da cama. Apesar

da situacdo humilhante,

[...] Os aspectos visuais da obra e a configuragéo da imagem tornam-a
sobremaneira poderosa. Essa obra condensa toda a violéncia do amor
das mulheres-cdo. O efeito visual que a artista imprimiu a pele quase
totalmente exposta do corpo da mulher-cdo, através do perfeito
dominio da técnica do pastel, traduz de forma minuciosa a for¢a do
elemento visceral tanto das personagens quanto do préprio
envolvimento fisico da artista nas obras. (MANZANO, 2008, 231)

"' MANZANO, 2008, 227.
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Imagem 58 Paula Rego: Dog Woman, 1994, pastel sobre tela, 120 ¢cm x 160 cm.

Com a série Dog Woman, a artista propde uma ideia de feminilidade instintiva e feroz,
assim como o retrato de Germaine Greer oferece a possibilidade de uma feminilidade
insubmissa. Em ambos os casos, Paula Rego nio descaracteriza, nem desconstréi os
corpos femininos que criou, porém, retira deles as posturas delicadas e submissas,
desfazendo a ideia de feminilidade controlada. Uma vez que a submissdo e a docilidade
sdo caracteristicas fundamentais que ajudam a compor as praticas representacionais do
corpo feminino dominado e sexualizado, ou seja, dentro da légica do prazer visual
masculino, ao retirar estes elementos de sua representagio a artista também interrompe
este processo, resultando em imagens que desestabilizam a légica do prazer visual

masculino em sua relacdo de observador e representacio.

4.2.4. Dialogos com a literatura

Paula Rego tem entre suas referéncias culturais obras importantes da literatura
portuguesa e inglesa. A artista chegou a realizar varias séries baseadas em livros classicos
da literatura, como O crime de Padre Amaro (1997) inspirado na obra homénima de Eca de

Queirés, publicada em 1875. Para realizar a analise desta estratégia de representagdo
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visual da mulher usada pela artista, foi selecionada a série de litografias baseadas no

romance de formacgao [ane Eyre de Charlotte Bronté.

A série de Paula Rego foi realizada em 2001 e é composta por vinte e cinco litografias,
nas quais a artista utiliza sua subjetividade e sua experiéncia de leitura para criar seus
desenhos. Através da analise das imagens, podemos observar como Rego criou sua
propria interpretacio da histéria e, sobretudo, do carater de Jane. Os corpos femininos
robustos e as fei¢cdes duras caracteristicas das representacdes de mulheres feitas por
Rego, sdo utilizados nesta série para enfatizar o carater dos personagens, mas também o
estado psicolégico e emocional das figuras representadas. Para que seja possivel realizar a
analise das imagens criadas por Paula Rego, é necessirio fazer um breve comentario

sobre o romance de Charlote Bronté.

Atualmente é inegavel o valor das contribui¢des do conjunto da obra das irmas Bronté
para o canone da literatura mundial. No entanto, o aspecto importante a ser pensado
para o desenvolvimento da analise das gravuras de Rego é a ideia de um “feminismo
intuitivo”'%®* que pode ser atribuido ao trabalho destas irmis. O proto-feminismo de
Bronté ganha nome e personalidade através da jovem heroina Jane Eyre. Corajosa e
apaixonada, Jane reivindica igualdade entre homens e mulheres ao longo da narrativa de
sua histéria. Como no momento em que acaloradamente declara seu amor por seu

patrao:

O senhor pensa que posso ficar para me tornar um nada para o senhor?
O senhor pensa que sou um autéomato? Uma maquina sem
sentimentos? E que possa aguentar que tirem a migalha de pao de meus
labios? E a gota d’4gua da vida de minha taga? O senhor pensa que por
eu ser pobre, sombria, simples e pequena, nido tenho alma ou coragdo?
Se pensa, esta enganado! Tenho tanta alma quanto o senhor. E um
coracio ainda maior. [...] Nio estou falando neste momento seguindo
normas de conduta e convencionalismo, tampouco com a carne mortal.
E o meu espirito quem se dirige ao seu espirito, como se ambos
estivessem mortos e estivessem aos pés de Deus. Como iguais. Que é o

que somos! (BRONTE, 2017, p. 44.0)

' WARNER, 2005, p. 8.
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Apés declarar seu amor de forma tio visceral, Jane também se coloca como igual diante
do homem que ama. Também é importante ressaltar que este homem, Mr. Rochester,
além de ser seu patrdo possui uma grande diferen¢a de idade em relagio a Jane e faz
parte de uma camada privilegiada da sociedade. Em comparagdo a pobre e 6rfa Jane, Mr.
Rochester pode ser visto com superioridade em relacdo a ela dentro da organizacéo social
vitoriana. No entanto, Jane, mesmo ciente deste desequilibrio, se posiciona como um

individuo de igual valor a seu patrao.

