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Resumo

Nessa tese de doutorado, efetuo uma andlise attica da produgdo artistica brasileira no transito da década de 60
para 70 do séaulo XX, dentro dos pressupostos das teorias feministas de aitica aultural, com énfase nas
possibilidades de subjetivacdo do feminino pela pratica artistica. Para ser mais espedfica, preocupo-me aqui com
certos trabalhos realizados por trinta artistas mulheres atuantes no periodo, contemporaneas entre si e do advento
do feminismo de segunda onda no pais, que envolvam as preocupagdes estéticas e plasticas em voga, e que
permitam uma abordagem de attica feminista justamente por trabalharem com problematicas corpdreas e
identitarias, que abarcam prindpalmente os limites e/ou possibilidades dos processos de subjetivacao pela dtica dos

confrontos e subversdes do género.

Abstract

In this PHD Dissertation, I make a aitical analysis of Brazilian artistic production in traffic of the 60 to 70 of the
twentieth century, within the assumptions of feminist theories of cultural aitidsm, emphasizing the possibilities of
female subjedtivity by artistic practice. To be more spedfic, I am concemed here with some work done by thirty
women artists working in this period, contemporary with each other and to the advent of the second feminism
wave in the country, involving the aesthetic and plastic concerns in vogue, and that allow the approach of a feminist
attidsm, since they worki with body and identity issues, which mainly cover the limits and/or possibilities of subjective
processes from the perspedive of confrontations and subversions of the genre.
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Tabula

"My art has no gender” is a commom statement. Of course art has no gender, but artists do. We are only now
recognizing that those "stereotypes”, those emphases on female experience, are positive, not negative.
Lucy Lippard. The Pink Glass Swan, p. 83

« Perturbation, ma sceur» C'est sous le signe de la perturbation que ce numéro se présente.
Simone de Beauvoir. Les femmes s'entétent, p. 11

No ano de 1979, o historiador da arte Horst Waldemar Janson, autor do classico
“Histdria Geral da Arte” (com primeira edicdao em 1962, e ainda hoje utilizado como uma das
principais referéncias na historiografia da arte), concedeu entrevista a artista e professora
Eleanor Dickinson, que realizava uma pesquisa sobre os meandros de género e discriminagao
no sistema das artes!. Ao ser indagado pela jovem entrevistadora sobre o motivo pelo qual
ndo havia nenhuma mulher artista no famoso compéndio? o historiador, de forma polida mas
paternalista, respondeu que jamais encontrara uma mulher artista importante o suficiente para

ser incluida em uma publicacdo sobre histdria da arte. Dickinson ainda insistira na indagacao

! Por sistema das artes, entende-se aqui o complexo de instituicdes, agentes e processos que constituem e
viabilizam a existéncia do objeto artistico, sua producdo e circulagao. Para mais dados, vale verificar as referéncias
abaixo:

The structure of the field of cultural production is based on two fundamental and quite different oppositions: first,
the opposition between the sub-field of restricted production and the sub-field of large-scale production, i.e.
between two economies...; and secondly, the opposition within the sub-field of restricted production, between
the consecrated avant-garde and the avant-garde, the established figures and the newcomers...

BOURDIEU, Pierre. The Field of Cultural Production. Essays on Art and Literature. Cambridge: Polity Press. 1993,
p. 53.

MOULIN, Raymonde. L artiste l'institution et le marché. Paris: Flammarion, 2009.

E ainda, sobre a figura do artista, George Dickie afirma que trata-se de: a person who participates with
understanding in the making of a work of art. Sobre a obra de arte: A work of art is an artifact of a kind created
to be presented to an art world public. Sobre a definicdo de publico: A public is a set of persons the members of
which are prepared in some degree to understand an object which is presented to them’, and 'The art world is
the totality of all art world systems. E sobre o sistema das artes: An art world system is a framework for the
presentation of a work of art by an artist to an art world public.

DICKIE, George. The Art Circle: A Theory of Art. New York: Haven Press, 1984, pp. 80-82.

2 Apds seu falecimento em 1982, seu filho Anthony, atual gestor da obra, incluiu algumas mulheres artistas no
compéndio, apds inumeras reclamagdes do movimento feminista estadunidense.

SALOMON, Nanette. “On the Impossibility of Salomon in the Classroom”. In: STEINBERG, Michael P., BOHM-
DUCHEN, Monica. (Org.) Reading Charlotte Salomon. EUA: Cornell University Press, 2006, p. 214.
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perguntando entdo o que ele considerava como “importante”. E eis a resposta de Janson: “The
works that I have put in the book are representative of achievements of the imagination, let
us say, that have one way or another changed the history of art. Now, I have yet to hear a
convincing case made for the claim that Mary Cassat has changed the history of art”. 3

A resposta de Janson sintetiza em poucas palavras parte do desafio que é
estabelecer uma revisao histdrica e uma analise critica da disciplina fundadora e reificadora de
mitos do sistema artistico, principalmente sobre uma perspectiva de género e interseccao, pois
a episteme ja sedimentada da darea ignora muitas das vezes as condicbes materiais e
estruturais de formacao do campo e seus agentes. A historiadora feminista da arte Griselda
Pollock explicita que: “art its inevitably shaped and limited by the kind of society which
produces it; but its particular features are not caused by economic structures or organization.
They offer some of the conditions of the practice”.*

Na obra e na metodologia de Janson, mas também em Gombrich>, Argan e Vasari,
com suas devidas particularidades, opera-se com uma ldgica de validagdo e qualificacdao dos
trabalhos de arte com base em conceitos como inovagao, influéncia, ruptura e genialidade.
Tais diretrizes intencionam abarcar o mais relevante e significativo da producao artistica, ainda
sobre uma perspectiva hegeliana de historia, ou seja, com movimentos de ascendéncia e
descendéncia das producdes, onde as obras seriam sintoma dos niveis de civilidade e elevagao
espiritual e/ou intelectual de seus produtores, e a forma uma quase entidade independente
do contexto.

Com a utilizacdo desses parametros — ditos universais, isentos, e envoltos por uma
maquiavélica neutralidade — chegou-se a constituicdo de um cénone artistico onde os
protagonistas sao em larga maioria homens brancos, detentores de uma sacrossanta

genialidade, e de energia, forga, intensidade e vontade criativa.

3 DICKINSON, Eleanor. “Sexist Texts Boycotted”. In: Women Artists News, 5, no. 4, September/October, 1979,
p. 12.

4 POLLOCK, Griselda. “Vision, voice and power”. In: Vision and Difference. Feminism, femininity and the histories
of art. UK: Routledge, 2003, p. 41.

> Eis o fragmento de Gombrich onde é possivel verificar vestigios de sua mirada misogina:

An accurate picture of the public response to their new art is typified in a 1876 weekly publication.

The rue le Peletier is a road of disasters. After the fire at the Opera, there is now yet another disaster there. An
exhibition has just been opened at Durand-Ruel (N.B.: an art dealership) which allegedly contains paintings. I
enter and my horrified eyes behold something terrible. Five or six lunatics, among them a woman, have joined
together and exhibited their works. I have seen people rock with laughter in front of these pictures, but my heart
bled when I saw them. These would-be artists call themselves revolutionaries, "Impressionists”. They take a
piece of canvas, color and brush, daub a few patches of paint on it at random, and sign the whole thing with
their name. It is a delusion of the same kind as if the inmates of Bedlam picked up stones from the wayside and
imagined they had found diamonds.

GOMBRICH, E.H. The Story of Art. Londres: Phaidon Press, 1995.
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O que se omite no uso desses critérios, que funcionam mais como dispositivos de
exclusdo do que inclusdao, e os quais sao dados como fundamentos veridicos e mesmo
intocaveis para a propria existéncia da disciplina, é sua limitacdo no que tange a capacidade
de estabelecer conexdes, e mesmo contradicOes, com outras producdes poéticas, realizadas
por outros agentes, € mesmo em estabelecer possibilidades outras de poténcia da criacao
artistico-poético — pois a natureza do canone opera pela ldgica da limitacao, do cerceamento
classificatdrio, e nao da expansao de campos e torcoes narrativas. De certo modo, ocorre uma
planificacao das tabuas® da histéria da arte, onde as mulheres, e qualquer outro sujeito
distante do espectro de pertencimento aos parametros de genialidade, sao linchados de sua
superficie’, desqualificados via adjetivos como amadorismo, ingenuidade e baixa-qualidade da
produgao.

Jaroary 19713150

o
Fig.01 — Capa da revista americana Artnews de janeiro de 1971, com edicao especial sobre arte e feminismo.

6 TABUA (lat. Tabula, in. Tahle, fr. Tahle, ai. 1'afel; it. Tavola). Esse termo foi varias vezes usado para indicar a
apresentacdo organizada ou sistemdtico de conceitos. Os antigos falavam das iahulae logicae, que era a
apresentacao hierarquica de conceitos dispostos segundo a maior generalidade: a arvore de Porfirio (v.) € a mais
conhecida dessas tabuas. No mesmo sentido, denominavam T. os conjuntos de normas morais ou juridicas (a lei
das 12 tsbuas, as T. de Moises).

ABBAGNANO, Nicola. Dicionario de Filosofia. Traducdo de Alfredo Bosi e Ivone Castilho Benedetti. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2007, p. 947.

7 TABUA RASA (gr. nivat, dypacptic; lat. Tabula rasa). Expressao que indicou, as vezes, a condi¢do da alma antes
cla aquisicdo dos conhecimentos. Essa expressdo nasce cia comparacdo cio processo de aquisicdo de
conhecimentos com o processo de impressao de sinais ou letras sobre tabuinhas cobertas cie cera ou cie escrita
sobre pagina.

Idem.
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Tal constatacdo nao se da inicialmente com a entrevista de Janson para Dickinson,
mas ja fora explicitada em 1971 no artigo da historiadora da arte Linda Nochlin, “Why Have
There Been No Great Women Artists?”, publicado na revista “ArtNews"8, e que inaugura todo
um campo de pesquisa e critica sobre os sistema das artes e suas relacdes com as
problematicas de género.

No artigo, Nochlin, especialista em século XIX, disseca as estruturas formadoras do
meio artistico, a partir de uma perspectiva socioldgico-marxista. Efetuando um jogo dialético
de rearranjo das perguntas, ela apresenta o perfil socioecondomico dos artistas, suas relacdes
pessoais, e suas possibilidades de formagao e transito no circuito artistico, considerando toda
a especifidade dos casos femininos, sua condicao de excepcionalidade em um meio pautado
por “génios”, e suas acoes inovadoras e abruptas, deixando de modo evidente que o problema
nao reside em alguma misteriosa condicdao existencial feminina, ou negra, ou latina, ou
asiatica, para a exclusao desses sujeitos no grande canone das artes, mas sim o proprio jogo
operativo desse canone.

Grosso modo, Nochlin deixa claro que é preciso fazer as perguntas certas para

desvendar os meandros sociais das artes, a fim de desestruturar os silenciamentos, pois:

The question “Why have there been no great women artists?” is simply the top tenth of an iceberg
of misinterpretation and misconception; beneath lies a vast dark bulk of shaky idées recues about
the nature of art and its situational concomitants, about the nature of human abilities in general and
of human excellence in particular, and the role that the social order plays in all of this. While the
“woman problem” as such may be a pseudo-issue, the misconceptions involved in the question “Why
have there been no great women artists?” points to major areas of intellectual obfuscation beyond
the specific political and ideological issues involved in the subjection of women. Basic to the question
are many naive, distorted, uncritical assumptions about the making of art in general, as well as the
making of great art.?

Assim, os vetos as aulas de nu artistico, os essencialismos estéticos atribuidos a
uma arte de mulheres, os mitos de genialidade e talento natural e a estratificacao social, sexual
e racial amplamente sedimentadas nas estruturas das instituicdes norteiam as exclusoes e
possibilidades de uma mulher, ou qualquer outro sujeito fora do espectro da genialidade, de
deslocar-se das expectativas sociais atribuidas a seu género, tornar-se artista e adentrar aos
jogos de validagao e circulacao de seu trabalho em um campo majoritariamente de dominagao
masculina e europeia — mesmo em épocas ditas progressivas e libertarias, de intensos
combates e disputas politicas, como o periodo aqui estudado (os anos 60 e 70).

Ocorre que a sedimentacao de regimentos do canone da historia da arte é evento

ainda em progresso e reverberagao, principalmente em situacdes onde a constituicao da

8 NOCHLIN, Linda. “Why Have There Been No Great Women Artists?” In: ArtNews, janeiro de 1971, p.22.
9 Idem In: NOCHLIN, Linda. Women, Art, and Power and Other Essays. EUA: Westview Press, 1988, p. 154.
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disciplina é relativamente recente e mesmo fragil, devido a sua dependéncia institucional e
econOmica do sistema das artes, que é o caso do contexto brasileiro, onde ainda nos
encontramos em meio a esforcos mais de construcao que de desconstrucao, mas também de
qualquer outro territorio distante dos grandes centros culturais e econémicos.

Situada nos meandros da regido toscana no periodo renascentista, a “origem” da
disciplina de historia da arte é também territorio de disputa narrativa, como é possivel verificar
em um olhar mais atento, mas bastante breve devido a natureza dessa pesquisa, no percurso
de informacdes aglutinadas por Germain Bazin'?, onde, se por um lado ocorre uma afirmagao
de Giorgio Vasari como “pai fundador” dos impulsos de narracao dos feitos de grandes artistas,
ha o indiciamento de outros agentes contemporaneos — e mesmo anteriores — ao autor
florentino nessa pratica, o que permite na leitura monografica de Bazin a constituicdo de um
espirito de época, no que tange os impetos de registro e captura narrativa das vidas para a
elaboracao de uma memodria histérica e oficial. Mas atentemos que “Vasari ndao escreveu a
histdria da arte, mas o romance da histdria da arte. Seria comparavel a Michelet se este, mais
perto de nods, ndo tivesse apesar de tudo mais preocupacdo com a realidade dos fatos que
invoca, o que nao o impede de deixar de lado aqueles que nao servem ao seu discurso”.11

A ponderagao de Bazin reflete justamente um dos problemas fundamentais, e
obviamente de fundacao, da disciplina: seu carater seletivo e de construcdo dos preceitos e
das memodrias do setor. Mesmo com o advento de metodologias, protocolos e procedimentos
supostamente mais préximos das ditas “ciéncias duras”, portanto menos propensas as
seletivas afetivas e poéticas, como a disciplina de arqueologia com figuras como
Winckelmann!? e seu doutrinatismo direcionado para uma cultura grega pré-selecionadal?, e
mesmo o dito pragmatismo da escola de Viena'* com sua recusa do kantismo e materialismo
hegeliano em prol de uma suposta independéncia da disciplina, ndo ha uma percepcao
autocritica da drea quanto a sua postura de fundacao das verdades artisticas — muito pelo
contrario, ha certo recrudecimento da disciplina nesse quesito, potencializada por seus vinculos
com um tipo especifico de discurso estético, se considerarmos aqui Panofsky!> e seu
neokantismo, e mesmo Argan com a revitalizacdo da percepcao hegeliana de histéria. A

historiadora americana Nannette Salomon complementa a questao da influéncia de Vasari no

10 BAZIN, Germain. Historia da Historia da Arte. Tradugdo de Antonio de Padua Danesi. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1989.

1t Idem, p. 31 e 32.

12 WINCKELMANN. Johann Joachim. History of the art of Antiquity. Los Angeles: Texts and Documents, 2006.

13 SUSSEKIND, Pedro. “A Grécia de Winckelmann”. In: Kriterion vol.49 no.117 Belo Horizonte, 2008.

14 SHAPIRO, Meyer. “Reviews. The New Viennese School”. In: Art Bulletin Vol 18 No 2, pp. 258-265.

15 PANOFSKY, Erwin. Estudos iconologicos. Temas humanistas na arte do Renascimento. Traducdo de Olinda
Braga de Sousa. Lisboa: Estampa, 1989.
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estabelecimento dos critérios de validacao dos grandes nomes da disciplina da seguinte

maneira, principalmente em autores do século XVII:

Between Vasari's Lives and Janson s History of Art, many variations of art history were written.
Yet, despite the many versions produced by art historians of different nationalities at different times,
fundamental constants can be discerned. We can attribute these constants to the unchallenged
influence of Vasari, the orthodox source to whom writers returned again and again. While Venetian,
French, and Dutch art histories featured their own artists, they all adhered strongly to Vasari’s
structural prototype and maintained his classical bias. Vasari’s structure itself took on canonical
status. This characteristic structure emphasizes individual contributions, fixes the terms of a
generational and stylistic development of the history of art, and provides standards for aesthetic
judgments along classical lines. This structure is repeated in the art historical writing of Janson and
most other contributors to this genre in the intervening four centuries. The project of the early art
histories served nationalistic motives. Yet, clearly, more was at stake — that is, maintaining the
control of culture for a privileged few... Significantly, despite the tendency of art historians in the
late seventeenth century to amplify their texts by adding artists of different nationalities, they
systematically eroded and finally erased the presence of women.'®

Sera preciso, portanto, o transcorrer do periodo moderno e o advento de uma critica
como a foucaultiana, para que as ciéncias em sua quase totalidade, o que inclui a histéria da
arte, adquiram um senso de limitagdo e obsoléncia quanto as pretensGes universalistas de
discurso — e isso em concomitancia a uma “infiltragdo” da literatura marxista no campo, tendo
Meyer Schapiro!’, Baxandall® e T.]. Clark!® como figuras representativas de outra mirada para
o campo. No entanto, mesmo com essas outras tor¢des discursivas e metodoldgicas, a pratica
de invisibilidade das agentes mulheres permaneceu como item nao contemplado pelos
pesquisadores — pelo menos até o advento do artigo bombastico de Nochlin ja aqui citado,
onde utilizando a mesma metodologia marxista de lida com o objeto e campo artistico, ja
tornada hegemonica no cendrio americano, a autora evidencia outros critérios de exclusao do
setor e o respectivo padrao de desigualdade de género no meio das artes, algo também
desenvolvido por Griselda Pollock e Lea Vergine com referenciais especificos.

Vale notar que, se Nochlin segue por uma anadlise de embasamento social e
marxista, a fim de elucidar as tramas e critérios de relacdes no sistema das artes com suas
metodologias de inclusdo e exclusao, tendo Vergine, mas também Lucy Lippard como indices
de desdobramento desses desvelamentos — e Vergine com as investigacoes sobre a body art,
e a mostra em solo italiano “L' altra meta dell'avanguardia, 1910-1940” em 19802, e Lippard

com a “militancia” na critica de arte americana, em que visava como uma das pautas de luta,

16 SALOMON, Nanette. “The Art Historical Canon: Sins of Omission”. In: PREZIOSI, Donald. (Org.) The Art of Art
History: A critical anthology. New York: Oxford University Press, 1998, p. 349.

17 SCHAPIRO, Meyer. Impressionismo: reflexdes e percepgdes. Tradugdo de Ana Luiza Dantas Borges. Sdo Paulo:
Cosac & Naify, 2002.

18 BAXANDALL, Michael. Padrbes de intencdo: a explicacdo histdrica dos quadros. Tradug3o: Vera Maria Pereira.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006.

Y CLARK, T. J. A pintura da vida moderna. Paris na arte de Manet e de seus seguidores. Traducdo de José Geraldo
Couto, coordenacdo de Sérgio Miceli. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 2004.

20VERGINE, Lea. L altra meta dell avanguardia. 1910-1940. Milano: Editore Gabriele Mazzotta, 1980.
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a inclusdo feminina no mercado de artes?! — ocorre que é Griselda Pollock quem elabora um
aparato critico epistemoldgico sobre a disciplina da histéria da arte, inclusive apontando as
limitacdbes da abordagem de Nochlin, (para Pollock, é inadmissivel a corroboracdo de um
sistema que se mostra falho em sua estrutura, sem que haja uma postura critica sobre seus
mecanismos e eventual agao de mudanca das engrenagens).

Dito isso, o paradigma de anadlise feminista da historiografia da arte brasileira
proposto aqui com referencial de estudo dos investimentos de Pollock na area, ndo implica a
mera inclusdo de nomes no canone das artes como metodologia de tor¢ao do canone, apesar
de tal acao desencadear deslocamentos, dos ja sedimentados critérios de legitimizacao das
praticas artisticas. Tal pratica € insuficiente para compreender e afrontar os jogos de
invisibilidade e obscurecimento em que se encontram a producao artistica de autores ndo
brancos, ndo europeus e nao designados ao género masculino.

E preciso adentrar a esfera da subjetivacdo, essa pratica tortuosa e infindavel do
devir, e suas respectivas reverberacoes no mundo da vida, para rearranjar leituras,
interpretacoes e recepgOes dessas obras. Pollock alids indaga, a partir de sua experiéncia na
academia britanica: In art history we have documented women's artistic activity and
repeatedly exposed the prejudice which refused to acknowledge women ’s participation in
culture. But has it had any real effect? %

Em mais de 30 anos de atuagao como docente, critica de arte e curadora, com
enfoque nas questdes de género, Pollock salienta que, apesar das insercoes, investigacoes e
apontamentos criticos, estruturalmente pouco se modificou dos procedimentos e critérios de
criacao e oficializacdo do fendmeno artistico, pelo menos no que tange as posturas criticas de
revisionismo, reivindicadas desde a década de 1960.

Expandir o canone, sem questionar sua estrutura, pode entao desencadear uma
mera reificacao de valores e critérios que possuem conteldo e metodologia profundamente
comprometidos com sua contingéncia, ou seja, favorecem, de modo continuo e exclusivo, uma

parcela especifica da sociedade, através de séculos de privilégio social. Pollock continua

2 The great danger of the current situation in America (presumably less so in Europe, where the women artist 's
movement is just beginning) is that this barrier will be accepted, that women artists will be content with a "piece
of the pie” so long dominated by men, satisfied with the newfound luxury of greater representation in museums
and galleries (though not yet in teaching jobs, not yet in the history books) rather than continuing to explore
alternatives...

The pie so eagerly sought after is, after all, neither big nor tasty enough to satisfy all appetites. The pie, in fact,
can be seen to be poisonous.

LIPPARD, Lucy. “The Women artist s movement — what next?” In: LIPPARD, Lucy. 7he pink Glass Swan. Selected
Essays on Feminist Art. New York: The New Press, 1995, p. 80-81.

22 POLLOCK, Griselda. Op cit, 2003, p. 12.
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argumentando que: feminist interventions demand recognition of gender power relations,
making visible the mechanisms of male power, the social construction of sexual difference and
the role of cultural representations in that construction. %3

Para tanto, Pollock atenta para duas condicOes de risco nessa atuagao politico-
cultural: ou a uma “guetizacao” dos estudos feministas em Historia da Arte, algo que
infelizmente se sucede nos meios académicos ndo apenas nacionais, ou posturas adulatdrias
e paternalistas sobre a producao de mulheres, negros, homossexuais, latinos, orientais, etc??,
que em nada contribuem para a torcdao das estruturas devido a auséncia de agenciamento, e
apenas fomentam uma insercao consumista pelo voraz mercado de arte — um
arregimentamento para o capital que esvazia as possibilidades criticas dessas producodes.
Como opcao metodoldgica, mas acima de tudo, como postura de combate epistemoldgico, a

autora afirma que os estudos de género na arte:

(...) itimplies a shift from the narrowly bounded spaces of art history as a disciplinary formation into
an emergent and oppositional signifying space we call the women s movement which is not a place
apart but a movement across the fields of discourse and its institutional bases, across the texts of
culture and its psychic foundations.?®

Assim, é preciso focar nos jogos de linguagem?® que elencam e qualificam adjetivos
normatizantes, nos valores atribuidos a essa linguagem, nas qualidades elencadas e formas
valorizadas da producao artistica, e nas particularidades das contingéncias dos processos de
subjetivacao, para se compreender e mesmo modificar as grandes narrativas fundadoras de
verdade — e atencao que a instauracao dessa crise, apontada como condigao limite de mundos
em Lyotard?’, nao opera sobre a égide de uma tragédia inevitavel, mas sim de enfrentamento

epistemoldgico, uma “insurreicao de saberes dominados” como aponta Foucault ao discorrer

23 POLLOCK, Griselda. Op cit, 2003, p. 20.

24 POLLOCK, Griselda. Differencing the canon. Feminist desire and the writing of art histories. Oxford: Routledge,
1999, p. XIV.

25 Idem, p. 26.

%6 Os jogos de linguagem na perspectiva lyotariana constituem o estabelecimento de um contrato social para a
manutencao das estruturas sociais:

... desde antes do seu nascimento, haja vista o nome que lhe é dado, a crianca humana ja é colocada como
referente da historia contada por aqueles que a cercam e em relagédo a qual ela terd mais tarde de se deslocar.
Ou mais simplesmente ainda: a questdo do vinculo social, enquanto questio, é um jogo de linguagem, o da
interrogacdo, que posiciona imediatamente aquele que a apresenta, aquele a quem ela se dirige, € o referente
que ela interroga: esta questao ja é assim o vinculo social.

LYOTARD, Jean-Francois. O pds-moderno. Traducgdo: Ricardo Correia Barbosa. 4. ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1993, p. 29

7 Ao desuso do dispositivo metanarrativo de legitimacdo corresponde sobretudo a crise da filosofia metafisica e
a da instituicdo universitaria que dela dependia. A fun¢do narrativa perde, seus atores (functeurs), os grandes
herdis, os grandes perigos, os grandes périplos e o grande objetivo. Fla se dispersa em nuvens de elementos de
linguagem narrativos, mas também denotativos, prescritivos, descritivos etc,, cada um veiculando consigo
validades pragmadticas sui generis. Cada um de nds vive em muitas destas encruzilhadas. Néo formamos
combinagdes de linguagem necessariamente estavels, € as propriedades destas por nos formadas ndo sdo
necessariamente comunicaveis.

Idem, p. 16.
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sobre a genealogia’® como metodologia de torcao da episteme, pois “trata—se de ativar
saberes locais, descontinuos, desqualificados, ndo legitimados, contra a instancia teodrica
unitadria que pretenderia depura—los, hierarquiza—los, ordenda—los em nome de um
conhecimento verdadeiro, em nome dos direitos de uma ciéncia detida por alguns.”?

Desse modo, faz-se uso aqui dos indicativos metodoldgicos de Pollock e de Foucault
para esgarcar a estrutura do campo e assim efetuar uma torcao que faca saltar nomes, obras
e acgoes, historicamente obliterados pelos jogos de invisibilidade, mas que permitem, no
entanto, indiciar o atravessamento dos feminismos na producao e na vivéncia das artistas que
serao aqui abordadas.

A partir do debrucamento em arquivos publicos e privados, os quais forneceram
efemérides, dljppings de jornal com notas criticas, além de folders e catalogos expositivos de
época, foi possivel verificar a extensao (mas ainda nao a totalidade do mecanismo, ja que tal
pesquisa possui um recorte temporal e geografico especifico) dessa exclusdo dos nomes
femininos na narrativa historiografica da arte no Brasil, a partir de uma perspectiva critica de
género, e visando a uma anadlise, e respectiva critica, das estruturas de fundacdao dessas
narrativas — problematica essa agravada ainda mais em nosso contexto por aspectos regionais,
raciais e econdmicos.

Uma leitura objetiva das listas de artistas participantes em exposicdes coletivas e
saldes de arte, mas também em listas de exposicoes individuais em museus e galerias, permite
a latente percepcao de uma larga participagao de artistas mulheres no circuito, oriundas ou
residentes, mesmo que temporariamente, nas zonas de maior desenvolvimento econdmico da
época (Rio de Janeiro e Sdo Paulo), j@ que para a consolidacao da carreira artistica, ou
habitava-se o0s espagos de circulagao e exibicao permanentemente, a fim de integrar as redes
de troca e producao, na época ainda sedimentadas nos SalGes de Arte, ou estabelecia-se um
“nome”, uma reputacao artistica, em condicdo permissivel de deslocamento geografico das
grandes capitais culturais — algo que demanda ainda hoje tempo e boa articulacdo politica.

Assim, Regina Vater, Sonia Andrade, Anna Maria Maiolino, Iole de Freitas, Gretta
Sarfatty, Leticia Parente, Amelia Toledo, Nelly Gutmacher, Vera Chaves Barcellos, Monica
Barki, Anna Bella Geiger, Odila Ferraz, Maria Lidia Magliani, Jeannette Priolli, Sonia von

Bruschy, Vilma Pasqualini, Teresa Nazar, Pietrina Checcacci, Terezinha Soares, Mona Gorovitz,

8 A genealogia seria portanto, com relacdo ao projeto de uma inscricdo dos saberes na hierarquia de poderes
proprios a ciéncia, um empreendimento para libertar da sujeicdo os saberes historicos, isto €, torna—Ilos capazes
de oposicdo e de luta contra a coer¢do de um discurso tedrico, unitario, formal e cientifico.

FOUCAULT, Michel. “Genealogia e Poder. Curso do College de France, 7 de janeiro de 1976”. In: MACHADO,
Roberto. (Org.) Microfisica do Poder. Rio de Janeiro: Edicdes Graal, 1979, p. 97

2 Idem.
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Judith Lauand, Yolanda Freire, Maria do Carmo Secco, Wilma Martins, Wanda Pimentel, Cybéle
Varela, Gilda Vogt e Theresa Simdes, além das incontornaveis Lygias: Clark e Pape, sao aqui
analisadas a luz do feminismo como critica cultural3® e em seus atravessamentos de crises, a
fim de evidenciar a existéncia de um panorama de atuacao e negociagao feminina no campo
das artes.

O processo de consolidacao dos nomes integrantes dessa lista se deu tanto pela
pertinéncia das produgdes que permitiam leituras de indiciamento dos atravessamentos
feministas, quanto pela presenca e circulagdo dessas agentes nos cenarios culturais das
cidades de Sao Paulo e Rio Janeiro no periodo aqui estudado.

E prudente ainda salientar que, nessa seletiva de nomes, com um recorte historico
bastante especifico, foi dada énfase a pintura figurativa, fotografia, e video, preterindo-se
assim uma importante producdo de gravuristas mulheres, escultoras e pintoras geométrico-
abstratas. Tal recorte ocorre pela profunda conexao das trés primeiras linguagens citadas com
as investigacOes estéticas da época, no caso, a Nova Figuracao e as vertentes conceitualistas
da América Latina, e sua mais facil aproximacao as problematicas feministas aqui abordadas.
A gravura, pela complexidade e abrangéncia de seu campo, assim como a escultura,
mereceriam um estudo a parte, ainda mais considerando o forte impacto da primeira area no
cenario brasileiro moderno. E o mesmo se sucedendo com as investigacoes da abstracao e da
pratica escultdrica.

Observe-se também que esse recorte é apenas um fragmento da quantidade
consideravel de mulheres artistas com participacdes em saldes, mostras, concursos e
matriculadas em cursos e ateliés livres de arte, em mais de dois séculos de sistematizacao das
artes no Brasil — outros nomes poderiam ser incluidos, oriundos de outras regides e periodos,
mas isso demandaria mais tempo de pesquisa e talvez outras abordagens criticas.

Ao longo dessa pesquisa, foi possivel verificar a presenca constante de artistas
mulheres atuantes no circuito artistico das principais cidades de circulacdo econOmica e
cultural do periodo, articuladas plasticamente nas vertentes da figuracao, abstracao, escultura,
pintura, gravura, midias experimentais e demais campos de atuacao artistica, mas que ainda
hoje permanecem ausentes nas reconstituicoes de época, publicacbes especializadas e
mostras artisticas, ora sobre a justificativa de uma producao menor e derivativa das grandes
correntes estético-artisticas, ora sobre a égide de relacdes pessoais restritivas para sua

circulacao e andlise — a menos que, em uma manobra estratégia de insercao profissional e de

30 HOLANDA, Heloisa Buarque. (Org. e Introducdo). 7endéncias e impasses. O feminismo como critica da
cultura. Rio de janeiro: Rocco, 1994.
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sobrevivéncia, trabalhassem com linguagens ja institucionalizadas e validadas pela critica, ou
integrassem circulos de acesso e exercicio as relacao de poder, ambas situacdes que facilitam
o transito e as negociacoes de existéncia.

Finalmente, cabe ressaltar que essas artistas sao geralmente integrantes de um
extrato social nomeado como “classe média”, o que implica tanto um acesso a espacos de
formacao cultural quanto de transito e flutuacao econémica e social. Sendo entdo integrantes
desse espectro especifico de classe, chama a atencao também a predominancia de artistas
brancas, um indicativo dos jogos de interdicao e invisibilidade racial no meio — corroboramos
esse argumento com o fato de que, no levantamento aqui efetuado, foi encontrada até o
momento apenas uma artista negra ativa nessa rede de circulagao, a qual chegou tardiamente
ao recorte geografico aqui perpetrado, mas que merece analise: Maria Lidia Magliani.

Essas particularidades do extrato social das artistas oferecem certos indicativos de
investigacao para pensar tanto suas escolhas estéticas quanto pessoais, mas também o
atravessamento de valores e critérios balizadores do meio artistico, além dos pressupostos e
proposicOes estéticas, e que ajudam a colcocar em xeque os critérios de valoracdo e
desqualificacdo conclamados como universais e isentos de indices sociais.

Assim, vale salientar nesse momento ja avancado da introducdo, que a estrutura
dessa tese segue por trés eixos (capitulos) de organizacao das obras e trajetorias, vinculados
a temas ja “classicos” dos movimentos feministas: os processos de subjetivacao, as questoes
de manifestacdo do desejo e a dicotomia publico/privado, antecedidos por essa breve
contextualizacao do periodo no campo das artes e do feminismo (ressalto aqui o “breve”, pois
a opcao dessa pesquisa por uma panorama descarta a necessidade de um maior
aprofundamento no contexto, justamente por se tratar de um periodo ja contemplado por
estudos e investigacdes académicas).

Embora tais eixos tematicos possam indicar uma condicao essencialista e de guetto
na producao dessas artistas mulheres, pois faz uso direto das sedimentagdes sociais do que
se entende por feminino na época, argumento que tal estratégia intenciona apontar
justamente, ainda que sem aprofundamentos maiores, uma clivagem de valorizacao de tais
tépicos da cultura dita feminina dentro dos sistemas das artes, ou seja, a rejeicao sistematica
desses temas e métodos de trabalho quando efetuados por artistas mulheres, e a aplicacao
de uma “etiqueta revolucionaria” e disruptiva quando orquestrados por artistas homens.

Ainda sobre a estrutura de organizacao da tese, apesar da disponibilidade de outras
opcoes de arranjo, como a cronoldgica, recorte regional, de locais de formacao ou mesmo

atuacao, creio que a disposicao das obras e trajetorias dentro desses eixos tematicos de raiz
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feminista opera como um reforco de indiciamento dos topicos aqui abordados, numa evidente
tentativa de afirmar, mesmo que pela exaustdo, tanto a existéncia desses problemas na
producdo dessas geracdes, quanto para asseverar a presenca, a atuacao e a existéncia dessas
agentes no sistema — postura essa proxima as estratégias de Whitney Chadwick ao tentar
demonstrar a evidente presenca de mulheres artistas na area artistica, e em estabelecer outros
territdrios de atuacdo critica no campo, ainda que em carater enciclopédico3!, e também do
projeto curatorial recente de Giunta e Fajardo-Hill*2 sobre mulheres artistas latino-americanas.

Mas no que tange a disciplina de histdria da arte no contexto brasileiro, apesar dos
estudos histdricos de carater cronoldgico e critico sobre a area ainda estarem em percurso de
producdo?3, é possivel perceber os ruidos das posturas ditas canonicas ao longo da histéria da
disciplina. Se tomarmos como referéncia para a insergao da pratica historiografica da arte no
Brasil, 0 meio académico, é a figura de Walter Zanini** que adquire o patamar de percursor
das pesquisas da disciplina, e mesmo de formacao na leva de pesquisadores comprometidos
com a constituicdo de uma memoria do setor — atentemos aqui que a pratica de histdria da
arte até entao mesclava-se ao oficio da critica, colecionismo e mesmo da pratica artistica, se

consideramos figuras como Alfredo Galvao3°, Pietro Maria Bardi3¢ e Mario de Andrade3’ para

31 No prefacio da quarta edigdo do livro “Women, art and society”, a autora explicita:

Cultural theory, cultural politics, and cultural activism onform much contemporary feminism. The gradual
integration of women ’s historical production with recent theoretical developments has been aided by a growing
body of literature concerned with the construction and by a growing body of literature concerned with the
construction and intersection of gender, class, race, ethnicity, and sexual orientation. As a result, a reexamination
has occurred of the woman artist 's relationship to dominant modes of production and representation. Issues of
women s desire and sexual pleasure, and the situating of the feminine as mythic and historically specific, are
now beginning to be explored, as is the defining of female pleasures that are not exclusively dependent on the
positioning of woman as visual spectacle.

This book is intended to provide a general introduction to the history of women s involvement in the visual arts...
It seeks also to identify major issues and new directions in research that might enrich the historical study of
women artists and to summarize the work which has been done to date.

CHADWICK, Whitney. Womem, art and society. 4a edition. London: Thames &Hudson, 2007, p. 14.

32 Trata-se aqui da exposicdo Radical Women, que efetua também um panorama da presenca de artistas mulheres
no territdrio latino-americano, e que faz uso também das pautas do movimento feminista como eixo curatorial.
FAJARDO-HILL, Cecilia. GIUNTA, Andrea. Radlical Women: Latin American Art, 1960-1985. Los Angeles: Prestel,
2017

33 MARQUES, Luiz. MATTOS, Claudia. ZIELINSKY, Ménica e CONDURU, Roberto. « Existe uma arte brasileira? »
In: Perspective, n.2, 2013, online em 30 setembro de 2014.

Acesso em: 21 marco 2018. Disponivel em: http://journals.openedition.org/perspective/5543

COUTO, Maria de Fatima Morethy. A “nova objetividade brasileira” e a historiografia da arte no Brasil. In. Anais
do XXIV Simpdsio Nacional de Historia — Historia e multidisciplinaridade. territorios e deslocamentos. Sao
Leopoldo: Unisinos, 2007. CD-ROM.

34 ZANINI, Walter (Org.). Historia geral da arte no Brasil. Sdo Paulo: Instituto Walther Moreira Salles, 1983; 2 v.
e FREIRE, Maria Cristina Machado. Walter Zanini: Escrituras Criticas. Sao Paulo: Annablume/MAC USP, 2013.

35 TERRA, Carlos Gongalves. “Alfredo Galvao e a Escola de Belas Artes”. In: Anais do XXII Coloquio Brasileiro de
Historia da Arte CBHA — 2002.

Acesso em: 21 de marco de 2018. Disponivel em: http://www.cbha.art.br/coloquios/2002/textos/texto13.pdf

36 BARDI, Pietro Maria. Historia da Arte Brasileira: pintura, escultura, arquitetura, outras artes. Sdo Paulo:
Melhoramentos, 1975.

37 ANDRADE, Mario de. Aspectos das Artes Plasticas no Brasil. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia, 1984.
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citar alguns, deixando assim de lado uma especifidade da disciplina e sua metodologia, a ponto
de que, até a década de 80, quando intencionava-se obter uma formagao oficial e institucional
na area, era preciso procurar instituicoes estrangeiras, especialmente para o nivel de pds-
graduacao — e o caso de Walter Zanini3® é paradigmatico disso.

Os embrenhamentos da solidificacao do campo em territdrio tupiniquim, se por um
lado justificaram alguns temas de longo atravessamento na area, como a busca por uma
identidade nacional, em concomitancia aos enfrentamentos formais que permitiriam uma
conexao da produgdo local com o circuito internacional, por outro, salientam também a
repeticdo de vicios sucedidos em outros territorios, como a busca por uma especifidade
vocabular muitas vezes desconectada com as contingéncias de formagao do campo, ou mesmo
a institucionalizacdo de tipos herdicos nas narrativas.

E, se por um lado temos figuras femininas iconicas na histéria da arte brasileira,
seja na condicao de “fundadoras” como Tarsila e Anita, seja no papel de disruptoras de
sentido, se considerarmos a dupla de Lygias, Clark e Pape, é preciso fazer atengao que ainda
na producdo bibliografica e critica3®, ocorre uma obliteracdao das agentes mulheres em
detrimento de um enaltecimento de artistas homens, muito devido a um rango do setor em
relagdo ao feminismo, ou qualquer producao artistica de carater mais militante que formalista.

No periodo aqui estudado, as décadas de 60/70 no Brasil, contexto de espraiamento
do regime ditatorial em concomitancia as mudancas comportamentais e culturais, na
bibliografia de histdria da arte que abarca tal periodo, nos escritos no calor do momento até
compilagdes posteriores, e mesmo as publicagdes revisionistas, sucede uma prevaléncia do
protagonismo masculino no setor, e quando ndo auséncia, uma depreciacdo das artistas
mulheres como integrantes de grupos, acoes coletivas e mesmo protagonistas de eventos no
mundo das artes — os “revolucionarios”, “desbravadores” e “inovadores” do setor sdo os
homens, e as “esforcadas”, “anedodticas” e “inusitadas” as mulheres.

Tomemos alguns exemplos corridos, ja que ndo é intencdo dessa pesquisa uma

dissertacao especifica nesse quesito, e sendo que demais apontamentos seguirdo ao longo do

38 Walter Zanini tinha graduacao em Humanidades pela Universidade de Paris VIII em 1956 e Doutorado pela
mesma instituicdo em 1961 na area de Fundamentos da Critica de Arte.

3 Em 1977, a critica Sheila Leirner realizou uma enquete sobre se existe uma arte especificadamente feminina.
Em minhas respostas declarei que, na verdade, o que me parece de fato existir € uma soma de caracteristicas
do feminino em arte. Algumas artistas deixam transparecer esse carater feminino, outras néo. Esse "feminino”,
para mim, esta vinculado a delicadeza da sensibilidade da mulher, em sua condicdo de promotora da vida e, por
essa mesma razgo, vinculada a natureza mais que seu companheiro homem, delicadeza esta implicita no seu
trato com a fragilidade do filho recém-nascido de seu corpo, € ao qual ela protegera por toda vida.

AMARAL, Aracy. “A mulher nas artes”. In: Textos do Tropico de Capricornio. Artigos e Ensaios (1980-2005), V.
3: Bienais e artistas contempordneos no Brasil. Sao Paulo: Ed. 34, 2006, pp. 225
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texto em concomitancia a argumentagao das artistas. Nos levantamentos e explanacdes sobre
as participacdes e agenciamentos em exposicoes coletivas iconicas para o periodo, apesar da
presenca, ora pontual ora macica, de artistas mulheres, sao os artistas homens os indicados
como relevantes nas acdes, e sdao suas obras e trajetdrias posteriores as relevantes para as
narrativas. Fernanda Lopes*® ao discorrer, atenta e dedicadamente, sobre a Experiéncia REX,
mas também a respeito da Escola Brasil, ndo aborda Mona Gorovitz e Gilda Vogt, ocorrendo o
mesmo com os ensaios de Valladdao*! — seriam elas apenas “namoradas” dos integrantes ou
pupilas dos mestres sem merecimento de analise? Arthur Freitas em seu livro “Arte de
Guerrilha"* nado insere qualquer artista mulher no movimento de resisténcia politico-poética,
restringindo-se a citar en passant Theresa Simodes, e ocorrendo o0 mesmo com a publicacao
anterior de Claudia Calirman® sob 0 mesmo tema — seria Theresa e as demais artistas dessa
geragao nao radicais o suficiente para o conceito de arte de guerrilha? Os autores e tedricos
do movimento concretista tendem a “esquecer” Judith Lauand como integrante do grupo, pelo
menos até recentemente** — seria ela pouco racional e objetiva para os preceitos do
movimento? Nas agbes de vanguarda articuladas e engendradas pelo critico Frederico Morais,
inclusive o principal critico da época a discorrer sobre feminismo na arte brasileira, Odila Ferraz
nao ocupa a mesma condicdo de importancia que seu parceiro na época, o artista Luiz
Alphonsus — seria ela menos propositora e provocadora que seu namorado? E 0 mesmo
ocorrendo nas producoes de vertente figurativa e pop, como Maiolino, Maria do Carmo Secco,
Teresinha Soares e Tereza Nazar, Cybéle Varela e Wanda Pimentel: seus colegas homens sdo
0s que obtém repercussao midiatica e debrugamento critico na constituicdo da narrativa
historiografica — seriam elas menos engajadas com as elucubragdes do cotidiano e da cultura
de massa?* Sobre quais critérios sao estabelecidos os desniveis historiograficos e criticos na
constituicao dessas narrativas e do lugar de importancia desses artistas no sistema?

A resposta para essas indagacoes nao reside em concepgoes de qualidade ou de

genialidade, pelo menos segundo as perspectivas tradicionais da histéria da arte, pois essas

40 LOPES, Fernanda. A experiéncia Rex. Eramos todos o time do Rei. S30 Paulo, Alameda, 2009.

1 MATTOS, C. V. Entre Quadros e Esculturas. Wesley e os fundadores da Escola Brasil. 1. ed. Sao Paulo: Discurso
Editorial, 1997.

42 FREITAS, Artur. Arte de Guerrilha: Vanguarda e Conceitualismo no Brasil. Sdo Paulo: EDUSP, 2014.

4 CALIRMAN, Claudia. Brazilian Art under Dictatorship.: Antonio Manuel, Artur Barrio, and Cildo Meireles. USA:
Duke University Press Books, 2012.

4 A partir do trabalho curatorial de Celso Fioravante, Lauand teve mostras individuais histdricas que a
reconfigurou dentro do movimento, a ponto de gerar interesse internacional em sua producao.

4 Tomemos como exemplo bastante recente a exposicao “Entre Construgdo e Apropriagao. Antonio Dias, Geraldo
de Barros, Rubens Gerchman nos anos 60”, no Sesc Pinheiros de Sdo Paulo, entre 05 de abril e 03 de junho de
2018, com curadoria de Jodo Bandeira, onde novamente apenas os nomes masculinos sdo apresentados como
percursores das questdes estéticas e politicas.
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categoriais de analise sao anacronicas para se compreender as (ndo) sutilezas das inclusdes e
exclusdes do campo e mesmo as flutuacdes de “gosto”, “estilo” e “problemas” do meio
artistico. Aqui, para se iniciar um outro desenho do campo, demanda-se uma tor¢ao narrativa,
e mesmo metodoldgica na disciplina, a fim de espremer essas presencas das tramas historicas
— algo que tem sido realizado por uma série de pesquisadoras, nao apenas em territorio
estrangeiro.