A prépria franqueza com que Jane trata diferentes assuntos ao longo da narrativa, pode
ser considerada transgressora para sua época. Como na ocasido em que a jovem ouve Mr.
Rochester contar como se relacionou com uma de suas amantes e sem fazer qualquer
qualq
julgamento a seu patrdo lhe pergunta, no final da narrativa, se ele amou essa mulher.
Nos momentos em que Jane discute sobre os mais diversos temas com personagens do
q P g
género masculino, podemos perceber a inten¢do de Charlotte em afirmar Jane como

intelectualmente equilibrada em relagdo a estes homens.

A ideia de um proto-feminismo aparece em outras passagens do livro. Como a situac¢do
em que Jane nega se unir em matrimoénio a St. John Rivers por ndo ama-lo. Abrindo
maio da vida segura de mulher casada, para viver como preceptora, escolhendo para si um
destino cheio de incertezas, porém fiel ao que acredita. Ao fazer estas escolhas, Jane
acaba se tornando a representacdo de uma mulher que decide seu préprio destino, em
um contexto social onde ha pouca possibilidade para uma mulher assumir o controle de

sua propria vida.

Além de Jane Eyre, o romance de Bronté possui outra personagem feminina de extrema
importancia para as reflexdes que podem ser feitas através da leitura. Bertha Mason, a
esposa louca de Mr. Rochester que vive confinada no sétdo. A situacido de Bertha é cruel.
Foi retirada de sua terra natal e levada para Inglaterra. Apés ter sido acusada de
enlouquecer e se tornar de dificil trato, foi mantida trancada em um quarto com a
companhia de uma empregada. Para algumas teéricas, como Marina Warner'®®, Bertha e
Jane sdo duas faces de uma mesma mulher. Quando as duas personagens se encontram

ocorre o confronto de duas condi¢des opostas, na qual Bertha é a projecdo de uma vida

'%* WARNER, 2005, p. 13.
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condenada por um mau casamento e a progressiva degradacido de uma mulher que ja ndo
possui o controle de sua vida. Enquanto Jane é a jovem, ainda livre, que se assusta diante

da possibilidade de um destino infeliz e opressor.

A forma que Charlotte Bronté encontrou para desenvolver o carater de Jane foi
descrevendo uma aparéncia delicada e fragil que contrastasse com uma personalidade
forte e decidida. O jogo entre uma aparéncia quase infantil e uma mente afiada que
anseia por se desenvolver, resulta em uma heroina subversiva para os valores de sua

época.

Ao fazer sua homenagem ao romance de Bronté, Paula Rego acrescenta sua prépria
percepg¢ido sobre a histéria de Jane e, desta forma, atualiza a histéria contada quase
duzentos anos antes. A artista, através de suas gravuras, ndo s6 reconstréi essa narrativa,
mas também a atualiza e a enriquece ao adicionar sua subjetividade a histéria escrita por
Bronté, criando uma obra nova que Na0 S [ —
constitui apenas como a ilustragio de um
romance contado no século XIX, mas uma
interpretag¢do possivel do lugar ocupado pelas
mulheres na literatura e na arte. Este ponto é
importante para a construgéo narrativa de
Rego, pois sua reinterpretacio da obra
depende de sua experiéncia como leitora e,
como ja foi dito, a literatura é um alicerce de
grande valor para a vida da artista.
Coincidentemente, a personagem de Bronté
tem o mesmo tipo de relacio com a literatura.
Na litografia Loving Bewick (2001), Paula Rego
representa Jane Eyre beijando um pelicano,

fazendo referéncia a um trecho do romance

em que Jane, ainda crianca, se refugia na
Imagem 59 Paula Rego: Loving Bewick, 2001,

biblioteca e encontra consolo em seu livro litografia, 67 cm x 43 cn,
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preferido, The History of British Birds (1797) de Thomas Bewick'?* (1753-1828), revelando a

importancia que o livro teria para Jane durante sua infancia".

Imagem 60 Paula Rego: Come to me, 2001, litografia
99,5 cmx 67 cm.

55

A figura que Rego criou para representar
Jane Eyre se alinha, de certa forma, a da
jovem mulher de aparéncia simples -—
ausente de grandes atrativos — descrita por
Bronté. Aliada a essa representacdo, existe a
grande for¢a expressiva que Paula Rego
coloca em suas personagens. Como exemplo
disso, temos a litografia intitulada Come to me
(2001) que registra a passagem do romance
em que Jane ouve o chamado de Mr.
Rochester, mesmo separados por
quilémetros de distancia. O pescogo rigido
e a face de expressio dolorosa remetem ao
conflito interno vivido por Jane no
momento e que ela ouve a voz de seu amado

e mesmo consciente do carater sobrenatural

deste acontecimento, decide atender ao chamado.

Outra litografia da série que merece ser observada com mais cuidado é Bertha (2001).

Com um corpo robusto e um rosto CXPI‘CSSiVO queé encara para fora da gravura com um

olhar que encontra o de seu observador, o colocando como figura participante da cena,

se tornando testemunha o estado em que Bertha vive. Os pés descal¢os e o vestido mal

colocado reforcam as condi¢des animalescas a que a situagdo de Bertha a levaram. De

certa forma, a pose da personagem, sentada no chio de forma quase infantil, confronta

a descrigdo furiosa e bestial de Bronté.

154 Importante gravurista e ornitologista inglés.

155 MANZANO, 2008, 324.
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Neste sentindo, Rego talvez atualize a histéria de Bertha e a reconhe¢a como a vitima que
foi. Incompreendida, trancada no s6tdo sem direito a interagir com outros individuos,
se conformando apenas com a companhia de sua carcereira. Além disso, a figura de Jane
Eyre em Come to me nio se distancia muito da figura de Bertha'®®, reforcando a ideia de
que Jane e Bertha sio una sé, dois opostos que resultam de um mesmo conflito: a
escolha entre a emancipa¢io e o casamento, onde uma decisdo por motivos tortos podem

condenar uma vida.

Ao mesmo tempo em que
celebra a grande obra que
é Jane Eyre, Paula Rego a
transforma, fazendo com
que suas litografias se
coloquem com autonomia
diante do romance de

formagcio escrito no século

XIX por Charlotte Bronté.

As  representacdes de
Imagem 61 Paula Rego: Bertha, 2001, litografia 30 cm x 46,5 cm.

corpos femininos

robustos e fortes de Rego reiteram a for¢a da personalidade que Bronté deu a sua Jane.
As faces expressivas remetem aos conflitos internos vividos pelas personagens. As vestes
massivas e de cores sombrias passam a sensa¢io de imobilidade e o grande esforgo
exigido para que sejam dados pequenos passos. E, dessa maneira, Rego vai
estabelecendo, através de sua prépria linguagem, sua relagio com o romance e
delineando sua interpretacio da histéria ao mesmo tempo em que atualiza essas

personagens e reforgando o carater forte e afirmativo e coloca estas representag:()es na

sua longa genealogia de mulheres fortes.

6 . . .
55 “Clomo podemos notar, curiosamente, Paula Rego utilizou sua modelo Lila Nunes para representar

tanto Bertha Mason quanto Jane Eyre.” (MANZANO, 2008, p- 322)
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CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa partiu do pressuposto de que existe um aparato representacional
utilizado para a cria¢do de representacdes do corpo feminino, baseado em duas ideias
principais: primeiro de que, ao longo da histéria da arte, as representa¢gdes de mulheres
contribuiram na construcio de estereétipos sexualizados e fetichizados dos corpos
femininos e, em segundo, a ideia de que, de forma geral, artistas homens produziram
estas representa¢des baseadas no olhar masculino, resultando em imagens que teriam,
supostamente, como espectador ideal individuos do género masculino. A partir disso, o
processo de pesquisa foi desenvolvido em trés etapas que constituem os trés capitulos

que compdem o trabalho.