Tomemos nesse primeiro momento alguns referenciais de estudo a respeito para
balizar essa assertiva. Das pesquisadoras comprometidas com um debrucamento critico
feminista no campo das artes, podemos citar as producdes de Ana Paula Cavalcanti Simioni*®
e Luana Tvardovskas*” como primeiros investimentos historiograficos no tema. Enquanto
Simioni opera sobre a égide dos estudos bourdieanos, interessando-se pelas figuras da
modernidade brasileira e as relagdes imbrincadas com o sistema de validagao das artes, e isso
desde o estabelecimento da Academia de Belas Artes até a producao nacional do entre-
guerras, Tvardovskas faz uso da bibliografia foucaultiana e da critica feminista ja solidificada,
para analisar a producado de artistas mulheres mais recentes (e para sermos mais especificos,
a partir do final da década de 80), sendo que seu recorte estd submetido as pesquisas
curatoriais de Paulo Herkenhoff e Heloisa Buarque de Holanda como fontes primarias.

Alias, vale apontar que foram as acdes de Herkenhoff e Holanda, o primeiro como
curador a segunda como pesquisadora e professora, que instauraram em tempos recentes
certa visibilidade para o processo de apagamento de nomes e producdes de artistas mulheres
brasileiras no canone nacional*®. A exposicao “Manobras Radicais” de 2006 ¢ iconica na historia
expografica nacional justamente por seu carater de aglutinacdo de artistas consagradas, e
outras um tanto desconhecidas, sobre a perspectiva de género, e onde a questao feminista
aparece de modo claro nos textos curatoriais, explanagdes e provocagdes dos curadores, como
podemos verificar na assertiva de Holanda: Pos-feminismo 2 > O grande legado do feminismo
para as novas geracoes foi o privilégio, milenarmente negado as mulheres, de explicitar sua
raiva. > HBH. %°

Herkenhoff defende a tempos a tese de que as mulheres ndo contribuiram para as

artes plasticas no Brasil, mas constitui-a, elaborando seu argumento de trocadilho com

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

47 TVARSDOVSAS, Luana. Dramatizacdo dos corpos: arte contempordnea e critica feminista no Brasil e na
Argentina. 1. ed. Sdo Paulo: Intermeios, 2015.

8 (...) a historiografia tradicional da arte, tal como normalmente concebida, néo da conta do recado da arte feita
por mulheres nem hoje, nem ontem.

HOLANDA, Heloisa Buarque de. HERKENHOFF, Paulo. Manobras Radicais. Sao Paulo: CCBB, 2006, p.101.

49 Idem, p. 146
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referéncia a exposicao de mulheres em 1960 no MAM-SP>? — no entanto, se a assertiva
inclusiva de Herkenhoff é verdadeira, o curador ndo a desenvolve criticamente, ficando a cargo
de Holanda as investigacbes formais e sociais sobre o tema, seja na aplicabilidade do
feminismo como método de critica cultural®!, seja nas explanagdes no catalogo expositivo.

Holanda, antes de adentrar a empreitada curatorial com Herkenhoff, efetuava
estudos de género e feminismo na area de literatura e cultura. Como professora da UFRJ,
coordenou pesquisas de levantamento e catalogacao da atuacao de mulheres nos setores das
artes, aos moldes enciclopédicos de Roberto Pontual®? e Frederico Morais®3. A publicacdo de
“Quase Catalogo 1”>* sobre mulheres cineastas, e “Quase Catalogo 2"°>, de artistas plasticas
no Rio de Janeiro, possuem o carater de pioneirismo no que tange o elencamento de agentes
nesses setores®,

Em sequéncia, é importante ressaltar que se Holanda é provavelmente a figura
feminina de maior proeminéncia na area de critica cultural feminista em periodo mais recente,
ja que sua atuagdo se da a partir de meados da década de 80, &, no entanto, o critico de arte
Frederico Morais, paradoxalmente, que efetua um esforco de identificacao e reflexao das
questdes feministas na arte brasileira dos anos 60 e 70. Em artigos publicados pelo “Jornal do

Brasil” e “Diario de Noticias”, e mais adiante em uma coluna autoral para o jornal “O Globo”,

50 No caso, Herkenhoff parafraseia o titulo da exposicdo “Contribuicdo da mulher as artes plasticas no pais”,
organizada por Paulo Mendes de Almeida e Mario Pedrosa. A exposi¢ao ocorreu no MAM-SP entre 1960 e 1961,
e propunha a exibicdo de obras significativas da presenca feminina nas artes plasticas brasileiras. Para mais
informacdes a respeito, vide:

CERCHIARO, Marina Mazze. SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. TRIZOLI, Talita. “The exhibition “Contribuicao da
mulher as artes plasticas no pais [The contribution of women to visual arts in the Country]” and the silence of
Brazilian criticism”. In: Art/@s Bulletin. V. 8 Disponivel em: http://artlas.ens.fr/fr/

No prelo.

S1 E interessante observar como, apesar do reconhecimento explicito da importancia politica e epistemologica das
teorias criticas feministas, o pensamento académico pos-estruturalista, numa sutil e questionavel apropriacdo
destas teorias, investe na idcereia da existéncia de um sujeito difuso e descentrado, muitas vezes nomeado
“feminino”.

HOLANDA, Heloisa Buarque de. (Org.) 7endéncias e Impasses. O feminismo como critica da cultura. Rio de
Janeiro: Rocco, 1994, p. 9-10

52 PONTUAL, Roberto. Diciondrio das artes plasticas no Brasil. Rio de Janeiro, Civilizacdo Brasileira, 1969.

>3 MORAIS, Frederico. Cronologia das artes plasticas no Rio de Janeiro: da Missdo Artistica Francesa a Geracao
90: 1816-1994. Rio de Janeiro: Topbooks, 1995.

>* HOLLANDA, Heloisa Buarque de (org.) MENDONCA, Ana Rita de. PESSOA, Ana (coords. e pesquisa). Quase
catalogo 1: Realizadores de cinema no Brasil (1930-1988) Rio de Janeiro: CIEC/UFRJ; MIS, 1989

5> HOLLANDA, Heloisa Buarque de (org.) MACHADO, Ana Maria. HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Quase catalogo
2: artistas plasticas no Rio de Janeiro, 1975-1985. Rio de Janeiro: CIEC/UFRJ; Secretaria de Cultura da Cidade
do Rio de Janeiro, 1991

%6 Existe também uma segunda publicagdo apenas sobre cinema-mudo, e uma outra sobre telenovelas, dentro
dessa série de “Quase Catalogos”, resultantes do grupo de estudos coordenados por Holanda:

HOLLANDA, Heloisa Buarque de. KLAGSBRUNN, Marta e RESENDE, Beatriz (Coords.). A Telenovela no Rio de
Janeiro 1950 - 1963. Quase Catédlogo 4. Rio de Janeiro: CIEC/UFRJ; MIS, 1991.

HOLLANDA, Heloisa Buarque de. BICALHO, Maria Fernanda. MORAN, Patricia. Quase Catdlogo 3 Estrelas do
Cinema Mudo Brasil 1908 -1930. Rio de Janeiro: CIEC/UFRJ; MIS, 1991.
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sao diversas as vezes que o critico discorre sobre artistas mulheres, e indicia ndo apenas uma
preocupacao de articulagdo com o vocabulario cultural dito feminino, mas também pontua as
relagdes ainda em construcao do feminismo no campo artistico, como o mesmo sintetiza em
artigo de 1982:

...entre nds, a presenca da mulher nas artes plasticas tem sido expressiva, as vezes decisiva para o
encaminhamento de novas tendéncias ou propostas, diferentemente do que ocorre em muitos outros
paises, inclusive nos Estados Unidos, espécie de “patria” do feminismo...

A partir dos anos 60, varias artistas mulheres passaram a discutir em seus trabalhos a condicao
feminina — a problematica do corpo, um certo modo muito peculiar de olhar o mundo e os objetos
em torno: Wilma Martins, Wanda Pimentel, Wilma Pasqualini, Maria do Carmo Secco, Emi Mori,
Regina Vater, Gretd, Iole de Freitas, Pietrina Checcacci. Essa problematica emerge seja como
exteriorizagdo de uma sensibilidade especificamente feminina, seja como parte de um discurso
feminista, de uma luta politica que pretende levar a mulher ao poder, ou como diz acritica de arte
norte-americana, Barbara Rise, colocar o “pubis no poder’. Estd claro que existem muitas outras
importantes mulheres-artistas no Brasil, Ione Saldanha ou Fayga Ostrower que ndo abordam
diretamente a questdo feminina, simplesmente fazem sua arte, ou fizeram, como Djanira. Mas o
tema nao acaba aqui. Voltarei a ele.””

Tal postura de Morais é resultado de seus contatos com os escritos da critica
americana Lucy Lippard, também comentada pelo critico de arte Roberto Pontual, que passa
igualmente a efetuar textos criticos sobre a questao, muito resultante do frenesida IX Bienal
de Paris®8. Lippard, no entanto, como autora feminista, permanece uma quase desconhecida
para o publico brasileiro, ja que o primeiro uso de sua producao por tedricos locais se da via
suas elaboragoes sobre o minimalismo em seus escritos de juventude, sua tese sobre a Pop
arte>, e sua teoria da desmaterializacao da obra de arte®°.

Por fim, vale apontar algumas producdes mais recentes sobre a problematica do
feminismo no campo das artes no Brasil, com seus esforcos de recapitulacao, releituras e
rearranjos de narrativas atravessadas por preconceitos de base misdgina, e que intentam em
suas especifidades, mas préximas aos moldes dessa pesquisa, esgarcar as sedimentacdes do

canone das artes. Assim, seria entdo a publicacdo da tese-ensaio de Roberta Barros, “Elogio

> MORAIS, Frederico. “Presenca da mulher na arte brasileira”. In: O Globo, 08 de margo de 1982.

8 PONTUAL, Roberto. “De volta a (outra) pintura”. In: Jornal do brasil, 09 de julho de 1975.

PONTUAL, Roberto. “IX Bienal de Paris. Abertura e contetdo”. In: Jornal do Brasil, 24 de setembro de 1975.
PONTUAL, Roberto. “IX Bienal de Paris. InformagGes de catalogo”, In: Jornal do Brasil, 25 de setembro de 1975.
PONTUAL, Roberto. “De que género é a arte?” In: Jornal do brasil, 17 de setembro de 1976

PONTUAL, Roberto. “Ser Mostrar, Indagar”. In: Jornal do Brasil, 28 de setembro de 1976.

39 LIPPARD, Lucy. Pop art. New York: Praeger. 1966

80 LIPPARD, Lucy Six Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972..., Berkeley and Los
Angeles, 1997.
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ao Toque”®!, e o artigo de Maria Melendi®? para o catalogo da exposicao “Radical Women®3,
dois documentos com frescor que ja indiciam as urgéncias e demandas de uma reconfiguracao
das narrativas oficiais do campo artistico, a fim de compreender a atuacdo feminina e sua
producdo — algo ja empreendido por Maria Laura Rosa® sobre o territorio argentino, Fabienne
Dumont® na Franca, e Aliza Adelman e Giulia Lamoni ofertando um olhar externo sobre a

contingéncia brasileira.

Figuracoes, conceitualismos e feminismos

No cenario artistico do Brasil das décadas de 60 e 70, é possivel estabelecer algumas
linhas gerais de abordagem poético-tematica, mas também de espacos de atuacdo,
concomitantes aos movimentos dos feminismos no contexto nacional.

De forma sucinta e retomando o explanado anteriormente, pode-se afirmar que
uma grande parte da produgdo da década de 60, ou estava concentrada na cidade do Rio de
Janeiro, ou eventualmente transitava por ela, seja pela capacidade de atracao da cidade como
antiga capital, seja pelas instituicbes de formagao e circulagao das obras, como a EBA-UFR]J,
o MNBA e o0 MAM-RJ, além de algumas poucas galerias de arte, como a “Petite Galerie”. Sao
Paulo adquire certo protagonismo no sistema das artes em meados da década de 70 em diante,

tanto por uma concentracdao econémica do mercado de arte com a abertura de galerias como

81 Aparentemente, tornou-se comum a impressao de que o campo das artes plasticas brasileiras ndo foi acometido
pelo mal da discriminacdo sexual, diferentemente, por exemplo, do gue ocorrera nos Estados Unidos. No convivio
com outros artistas, em sua maioria estabelecidos entre Rio de Janeiro e S0 Paulo, eu esbarrava no argumento
que comprovaria € justificaria nosso ‘cendrio positivamente incomum”: enguanto os norte-americanos
construiram seu Expressionismo abstrato com nomes masculinos, aqui, diferentemente, Lygia Clark e Lygia Pape
estdo entre as figuras mais marcantes do Neoconcretismo, e para voltar ainda mais na historia, Tarsila do Amaral
e Anita Malfattj, do Movimento antropoféagico (...)

Um dado que poderia ser celebrado como eco da efervescéncia das vozes feministas das arenas norte-americanas
e europeia num Brasil prestes a ser tomado por momentos criticos do governo militar pos-golpe de1964, de outra
sorte, inspirou-me certa desconfianga.

BARROS, Roberta. Elogio ao Togue - Ou Como Falar De Arte Feminista A Brasileira. Rio de Janeiro: Relacionarte
Marketing e Produgdes Culturais, 2016, pp. 13-14.

2 As women these artists were oppressed by both patriarchal society and military power. Their radical proposals
contested naturalized power imbalances with regard to gender relations and in the broader realm of a repressive
society, tying their responses to questions of ethnicity and class (...)

Whether identified or anonymous, partly undressed or in costume, fragmented or wounded, the body in works
by these artistically outspoken Brazilian artists who have steadfastly refused to be sonsa, or to "play dumb,” is
continually put on the line, displayed, and essentially reappropriated from traditional eroticized or objectifying
representations, empowering women to be, to look, to present, to represent, and to speak (or to speak back).
MELENDI, Maria Angélica. “To Construct New Houses and Deconstruct Old Metaphors of Foundation”. In:
FAJARDO-HILL, Cecilia. GIUNTA, Andrea. Op cit, p. 229 e 235.

63 Idem.

64 ROSA, Maria Laura. Legados de libertad. El arte feminista en la efervescencia democratica. Editorial Biblos,
Serie Artes y Medios, Buenos Aires, 2014.

65 DUMONT, Fabienne. Des Sorciéres comme les autres: artistes et féministes dans la France des années 1970.
Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 2014
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a filial da “Arte Global”, mas também com a instituicdo da FAU-USP-Maranhao e da FAAP como
nucleos de fomentacao criativa e politica.

Assim, “Nova Figuracao”, “"Nova Objetividade”, “Opiniao 65” e “Opinidao 66", " Otra
Figuracion”, "Nouvelle Figuration”, "Pop Art”, “Tropicalia”, “Proposta 65", “Do corpo a Terra”,
“Agnus Dei” e “Domingos de Criacao”, sao alguns nomes de exposicdes, proposicoes, preceitos
estéticos e grupos artisticos que indicam um impeto visual em voga na década de 60, e que
vieram a se desdobrar pela década seguinte na forma dos conceitualismos com énfase politica.

In resumen, tais praticas e grupos tem correlagdo com o cenario artistico
internacional no que tange seu envolvimento com uma visualidade midiatica, retirada e
referenciada em materiais publicitarios de abundancia na época, e os quais fazem o duplo
papel de incitacdo ao desejo de consumo e de formulagao de modos de vida, e onde a
referencialidade a sociedade de massa e aos embates politicos, que avassalava o cotidiano
simbdlico da época, seriam um denominador comum. Em concomitancia a isso, essas vertentes
figurativas podem também ser entendidas como um desdobramento formal das vertentes
abstratas que imperaram como vanguarda durante a década de 50, sendo no caso brasileiro
0 concretismo e sua busca por formas “puras”, e as abstracOes ditas liricas, gestuais e
pulsionais. Ha, no entanto, outra caracteristica que permeia essas acoes, que na verdade se
infiltra de modo indesejado, muitas vezes negado por seus pares, mas de modo palpavel e
critico: as politicas de subjetividade, ou seja, a gestao na pratica artistica de marcadores
visuais referentes as particularidades dos sujeitos, principalmente em intervencoes de carater
politico e critica social — e dentre essas premissas, o feminismo se faz ali em condicao de
atravessamento.

Justamente por uma série de modificagbes da estrutura social, no que tange as
questdes de representatividade e diretrizes governamentais no campo macro da politica, e
muitas delas efetuadas a partir de intensas demandas e confrontagdes, como as agoes de Maio
de 68 na Franca, o Givil Rights Movements nos EUA, e os inUmeros golpes militares na América
Latina, a década de 60 apresenta um ponto crucial no entendimento da atual producdo
artistica, e a qual sera um mote de acdo na década de 70 no campo da experimentacdo: a
questdo politica como forca motriz da criagcdo. Paulo Herkenhoff comenta em pequena nota:
N&o se trata de arte engajada no modelo zhdanoviano dos Partidos Comunistas, mas de arte

como exercicio experimental da liberdade, no aforismo de Mario Pedrosa. Entendida a
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impossibilidade de a arte mudar a sociedade, o signo estético assume sua poténcia de
transformacdo do entendimento critico do mundo. ©°

Numa sintese histdrica do contexto artistico brasileiro, verifica-se que, se a década
de 50 é conhecida pelas pesquisas formais em direcdo a uma abstragdo lirica e geométrica,
como um processo greenberghiano de evolucao sensivel da gestualidade e da racionalidade
artistica, a década de 60 pode ser resumida pelo anseio de aproximar o campo artistico da
vida mundana, do mundo real, enquanto que os anos 70 seguiria pelo viés da torcao formal
via a experimentagao e o envolvimento politico-critico — dai sua potencialidade de aglutinagao
da pratica artistica com os anseios de revolucao/modificacao do cotidiano.®’

N3o entraremos aqui em consideracdes metafisicas sobre a natureza do real, mas
é importante salientar que para a geracdao em atividade na época, a concepcao de real &, em
resumo, o cotidiano e suas contingéncias, a rua, a cultura de massa, e suas respectivas

problematicas sociais desencadeadas pelas mudancas culturais. Peccinini aponta:

As correntes internacionais — pop art, Mythologies Quotidiennes, nouveau réalisme — e a propria
condigdo social do artista da pequena burguesia urbana incitaram as tematicas urbanas, mais
universais; as mitologias da classe média: idolos do cinema, TV, futebol, cartazes publicitarios,
violéncia; ou a temas de contestacdo da juventude europeia e ianque — a bomba, o militarismo.®®

Se por vertentes figurativas, entende-se aqui o uso da cultura de massa, com seus
rétulos em cores saturadas, a propagandas que saltam aos olhos das revistas com corpos e
objetos de consumo sedutores, a televisao e o cinema com seu movimento agitado e sons
chamativos, em chave de poténcia critica, e ndo mera reificacdo do discurso hegemonico®, no

caso dos conceitualismos, trabalhamos aqui com a definicdo de Ramirez, em concomitancia a

66 HERKENHOFF, Paulo. América do sul: Pop das contradicdes. (Folder), 21 de Junho a 14 de Agosto de 2013,
MAM-R], 2013.

67 Vide: REIS, Paulo. Arte de Vanguarda no Brasil. Anos 60. Rio de Janeiro: Editora Zahar, 2006 e CANONGIA,
Ligia. O legado dos anos 60 e /0. Rio de Janeiro: Editora Zahar, 2005.

68 PECCININI, Daisy Valle Machado. Figuracoes Brasil anos 60: neofiguracoes fantasticas e neo-surrealismo, novo
realismo e nova objetividade. Sao Paulo: Itad Cultural, EDUSP,1999, p.16.

8 Um fendmeno importante no processo da arte dos anos 60, em nosso meio, foi a acolhida que as tendéncias
neofigurativas e neo-realistas internacionais encontraram em elementos ligados aos movimentos concreto e
neoconcreto, tanto no Rio como em Sdo Paulo. Entretanto, esses artistas ndo se despojaram das experiéncias
concretas em suas novas praticas artisticas, tendentes a uma arte relacionada diretamente com as contingéncias
da vida.

Idem, p. 45.
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Camnitzer’?, Freitas’! e Godfrey’2. A curadora Mari Carmen Ramirez faz algumas definicoes a

respeito da natureza do termo em um ensaio de 1989:

Gostaria de explicar o significado do termo “conceitualismo”, tanto no abstrato quanto como no
contexto desse ensaio. Na minha opinido, depois da revolucao artistica inicial levada a cabo pelos
movimentos histdricos de vanguarda... o conceitualismo pode ser considerado a segunda maior
mudanga verificada no entendimento e na producdo de arte ao longo do século 20... o
conceitualismo abriu caminho a formas de arte radicalmente novas. Por essa razdo, o conceitualismo
ndo pode ser considerado um estilo ou um movimento. E, antes, uma estratégia de anti-discursos
cujas taticas evasivas pdoem em causa tanto a fetichizacdo da arte como os sistemas de producdo e
distribuicdo de arte nas sociedades do capitalismo tardio... o conceitualismo pode ser interpretado
como um “modo de pensar”... a arte e sua relagao com a sociedade.”?

Assim, se a pratica conceitualista na arte diz respeito a certo modo critico de
subversdo da ordem do sistema de validacao da arte, € nessa chave estratégica que grande
parte dos artistas da década de 70 irao operar, principalmente com as premissas da
experimentagdo e da dissolugdao das fronteiras entre arte e vida. Desses meandros, é
pertinente salientar aqui tanto as praticas de guerrilha poética que se instauravam em meio a
vertente conceitualista, quanto os movimentos de contracultura do Tropicalismo. 7

Mas apesar de todo carater libertario, contestador e dionisiaco que permeavam as
mentalidades, discursos e comportamentos desses grupos de jovens artistas, ainda
permaneciam certos conservadorismos velados no que tange ndo apenas os conflitos de
engajamento dos artistas com a politica, mas principalmente as questdes de género, infiltradas
como ervas daninhas indesejadas.

Vejamos alguns dados, pelo menos a respeito da vertente figurativa: a exposicao
“Opinido 65", pilar afirmativo da voga figurativa, teve a participacao de apenas UMA mulher

no grupo: Vilma Pasqualini. Ja “Opinido 66”, obteve certo aumento no nimero, tanto de

70 O centro — neste caso, identificado primeiramente como New York, que assumira o papel anterior de Paris —
criou @ "arte conceitual” para agrupar manifestacoes que davam primazia as ideias e linguagens, fazendo-a um
estilo artistico, historicamente falando. A periferia, no entanto, ndo poderia ter se importado menos com estilo e
produgcdo de estratégias conceituais. Essas estratégias foram formalmente abertas e mais propicias a
Interdisciplinaridade.

CAMNITZER, Luis. Conceptualism in Latin America: Didactics of Liberation. Austin: Univesity of Texas, 2007, p.
02.

Y De um modo geral, o conceitualismo ndo é outra coisa sendo a propria crise do objeto de arte, o que tem
amplas implicagdes. Essa crise, que afinal converteu juizos estéticos em politicos, foi generalizada como
consciéncia historica a partir de meados dos anos 1960 e variou em forma e intensidade conforme o contexto, o
que decerto explica parte da violéncia que adquiriu na arte latino-americana e em particular... nas vanguardas
brasileiras.

FREITAS, Artur. Op cit, p. 47. )
2. A arte conceptual ndo € um estilo, nem pode ser limitada a um periodo estreito de tempo. E,
argumentativamente, uma tradicdo baseada no espirito critico, embora o uso da palavra 'tradicdo’ seja paradoxal
dado a oposicdo de muita arte conceptual em relacdo a nocéo de tradicao.

GODFREY, Tony. Conceptual Art. Londres: Phaidon Press, 1998, p. 07.