No segundo capitulo foram abordadas algumas das formas recorrentes de representagao
do corpo feminino por artistas homens, durante a modernidade, e de que maneira estas
imagens contribuiram para a constru¢do de um ideal de feminilidade décil, fragil,
submissa e passivel de ser dominada. Em contraponto, neste mesmo capitulo foi possivel
observar como mulheres artistas, dentro do mesmo periodo, buscaram criar
representacdes de feminilidade mais coerentes com suas experiéncias de vida. No
entanto, como foi apontado ao longo do capitulo, a estrutura patriarcal da sociedade
ocidental impdés normas morais, socioculturais e religiosas que dificultaram a
participacdo de mulheres na produc¢éo de arte e cultura, além de rejeitar sua obra dentro
do canone da arte moderna, categorizando seus trabalhos como inferiores ou amadores.
Apesar destes obstaculos, foi possivel demonstrar como algumas artistas entre o século
XIX e XX conseguiram criar representagdes de mulheres que se distanciavam do ideal de
obediéncia e docilidade exigido pelos padrdes de sua época, como foi exemplificado

através de pinturas de Suzanne Valadon e Paula Modersohn-Becker.

No terceiro capitulo, foi desenvolvida a ideia de critica feminista da representac¢éo visual
e como esse conjunto de teorias feministas que objetivavam analisar o aparato
representacional do corpo feminino se alinhava as praticas artisticas feministas surgidas
a partir da década de 1970. Com o objetivo de compreender como as mulheres artistas
da contemporaneidade tentaram reverter os modos de representacio dos corpos

femininos foi necessario contextualizar o cenario cultural em que estas praticas artisticas
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foram desenvolvidas. Por esta razio, neste capitulo também foi tradado o surgimento de
um nucleo de artistas feministas e a criacdo de galerias, centros de apoio e publica¢oes

que tinham a finalidade de apoiar e difundir o trabalho destas artistas.

Neste capitulo também foi demonstrado através de exemplos como artistas feministas, a
partir da década de 1970, conseguiram desenvolver imagens que nao respondessem mais
a léogica do prazer visual masculino. As obras e artistas utilizadas para exemplificar os
argumentos utilizados foram organizadas em dois grupos de acordo com as formas que
escolheram trabalhas as essas novas formas de representacdo da mulher. Os grupos foram
identificados por mim como Estratégia da ndo-representagio e Estratégia da representagdo, sendo o
primeiro grupo referente as artistas que se abstiveram de utilizar representacdes
figurativas dos corpos femininos sob a justificativa de que ap6s anos de sexualiza¢do do
corpo feminino através de suas representacdes, seria impossivel criar imagens de
mulheres que ndo fossem passiveis desta sexualizagio e, em consequéncia, que
resultassem no prazer visual masculino. Ja no segundo grupo foram agrupadas artistas
que escolheram construir novas representa¢des da mulher sem abandonar o uso da
representagao figurativa ou direta, se apoiando na ideia de que esta forma de lidar com a
produgdo de imagens do corpo feminino, caracterizaria um posicionamento afirmativo

de tomada de controle do aparato representacional do corpo feminino.

O quarto e ultimo capitulo foi construido como um estudo de caso mais aprofundado da
obra de uma artista que estaria alinhada a estratégia da representag¢do. Paula Rego é uma
pintora, gravurista e desenhista de obra majoritariamente figurativa. Sendo uma artista
ativa desde a segunda metade da década de 1950, foi necessario selecionar um periodo
especifico da obra da artista, por este motivo, decidi que o processo analitico-
interpretativo proposto nesta pesquisa seria feito apenas a partir de obras realizadas por
Rego apés a década de 1990, uma vez que ja havia sido atravessada a segunda onda
feminista e ja havia eclodido o movimento de retomada da pintura durante a década de
1980, que, como tratado neste mesmo capitulo, simbolizou uma resposta negativa por
parte de artistas, galeristas, criticos e institui¢des diante, ndo somente, das praticas
artisticas ligadas ao corpo e ao espago, mas também ao aumento significativo da
participacdo de mulheres na produc¢io de arte, sobretudo através destas novas praticas.

Enfim, o movimento de retomada da pintura representou uma tentativa agressiva de
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manuten¢do da hegemonia masculina e branca nos nucleos de circulagio e

comercializac¢do de arte.