73 RAMIREZ, Mari Carmen. “Taticas para viver da Adversidade. O conceitualismo na América Latina”. In: Arte da
América do Sul: Ponto de Viragem. Porto Alegre: Coleccdo de Arte Contempordnea Publico Serralves, Fundacdo
de Serralves & Jornal Publico, 1989, p. 151.

74 FAVARETTO, Celso. Tropicalia Alegoria Alegria. Cotia SP: Atélie Editorial, 2000.
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participantes, quanto de artistas mulheres: de uma Unica participacao, pulou-se para SETE:
Délia Cancela, Lygia Clark, Léa Lublin, Anna Maria Maiolino, Vilma Pasqualini, Maria do Carmo
Secco e Thereza Simdes. Ja na exposicao “Nova Objetividade Brasileira”, dos cerca de 50
artistas, DOZE eram mulheres: Vera Ilce, Mona Gorovitz, Maria Helena Chartuni, Lygia Clark,
Ligia Pape, Maria do Carmo Secco, Anna Maria Maiolino, Solange Escotesguy, Cybéle Varela,
Regina Vater, Wanda Pimentel e Thereza Simoes.

Os numeros timidos, que essas importantes mostras apresentam no que tange a
presenca feminina, ndao devem ser encarados como um mero exercicio quantitativo, ou mesmo
serem justificados por uma suposta “baixa qualidade” dos trabalhos, argumento esse ainda
largamente utilizado para justificar a exclusao feminina na histéria da arte e o mercado de
arte,”> mas deve-se perguntar: se haviam mulheres participantes em volume consideravel de
momentos tao emblematicos da arte de vanguarda no Brasil, porque muitas delas hoje ja nao
pertencem ao circuito artistico brasileiro contemporaneo? O que qualifica a sobrevivéncia e o
esquecimento de alguns nomes?

E preciso considerar para a resposta a essas indagacdes, certa invisibilidade dessas
artistas em grandes eventos do circuito artistico, apesar de seu pertencimento aos circulos de
relagbes afetivas e familiares, em concomitancia a posturas e comportamentos de énfase
preconceituosa para com seu género por parte dos profissionais da area. O chamado “Clube
do Bolinha” nas imediacOes carioca era um fato presente, como afirmara Vater’® e Geiger’’, e
as “vedetes"”® da figuracao (Dias, Gerchman, Vergara, Escotesguy e Magalhaes) relacionavam-
se afetivamente com mulheres artistas, mas a insercao de suas companheiras no circuito
percorria outros critérios que o afetivo e estético. 7°

Essa dificuldade de acesso do feminino ao campo laboral nao era uma exclusividade
histdrica do meio artistico, mas infelizmente uma caracteristica social do periodo, apesar das

modificacdes morais e politicas da época. A década de 60, e também a de 70, no Brasil, é

7> Vide: NOCHLIN, Linda. Women, Art, and Power and Other Essays. EUA: Westview Press, 1988.

76 O termo é primeiramente utilizado por Vater para caracterizar o campo de trabalho das artes graficas no Rio
de Janeiro e em S3o Paulo, mas depois é estendido para o campo artistico:

Eu ndo podia reagir, nem sabia como. Sabe, entdo era assim. Eu acho que, realmente, existia esse clube, e ld
nos Estados Unidos existe. Mas eu acho que aqui também. Mas as mulheres ganharam terreno, existem mulheres
fortissimas na arte do Brasil. Acho que até mais agui do que nos Estados Unidos.

Entrevista concedida a autora em marco de 2009. Material inédito.

77 Entrevista concedida a autora em 18 de outubro de 2017. Material inédito.

78 Realmente, esses jovens conheceram um certo sucesso popular com a cobertura da imprensa, que noticiava
qualquer acontecimento ligado a eles e chegava mesmo a atrair uma multiddo por vezes histericamente
entusiasta. Como a dos aficionados aos cantores e musicos do ié-ié-ié.

PECCININI, Daisy. Op. Cit, p. 120

72 Antonio Dias era casado na época com Iole de Freitas, Rubens Gerchman com Anna Maria Maiolino, Carlos
Vergara com a atriz Marieta Severo, apenas para citar alguns.
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caracterizada por uma série de enfrentamentos politicos ndao apenas no aspecto macro,
publico, como no caso das lutas pela democracia e justica social, mas também no ambito do
espaco do privado, com a chegada das primeiras publicacdes de carater feminista, a
constituicdo de grupos de apoio e estudo no seio da classe média e dos aparelhos de
resisténcia contra a ditadura, e a disseminacdo nos meios de comunicacao, como revistas

femininas, ja na década de 70.

Uma ma recepgao

A relagao entre a pratica artistica e o feminismo € altamente complexa, nao pela
dificuldade em se encontrar as exclusdes, mas justamente na resisténcia do canone artistico
em aceitar sua expansao/revisao e a necessidade inerente de questionamento de categorias
topoldgicas®. Ao efetuar uma analise critica de um trabalho artistico, com énfase no feminismo
como critica cultural, o pesquisador ou pesquisadora se depara com um muro de resisténcia
da tradicao da disciplina de histéria da arte, seja pela via do formalismo, da hermenéutica, ou
da autonomia da obra de arte, vertentes e metodologias essas que rechacam perspectivas
sociais e politicas do fendbmeno artistico em prol da manutencao de critérios distanciados do
mundo da vida. Inclusive, esses aspectos de abordagem para com o objeto artistico ignoram
a exclusdao de género no meio e consideram a ndo integracdo de certos artistas como uma
mera causalidade, ou mesmo baixa qualidade das pegas, do ponto de vista técnico ou
discursivo.

N3o € mera coincidéncia ou acaso do destino que haja entdo uma evidente presenca
da “questdo feminina” nos trabalhos das artistas mulheres dessa época, pois elas se
encontravam a mercé de indagagbes subjetivas do género, apesar de certa relutdncia em
nomear tais questdes pelo epiteto feminista. E preciso considerar aqui a forte resisténcia desse
grupo de mulheres em vincular seus conflitos intimos, sexuais e laborais como temas do
feminismo, justamente pela imagem pejorativa que “a feminista” possuia na época. Sarti
acrescenta:

Ser feminista tinha uma conotagdo pejorativa. Vivia-se sobre fogo cruzado. Para a direita era um
movimento imoral, portanto perigoso. Para a esquerda, reformismo burgués e para muitos homens
e mulheres, independentemente de sua ideologia, feminismo tinha uma conotacdo anti-feminina. A
imagem feminismo versus feminino repercutiu inclusive internamente ao movimento, dividindo seus
grupos como denominagdes excludentes. 8!

8 POLLOCK, Griselda. Diferencing the canon. Nova York: Routledge, 2006 e BUTLER, Judith. Problemas de
Género. Traducdo de Renato Aguiar. Civilizagao Brasileira: Rio de Janeiro: 2003.

81 SARTI, Cynthia Andersen. “O feminismo brasileiro desde os anos 1970: revisitando uma trajetoria”. In: Revista
Estudos Feministas, Floriandpolis, 12(2): 264, maio-agosto/2004, p. 40.
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E por conta entdo de ofensas, esteredtipos pejorativos e comportamentos
agressivos para com as ativistas, que fora tdo complexo a aceitacdo dessas tematicas em
trabalhos artisticos, seja por parte da critica e historiografia, que insiste em ignorar e mesmo
desqualificar essas condicoes, seja pelas proprias artistas que ndo se nomeavam politicamente
por tais pautas (apesar de posturas e discursos hoje tao claramente proximos as pautas dos
feminismos).

Além do mais, é preciso considerar o papel estratégico dos meios jornalisticos no
espraiamento dos mitos pejorativos da “feminista”, como acao potencializadora da resisténcia
de adesao das mulheres ao movimento. Ao longo das décadas de 60 e 70, pegas jornalisticas
nao hesitavam em utilizar o feminismo como sindnimo de rancor, frustragdo e
desfeminilizacdo®?, adjetivos esses ligados a ideia de destruicdo das formas sociais tradicionais,
ou seja, o nucleo familiar. Tomemos como exemplo a reportagem de divulgagao de uma revista
feminina em 1974, o “Jornal D "Ela”, onde participavam figuras femininas proeminentes do
meio como Hildegard Angel, Danuza Ledao e mesmo Rose Marie Muraro, entre outras. Na
entrevista concedida ao Diario de Noticias, algumas das autoras esquivavam-se da
nomenclatura feminista, apesar de suas prerrogativas com o movimento e mesmo participacao

em certa militancia:

O nosso objetivo é fazer com que as mulheres entendam que ndo podem ser tratadas como débeis
mentais a vida toda(...)

Queremos fazer um jornal feminino sem feminismo sabe como é? Um jornal por mulheres, com uma
visdo do mundo de mulher, mas que ndo sera um 6rgdo ou um porta-voz de ideais e propostas
feministas. Considero a mulher igual ao homem, do ponto de vista da criatividade, producao,
organizacdo e diregdo. 83

Em um olhar rasante nos veiculos de maior circulacao da época, percebe-se certa
ambivaléncia tanto na cobertura das agdes do movimento feminista norte-americano, quanto
na recepcao local a bibliografia — tomemos como exemplo a repercussao polémica de Betty

Friedan®4, mas também da traducdo portuguesa da tese de Kate Millett®>, que gerou inclusive

82 Nessa desabalda corrida para a equijparacdo, esquecem-se entanto, de duas obrigacoes fundamentais, que
sdo, no fundo a justificativa do seu sexo: a feminilidade, que elas estdo substituindo pelo feminismo; e a
preservacdo da familia que estd se esboroando, como atestam as estatisticas.

S/AUTORIA. “O Papel da mulher”. In: Didrio de Noticias. 22 de janeiro de 1972

83 SANTOS, Antonio. “Jornal d "Ela. Aqui o feminismo ndo tem vez”. In: Didrio de noticias, 16 de janeiro de 1974.
84 Durante essa visita verifiguei, por mim mesma, que nem sempre se pode dar crédito ao noticiario. Friedan dizia
uma coisa e os meios de comunicacdo “reproduziam” outra completamente diferente. Cansei-me de ouvi-la
expressar com mediana clareza idéias que logo apareciam truncadas e deformadas: vi como lhe foram atribuidos,
sem ceriménia e contraditados com a maior suficiéncia, conceitos que ela jamais emitiu. Isso sem falar nas
perguntas primarissimas que foram dirigidas a uma mulher com formacdo universitdria, nos grosseiros atagues
contra uma hospeda cortés e nas suposicoes gratuitas sobre sua vida intima.

SILVA, Carmem. “A arte de ser Mulher”. In: Revista Claudia. N. 18, Sao Paulo, Ano X, julho de 1971, p. 106

8 QO livro de Kate Millett, apesar de nomeado como a “Biblia do Movimento de Liberagao da Mulheres” nos EUA,
nao obteve uma edigao brasileira no mercado editorial — o que nao impediu a circulacao de suas ideias e nome
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uma reportagem desqualificadora bastante marcante. Uma das chamadas da reportagem
realizada por Oriana Falacci diz o seguinte: Oriana: Kate Millett € um amontoado de complexos

de mulher ofendids®® e continua:

Usa 6culos de miope, como os “crentes” que estudam demais. Os cabelos soltos, como os hippies
que nunca os lavam, e se preocupa com tudo, menos com parecer graciosa. E de aspecto gorducho,
um tanto reta. Seu carater é fechado, enigmatico. Quando sorri, € com indulgéncia e ironia de quem
esta plenamente convencida de ter descoberto a verdade verdadeira num mundo de cegos, surdos
e idiotas.

A verdade verdadeira dela é uma causa das mulheres oprimidas pelo patriarcado. Na raiz disso esta
0 ambiente no qual nasceu e cresceu: uma familia pobre, de origem irlandesa catdlica, e um pai
autoritario desdenhoso e briguento, que se ofendia cada vez que a esposa dava a luz a uma mulher,
ao invés de um homem.

(...) Miss Millett, eu parei de falar com um “mas”. E esse “mas” nasce de uma contestagao fragil,
talvez, mas que ndo deve ser desprezada. E isto; é verdade que nunca existiu um Jesus Cristo
mulher, nem um Buda mulher, nem um Conflicio mulher, nem um Maomé mulher. E isso sem falar
num Homero mulher, num Michelangelo mulher, num Platdo mulher, num Bach mulher, num Einstein
Mulher...%”

E que Millett rebate:

(...) Sim, é verdade que o génio aparece nas condigGes mais adversas, mas nao aparece por capricho
da natureza. Aparece como manifestacdo ou consequéncia da cultura a que pertence. E a cultura
na qual explodiram os génios que acaba de citar era uma cultura patriarcal. Isto &, uma cultura em
que todas as nogdes e todas as medidas de valores derivavam de um sistema inventado pelos
homens para os homens.®

A discussao procede com Oriana elecando as “regalias” femininas e “adulagdes”
como vantagens sobre os homens, e a biologia como uma incontornavel limitacao social para
a mulher, além do perigo social do “ddio” feminista para com os homens em sua totalidade®’,
enquanto Millett aponta as falhas argumentativas da entrevistadora e procura contestar com
dados e expectativas de futuro na época. O que essa reportagem aponta, em seu formato de
competicao feminina, € a sofisticagdo da ldégica patriarcal e misdgina inserida nas
subjetividades e seus discursos.

Apesar de certa ponderacao e parcialidade jornalistica com a questao feminista,

como podemos notar em algumas reportagens e colunas de veiculos como o “Jornal do

no meio jornalistico. Com excecao de algumas reportagens no Jornal do Brasil, onde ocorria uma tentativa de
ponderacdo em relagdo ao conflito politico entre Millett e o romancismo Norman Miller, geralmente as reportagens
a respeito do Women s Lib vinham seguidas por ataques misdginos e machistas, com as ja classicas
desqualificagdes aos indices de feminilidade de suas integrantes.

Segue referéncia da edicdo portuguesa: MILLETT, Kate. Politica Sexual. Traducdo de Alice Sampaio, Gisela da
Conceicdo e Manuela Torres. Lisboa: Edicdes Dom Quixote, 1970.

86 FALLACI, Oriana. “A Guerra do Sexos: diretamente do Front”. In: Realidade, 1971

87 Idem.

8 Idem.

8 Vocés odeiam todos os homens pelo simples fato de serem homens. E muitas de vocés demonstram isso
dispensando homens...

E é aqui que a casa cai, miss Millet. Daqui para a frente ndo a acompanho mais, porque vocé esta pregando uma
coisa mais catastrofica do que a bomba atoémica.

Idem.
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Brasil”?, com a primazia de jornalistas mulheres em seu ‘Caderno B”!, o que predomina de
circulacao no periodo sdo chavoes machistas e praticas de desqualificacdo do movimento, via
uma argumentacao essencialista do feminino. Novamente no “Diario de Noticias”, vemos a

seguinte nota com ares de estatistica:

Como reage a brasileira, diante das teses feministas? Esta coluna promoveu uma sondagem de
opinides, segundo a Sra. Aida Ferreira, da sociedade capixaba, a mulher nao deve se masculinizar.
“Sou contra as ideias de Betty Friedan”, afirma, “apresentadas a meu ver, para destruir a familia”.
A embaixatriz Maria Hermes da Fonseca é taxativa: “Acho que essa senhora Friedan, que nos surgiu
por aqui, € uma criatura infeliz, com traumas de infancia, sem amor e muito amarga”.

Nascida nos Estados Unidos e casada com brasileiro, a Sra. Mary Frois da Cruz reconhece a
inteligéncia de Betty Friedan, mas lamenta que ela tenha transmitido suas ideias confusamente as
brasileiras. “Creio que a mulher ndo precisa de determinadas leis para conquistar a liberdade. A
mulher é tao livre quanto o homem”.

VITORIOSA é a mulher que se encontra em sua feminilidade, aparentando dependéncia, embora na
verdade, governe o mundo... Quem pensa assim é a Sra. Léa Krebs. A professora de diregdo Glorinha
Bentmiiller lembra, de inicio, uma diferenga entre homem e a mulher, impossivel de superar: o
timbre da voz... “"A mulher ndo deve se igualar ao homem a moda Betty Friedan” acrescenta, “mas
deve ser in-de-pen-den-te, pronunciando bem essa palavra...”*?

Apesar de ainda estar por se fazer um estudo mais sistematico da recepcao do
feminismo de Segunda Onda na imprensa nacional®?, tais fragmentos denotam os receios e
ambivaléncias de lida com o tema, e que atravessam as posices do espectro artistico com o
feminismo.

Partindo entao do mote inicial dos processos de subjetivacao pela pratica artistica,
e, 0 corpo como um nucleo de problema, investigacdo, enfrentamento, mas também de afeto,
é relevante verificar a partir dos trabalhos das artistas aqui integrantes dessa tese e suas
opcOes estéticas, o atravessamento das imbrincadas relacdes do feminino com sua tdo

ambivalente imagética e subjetividade — que ora é processualmente “construida” pelo olhar

%0 Apenas para citar algumas reportagens:

“A nova consciéncia feminina”. In: Jornal do Brasil, 18 de marco de 1972.

“As mulheres no poder”. In: Jornal do Brasil, 27 de agosto de1970

“Mulheres 70. Da liberdade para o trabalho a ruptura total com o homem”. In: Jorna/ do Brasil, 05 de setembro
de 1970.

N A relacdo do Jornal do Brasil com o publico leitor feminino, estabelecido desde sua primeira coluna de moda
escrita em francés, continua ainda com mais forca a partir da década de 1970 nas paginas do Caderno B, e ndo
SO na Revista de Domingo. No tabldide de circulagdo interna na redagcdo do JB da véspera da inauguracdo do
novo prédio da Avenida Brasil, ha um pequeno quadro que informa o perfil do leitor do jornal: homens e mulheres
quase se equivalem, pois 52% do total sdo do sexo masculino e 48% do feminino...

As paginas femininas de moda, desde a criagdo do Caderno até a década de 1970 sempre ficaram a cargo de
mulheres, a despeito de outros jornais terem homens que cobriam o0s desfiles das passarelas brasileiras ou
parisienses. todas "meninas do B”.

LIMA, Patricia Ferreira de Souza. ““Meninas do B” no Caderno de Cultura do Jornal do Brasil. Da Abertura Politica
(1974-85)". In: Transversos, Rio de Janeiro, v. 03, n. 03, out.- mar. 2014/2015, p. 69 e 74.

92 DOMINGUES, Heron. “Sucesso no Rio, 1900 era o antifeminismo”. In: Didrio de noticias, 23 de margo de 1971.
93 SCHMIDT, Simone Pereira. "0 feminismo nas paginas dos jornais: revisitando o Brasil dos anos 70 aos 90”. In:
Revista Estudos Feministas. UFSC: Floriandpolis. v. 8, n. 2, 2000.

LIMA, Patricia Ferreira de Souza. Caderno B do Jornal do Brasil: trajetoria do segundo caderno ne imprensa
brasileira (1960-85). Tese de Doutorado. Programacdo de Pds-Graduagdo em Histdria Social/UFRJ, Rio de Janeiro,
2006
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externo, do Outro, do Masculino, como ja apontado por Beauvoir®*, ora é “reapropriada”,
“desconstruida” por suas portadoras/autoras, em movimentos performativos de identidade.

Judith Butler, na introducao de seu mais recente livro, discorre:

...when we speak about subject formation, we invariably presume a threshold of susceptibility or
impressionability that may be said to precede the formation of a conscious and deliberate “1". That
means only that this creature that I am is affected by something outside of itself, understood as
prior, that activates and informs the subject that I am... %

Mas esse eu apontado por Butler ndo é uma ontologia, uma subjetividade originaria
que se contamina pelo social, esse eu é um devir infindavel de relagbes com seu meio®®, onde
a linguagem — aqui entendida como processos varidveis e variantes de reorganizagdo de
cddigos de significancia — afeta o mundo e os sujeitos. O eu, a subjetividade, € um evento
dentro das relacOes de afeccao, de subjugagao e de confronto — ele apenas existe nessa ldgica

operativa das linguagens. Butler continua:

In theoretical vein, we can, following a general Foucaultian line, simply state that the subject is
produced through norms or by discourse more generally. If we slow down and ask what is meant
by “produced” and to what view of production does such a passive verb formation belong, we find
that there is much work to be done. Is “being produced” the same as “being formed”, and does it
matter which locution we use? It is always possible to refer to a norm as a singular kind of things,
but let us remember that norms tend to arrive in clusters, interconnected from what they are, how
they act, and how they form what they act upon... Norm form us, but only because there is already
some proximate and involuntary relation to their impress; they require and intensify our
impressionability... We tend to make a mistake when, in trying to explain subject formation, we
imagine a single norm acting as a kind of “cause” and then imagine the “subject” as something
formed in the wake of that norm s action. Perhaps what we are trying to describe is not exactly a
causal series. I do not arrive in the world separate from a set of norms that are lying in wait for me,
already orchestrating my gender, race and status, working on me, even as a pure potential, prior to
my first wail.?”

Assim, mesclando as prerrogativas de Butler sobre a subjetivacao com as assertivas
de Beauvoir, ainda que na constatacao de distanciamentos conceituais entre ambas as autoras,
um tornar-se mulher, sujeito que almeja soberaniedade apesar das contingéncias sociais
que lhe constituem, é concomitante a um tornar-se artista, — e o0 uso artistico-poético do
corpo, do rosto em certos casos, as manifestacoes do desejo e o uso dos espacos de vivéncia,
tradicionais ou ndo, das mulheres, advém como territorios de atuagdo e enfrentamento tanto

do discurso poético quanto do discurso identitario.

% BEAUVOIR, Simone. O segundo Sexo. Tradugdo de Sérgio Millet. Rio de Janeiro: editora Nova Fronteira, 2009,
p. 16.

% BUTLER, Judith. Senses of the Subject. New York, Fordham University Press, 2015, pp. 01.

% [ am not formed once and definitively, but continuously or repeatedly. I am still being formed as I form myself
in the here and now. And my own self-formative activity — what some would call “self-fashioning” — becomes part
of that ongoing formative process.

Idem, p. 06.

% Idem, p. 05 e 06.
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Tendo atencao a bibliografia feminista da época que circulava entre a classe-média,
e a tardia recepcao da obra de Beauvoir no Brasil®8, é possivel compreender as resisténcias de
adesao e identificacao ao “programa” feminista da Segunda Onda por parte das artistas nesse
periodo.

Para fins de esclarecimento, é pertinente aqui delimitar o que se entende, histdrica
e politicamente, como “ondas do feminismo”. O termo cunhado pela jornalista militante Martha
Weinman Lear, faz sua aparigdo midiatica em um artigo para o “The New Times” em 1968%°,
onde discorre sobre as organizagdes radicais de mulheres surgidas em meio aos movimentos
de esquerda nos Estados Unidos, em concomitancia as manifestacdes de lutas pelos direitos
civis. O conceito se propde a abarcar as convergéncias de pauta das diferentes nuances do
movimento das mulheres, concentrando-se em periodos especificos e temas de luta e
reinvindicagao, mas sem uma delimitacdo rigida e restrita no aspecto temporal e geografico —
desse modo, o termo “onda” propicia um movimento de insercao dos temas feministas tanto
em fluxo de levante quanto de avango e recuo. Apesar dessa suposta flexibilidade temporal,
vale apontar aqui a sintese dessas “ondas” pelas dinamarquesas Anne Scott Sorensen
e Charlotte Krolokkeno no pequeno compéndio “Gender Communication Theories and

Analyses”, justamente por elencar as delimitagdes de mais uso e recepgao:

Our starting point is what most feminist scholars consider the “first wave.” First-wave feminism arose
in the context of industrial society and liberal politics but is connected to both the liberal women'’s
rights movement and early socialist feminism in the late 19th and early 20th century in the United
States and Europe. Concerned with access and equal opportunities for women, the first wave
continued to influence feminism in both Western and Eastern societies throughout the 20th century.
We then move on to the second wave of feminism, which emerged in the 1960s to 1970s in postwar
Western welfare societies, when other “oppressed” groups such as Blacks and homosexuals were
being defined and the New Left was on the rise. Second-wave feminism is closely linked to the
radical voices of women'’s empowerment and differential rights and, during the 1980s to 1990s, also
to a crucial differentiation of second-wave feminism itself, initiated by women of color and third-
world women. We end our discussion with the third feminist wave, from the mid-1990s onward,
springing from the emergence of a new postcolonial and postsocialist world order, in the context of
information society and neoliberal, global politics. 1%

Assim, é possivel considerar a instauracdo das pautas feministas da Segunda Onda
no Brasil em condicdo tardia tanto pela demora em publicacbes e traducOes da area, como é

o caso de Simone de Beauvoir mas também de Betty Friedani®!, quanto pelas especifidades

% A primeira traducdo do livro “O Segundo Sexo” de Beauvoir tem um hiato de onze anos da primeira edicao
francesa. Vide: TRIZOLI, Talita. Regina Vater. Por uma critica feminista da arte brasileira. Dissertacdo de
mestrado. Programa Interunidades em Estética e Histdria da Arte. Universidade de Sao Paulo, 2011, p.35.

% Proponents call it the Second Feminist Wave, the first having ebbed after the glorious victory of suffrage and
disappeared, finally, into the sandbar of Togetherness.

LEAR, Martha Weinman. “The Second Feminist Wave”. In: 7he New York Times Magazine. March 10 1968.

100 SORENSEN, Anne Scott. KROLOKKENO, Charlotte. Gender Communication Theories and Analyses. From
Silence to Performance. UK: SAGE Publications, 2005, pp.01 e 02.

101 O livro “A mistica Feminina” de Friedan teve sua primeira edigao em 1963, e foi publicado no Brasil pela editora
Vozes em 1971, como parte da articulagdo de Muraro e Studart.
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do cenario social e politico, onde a auséncia de uma ampla discussao politica em ambito publico
é corroborada por um conservadorismo ainda espraiado pelas relagdes ditas privadas, o que
permitiu a sedimentacao de praticas de cerceamento e mesmo interdicdo do movimento
feminista que remontam a era Vargas!%2,

Mas nessa recepcao tardia na contingéncia brasileira, é valido apontar aqui algumas
agentes significativas desse contexto, e sua reverberacao discursiva no espectro social ao qual
as artistas da geracao de 60 e 70 sao integrantes.

Comecemos pelas autoras Rose Marie Murarol® e Heloneida Studart!®, que
operavam como as propagadoras das questdes e diretrizes das lutas das mulheres,
principalmente por suas respectivas atuagdes na Editora Vozes!® (uma como autora e editora,

a outra como autora e jornalista). Ambas eram profundamente ligadas ao movimento da

102 Marcela Cristina de Oliveira Morente, em sua dissertacdo de mestrado, aponta os vinculos, pontuais, das
associacbes de mulheres desde a década de 30 com o Comunismo, como um dos estigmas utilizados pelas
autoridades policiais para a vigia, perseguicao, retaliacdo e prisao de suas integrantes — o que muitas vezes
camuflava o tom de misoginia dessas acdes, ja que tais agentes femininas colocavam em jogo justamente os
padroes de feminilidade: As mulheres que participavam da militancia politica eram vistas como perigo iminente
pela Policia Politica, por suas atitudes desviantes, sua beleza e astucia, além de suas ideias avaliadas como
capazes de espalhar o "perigo vermelho” e de seduzirem os ingénuos.

MORENTE, Marcela Cristina de Oliveira. Invadindo o mundo publico. Movimentos de mulheres (1945-1964). Sao
Paulo: HUMANITAS/FAPESP, 2017, p. 21.

103 Escritora feminista e ativista ligada a propagagdo do feminismo de Segunda Onda no pais, a partir de suas
conexdes com o padre militante Helder Camara e com Leonardo Boff na editora Vozes, até a expulsdao de ambos
devido a rejeicdo do Vaticano a Teologia da Libertacdo. Para mais dados vide:

PINHEIRO, Anna Marina Barbara. “Rose Marie Muraro: Pensamento, Subjetividade e Agao”. In: XXVIII Simpdsio
Nacional de Historia. Lugares dos historiadores: velhos e novos desafios. Universidade Federal de Santa Catarina
(UFSC) e da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC). 27 e 31 de julho de 2015. Floriandpolis
Disponivel: http://www.snh2015.anpuh.org/resources/anais/39/1427833791_ARQUIVO_Trabalho-ANPUH-2015-
Def.pdf

ZUCCO, Luciana. LISBOA, Teresa Kleba. “Rose Marie Muraro: uma mulher impossivel”. In: Rev. Estud.
Fem. vol.22 no.2 Floriandpolis May/Aug. 2014

104 Jornalista, escritora e politica feminista, atuante no chamado “Lobby do batom”, onde um grupo de deputadas
interviram para a inclusdao de especifidades das mulheres nas leis trabalhistas durante a elaboragdao da
Constituinte. Vide:

CUNHA, Cecilia. “Uma escritora feminista: fragmentos de uma vida". In: Rev. Estud.
Fem. vol.16 no.1 Floriandpolis Jan./Apr. 2008.

S/autoria. “Heloneida Studart: jornalista, escritora, politica, feminista e mae de seis filhos”. In: Jornal EXTRA. Rio
de janeiro. Disponivel em:
https://extra.globo.com/noticias/rio/heloneida-studart-jornalista-escritora-politica-feminista-mae-de-seis-filhos-
644653.html

AMANCIO, Kerley Cristina Braz.” “Lobby do Batom”: uma mobilizacao por direitos das mulheres”. In: Revista
Trilhas da Historia. Trés Lagoas, v.3, n°5 jul-dez, 2013.p.72-85

CARVALHO, Liandra Lima. “A Influéncia do “Lobby do Batom” da Construcdo da Constituigao Federativa de 1988".
In: Revista Eletrénica do Instituto de Humanidades UNIGRANRIO, 18, n. 44, 2017.

105 Casa editorial fundada em 1901 na cidade de Petropolis, Rio de Janeiro, pelos Freis Inacio Hinte e Ciriaco
Hielscher, e apontada como a mais antiga editora em funcionamento no pais. Durante as décadas de 60 e 70,
em concomitancia aos seus titulos religiosos e da area de educacdo, foi uma das principais editoras a produzir
material de esquerda, e a ter titulos “feministas”, resultantes da atuagao de Muraro e Studart como autoras e
editoras. Vide: http://franciscanos.org.br/?p=4648 Acessado em 04 de janeiro de 2018
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Teologia da Libertacdo!® e a luta marxista, o que explica suas abordagens sobre o papel
feminino na sociedade brasileira e as “solugdes” do feminino para tal futuro.

O feminismo difundido por Muraro e Studart, por sua conexao com as questoes
marxistas, tinha sua atencao voltada principalmente para a emancipacao feminina via a
insercao no mercado de trabalho — nesse caso, uma postura muito préoxima as propostas de
Betty Friedan%” e Gldria Steinem% nos EUA. Em obras como “Mulher, objeto de cama e mesa”
de Studart em 1974199, e “A mulher na constru¢cdo do mundo futuro” de Muraro em 1966119,
o teor panfletario, de convocacao a luta das mulheres inseridas a dita classe média era latente
principalmente pelas criticas exemplares (e muitas vezes soando como ataques) dirigidas as
figuras femininas tradicionais, como a esposa dedicada e preocupada, e a mae em tempo
integral. Assim, apesar da circulagdo consideravel das obras editadas por Muraro e sua
introdugao nos grupos de discussao feministal!!, partimos aqui da hipdtese de que foram essas
criticas contundentes emitidas aos papéis tradicionais do feminino no nicleo da sociedade
burguesa, um elemento de dificuldade e mesmo bloqueio da adesao dos setores femininos da
classe média brasileira ao feminismo da época, além, claro, o pairar do fantasma “comunista

destruidor da familia e devorador de criancinhas”, que reinava no imaginario conservador,

106 |jnha teoldgica desenvolvida durante a década de 70, principalmente em paises do terceiro mundo,
preocupada com as questdes socias e acoes libertarias de sujeitos subjugados pelo sistema economico capitalista.
107 Militante feminista norte-americana também ligada ao movimento marxista e estudos judaicos. Autora de
obras iconicas ligadas a Segunda Onda feminista, foi importante articuladora em organizacdes de apoio as
mulheres, tanto no ambito legislativo quanto aos direitos reprodutivos.

DUARTE, Ana Rita Fonteles. “Betty Friedan: morre a feminista que estremeceu a América”. In: Rev. Estud.
Fem. vol.14 no.1 Floriandpolis Jan./Apr. 2006.

PARRY, Manon. "Betty Friedan: Feminist Icon and Founder of the National Organization for Women”. In: American
Journal  of  Public  Health. 2010 September; 100(9): 1584-1585. Disponivel em:
https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC2920964/

108 Jornalista e militante feminista que adquirir proeminéncia a partir de sua infiltragdo como coelhinha na Mansao
Playboy, do magnata da industria erdtica Hugh Hefner, onde descreveu as condicbes degradantes de trabalho
das garconetes. Foi fundadora da revista ‘Ms.” e autora de inimeras reportagens ligadas a questao feminista.
Vide: STEINEM, Gloria. Minha vida na Estrada. Tradugao de Janda Montenegro. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil,
2017.

http://www.msmagazine.com/

109 STUDART, Heloneida. Mulher, objeto de cama e mesa. Petropolis: Vozes, 1975.

Em meados da década de 70, o seu livro Mulher, objeto de cama e mesa era leitura obrigatoria para a militancia
do movimento feminista.

CUNHA, Cecilia. “Uma escritora feminista: fragmentos de uma vida”. In: Revista Estudos
Feministas. vol.16 no.1 Floriandpolis Jan./Apr. 2008

10 9 Jivro foi escrito quando Rose ainda ndo se considerava feminista, nem tinha qualguer 1 conhecimento acerca
deste movimento. Foi um livro “intuitivo”, escrito em vinte dias, sem nenhuma pesquisa, mas vendeu dez mil
exemplares em trés meses.

PINHEIRO, Anna Marina Barbara. Op cit.

"1 Assim, no ano de 1966 a Editora Vozes publicava A Mulher na Construcdo do Mundo Futuro, de Rose Marie
Muraro, abordando as mudangas tecnologicas do século XX, as restrigbes impostas as mulheres e a necessidade
de elas se apossarem dessas transformacoes. O livro vendeu 10.000 exemplares em apenas 3 meses.

ZIRBEL, Ilze. Estudos Feministas e Estudos de Género no Brasil: Um Debate. Tese de Doutorado. Centro de
Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Federal de Santa Catarina. Floriandpolis, 2007, p. 37.
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alimentado fortemente pelas sancdes do governo ditatorial e pelas censuras aplicadas as
autoras e a editora ao longo dos anos!i2,

Desse modo, comentarios sobre a imbecilidade das donas-de-casa e sua completa
incapacidade em criar os filhos, repetidos a exaustdo pelas autoras, instauram a possibilidade
de que tal bibliografia tenha gerado muito mais panico, rancor e desgosto, do que o
estabelecimento de empatia com o movimento — tal postura destoa inclusive das estratégias
militantes feministas ligadas ao movimento operario, pois uma das frentes de demanda era
justamente o estabelecimento de creches e o “respeito” as figuras maternais!13,

Os posicionamentos conceituais de ambas as autoras, inclusive, apresentam
problematizagdes dissonantes com as investigacdes da “mentora” de seu feminismo, a fildsofa
francesa Simone de Beauvoir. Ocorrem nessas obras de Muraro e Studart uma hipervalorizacao
da “mulher” como categoria ontoldgica, e certa nebulosidade no que tange as gradacbes das
ordens sociais de género, raca e classe, para o alcance e construgdo dos discursos e pautas.
Tal postura obliterou importantes observacdes e apontamentos sobre a especifidade dos
devires e das mobilidades sociais dos sujeitos, destrinchadas por Beauvoir no “Segundo Sexo”,
a partir de uma perspectiva moral existencialista. Logo na Introducao do iconico livro, Beauvoir

pontua:

...quer se trate de uma raca, de uma casta, de uma classe, de um sexo reduzidos a uma condicao
inferior, o processo de justificacdo € o mesmo. O “eterno feminino” € o homdlogo da “alma negra”
e do “carater judeu’. O problema judaico &, de resto, em conjunto, muito diferente dos dois outros:
0 judeu para o antissemita € menos um inferior do que um inimigo e ndo se lhe reconhece neste
mundo nenhum lugar proprio: o que se deseja € aniquila-lo. Mas ha profundas analogias entre a
situagdo das mulheres e a dos negros: umas e outros emancipam-se hoje de um mesmo
paternalismo, e a casta anteriormente dominadora quer manté-los “em seu lugar”, isto &, no lugar
que escolheu para eles.!*

A peculiar “leitura” de Muraro e Studart sobre Beauvoir ocorre por conta de seu
contato nao direto com os livros, mas sim por comentaristas e demais fontes terciarias — além
de uma evidente preferéncia pelos topicos materialistas, em detrimento as criticas

psicanaliticas, filosoficas e mesmo antropoldgicas da filésofa francesa. E o hiato entre a

112 Muraro teve dois livros censurados pela ditadura militar, “A Mulher na Construcdo do Mundo Futuro” e “A
automacao e o Futuro do Homem”.

Para mais dados de obras censuradas no periodo, vide: SILVA, Deonisio da. Nos Bastidores da Censura.
Sexualidade, Literatura e Repressdo pos-64. Barueri: Sdo Paulo, Manole, 2010, pp. 292 e 300.

113 Ao comentar sobre as teses defendidas durante a 12 Convengdo Feminina pela Paz, em marco de 1949,
Morente aponta:

Uma das teses mais completas apresentadas na Convencdo ndo mostra nenhuma identificacdo da associacdo que
a produziu. Essa tese, além da carestia, discutia os problemas enfrentados pelas mulheres operadrias, como a
falta de moradia e de transporte, a inexisténcia de vestiarios e refeitdrios nas fabricas, a instalacdo de lactarios,
creches e escolas para os menores de quatorze anos, baixos salarios e alimentacéo precaria.

MORENTE, op cit, p. 71.

114 BEAUVOIR, Simone. Op cit, 2009, p. 25.
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publicacdo do “Segundo Sexo” na Franca, no ano de 1949, e sua traducdo para o portugués
em 1960, é outro aspecto que possivelmente também dificultou o acesso aos estudos
feministas por parte das militantes e estudiosas. No entanto, é preciso salientar também a
falta de familiaridade das leitoras, académicas ou ndo, com a bibliografia e mesmo metodologia
critica aplicada por Beauvoir sobre a questao da Mulher. Sua linguagem e referencial filosofico,
de énfase existencialista, ndao era exatamente um conteldo corrente, e mesmo de
receptividade, nos meios literarios, militantes e intelectuais da épocall>.

Mas nao eram todas as autoras feministas brasileiras que possuiam esse gap
bibliografico. Carmem da Silva, colunista da revista feminina de maior circulacao e vendagem
no pais, a revista “Claudia” da editora Abril, usufruia de contato com as obras de Beauvoir,
por conta de suas estadias de trabalho e estudos no Uruguai e na Argentina durante as
décadas de 50 e 60 — e as utilizava como “bussola” em seu trabalho jornalistico. Alids, se a
reacao de grande parte das mulheres brasileiras de classe média ao feminismo dito “marxista”
fora de um suposto rechago, 0 mesmo nao ocorrera com 0s posicionamentos de Carmem da
Silva, que proporcionara a instauracdao de problematicas do feminismo no seio desse extrato
social de consumo e ambivaléncias, tanto pela linguagem mais coloquial, portanto menos
“assustadora” e “bélica” em tempos de censores e terror de estado, quanto pela aproximacao

psicoldgica das questdes afetivas e mesmo erdticas. Ilze Zirbel comenta:

Contratada para escrever a coluna A arte de ser mulher, no ano de 1962, a escritora, jornalista e
feminista respondia as inUmeras cartas que falavam da insatisfacdo das mulheres para com a sua
vida sexual e afetiva, incentivando-as, através de uma linguagem convincente e acessivel, a
enfrentarem a situacdo por meio do rompimento de relacionamentos fracassados e da busca por
remuneracdo salarial. De grande abrangéncia pelo pais, o trabalho dessa jornalista influenciou
muitas mulheres no sentido de modificarem suas vidas e de se engajarem em causas feministas. 16

115 Heleith Saffioti, socidloga brasileira marxista, apos participacdo no I Conselho Nacional de Mulheres, deu a
seguinte declaragao:

Betty Friedan é a pessoa mais mal-educada que conhego (ela entrevistou as lideres do Women s Lib no comego
do ano) e seu livro ndo mostra nenhuma saida. Simone de Beauvoir é muito culturalista, um esquema conveniente
para sair pela tangente. Kate Millet e Germaine Greer situam a questao em termos de dominagao politica, quando
o problema é econdémico.

S/AUTORIA. “Heleieth vira estrela”. In: Jornal do Brasil, 25 de outubro de 1972.

A postura de Saffioti é dissecada por Celia Maria Regina Pinto da seguinte maneira:

Saffiot], mesmo quando tratou de temas que eram caros as duas grandes referéncias feministas até aquele
momento, Simone de Beauvoir e Betty Friedan, cuidou de se afastar da posicdo dessas pensadoras para manter
seu marxismo intacto. O paradoxo, pois, esta posto. o primeiro grande texto feminista no Brasil foi escrito por
uma mulher que era declaradamente ndo feminista...

Heleieth Saffioti foi uma intelectual e feminista que ndo soube se envolver pela metade, que defendeu suas
causas com garra, audacia e um raro sentido de responsabilidade, tanto quando representou o feminismo bem-
comportado da década de 1960 quando, apos esse periodo, ao longo de sua vida, tornou-se uma das mais
dedicadas e importantes liderancas de um feminismo deliciosamente mal-comportado.

PINTO, Célia Regina Jardim. “O feminismo bem-comportado de Heleieth Saffioti (presenga do marxismo)”. In:
Revista Estudos Feministas. vol.22 no.1 Floriandpolis Jan./Apr. 2014

116 ZIRBEL, Ilze. Op cit, 2007, p. 35.
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Normalista com formacdo livre em psicandlise pela Associacao Psicanalitica, da
Sociedade Argentina de Escritores, durante sua estadia em Buenos Aires (1949-1962), e com
leituras avidas pela bibliografia feminista e psicanalitica ao longo da vida, a autora gaticha em
sua coluna “A arte de ser mulher”, apresentou ao publico leitor do magazine feminino
explanacoes, sugestoes e criticas a diversos topicos da contingéncia da mulher brasileira do
periodo — e uma grande maioria dos temas oriundos de cartas enviadas a editora, no formato
de ‘escreva-respondo’.

Assim, enunciados sobre educacao dos filhos, normativas de aparéncia, limites a
juventude, relacdes familiares, e a mulher no mercado de trabalho, dividiam espacos com
outras tematicas, cada vez mais presentes e assertivas, seguindo os processos de modificagao
moral e abertura politica, como desejo feminino, amor-livre, traicdo, aborto, divorcio, etc.

A coluna de Carmen, por sua ampla circulagdo e trato “conciliador”!l’ das
reivindicagdes feministas com os habitos e inquietudes da brasileira branca de classe-média,
fora o principal canal de divulgacao e apresentagao das pautas de luta para essas mulheres —
e é esse feminismo, de “concessao”, que encontrara espaco nas discussdes e preocupagoes
das artistas aqui estudadas devido a seu extrato social. Isso ocorre porque a imagem
estereotipada da feminista como mulher mal resolvida, carente, desprovida de atrativos e
chances amorosas, rondava o imaginario, gracas a um ambiente machista e misdgino,
verbalizado e materializado visualmente pelos escarnios de publicagbes, como “O Pasquim”

por exemplo. Rachel Soihet comenta:

Destaque-se nesse particular o jornal alternativo O Pasquim, o qual, ao mesmo tempo que se opunha
ao regime por meio da ridicularizacao, voltava sua mordacidade igualmente para as mulheres que
haviam se decidido pela Iuta por seus direitos, ou aquelas que assumiam atitudes consideradas
inadequadas a feminilidade e as relagGes estabelecidas entre os géneros. Ridicularizava as militantes
utilizando-se dos rétulos de “masculinizadas, feias, despeitadas”, quando ndo de “depravadas,
promiscuas”, rétulos através dos quais tais articulistas conseguiam grande repercussdo. Depreende-
se dessa conduta o temor da perda do predominio masculino nas relacdes de poder entre os géneros,

17 Ja na virada da década, a revista comenta as novas relagoes nos casamentos, publicando "O casamento ndo
é uma meta. Mas um ponto de partida”, 16 em julho de 1979. Se trata de um texto bastante conciliador que, se
por um lado, busca transformar as expectativas das mulheres sobre o casamento, por outro parece de certo
modo deslocar a culpa dos problemas matrimoniais dos homens para as mulheres. E um contetido muito diferente
das posicoes expostas por Carmen da Silva, que enxergava no modelo patriarcal (e, portanto social) de relacoes
entre homens e mulheres os problemas que resultavam na crise da instituicdo, e ndo nos homens ou nas mulheres
em si,

MELLO, Soraia Carolina de. “*O casamento em Claudia: género e relagbes de poder nos anos 1970 e 1980”. In:
Dimensoes, v. 36, jan.-jun. 2016, p. 255.

O gue a reportagem aponta € que o feminismo brasileiro difere do americano, no sentido de ser muito mais
conciliador. Rose Marie Muraro propde o didlogo, a compreensdo mutua entre homens e mulheres, percebendo
a ambos como elementos fundamentais na construcdo da sociedade e alertando para a necessidade de um néo
ser oprimido pelo outro. O mesmo discurso conciliador que Carmem da Silva apresenta em seus artigos na revista
Claudia.

CAVALCANTE, Ilane Ferreira. “A Vida Feminina dos Anos de Chumbo: Representacdes Femininas no Brasil nos
anos 60 e 70". In: Repositorio Cientifico UP, Ano 1, n° 1, Potiguar: UP, dez. 2011, maio 2012, p.97.
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no que evidenciavam forte conservadorismo, contrastante com a atitude vista como libertaria de
alguns desses individuos em outras situagoes. '8

Com tais descricdes em circulagdo e acirradas lutas politicas, onde a “esquerda”
conclamava o feminismo como uma importacao politica malsucedidal!?, preocupada em dividir
0 movimento de revolucdo, sucedeu-se uma retracao empatica por parte das mulheres?, e
consequentemente as artistas, em se declarar publicamente como feministas — e receio esse
que permanece em tempos correntes.

A classe artistica do periodo, com formacdao nao universitaria, e, portanto, com
pouca tradicdo de intelectualizacdo da pratica poética, ndo se mostrava no periodo
comprometida com um processo de investigacao critica de seu campo a partir de uma visao
social, mas sim com experimentagOes empiricas, com um fazer imediato, muitas vezes auto
referencial, onde a nogdo de vivéncia estaria profundamente conectada com seu realizar
artistico.