Uma vez que parte do conjunto da obra de Paula Rego seja uma grande quantidade de
pinturas, considerei que esta artista representa a estratégia de subversido da tradi¢do da
pintura em favor da discussio de temas importantes para a teoria feminista como
violéncia domeéstica, os papéis ocupados pelas mulheres na sociedade, a
descriminalizacdo e o direito ao aborto seguro, a convivéncia em familia e o padrao de
comportamento submisso ensinado as mulheres. Ademais, através da analise das obras
selecionadas, foi possivel concluir que, de forma geral, a principal estratégia de
desestabilizacdo do prazer visual utilizada por Rego esta na criacdo de personagens
femininas que ndo correspondem ao ideal de feminilidade décil e controlada. A artista
se preocupa em oferecer representacdes de mulheres independes, com corpos fortes e
rostos expressivos. Em alguns casos, como foi demonstrado na analise das dancarinas-
avestruzes, as mulheres de Rego podem ser desengong¢adas ou ferozes e intuitivas, como
conclui através da analise da obra Dog Woman. Em aspectos mais especificos, ao longo do
processo de escolha dos trabalhos que seriam analisados, identifiquei algumas das
estratégias de representacdo visual na obra de Paula Rego, que subdividi em quatro

grupos.

No primeiro grupo a analise das obras demonstrou como Rego é consciente de sua
relagdo com a histéria da arte e com a tradi¢do da pintura, por isso faz uso da ironia e
satiriza os estereotipos de feminilidade recorrentes na pintura moderna, mas também se
coloca como uma contra-for¢a diante da hegemonia masculina na pintura e no canone

da arte.

No segundo grupo, foi demonstrado como a artista aborda em sua obra as diferentes
formas de violéncia que podem ser enfrentadas por uma mulher, através da criagido de
cenas de jovens mulheres em condi¢des precarias de higiene e seguranga, Rego coloca em
evidéncia o tema da descriminalizagio do aborto, a partir da anélise das imagens foi
possivel compreender como trazer a discussdo sobre temas considerados proibidos ou
abjetos acerca da verdadeira experiéncia de ser mulher, cumpre nio s6 seu papel social

de chamar atengdo para tais questdes, mas também é uma forma de interromper a logica
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do male gaze, uma vez que estes trabalhos dialogam de forma mais sensivel com

espectadores do género feminino.

As imagens alocadas no terceiro grupo representam a estratégia de representacdo visual
de Rego no que tange a subversio ou inversio de valores atribuidos a ideia de
feminilidade. Nas obras selecionadas para a analise foi possivel observar como a artista
incute em suas personagens caracteristicas que remetem a furia e ao mau
comportamento, mantendo-as visivelmente femininas, mas distanciando-as do
estere6tipo de feminilidade passiva que, suspostamente, ndo contemplaria o prazer

visual masculino.

Por dltimo, no quarto grupo foram analisadas obras em que Paula Rego referencia
personagens femininas da literatura, nessa estratégia a artista recria as personagens,
acrescentando a estas representa¢des suas proprias interpretacdes das historias que leu,
com isso, o resultado dessas imagens é uma atualizacdo de referenciais femininos e a

criacdo de uma nova dimensao para a simbologia que envolve estas personagens.

Em linhas gerais, foi possivel concluir que Paula Rego trabalha intensamente para
desconstruir as formas tradicionais de representacio da mulher na arte, se empenhando
em oferecer novas imagens para a ideia de feminino, que se distanciem do ideal de
feminilidade dominada e décil. Além disso, também pude observar que, apesar de ter
categorizado algumas das estratégias de representa¢do usadas pela artista, tais estratégias
se fundem e se contaminam ao mesmo tempo quem faz referéncias a histéria da arte, a
artista também denuncia as praticas de violéncia fisica e simbolica contra as mulheres,
cria representa¢des de corpos femininos sob grande dor, mas ainda mantendo a ideia de
for¢a e autonomia, demonstra a ferocidade, supostamente, inerente as mulheres sem

desumaniza-las etc.