Concepcoes do feminismo como um movimento de mulheres que rejeita, inferioriza
e despreza o masculino também permeavam o cotidiano, e quando o movimento pode
esclarecer certas pautas, e arregimentar uma pequena parcela da sociedade para suas
agendas, a perspectiva de luta e sacrificio ainda desnorteava as mulheres da burguesia e
classe-média, imersas em uma cultura patriarcal e machista. Carmen da Silva comenta sobre

o0 “rétulo” de feminista, que ela mesma hesitou em declarar:

E se ela se proclama feminista, ai mesmo é que as cobrancas se tornam desmesuradas. Depois de
ter ridicularizado ao maximo o feminismo sem conseguir acabar com ele, a sociedade patriarcal
inventou mais outra jogada bem mais marota: a idealizacdo. A feminista seria uma criatura obrigada
a pairar em alturas estratosféricas. Daquela mulherzinha de antes, passiva, dependente, fragil e
incapaz, aceitavam-se fraquezas, erros, falhas, desempenho mediocre. Mas a mulher que tem a
“ousadia” de reivindicar direitos e liberdade de mostrar-se dotada de uma fortaleza de rochedo e
virtudes sobre-humanas, sendo de que “adianta” ser feminista?'%!

118 SOIHET, Raquel. “Preconceitos nas charges de O Pasquim: mulheres e a luta pelo controle do corpo”. In:

Revista Espaco  Académico, no 84, maio de 2008, p. 03. Disponivel em:

http://www.espacoacademico.com.br/084/84soihet.pdf Acessado em 18/01/2015

19 . o machismo, o paternalismo, o patriarcalismo milenar se refletiram em nossa concep¢do sobre o papel da
mulher na sociedade, o que levou a subestimacao de suas potencialidades politicas e a aceitacdo da velha divisdo
do trabalho por sexo também dentro do partido.

S/AUTORIA. “PCB. A condicdo da mulher e a luta por transforma-la; Visdo e Politica do PCB”. In: Voz Operaria,
n. 159, maio 1979, p. 04.

120 / es partis de gauche ne sont pas plus favorables aux femmes que les partis de droite. Le Parti socialiste est
trés déficient de ce point de vue-la, le Parti communiste aussi, c'est méme une des raisons qui ont contribué a la
création de groupes Véritablement féministes: beaucoup de femmes se sont rendu compte que, ou dans le Parti
communiste, ou dans le Parti socialiste, ou dans les groupuscules gauchistes, elles étaient toujours traitées, de
toute maniére, comme les servantes des hommes, des subordonnées.

BEAUVOIR, Simone. “Entrevista”, Le Monde, Paris, 10/11 de janeiro de 1978

121 GTLVA, Carmen. “Vale a pena pagar tao caro pelo feminismo?” In: CIVITA, Laura Taves e TAVARES, Julia. Org.

O melhor de Carmen da Silva. Rio de Janeiro: Editora Rosa dos Tempos, 1994, p. 90.
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E apesar dessas polaridades, sera palpavel nas leituras das obras nos capitulos
adiante a presenca de problemas do “programa” feminista da Segunda Onda, diluidos nas
tematicas, técnicas, opgoes formais, etc, manifestados ali meio a contragosto ou mesmo de
forma inconsciente. Inclusive, devido a flutuacdo das tematicas feministas dentro do setor
artistico, essa tem sido em geral a postura metodoldgica das pesquisadoras ao lidar com uma
perspectiva historica das relagdes entre feminismo e pratica artistica no Brasil: atravessamento
e infiltracao.

Mas consideracdes estatisticas, literarias, filoséficas e mesmo socioldgicas a parte,
é pertinente observar, com atencdo, tanto a persisténcia de certos temas, solugdes e
linguagens do mainstream mercadoldgico da época entre as artistas aqui analisadas (como a
pintura figurativa e mesmo gravura) quanto um movimento de experimentagao, expansao e
mesmo ruptura em parte de suas produgdes, em direcdo a novas midias e linguagens ditas de
vanguarda — o que justificaria sua inclusdo no imaginario artistico local, e nos estudos dessa
pesquisa, implicando inclusive uma observacao sobre as ambiguidades do sistema de arte,

que tanto valoriza certas producdes, exclui outras, desmerece tantas, abraca outrem.
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Fazendo a si mesma

A psicandalise é uma teoria de subjetividade, ou seja, do processo de tornar-se um Eu que é
revelado por essa teoria que € em si uma ilusdo; o ego € uma ficgao.
Griselda Pollock. Visual Politics of Psychoanalysis. p. 18

Os dispositivos de producdo de subjetividade podem existir em escala de megalopoles assim como
em escala dos jogos de linguagem de um individuo. Para apreender os recursos intimos dessa
producdo — essas rupturas de sentidos autofundadoras de existéncia — a poesia, atualmente, talvez
tenha mais a nos ensinar do que as ciéncias econémicas, as ciéncias humanas e a psicanalise
unidas!

Félix Guattari. Caosmose. p. 33

Conhecer as origens do discurso que confere as mulheres um lugar — fixado pela tradicdo — no
campo do Outro € a primeira condicdo para que se possa pensar sobre ele, perceber o guanto
pode ser modificado ou, mais ainda, o quanto ja se modificou na pratica, sem que a teoria
conseguisse dar conta disso.

Maria Rita Kehl. Deslocamentos do Feminino. p. 39

O Eu Delas

No ano de 1973, pouco antes de sua morte decorrente de um cancer de ovario,
Clarice Lispector (1920-1977) langou o mondlogo poético-existencialista “Agua Viva”. Em
pouco mais de cem paginas, o leitor é envolto pelo discurso melancolico de uma pintora em
intenso processo de subjetivacdo, apds o rompimento amoroso. O texto curto, mas intenso,
segue de uma prostracdo em pesar a constatacdo da impossibilidade da unido, seguindo por
pulsdes animalescas, afetivas e mesmo depreciativas, que convergem em um desejo de vida
e de movimento, para finalizar a narrativa confessional em uma catarse subjetiva, misto de

esperanca e alivio.
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Em meio a todo um turbilhdo de emocgdes que sao ali captados pela autora e
depositados na protagonista anonima, surgem assertivas e constatacdes potentes no que
tange os intensos processos de constituicdo de si. Em Clarice, a pratica de construcdo da
subjetividade ocorre principalmente pela iniciativa e movimento de seus agentes, mesmo que
no ambito da interioridade. Uma frase em particular, dentre tantas, chama a atencao: “Estou
me fazendo. Eu me faco até chegar ao caroco”!?2,

Na frase pincada do romance experimental vé-se condensado um dos indices do
mergulho do sujeito mulher em suas “entranhas”, para participar, desviar ou mesmo
interromper os processos de subjetivacdo. O que Lispector captura em sua producdo literaria
€ um paradigma de crise do feminino em tempos de combate existencial, reviravoltas morais,
acOes afirmativas de carater politico e insercdes feministas no cotidiano, mesmo que a
contragosto da cultura patriarcal e misdgina corrente — conjuntura essa que foi sendo
desenhada desde meados da década de 50123, em varias instancias da estrutura social.

N3o cabe nesse momento estabelecer uma longa retrospectiva historica dos modos
de sujeicao no ocidente, mesmo com enfoque nos processos de subjetivacdao!?* do feminino,
mas vale retomar aqui aspectos das teorias de Foucault que se prestam justamente para
rastrear os jogos de coercao nas estruturas normativas que delimitam e impulsionam o “fazer
a si mesmo”, a fim de que se possa transitar sobre os movimentos de subjetivacao efetuados

pelas artistas. Na coletanea “Dits et écrits”, Foucault diz:

122 | ISPECTOR, Clarice. Agua viva. S3o Paulo: Circulo do Livro, 1976, p. 45.

123 No capitulo “*Mulheres dos anos dourados”, do livro Histdria das Mulheres no Brasil, Carla Bassanezi disserta
livremente sobre a circulagdo e transformacdes dos valores morais e sexuais aos quais a mulheres eram

submetidas e integradas durante no pos-guerra. O contexto socioeconémico do Brasil da década de 50 apresentou

modificacdes consideraveis no que concerne a ampliacdo de poder econémico da classe-média, o que implicou
uma injegdo do consumo e o desenvolvimento de alguns setores da industria e servicos, o que permitiu uma

alteracdo nas atividades de lazer, de circulacdo de pessoas e objetivos sociais - em parte. No caso das mulheres,
se por um lado na vida urbana de classe-média, havia certa liberdade de deslocamento feminino em relacdo as
décadas anteriores em lugares como cinemas, clubes privados, festas e demais atividades sociais e com

acompanhantes de confianca, ainda com a fungdo de controle dos corpos e desejos, é perceptivel a instauracdo
de um paradoxo do modelo de feminilidade no ambito do publico, referente a insergao de jovens no mercado de
trabalho como alternativa, permanente ou temporaria, ao destino social do casamento e procriacdo. A demanda

de profissionais femininas ligadas a atividades ainda no cerne do “cuidado”, como enfermeiras, professoras,

secretarias, etc, gerou um ruido social que, em certo grau, entrou em conflito com os valores de recato,

comedimento, submissdo e docilidade para com o género feminino. Assim, esse paradoxo € o que desencadeara
na década seguinte, grosso modo, as modificacdes sociais referentes ao sexo, aos papéis sociais, as relagoes
amorosas, € que no encontro com o programa politico feminista, colocard em xeque os espacos e modos de
existéncia do feminino.

BASSANEZI, Carla. “Mulheres dos anos dourados”. In: PRIORE, Mary (Org.) Historia das Mulheres no Brasil. Sao
Paulo: Contexto, 2004.

124 What becomes literally manifest as “subjectivation * is most notably the tension between the promising ‘idea’
of autonomous subjectivity on the one hand and the discouraging 'reality’ of heteronomous subjection on the
other — two opposites that are amalgamated into a unique and confusing term.

OBERPRANCTACHER, Andreas. SICLODI, Andrei. “Introducing a contorted subject called ‘subjectivation™. In:

Subjectivation in political theory and contemporary practices. London: Palgrave Macmillan, 2016, p. 01
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En premier lieu, je pense effectivement qu’il n"y a pas un sujet souverain, fondateur, une forme
universelle de sujet qu“on pourrait retrouver partout. Je suis trés sceptique et reés hostile envers
cette conception du sujet. Je pense au contraire que le sujet se constitue a travers des pratiques
d"assujettissement, ou, d “une fagon plus autonome, a travers des pratiques de liberation, de liberté,
comme, dans | "Antiquité, a partir, bien entendu, d “un certain nombre de régles, styles, coventions,
quon retrouve dans le milieu culturel.1?®

Parte desse movimento de atencao ao escrutinio do Si'?® na obra de Foucault
assenta-se na concepcao de “escrita de si”, que emerge durante seus estudos sobre a pastoral
e ganha corpo conceitual ao ser posteriormente ligada a nocao de Parresia, ou seja, a pratica
de veridiccao por exceléncia na perspectiva do autor. No momento, fato é que o termo “escrita
de si” tornou-se um conceito que atravessa os estudos feministas na arte, como pode-se
verificar nos trabalhos de Estrella de Diego!?’, Maria Laura Rosa'?® e mais recentemente em
Luana Tvardovskas!??, justamente pelo termo permitir um extenso espectro de aplicabilidade

nas analises de produgdo poética com énfase feminista.

125 FOUCAULT, M. «Une esthétique de | existence » In: Dits et écrits IV. Paris, Gallimard, 1994, p. 733.
126 Fsse "si”, ao mesmo tempo sujeito e objeto do cuidado, € a alma que "usa” o corpo, uma "alma-sujeito” de
acdo instrumental, de relagbes consigo e com outrem, de comportamentos e atitudes.
FOUCAULT, Michel. L'herméneutique du sujet. Cours au College de France 1981-1982. Paris: Seuil/Gallimard,
2001, passim apud CAVALCANTI, Margarida Tavares. “Sobre o "dizer verdadeiro" no espago analitico”. Agora (Rio
J.) vol.7 no.1 Rio de Janeiro July/Jan. 2004. Disponivel em:
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=51516-14982004000100004
127 No es, pues, extrafio que la citada pasion por la autobiografia se inscriba —al menos en algunos de sus textos
clasicos— en territorios de un modo u otro asociados a la teoria de género o a la forma de mirar que desde dicha
teoria se ha impuesto, tal vez porque las mujeres no hemos tenido tradicionalmente una historia propia al carecer,
desde el discurso dominante claro, de la subjetividad que requiere el acto mismo de comenzar a narrar(se). En
estas cuestiones se inscribiria otro de mis intereses recurrentes, la teoria de género misma, que ha vuelto a
aflorar en estas paginas. hay verdades que, en la Historia oficial, son menos verdad y sujetos que son menos
sujeto, aunque a partir de ellos se instaure ese sujeto roto que constituye el sujeto moderno. La idea de un sujeto
quebrado, puesto en cuestion, dependiente de la subjetividad dominante pero en lucha por subvertirla es, de
hecho, la esencia de las aportaciones mas intrigantes del proyecto autobiografico de la Modernidad. Desde e/
texto clasico de Rousseau, paseo de un solitario y sus ensofiaciones, hasta la citada autobiografia de Barthes, el
sujeto moderno, vulnerable y a trozos, consciente de ese yo que habita dentro y fuera de nosotros, espejo en el
cual nos miramos tratando de recuperar nuestra propia imagen unitaria, se busca. Se busca incluso en la ficcion
de verdad —en tanto convencion— que simbolizan la autobiografia y el autorretrato, que a menudo se presenta
como ejemplo de verosimilitud si bien crea un modelo cerrado de representacion.
DE DIEGO, Estrella. No soy yo. Autobiografia, performance y nuevos espectadores Madrid: Ediciones Siruela,
2011, p. 11.
128 Sj pien el andlisis de Michel Foucault se centra en deconstruir los mecanismos en que las vidas de las personas
son moldeadas a través de las instituciones que producen y reproducen un sistema de orden y correccion, ya
apuntaba Adrienne Rich en 1978, en su famoso texto Heterosexualidad obligatoria y existencia lesbiana que. "Las
instituciones que han controlado tradicionalmente a las mujeres —maternidad patriarcal, explotacion economica,
familia nuclear, heterosexualidad obligatoria- se estan viendo fortalecidas por la legislacion, por los mandatos
religiosos, por las imagenes de los medios de comunicacion y por la censura.”
ROSA, Maria Laura. Fuera de discurso. El arte feminista de la segunda ola en Buenos Aires Tese de doutorado
Universidad Complutense de Madrid p. 158 apud RICH, Adrienne: “Heterosexualidad obligatoria y existencia
lesbiana”, en Duoda. Revista d“Estudis Feministes, n°10, 1996, p.16
129 Também o pensamento de Foucault potencializou indmeras problematicas ao feminismo contemporaneo,
desde um questionamento sobre o poder em chaves mais complexas até o detalhamento dos modos de sujeicdo
e a contrapelo, da constituicdo de praticas de liberdade. Sobretudo seus textos tardios refletiram sobre a
pertinéncia de uma ética do eu na atualidade, incitando-nos a perguntar pelos modos de subjetivacdo que
queremos promover culturalmente. Em outras palavras, o didlogo com seu pensamento resultou em uma melhor
elaboracdo de conceitos para compreendermos como poderiamos nos constituir de modo inteiramente diferente.
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Apesar de Foucault manter seu foco de interesse no gesto da escritura e na
producao de textos de carater reflexivo e privado, a ideia de escrita que atravessa a
conferéncia “O que é um autor?”130 e se apresenta condensada na “Hemenéutica do
Sujeito”13!, é a de materializagdo, na forma de linguagem acessivel, de uma verdade interior
eminente que deve ser perscrutada com dedicacao, a fim de que haja um controle, uma
adequacao e um assujeitamento dos cidadaos dentro de uma estrutura social, seja ela grega
ou cristd. Como bem aponta o filésofo francés em sua obra, 0 que esta em jogo é o exame de
“consciéncia”, ja que “escrever é pois ‘mostrar-se’, dar-se a ver, fazer aparecer o rosto proprio
junto ao outro.”132

Se Foucault em um primeiro momento aponta que esses exames de consciéncia e
de escrita de si eram instaurados no jugo da interioridade dos sujeitos, a fim de que houvesse
um “ajuste” de suas almas no ambito social normatizado, ao vincular-se com as praticas da
Parresia, a escrita de si adquire o carater de um gatilho ético de gesto subversivo.

Traduzida como “fala-franca” por Foucault, a partir da presenca do termo em trés
pecas gregas (“fon”, “As Fenicias” e “As Bacantes”), o conceito abarca certa constancia e
necessidade no ato de dizer uma verdade francamente, com coragem, para os outros e para
si, como forma de vida — mas em condicOes sociais especificas da contingéncia grega, pois “a
Parresia € uma certa maneira de dizer a verdade”. 133

As condicOes especiais para a existéncia e manifestacdo da Parresia modificam-se
de acordo com o meio e tempo histdrico, mas mantém-se essencialmente da seguinte maneira:
é preciso espontaneidade no ato do emissor e certa pureza no linguajar, justamente por seu
carater impulsivo, de confissdo e declaracao. Uma situacdo de vida limite, de carater agonal
também se faz necessaria a fim de salientar seu ato de coragem, de carater firme e sincero,
e por fim, ha o aspecto do risco de vida, iminéncia de morte (mesmo que simbdlica) para
aquele que emite o discurso parresiastico: “A parresia é, portanto, em duas palavras, a

coragem da verdade naquele que fala e assume o risco de dizer, a despeito de tudo, toda a

TVASDOVSCAS, Luana. Dramatizacdo dos corpos: arte contempordnea de mulheres no Brasil e na Argentina.
2013. Tese de Doutorado. Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Campinas (UNICAMP), p. 21.

130 FOUCAULT, Michel. "O que é um autor?", Bulletin de la Societé Francaise de Philosophic, 630 ano, no 3, julho-
setembro de 1969, ps. 73-104, In. Ditos e Escritos: Estética — literatura e pintura, musica e cinema (vol. III). Rio
de Janeiro: Forense Universitaria, 2001. p. 264-298

131 FOUCAULT, Michel. A Hermenéutica do Sujeito. Tradugao de Salma Tannus. Sdo Paulo: Editora WMF Martins
Fontes, 2010.

132 FOUCAULT, Michel. “A escrita de si”. In: O que € um autor? Lisboa: Passagens. 1992. pp.
136.

133 FOUCAULT, Michel. Op cit, 2010, p. 51. Grifo nosso
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verdade que pensa, mas é também a coragem do interlocutor que aceita receber como
verdadeira a verdade ferina que ouve.” 134

Se, na cultura grega, a Parresia era um privilégio dos cidadaos da elite da pdiis,
portanto restrita a homens filhos de ventre grego e extrinsecamente ligada as
responsabilidades morais da governanca, é preciso considerar que a extensa reorganizacao
sociocultural e politica ao longo dos séculos, principalmente na Modernidade, propiciou uma
possibilidade de expansao dos principios e da aplicabilidade de tal “modo de vida” para além
das fronteiras da cidadania social e de género.

A Parresia, entao, deixa de ser um privilégio para se tornar um imperativo moral de
carater, seja no contexto politico, seja no educacional e artistico. Ela € entdo uma expressao
inevitavel e iminente de uma verdade para o sujeito que esta em risco, nos limites da vida
e/ou da subjetividade.

Um impulso tao primordial para a manifestacao da subjetividade aproxima-se dos
impetos de criagdo poética em certas condigdes contemporaneas, onde as peculiaridades da
identidade, as sutilezas da vida cotidiana e as manifestacdes inconscientes de experiéncias
individuais sao transmutadas em objetos, eventos, espacos e atividades de cunho artistico.
Assim, “escrita de si” deixa de ser um dispositivo privado de ajuste social para se tornar um
mecanismo de potencializacdo ética da verdade dos emissores dentro do fenémeno artistico.

Ainda nessa concepgao de praticas de constituicao de si, onde exercicios de desvio
e enfrentamento das estruturas estabelecem caminhos outros nos processos de
subjetivacdo135, a pratica artistica aloca-se como um dispositivo poético de investigacao,
subversao e mesmo resisténcia das identidades de seus autores — sendo que no caso das
artistas mulheres, tal agdo adquire um patamar especifico justamente pelas dificuldades e
riscos que corriam essas artistas em assumir a autoria da criacao face os empecilhos,
interdicdes histdricas de acesso ao sistema das artes e conflitos de ordem subjetiva
relacionados a producao artistica.

E importante apontar de antem3o as analises das obras, que as praticas de
subjetivacdo permeiam a histéria da filosofia ocidental como um fato inevitavel e,

conseqiientemente, como um problema na constituicdo de um corpo filoséfico tradicional,

134 FOUCAULT, Michel. A Coragem da verdade. Traducdo de Eduardo Branddo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2011,
p. 13.

135 Ricapitolando, abbiamo cosi due grandi classi, gli esseri viventi (o le sostanze) e i dispositivi, E, fra i due, come
terzo, i soggetti. Chiamamo soggetto cioche risulta dalla relazione e, per cosi dire, dal corpo a corpo fra i viventi
e / dispositivi, Naturalmente le sostanze e i soggett;, come nella vecchia metafisica, sembrano sovrapporsi, ma
non completamente. In questo senso, per esempio, uno stesso individuo, una stessa sostanza, puo essere il luogo
di molteplici processi di soggettivazione.

AGAMBEN, Giorgio. Cos ‘e un dispositivo? Roma: Edizioni Nottetempo, 2006, pp. 22 e 23.
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como explicitou Foucault especialmente no ja citado curso “A Hermenéutica do Sujeito”. Pode-
se por exemplo verificar em voo rasante, o impeto da captura dos processos de formagao do
EU desde a antiguidade grega, passando pela classica assertiva cartesiana e culminando na
psicanalise como “ciéncia da alma” — ou mesmo seguir o esquemal3¢ de Etienne Balibar, que
discorre sobre a justaposicao da filosofia dita “classica” (espistemologia, ontologia, linguistica)

com as investiduras de cunho antropoldgico:

But the core of the representation of Man as the “foundation” of his own thoughts, actions and
history, has, for three centuries at least, not been simply a valorization of human individuality and
the human species as the bearer of the universal, it has been the representation of Man as (a, the)
subject. The essence of humanity, of being (a) human, which should be present both in the
universality of the species and in the singularity of the individual, both as a reality and as norm or a
possibility, is subjectivity. Metaphysics (which from this point of view, and in spite of the depth and
novelty of the questions asked by Kant, includes transcendental philosophy) relies on a fundamental
equation... This is why — and later Michel Foucault, notably, would take up this question again — the
privileged theoretical object of modern metaphysics, starting with critical philosophy and ending, not
surprisingly, with anthropology, is endlessly to reflect on the ‘empirico-transcendental doublet *, the
difference between empirical individuality and the other eminent subjectivity which alone bears the
universal, the ‘transcendental Subject’. 37
Mas um ponto pertinente para essa discussao dentro da trajetoria de estudos dos
sistemas de pensamento é o fato de que, até o alicercamento do feminismo como critica
cultural durante a Segunda Onda feminista, as praticas de constituicdo da subjetividade
feminina eram elaboradas e analisadas na condicao de segunda categoria em relagao aos
processos do género masculino, tendo como justificativa os mais variados conceitos para
desqualificacdo: fragilidade do espirito e do corpo, vinculos espirituais destrutivos, riscos para
a estrutura social (caso se desloquem de seu espaco social determinado), e muitos outros
argumentos que qualificam o sistema feminino e simbdlico dentro uma ldgica de
desumanizagao, como Simone de Beauvoir bem demonstrou ao longo de seu icénico trabalho
"0 Segundo Sexo”'38, e mais recentemente Maria Rita Kehl ao estudara a feminilidade na
perspectiva freudiana:

A fragilidade das mulheres foi um forte argumento contra a profissionalizagdo, contra a exposicao
das mulheres ao tumulto das ruas e a vida noturna, contra quase todos os esforgos fisicos, contra o

136 According to Groethuysen, philosophical anthropology’ is above all a reconstruction of the great dilemma
running throughout the history of philosophy, which opposes the philosophers of interiority — for whom the
answer to the question of human essence has to be looked for in the gnéthi seauton ("know thyself), in intimate
self-consciousness — to the philosophers of exteriority, who seek to analyze in appositive way the position of Man
in the cosmos, phusis and polis.

BALIBAR, Etienne. “Subjection and Subjectivation”. In: COPJEC, Joan. Supposing the Subject. London: Verso,
1994, p. 03.

137 1dem, pp. 03 e 04.

138 \Vide “O Segundo Sexo” de Simone de Beauvoir, mas também a colecdo “Historia das Mulheres no Ocidente”,
organizada por Michelle Perrot e Georges Duby, para estabelecer uma primeira abordagem no estudo histdrico-
filosofico sobre a constituicdo do feminino e sua subjetividade.
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abuso nos estudos, contra os excessos sexuais. “A mulher do século XIX é uma eterna doente”,
escreve Yvonne Knibiehler. 13°

Assim, os processos de subjetivacao do feminino nao sao mais, ou mesmo menos
imperativos e/ou complexos, do que os percursos de formacao da subjetividade masculina —
eles sao diferentes no que diz respeito aos signos articulados nos jogos de representacaol#? e
em sua funcionalidade social. Apesar da diferenca vocabular, € importante apontar que os
esforcos de subjetivacdo dos géneros convergem ainda para um objetivo comum: a
manutencdao de uma ldgica social heterossexual e historicamente lucrativa para o capital,
sendo a condi¢ao de submissao do feminino uma estrutura vital nesse arranjo.

Sobre esse topico, a cientista politica Carole Pateman efetua uma critica feminista
da Teoria do Contrato, a partir de um debrugamento critico sobre a nocdo de “submissao
voluntaria” das mulheres no sistema patriarcal. A partir da analise das estruturas dos contratos
de trabalho, social e de casamento, com maior atencao ao ultimo item devido a seu enfoque
feminista, Pateman aponta a submissao como um dispositivo de manutencao da ordem vigente
da exploragao:

Mas as mulheres ndo nascem livres, elas nao tém liberdade natural. As descricoes classicas do estado
natural também contém um tipo de sujeigao — entre homens e mulheres. Com excecdo de Hobbes,
os teoricos classicos argumentam que as mulheres naturalmente ndo tém os atributos e as
capacidades dos “individuos”. A diferenca sexual € uma diferenca politica; a diferenca sexual é a
diferenca entre liberdade e sujeicdo. As mulheres ndo participam do contrato original através do
qual os homens transformam sua liberdade natural na seguranca da liberdade civil. As mulheres sao
0 objeto do contrato. O contrato sexual é o meio pelo qual os homens transformam seu direito
natural sobre as mulheres na seguranca do direito patriarcal civil. 1*

Ja a antropdloga Gayle Rubin, primeira tedrica a cunhar o termo género como
categoria analitica, também aponta a continuidade da condicdo de subjugacdo feminina nas
estruturas sociais, a partir de leituras criticas de Marx, Levi-Strauss e Freud (abrindo caminho
assim para os trabalhos de Judith Butler, importante referéncia para a discussao dessa
analise).

A maneira precisa como Freud e Lévi-Strauss convergem é impressionante. Os sistemas de
parentesco pressupdem uma divisdo dos sexos. A fase edipica divide os sexos. Entre os dois sistemas
de parentesco, ha conjuntos de regras que gerem a sexualidade. A crise edipica consiste na
assimilacdo dessas regras e tabus. A heterossexualidade compulséria é o produto do parentesco. A

139 KEHL, Maria Rita. Deslocamentos do Feminino. A mulher freudiana na passagem para a modernidade. Sao
Paulo: Boitempo, 2016, p. 86

190 4 ética da psicandlise exige que o analista saiba que "homem”, "mulher” e "sujeito” séo construgdes datadas,
contingentes, portanto mutantes... Nao existe A Mulher, universal transcendente ao conjunto de todas as
mulheres. Assim como tampouco existe O Homem — mas essa segunda miragem, sustentada pelo significante
falico, parece encontrar uma ressonancia imaginaria que o conjunto das mulheres nunca sera capaz de produzir,
Idem, p. 24

141 pATEMAN, Carole. O Contrato Sexual. Traducao de Marta Avancini. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1993, p. 21
Para um comentario de sintese sobre a obra de Pateman e sua relacdo com as Teorias do Contrato vide: MIGUEL,
Luis Felipe. “Carole Pateman e a Critica Feminista do Contrato”. In: Revista Brasileira De Ciéncias Sociais, Vol. 32
n° 93, fevereiro de 2017.
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fase edipica institui o desejo heterossexual. O parentesco se assenta em uma diferenca radical entre
os direitos dos homens e o direito das mulheres. O complexo de Edipo atribui direitos masculinos ao
menino e obriga a menina a viver com direitos mais limitados.

A partir da convergéncia entre Lévi-Strauss e Freud, podemos inferir que nosso sistema de
sexo/género ainda se organiza pelos principios apresentados por Lévi-Strauss, seus dados tenham
um carater absolutamente ndo moderno. 142

Mas retomando os estudos foucaultianos como diretriz, mais especificadamente as
explanagbes de Tania Navarro Swan'** em didlogo com o “primeiro Foucault”, é legitimo
apontar as praticas de constituicao de si que possuem o parametro da dualidade restritiva dos
dois géneros de determinacao bioldgica, como principal indicativo de valores morais, estéticos
e politicos, referentes a seu tempo historico e cendrio geografico — e, ao ressaltar tal condicao
de reificacdo nos processos, é possivel assim subverter e criticar tal estrutura.

Laura Mulvey, ao discorrer sobre a escopofilia, ou seja, o prazer desmesurado
oriundo do olhar, e que se constitui como patologia quando o Unico depdsito de gozo reside
no voyeurismo, indica a condigdo particular que a imagética feminina ocupa na economia do
desejo, principalmente na industria filmica (o que, por aproximagao, inclui a fotografia). O
sujeito feminino, no mundo patriarcal, existe apenas como um objeto outro a ser olhado e
desejado, ou nas palavras de Mulvey: “a mulher exibida como objeto sexual € o /eitmotiv do
espetaculo eroético”'4, pois a autoria da construcdo desse objeto de desejo reside no sujeito
desejante, o individuo masculino por tras das lentes da cdmera. Tomando Freud e seus estudos
iniciais sobre a histeria, sob uma 6&tica ndo clinica, mas de analise intersecional*> dos

discursos'4®, podemos verificar justamente um nicleo de problemas sobre os processos ad

142 RUBIN, Gayle. O trdfico de Mulheres: notas sobre a “"economia politica” do sexo. Traducdo de Jamille Pinheiro
Dias. Sao Paulo: editora UBU, 2017, p. 50.

193 0 processo de subjetivacdo, a construcdo de si nos permitem adentrar as formas de sujeicdo coercitivas no
social e nas proprias praticas de si em termos de autoimagem, auto representacdo, percepcao de si e de outrem.
SWAIN, Tania Navarro. Corpos construidos, superficies de significacdo, processos de subjetivagcdo. P. 12
Disponivel em: http://www.intervencoesfeministas.mpbnet.com.br/textos/tania-corpos_construidos.pdf

144 MULVEY, Laura. “Visual Pleasure and Narrative Cinema”. In: Visual and Other Pleasures. Londres:
Editora: MACMILLAN UK, 1989, p. 62.

195 Since critics first alleged that feminism claimed to speak universally for all women, feminist researchers have
been acutely aware of the limitations of gender as a single analytical category. In fact, feminists are perhaps
alone in the academy in the extend to which they have embraced intersectionality — the relationships among
multiple dimensions and modalities of social relations and subject formations — as itself a central category of
analysis(...)

This bring us back to the nebulous line between disciplinary and interdisciplinary feminist research (the later
representing the core of women ’s studies as an inter/disciplinary site)... The pressing issue then is to overcome
the disciplinary boundaries based on the use of different methods in order to embrace multiple approaches to
the studly of intersectionality.

MACCALL, Leslie. “The Complexity of Intersectionality”. In: Signs: journal of women in culture and society. Spring
2005, vol.30 no. 3, p. 1771 e 1795.

196 A histeria € a "salvacdo das mulheres” justamente porque € a expressao (possivel) da experiéncia delas, em
um periodo em que os ideais tradicionais de feminilidade (ideais produzidos a partir das necessidades da nova
ordem familiar burguesa) entraram em profundo desacordo com as recentes aspiracoes de algumas dessas
mulheres enguanto sujeitos.

KEHL, Maria Rita. Op cit, p. 152.
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infinitum de construgao da identidade feminina: uma dualidade conflitante entre as demandas
de sua contingéncia patriarcal e um desnorteado desejo de autonomia e independéncia de

referenciais. Novamente com Kehl:

Até aqui, denominei feminilidade uma construgao discursiva produzida a partir da posicdo masculina,
a qual se espera que as mulheres correspondam, na posicdo que a psicanalise lacaniana designa
como sendo a do “Outro do discurso”. A participagao das mulheres, no entanto, nem sempre é
passiva — a sedugdo, por exemplo, um dos principais apanagios da feminilidade, exige uma dose
consideravel de atividade, ainda que frequentemente mascarada por atitudes de belle indifférence.
Além disso... 0 ajuste das mulheres a feminilidade nunca é perfeito, muito menos se da sem conflito.

A posicdo de “Outro do discurso” parece impossivel de se sustentar ao longo de uma vida.!4’

As artistas mulheres, ao se posicionarem simultaneamente a frente e atras das
cameras, ou de seus derivativos refletores mais primitivos como os espelhos e vidros,
subvertem a ldgica de construcdo dessa imagética, colocando em suspensdo os papéis desse
jogo de significancia, e eventualmente o resultado desse processo discursivo-visual. Ha aqui
um esforco poético de mergulho e enfrentamento dos condicionamentos, vocabularios e
simbolos, os quais ja ndo mais preenchem e sustentam as subjetividades e seus anseios de
devir.

E importante ressaltar novamente que, no caso das artistas analisadas ao longo
dessa pesquisa, essas acoes poéticas que ocorrem com a materialidade do corpo como suporte
ou reverberacdao da intervencdo artistica, em gestualidades radicais e assertivas na relagao
Arte-Vida, e em uma evidente conexao com os intentos de desdobramento e desconstrugao
das tradigGes artisticas, ndo ha um posicionamento politico vinculado ao feminismo como
critica cultural — apesar da leitura dessa tese fazer uso de tais metodologias.

Para essas artistas que vivenciaram modificagdes paradoxais no ambito politico
publico e privado, a ideia de feminismo ndo apareceu a partir de uma postura libertaria e

critica, mas como uma restrigao a sua identidade como artista.!*® Tal perspectiva é resultado

147 KEHL, Maria Rita. Op cit, p. 56.

198 Nos seguintes fragmentos de entrevistas com algumas das artistas, podemos verificar a resisténcia de uso do
termo feminista por essas agentes e suas pautas de enfrentamento, assim como a respectiva valorizacdo a
identidade profissional de artista:

Andrade — Mas como eu falei ja, e eu falo sempre, ndo tinha como a gente se preocupar como movimento
feminista quando tinha uma ditadura barra-pesada. Entdo nossa batalha, a nossa luta, era contra uma censura
pesadissima...

Trizoli — a questdo feminista ndo chegava?

Né&o chegava! Era uma questdo que, para mim, era inexistente...

Trizoli — A palavra feminismo né&o circulava?

Andrade — Néo! Eu devo terdito na outra entrevista que nos tivemos. eu nunca tive a menor dificuldade no meu
trabalho, pelo fato de ser mulher... "Ah, porque eu ndo faco a exposicdo porque o Museu ndo aceita porque eu
sou mulher!” Ndo! S50 outros interesses, varia muito de época pra época, instituicdo para instituicdo, mas jamais
eu senti, qualquer entrave, nada.

Entrevista concedida a autora em 17 de outubro de 2017.

MAUS — Ha desafios em ser mulher artista hoje?
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tanto de uma falta de contato com tais premissas politicas por parte das artistas da época,
quanto por campanhas de cunho difamatério da imprensa brasileira, sendo ela alternativa ou
nao, que pintavam o feminismo como uma reacao desgostosa de mulheres feias, mal-amadas
e frustradas'*® — e alinhavado a um romantico ideal da figura do artista.

Mesmo que as problematizagdes do feminismo tenham sido veementemente
rechacadas por essas artistas, sua evidente conexao com uma condicao de risco, ameaca e
violéncia para com o género feminino permite o uso critico de sua producao como dispositivos
simbodlicos de evidenciacao das agressoes, coercoes e hostilidade aos quais as mulheres eram,
e ainda sao, submetidas.

No primeiro momento deste trabalho, ha a intencao de rastrear esses movimentos
narcisicos de formacdao do feminino, e seus possiveis desvios discursivos dentro da pratica

artistica.

Desencantos do corpo, pivotagens do rosto

O corpo como um lugar de depdsito de afetos, expectativas ou mesmo suporte de
intervengdes poéticas e criticas, tem sido uma forca motriz da arte contemporanea desde os

primeiros movimentos dos ISMOS da Modernidade pois “num mundo em que a vida sofria tal

BARCELLOS — No meu caso pessoal as dificuldades que eu tenho ndo sédo por ser mulher. Se ha dificuldades na
divulgacdo maior de meu trabalho, € pelo tipo de trabalho que eu fago. No Brasil, tenho a impressdo de que ndo
ha nenhum blogueio as mulheres. Se ha dificuldade ndo é pelo género, mas pelo tipo de trabalho centrado no
processo e ndo no objeto.

MAUS, Lillian. BARCELLOS, Vera Chaves. A palavra esta com elas: didlogos sobre a inser¢do da mulher nas artes
visuals. Porto Alegre: Panorama Critico, 2014, p. 125.

TRIZOLI — Como era seu contato com essa questdo feminista/feminina nas artes?

IOLE — Néo tinha raciocinio tedrico sobre. O que tinha era a vivéncia e a propria atitude comportamental nossa
de romper barreiras. De estar fora do pals, de trabalhar dentro de questdes de constituicdo de identidade... Na
europa isso era um movimento mais intenso, de troca entre as artistas... E ndo tinha essa coisa de ndo guerer
trabalhar com os artistas homens... Eu acho que € nesse contexto [cultural], mas sempre com um critério muito
grande do ponto de vista da investigacio estética! Néo podia ser qualquer coisal Um modess ensanguentado...
num “guento” Um modess sujo, pelo amor de Deus...

... TRIZOLI — Em algumas entrevistas que tenho feito, algumas artistas tém comentado que por vezes se sentiam
depreciadas por colegas homens, com relagdes dubias de interesse sexual, vocé chegou a vivenciar isso de
alguma maneira?

IOLE — Isso é uma bobagem. Acho que isso ndo tem que ser cobrado no meio de artes, isso € do ser humano...
se vocé entra no campo da seducdo, vocé administra de acordo com seu prumo... agora na relacdo com o
trabalho de arte, ndo! Tenho milhares de amigos artistas, homens e mulheres, e nunca achei que havia essa
coisa de depreciar qualguer mulher, ndo, nunca senti, pelo menos no grupo de artistas com quem criei lagos de
afinidade e até hoje sdo meus amigos... vocé tem dificuldades, obvio que tem, em questdo salarial, mas uma
obra de uma artista mulherndo custa menos que a de um homem, até porque os artistas brasileiros mais caros
sédo mulheres.,

Entrevista concedida a autora em 11 de outubro de 2015. Material inédito.

199 TRIZOLI, Talita. “Arte y feminismo en la dictadura militar de Brasil”. In: PALACIOS, Paula y POLO, Cecilia. IT
seminario internacional historia del arte y feminismo del discurso a la exhibicion. Chile: DIBAM, MNBA-CL, Andros
Impresores, 2014, pp. 161-174.
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ordem de ameacas, ndo havia outra forma de afirmar a existéncia sensivel sendo recolocando
o corpo humano em questao”'*°, Das experimentais acdes performaticas do Cabaret Voltaire,
saltando aos desdobramentos de happenings da regiao do Soho newyorkayse, o protagonismo
da subjetividade e sua relacdo com a materialidade dos corpos tém andado a par com as
problematizacdes da natureza politica da arte, dos limites formais do fazer artistico e dos
investimentos linguisticos que torceram as concepgoes classicas de Arte, Beleza, fruicdo e, em
certa medida, seus processos de institucionalizacao.

Entre a automacao parddica de Hugo Ball, até as simulacGes politicamente acidas e
grotescas de Valie Export e Carolee Schneemann, passando pelas ativacoes e deslocamentos
de Lygia Clark e Oiticica (hoje devidamente inseridos nas grandes narrativas da histéria da
arte, mesmo que n3ao no mesmo patamar que seus contemporaneos), sucede que o corpo
como dispositivo poético, potencializador e problematizador tornou-se quase que um
imperativo para as investiduras da subjetivacao.

A experiéncia do corpo, seus atravessamentos, limites e distensGes discursivas
advém como um dos fundamentos do contemporaneo (no mundo da arte ou no mundo da
vida), cuja potencialidade varia de acordo com o0 contexto e os agenciamentos dos artistas.
Seu espectro de importancia pode ser mesurado a partir dos comentarios-devaneios de

Foucault sobre o corpo em condicao utdpica:

Corpo incompreensivel, corpo penetravel e opaco, corpo aberto e fechado: corpo utdpico. Corpo
absolutamente visivel, em um sentido: sei muito bem o que é ser olhado por alguém da cabega aos
pés, sei 0 que é ser espiado por tras, vigiado por cima do ombro, surpreso quando percebo isso, sei
0 que € estar nu; no entanto, este mesmo corpo que é tao visivel, é afastado, captado por uma
espécie de visibilidade da qual jamais posso desvencilha-lo... N3o, verdadeiramente ndo ha
necessidade da magica nem do feérico, ndo ha necessidade de uma alma nem de uma morte para
gue eu seja ao mesmo tempo opaco e transparente, visivel e invisivel, vida e coisa: para que eu seja
utopia, basta que eu seja um corpo.... Enganara-me, ha pouco, ao dizer que as utopias eram
voltadas contra o corpo e destinadas a apaga-lo: elas nascem do proprio corpo e, em seguida, talvez,
retornem contra ele.'>

Apesar da poténcia poética dos conceitos de corpo e utopia desenvolvidos nesse
ensaio tardio do autor, interessa-nos nessa analise de cunho feminista a producao do chamado
“primeiro Foucault” e seu impacto rizomatico nas varias disciplinas de Humanidades, onde
seus investimentos criticos sobre os arquivos juridicos e médicos permitiu-lhe verificar a
instauracao de um sistema social e simbdlico de controle e producdo de corpos, desejos e

sujeitos. Nos trés volumes de “Histdria da Sexualidade>? percebe-se o desenrolar de uma

150 MORAES, Eliane Robert de. O corpo impossivel: a decomposicdo da figura humana: de Lautreamont a Bataille.
Sao Paulo: Iluminuras, 2012, p. 88

151 FOUCAULT, Michel. Op cit, 2013, p. 10-11

152 FQUCAULT, Michel. Historia da Sexualidade. A vontade de saber V.1 Traducdo de Maria Thereza da Costa
Albuquerque e J. A. Guilhon Albuquerque. Rio de Janeiro, Edicdes Graal, 1984.
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estrutura de subjetivacao do sujeito moderno, a qual é rastreada pelo autor a partir da Grécia
antiga durante seus cursos no “Collége de France”. Vale ressaltar novamente que Foucault é
aqui pertinente a nossa discussao justamente por estabelecer territdrios tedricos e formais!>3
para a elaboracdo critica e argumentativa da Segunda Onda feminista, e para o advento de
trabalhos tedricos feministas e gueer como a antropologia das ja citadas Gayle Rubin, a qual
apresenta o termo género pela primeira vez dentro da ldgica de sexuagdo/subjetivacao, e
posteriormente com Judith Butler em “Problemas de Género”'>*, a qual estende e aprofunda
sua analise em “Bodies that Matter”1>>,

Partindo dessas conexOes tedricas, pensar a presenca, construcao e desvio dos
corpos femininos dentro da estrutura critica e argumentativa do género, € pensar os modos
de subjetivacdo das mulheres contra a égide das atuacdes do poder patriarcal, partindo do
pressuposto que a subjetividade feminina esta culturalmente atrelada tanto a dicotomia corpo
e mente, devido a logica misdgina imperativa em nossa cultura, quanto na chave da nulidade
e da auséncia. Butler corrobora tal movimento ambivalente de definicdo dos processos de

subjetivacdo feminina no trabalho de tedricas feministas:

As antropdlogas Marilyn Strathern e Carol MacCormack argumentaram que o discurso
natureza/cultura normalmente concebe que a natureza é “feminina” e precisa ser subordinada pela
cultura, invariavelmente concebida como masculina, ativa e abstrata. Como na dialética existencial
da misoginia, trata-se de mais um exemplo em que a razdo e a mente sao associadas com a
masculinidade e a acdo, ao passo que o corpos e natureza sao considerados como a facticidade
muda do feminino, a espera de significado a partir de um sujeito masculino oposto. Como na dialética
misdgina, materialidade e significado sdo termos mutuamente excludentes. %6

(...)

Although feminist philosophers have traditionally sought to show how the body is figured as
feminine, or how women have been associated with materiality (whether inert — always already
dead — or fecund — ever-living and procreative) where men have been associated with the principle
of rational mastery, Irigaray wants to argue that in fact the feminine is precisely what is excluded in
and by such a binary opposition. In this sense, when and where women are represented within this
economy is precisely the site of their erasure. Moreover, when matter is described within
philosophical descriptions, she argues, it is at once a substitution for and displacement of the
feminine. 7

FOUCAULT, Michel. Historia da Sexualidade. O Uso dos Prazeres. V.2 Tradugao de Maria Thereza da Costa
Albuguerque Revisdo Técnica de José Augusto Guilhoh Albuquerque. Rio de Janeiro, EdicGes Graal, 1984.
FOUCAULT, Michel. Historia da Sexualidade. O cuidado de si.V.3 Tradugao de Maria Thereza da Costa
Albuguerque Revisdo Técnica de José Augusto Guilhoh Albuguerque. Rio de Janeiro, EdigGes Graal, 1985.

153 Ce qu il y a de plus remarquable a propos du féminisme dans | ‘oeuvre de Foucuault, ¢ ‘est | ‘abscence totale
de ce terme dans les trois volumes de | "Histoire de la sexualité, | ‘'um publié em 1976, et les deux autres em
1984, C ‘est seulement dans des Ecrits de circonstance, em particulier dans des entrevues, que Focucault aborde
la question, solvente em paralléle avec les mouvements homosexuaels, ceux-ci et celui-la s ‘inscrivant dans
laproblématique commune des "mouvements de libération sexuelle” liés au dispositif de sexualité.

BOUCHARD, Guy. ‘Foucault, le féminisme et la condition masculine ». In: Laval Théologique et Philosophique,
54, 3 (octobre 1998), p.566.

154 BUTLER, Judith. Problemas de Género: feminismo e subversdo da identidade. Traducdo de Renato Aguiar. Rio
de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2003.