Todas estas evidéncias demonstram a capacidade da artista de reformular a ideia de
feminilidade e representar a experiéncia de ser mulher em uma organizagio social,
politica e cultural patriarcal sem recorrer aos estereétipos de feminilidade décil e
dominada. Em resumo, Paula Rego consegue ampliar a ideia de feminilidade se
distanciando dos clichés e construindo imagens de mulheres mais complexas e muito

menos passiveis de serem cooptadas pela légica do prazer visual masculino.
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Ademais, no terceiro capitulo foi comentado o argumento da historiadora Michelle
Perrot sobre a importancia de que mulheres artistas tomem controle de suas
representa¢des visuais, observando o conjunto de trabalhos selecionados para analise foi
possivel notar que Paula Rego tem sido bem sucedida na sua tentativa de tomada de

controle da representacio do corpo feminino.

A partir das conclusdes especificas apresentadas nos paragrafos anteriores a este,
considero que foi possivel concluir que desde os primeiros movimentos pela
emancipa¢ido e direitos das mulheres, transformacdes consideraveis aconteceram. No
entanto, tais mudangas ndo sio suficientes e, no que diz respeito ao campo da arte, foi
possivel observar ao longo do processo de escrita desta pesquisa, como ainda é necessario
que mais pesquisas sejam feitas, mais exposi¢des sobre mulheres artistas precisam
acontecer, é necessario dar mais espaco para as curadoras, criticas e historiadoras da arte

e permitir que mais mulheres se ocupem de cargos de gestdo em espagos culturais.

Neste sentido, entendo que a conclusio de minha pesquisa nido representa apenas a
realizacdo de um interesse pessoal, mas, em grande escala, também é um pequeno passo
dentro de uma longa caminhada iniciada por outras mulheres ha alguns anos atras.
Nesta caminhada, minha pesquisa é apenas uma pequena contribuicdo de levantamento
de bibliografia e uma reuniio significativa de fatos, além do registro do trabalho de
diferentes artistas e o alinhamento destas obras as teorias da critica feminista da
representacdo visual. Com isso, acredito que a relevancia académica deste trabalho para o
meu campo de pesquisa se baseia, sobretudo, na fun¢do de uma obra introdutéria para
pesquisadoras que queiram compreender os problemas que envolvem a participagido de
mulheres na produg¢do de cultura no Ocidente, a critica feminista da representagdo

visual e a obra de Paula Rego durante a década de 1990.

Apesar de estar ciente da contribuicio de minha pesquisa para meu campo tedrico,
reconheco as limitacdes de meu trabalho que, neste momento, nido considero como
falhas, mas sim pontos de partida para trabalhos futuros. O fato de ter escolhido uma
artista europeia como objeto final de analise de meu trabalho, contribuiu para que eu
tracasse o desenvolvimento da pesquisa a partir de um caminho limitado a referéncias

(tanto bibliogréficas quanto artisticas) dentro do eixo Estados Unidos-Europa,
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excluindo consideravelmente a inclusio de tedricas e artistas de origem latino-

americana.

Além disso, a dinamica entre observador e representacio proposta ao longo do
desenvolvimento deste texto, ajudou a estabelecer uma légica heteronormativa, onde o
olhar masculino heterossexual se direciona as representacdes femininas, evitando, desta
forma, a abordagem de tedricas e artistas que trabalhem os comportamentos sexuais
femininos fora da norma heterossexual. Ademais, ao finalizar minha pesquisa, pude
observar e concluir que as relacdes de classe e étnico-raciais ndo foram devidamente
exploradas, sendo, este problema, também um resultado do recorte eurocentrado de

minha pesquisa.

Entendo que apenas o reconhecimento destas lacunas nao reverte o problema das mais
de cem paginas escritas, no entanto, reitero que, como parte do meu desenvolvimento
como tedrica e pesquisadora, reconhecer estes problemas é parte do processo de ampliar
meu conhecimento e, sobretudo, uma importante ferramenta para a continuac¢io do
meu trabalho. Acredito que esta pesquisa tenha sido apenas meu primeiro passo em
dire¢do a uma produgdo académica sobre as rela¢gdes entre histéria da arte e as teorias
feministas. Nesta conclusido é possivel observar que o tema nio se esgota aqui. Ainda
existem outras possibilidades de abordagem sobre a histéria da cristalizacdo da arte
feminista, muitas outras artistas que descobri e que nao foram citadas neste trabalho,
além de outros aspectos da obra de Paula Rego que podem ser investigados a luz das

teorias feministas.

Por fim, encerro dizendo que esta pesquisa foi, também, a realizagio de um desejo
pessoal. Estas paginas sdo a materializagio do meu desejo de falar para mulheres sobre

outras mulheres.
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