155 BUTLER. Judith. Bodies that matter. On the Discursive Limits of "Sex”. New York: Routledge, 1993.

156 BUTLER, Judith. Op cit, 2003, p. 66.

157 BUTLER. Judith. Op cit, 1993, p. 37.
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Assim, a constituicdo discursiva e matérica do corpo em sua especifidade do
feminino é atravessada por fluxos ambivalentes de auséncia e presenca, apagamento e
carnalidade, deixando nosso processo de constituicdo da subjetividade sobre a égide oscilante
de uma gangorra de direcao indecisa, mas nao menos imperativa sobre nossos corpos e
subjetividades.

No caso especifico do cenario brasileiro do periodo das décadas de 60 e 70, dentro
do eixo cultural e econémico Rio-S3ao Paulo, a equacdo especifica-se ao considerarmos as
relacdes (auto)erotizadas e (auto)politizadas dos corpos dentro de uma contingéncia que ja
apresentava seus primeiros movimentos de enfrentamento as normas de teor conservador,
sem no entanto enfrentar as ambivaléncias e contradicdes sociais. A licenciosidade seletiva
de nossa cultura, efeito da colonizacdo catdlica — ou para ser mais especifica nesse caso,
jesuitica — permitiu certo esgarcamento dos costumes a revelia dos discursos moralizantes e
regimes de controle’®, pois relagdes dubias e paradoxais em relacdao as estruturas
monogamicas e heterossexuais, portanto “tradicionais”, adquiriram flexibilidade de acordo com
a classe social, género e raca'>°. Sueli Carneiro a partir de uma perspectiva critica foucaultiana
afirma que:

Se 0 sexo sera o demarcador de uma verdade sobre o sujeito, como Foucault demonstra na Historia
da Sexualidade, que definird a sua normalidade ou anormalidade, em nosso entendimento a raga
sera outro demarcador para a apreensdo dessa verdade do sujeito; por meio dela se evidencia o
valor de cada agrupamento humano na sua diversidade étnica/racial, a medida de sua humanidade,
a normalidade de cada qual. 16°

158 Vale lembrar aqui os estudos empreendidos por José Gaiarsa em seu levantamento estatico sobre a
sexualidade juvenil brasileira nas cidades de Sdo Paulo e Rio nos anos 60, “A Juventude diante do Sexo” em
1967, mas também o documentario “A entrevista” do ano de 1966 com direcdo de Helena Solberg, que desvela
as contradicoes e frustragoes das relacdes amorosas e maritais dentro da perspectiva feminina da época.

159 Se por um lado, partindo do referencial do género feminino como nucleo das experiéncias artisticas analisadas
nessa tese, ocorria um jogo de controle dos corpos em condicdo de capitalizacdao social — no caso, as mulheres
de classe com maior poder aquisitivo, as chamadas classe média e alta, e que consequentemente eram brancas
— por outro aspecto, tal controle ndo se sucedia na mesma intensidade e metodologia com corpos do género
feminino de classe social mais baixa e de origem negra, indigena e mestica. Ao contrario, havia uma propensao
de insercdo desses corpos femininos nao-brancos e economicamente em condigdo de risco, dentro de praticas
erdticas e laborais profundamente diferenciadas em relacdo as suas pares brancas, e socialmente resguardadas.
Sueli Carneiro assevera:

O estupro colonial da mulher negra pelo homem branco no passado e a miscigenacéo dai decorrente criaram as
bases para a fundacdo do mito da cordialidade e democracia racial brasileira A apropriacéo sexual da mulher
branca pelo homem negro na contemporaneidade nos termos colocados por Joel Rufino fona o mito da ascenséo
social do homem negro escondendo através do subterfugio da primazia estética e social da mulher branca o
desejo de pertencimento e de alianca com um mundo restrito aos homens brancos no qual para adentrar homens
negros em suposto processo de ascensao social utilizariam-se de mulheres brancas como avalistas. Conforme
Sonia Giacomini a exaltacdo sexual da escrava e o culfo a sensualidade da mulata t50 caros a nossa cultura
branca e machista vistos sob um novo prisma mais do que explicar os ataques sexuais as escravas parecem
cumprir uma fungdo justificadora 6 do senhor de escravos enguanto vitima do que Giacomini chama de
superexcitagdo genésica das escravas negras.

CARNEIRO, Sueli. “Género, Raca e Ascengao Social”. In: Revista Estudos Feministas, ano 3, 2/1995, p. 546

160 CARNEIRO, Sueli. A Construcdo do Outro como Ndo-Ser como Fundamento do Ser. Tese de doutorado.
Programa de Pds-Graduagao em Educacdo, 2005, pp. 51-52
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As oscilacdes do espectro de alcance dessa categoria normalizante dos costumes
segue uma ldgica de investidura dos corpos como um novo capital fluido, mas matérico quando
conveniente, pois “podemos expor o corpo com menos pudores do que no passado, mas ha
novos pudores em gestacao”161,

Essa “dupla-moral” — ja apontada por Carmem da Silva em suas cronicas, mas
também por Renato Pinto Venancio 162 no ambito do Brasil colonia, e por Marina Maluf e Maria
Lucia Mott, 163 dentro de uma perspectiva histérica da chegada da modernidade em nosso pais,
além de Claudete Carvalho Canezin'®* na chave juridica — era, e é, elemento de
atravessamento das subjetivacdes femininas e seus modos de constituicao e lida com seus

Corpos.

161 BERNUZZI, Denise B. Sant Anna. Corpos de Passagem. ensaios sobre a subjetividade contempordnea. Sao
Paulo: Estagdo Liberdade, 2001, p. 69.

162 No livro editado por Mary Del Priore, o historiador Renato Pinto Venancio, ao discorrer sobre a vida das
mulheres no periodo de auge da mineracdo, destaca a dubilidade moral aplicada as mulheres brancas e as
escravas negras e mestigas, a partir da experiéncia da maternidade, abandono infantil e sexo ilicito:

Quais motivos levariam maes a abandonarem seus filhos? Em que medida é possivel conhecer um pouco da
sensibilidade feminina nos séculos passados através da historia do abandono de criancas? Uma interpretacdo
bastante conhecida consiste em atribuir o abandono a dupla moral comum as familias brasileiras. Entre a
populacdo branca, o comportamento feminino austero era regra imposta e fiscalizada. A mulher branca que
assumisse o filho ilegitimo ficava sujeita a condenacdo moral, enguanto as negras € mesticas "ndo estavam
sujeitas aos preconceitos sociais como as brancas de posicéo [...] modesta. Um filho ilegitimo [de mulheres
negras e mesticas] ndo desonrava a mae no mesmo grau de uma mulher branca.”

VENANCIO, Renato Pinto. “A Maternidade Negada”. In: PRIORE, Mary Del (org.) Histdria das Mulheres no Brasil.
Sao Paulo: Contexto, 2004, p. 198.

163 As historiadoras comentam o transito e mudanca de costumes a partir do estudo de revistas voltadas ao
publico do sexo dito fragil, além de cronicas de jornal e processos juridicos ligados ao ambito familiar. Sobre a
dualidade moral, sua elasticidade e modificagdes, as autoras apontam:

O menor sinal de flexibilizacdo na divisdo sexual das fungdes no interior da familia era repercutido pelos
conservadores e reformistas como uma ameacadora vaga modernizante. Contra os "surtos grandiosos de
progresso” que faziam 'oscilar o mundo” alertavam eles, "sejamos como a arvore poderosa arraigada ao solo,
imutavel, idéntica a ela mesma”, procuremos no "lar o ser estavel gue nenhum acontecimento pode abalar”, Rosa
Maria Barbosa de Araujo acredita que no caso do Rio de Janeiro prevalecia uma dupla moral, responsavel pelas
rupturas do equilibrio e pelas explosdes de confiitos dentro do lar, muito presentes no periodo. Alguns fatores
precisam ser considerados, sublinha a autora: primeiro, a discrepédncia entre a expectativa de uma divisdo
rigorosa das esferas de atuagdo entre os conjuges e a pratica cotidiana,; segundo, um sistema rigido de valores
que exigia coeréncia de comportamentos, tanto na esfera domeéstica quanto fora dela, algo bastante dificil num
periodo de urbanizacdo e industrializacdo crescentes, as quais convocavam os individuos e a familia para novas
formas de associacéo e lazer, ao mesmo tempo que ofereciam outras oportunidades, ainda que desiguais, de
trabalho.

MALUF, Marina. MOTT, Maria Lucia. “Reconditos do Mundo Feminino”. In: SEVCENKO, Nicolau (org.). Historia da
Vida Privada no Brasil, V. 3, Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1998. p. 385

164 A advogada e professora, ao levantar as legislacdes referentes ao papel social da mulher, com maior interesse
pela legislatura brasileira, sintetiza o final do artigo:

A posicdo da mulher brasileira frente a legislacdo civil apresenta uma evolugdo que se estende da mais integral
submisséo (antigo art. 6°, que arrolava a mulher casada entre os incapazes) até a mais absoluta igualdade (art.
226, 5° da CF/88). Duas leis foram decisivas ao reconhecimento de direitos plenos a mulher na sociedade
conjugal: a Lei 4.121 de 1962 Estatuto da Mulher Casada; e a Lei 6.515 de 1977 - Lei do Divorcio, que puseram
termo a vigéncia de todas as regras que discriminavam contra a mulher. A igualdade absoluta foi consagrada
pela Constituicdo Federal de 1988, e hoje normatizada no Novo Codigo Civil.

CANEZIN, Claudete Carvalho. “A Mulher e o Casamento: da submissdao a emancipacado”. In: Revista Juridica
Cesumar—v.4, n. 1 — 2004, p. 154.
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Se o corpo como territdrio de emergéncia e inscricdo dos atravessamentos
contemporaneos é alcado a um estatuto carnal de batalha das subjetividades, & preciso
considerar também sua fragmentacao, sua sinédoque como poténcia discursiva e descontinua,
principalmente para contrapor a superficie e materialidade do seu destino social. Partindo das
assertivas de Nochlin sobre a fragmentacdo dos corpos nas representagoes artisticas modernas
(mais especificadamente do século XIX em diante, periodo de aplicabilidade das pesquisas da
autora), verificamos a presenca desse corpo em pedagcos como dispositivo de desejo, de
subjetividade, mas também de angustia e de dor!®>. Pedacos de membros como pés, maos,
pernas e dorsos, em condicao idealizada ou mesmo como representacao de violéncias,
salpicam em meio as pinturas, desenhos e estudos dos géneros artisticos, e na pratica da
retratistica, consagrada como captacdo da almal®. Eliane Robert de Moraes elabora
justificativas para tais procedimentos na modernidade, que servem para compreender o

periodo aqui analisado:

Fragmentar, decompor, dispersar: o vocabulario que define a postura modernista é exatamente o
mesmo que serve para designar a ideia de caos, supondo a desintegracdo de uma ordem existente,
e implicando igualmente as nogbes de desprendimento e de desligamento de um todo. Numa era

de integridade perdida, o mundo sé podia revelar-se em pedagos. 67

Ocorre que dentro do recorte analitico e ensaistico aqui empreendido, interessa-
nos nesse primeiro momento a fragmentacao que as artistas mulheres realizam principalmente
de seu rosto!%8 — seja no enquadramento compositivo, seja pelo ato de deformagao do mesmo
— e que segue posteriormente para o restante do corpo. Logo na introdugdo do livro “Historia
do Rosto”, os autores Courtine e Haroche delimitam a condicao intrinseca de constituicdo das

subjetividades entre o polo da especifidade do rosto, e a totalidade corpo:

165 Art historians like myself, wrapped up in the nineteenth century and in gender theory, have a tendency to
forget that the human body is not just the object of desire, but the site of suffering, pain and death, a lesson
that scholars o folder art, with its insistence iconography of martyrs and victims, of the damned suftering in hell
and the blessed suffering on Earth, can never jgnore.

NOCHLIN, Linda. 7he body in pieces. The fragment as a metaphor of modernity. New York, Thames & Hudson,
2001, p. 18.

166 Em dois fragmentos distintos, Courtine e Haroche afirmam:

Ciéncia do olhar, a fisiognomonia serd também ciéncia do rosto. E esta ai um dos tracos essenciais que ressuscita
o0 interesse do século 16 pela fisiognomonia antiga... pelo rosto se I o homem.

(...) O rosto é a metsfora da alma, sua condensacdo, seu “atalho”, da mesma forma que seu deslocamento, o
caminho para sua morada.

COURTINE, Jean-Jacques. HAROCHE, Claudine. Historia do Rosto. Exprimir e calar as emogdes. Traducdo de
Marcus Penchel. Petropolis: Editora Vozes, 2016, pp.40 e 55, respectivamente.

167 MORAES, Eliane Robert. Op cit, p.59.

188 O rosto € um desvendamento, incompleto e passageiro, da pessoa, como a revelacido das Mysticas nas pinturas
de Pompéila. Ninguém jamais viu o seu proprio rosto diretamente; so € possivel conhece-lo através de um espelho
ou de uma miragem. Portanto, o rosto ndo € para si mesmo, é para o outro, € para Deus; é a linguagem
silenciosa... € o eu intimo parcialmente desnudado, infinitamente mais revelador do que todo o resto do corpo.
CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alain. 1995. Dicionario de Simbolos — Mitos, sonhos, costumes, gestos, formas,
figuras, cores, numeros. Tradugao de Vera da Costa e Silva. Rio de Janeiro: José Olympio Editora, 1988, p. 790.
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O rosto € objeto de um trabalho pessoal, indispensavel a conversagdo e ao comércio entre os
homens.

Manuais de retdrica, obras de fisiognomia, livros de civilidade e artes da conversacdo lembram
incansavelmente do século 16 ao 18 que o rosto esta no centro das percepcdes de si, da sensibilidade
ao outro, dos rituais da sociedade civil, das formas do politico. 16°

Ao longo do livro entao, ambos autores primeiramente discorrem sobre as relacoes
intrinsecas dessas duas partes do sujeito, opostas por uma légica cartesiana de polaridades,
mas que se entrecruzam e se atravessam para constituir um sentido, um EU correspondente
a interioridade e as contingéncias'’%, para entdao encadear as andlises sobre as ciéncias da
face (fisiognomonia, visagismo, eugenia, etc) e assim evidenciar a condicao de sociabilidade
das emogdes a partir das praticas de controle das expressdes que emanam e afligem o rosto

€ consequente, 0S COrpos.

A figura decifrada pela fisiognomonia conserva seu estatuto de marca e estigma social: convém
sempre observar os outros para conhece-los, para desmascarar as dissimulacOes e escolher os
verdadeiros amigos... Mas a fisiognomonia deve também permitir a cada um observar em si mesmo
0 homem interior... Ser fisiognomista de si mesmo: as formas de controle social pelo olhar devem
se estender ao homem interior; a fisiognomonia surge entdo como uma disciplina pessoal. 171

Sintomatica dessa sedimentacdo secular e moderna de cuidado, manutencao,
construgao e vigilancia de si é entdo a produgao das artistas aqui discutidas. Novamente,
saliento que as pegas aqui analisadas ndo sao de militancia feminista, mas sdo pertencentes
a um conjunto maior das poéticas individuais, as quais conectam-se a problematicas e
ativacdes de maior amplitude que o recorte aqui apresentado. A intengao de atravessamento
dessa coletanea de nomes e trabalhos é lancar faiscas de critica de género e feminismo, dentro
de uma rede social e metodologia interpretativa que ainda oblitera e inviabilizada tais tematicas

e leituras.

Devir Mulher no Devir Artista

Comecemos por Regina Vater (*1943), artista brasileira que participou ativamente
do cenario de investigacOes figurativas da década de 1960 e das ativacdes conceituais dos

anos 1970 no contexto artistico do eixo Rio—Sao Paulo, tendo residido durante décadas nos

169 COURTINE, Jean-Jacques. HAROCHE, Claudine . Op cit, p.09.

170 Nesse mundo das analogias, onde nada do corpo poderia separar-se dos astros, das plantas ou dos animais,
o rosto é um centro... Pois o rosto, antes de mais nada, € para o corpo 0 que o corpo € para o mundo. cada
parte do rosto esta ligada a uma parte do corpo ... O rosto assume o corpo €, portanto, condensa o mundo. Mas
a analogia aplica-se ainda entre superficie e profundidade, envolvendo o visivel e a alma invisivel. O rosto € a
parte princeps da cabeca e a cabeca € a morada da alma...

Idem, p.53

71 Idem, p. 73
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EUA, juntamente a seu companheiro Bill Lundberg'’?, onde se envolveu com as questoes
feministas e de critica ecoldgica que transitavam nas décadas de 1980 e 1990.173

Com formacao incompleta pela Faculdade de Arquitetura da UFRJ, e tendo estudado
com alguns professores ja inseridos no sistema de representacao institucional das Artes, como
Frank Schaffer e Iberé Camargo, Vater logo passou a integrar a seletiva de Saldes de Arte e
exposicoes coletivas no Rio de Janeiro, o que inclusive lhe rendeu um prémio de viagem ao
exterior em 1972, e consequentemente |he ampliou horizontes culturais e de trabalho. Sua
producdo artistica, de multiplo acesso critico, transita desde as questOes identitarias até as
politicas de meio-ambiente, tendo como vocabulario predominante as metodologias
conceitualistas, com passagens pelas Figuragdes de énfase Pop e Expressionista da década de
1960.

O trabalho “Tina América” — aqui escolhido para pontuar o interesse da artista com
as questOes de subjetivacdo do feminino e critica feminista da cultural’4 — é um livro de
fotografias de apenas trés edicoes, feito por Vater e sua amiga Maria da Graga Lopes Rodrigues
175 A peca-performance foi realizada em uma Unica sessao de fotos no ano de 1975, periodo
em que a artista se autodenominava uma feminista suave!’®, devido a seu ainda apreco por

ideais romanticos e modelos vigentes de feminilidade.

172 Artista americano nascido em 1942 com énfase nas experimentacdes do desenho e do video. Atualmente
reside com a esposa Regina Vater em Iatipuacu, interior do estado do Rio de Janeiro.

173 Vide capitulo 03 de: TRIZOLI, Talita. Op cit, 2011.

174 TRIZOLI, Talita. “Tina América” — O Feminino na Produgdo Conceitual de Regina Vater'. In: Fazendo Género
9. Diasporas, Diversidades, Deslocamentos. 23 a 26 de agosto de 2010. Disponivel em:
http://www.fazendogenero.ufsc.br/9/resources/anais/1277902850_ARQUIVO_TinaAMERICA-fazendogenero9-
2010B.pdf

175 Fotografa e colega de Vater em um grupo de psicandlise, segundo a artista em entrevistas concedidas a
autora.

176 [ 6gico que o meu trabalho tinha tudo a haver com feminismo e a Maria da Graga compactuava comigo nas
mesmas idéias. Mas eu era uma feminista suave ja que eu era extremamente timida e insistia em acreditar num
relacionamento roméntico entre homem e mulher que desse certo. Mas debaixo da minha timidez vivia uma
Amazonas...

Entrevista concedida por email a autora em 25 de setembro de 2009. Material inédito.
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TINA AMERICA

h ,l‘;“,»," A 'l
Fig.02 — Regina Vater. Detalhes de Tina América, 1975.

A obra é formada por uma série de retratos em preto e branco de Vater
metamorfoseada em diversas personagens femininas ordinarias, selecionadas a partir de um
levantamento caricato da revista “Veja”, uma das maiores em circulacdo da época, que
preparou uma edicao especiall’’ para o “Ano da Mulher da ONU”, procurando caracterizar os
tipos da nova mulher moderna brasileira.

Regina aparece entdo ora usando 6culos, cabelo preso, armado com laqué, em
coque, rabo de cavalo, lenco no cabelo ou no pescoco, com roupas e poses que vao da mulher
resignada a sedutora ou debochada. Essa série de pequenos registros performaticos e
parddicos, com enquadramento de fotos de documentacao, foram entdo afixados de modo
centralizado em cada uma das paginas de um tipico e ordinario album de casamento, onde a
artista estabeleceu uma sequéncia aleatdria de apresentacao das imagens, trazendo a tona a
mundaneidade e faléncia desse modo classificatério dos tipos femininos. Assim, ao folhear o
album, fica-se com um misto de estranhamento e curiosidade a respeito dessa Unica mulher
que a cada pagina se transforma, que a cada virada de paginas possibilita uma outra historia,
uma outra configuracao subjetiva — além de jamais afirmar uma identidade primaria e

hermética.

177 Edicao 355 da revista “Veja” em 1975, e anteriormente pela revista “Realidade” em janeiro de 1967.
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Fig.3 — Regina Vater. Detalhes de Tina América, 1975.

Se o album de fotografias de casamento é geralmente usado como livro de
memorias de um rito de passagem feminino, o qual marca a transfiguracao do arquétipo
feminino da filha para a esposa, no trabalho de Vater ele se torna veiculo para o registro da
producao ambivalente dos processos de subjetivacao feminina, ainda que em um contexto de
consumo de sonhos e expectativas de vida amorosa. E importante ressaltar que esses tipos
femininos parodiados por Vater sao indices de uma estrutura social de base falocéntrica, onde
0 espaco publico é bastante restrito, portanto especifico, a presenca feminina, e os desejos
sao permeados pela estrutura familiar tradicional.

O hiato de identidade do género feminino que Vater cria dentro do apartamento da
amiga em uma Unica tarde, quando se traveste de varios tipos femininos comuns, evidencia
as estratégias de resisténcia apontadas por Butler em “Problemas de Género” e que surgem
aqui materializadas pelo deboche da artista.

Acredito ser vital salientar aqui a exemplariedade dessa primeira apresentacao de
“Tina América”, tendo o album de casamento como elemento de suporte, justamente por se
tratar de um trabalho hoje de larga circulacdo!’8, mas com outro formato de apresentacao —

impressoes fineart ampliadas das fotografias em formato 3x4, sao apresentadas em molduras

178 A obra em sua versdo “comercial” tem integrado importantes mostras do circuito, como “ArteVida” de 2014
com curadoria de Adriano Pedrosa, “Modos de Ver o Brasil: Ital Cultural 30 Anos” em 2017 com curadoria de
Paulo Herkenhoff, onde integra também a colecao privada do Banco Ital, e “Radical Women” no Hammer
Museum de Los Angeles, com recorte curatorial de Cecila Fajardo-Hill e Andrea Giunta, também do ano de 2017.
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e passe-partour preto sobre as paredes expositivas, evidenciando assim o atual carater

comercial da obra, e a consequente auséncia de carater experimental.

Fig.04 — Regina Vater. Detalhes de Tina Améric, 1975.

Ao comparar outras pecas contemporaneas a “Tina América” e que abarcam essas
mesmas premissas de performatizacao e critica ao ridiculo dos tipos femininos convencionais,
as peculiaridades das obras sao reforcadas. Vide o caso de Cindy Sherman’?, artista americana
que a partir de 1976 passa a produzir trabalhos onde a parodizagdo do feminino é problema
central. Suas performatizacOes privadas para a camera, onde a artista articula tipos e figuras
femininas da cultura pop americana, com fortes referenciais que oscilam entre o cinema e a
histéria da arte, ndo apresentam um problema latente de apresentacdo em relacao a seu
conteldo ao serem impressas em grande formato e dispostas em paredes, como no atual caso
da obra de Vater — ocorre em Sherman um dialogo com a tradicao da retratistica, similar as
elaboragcbes de Suzy Lake!®, que também se traveste de sujeitos outros a partir da
manipulacdo de marcadores de género, como barbas, bigodes, dculos, cabelos diversos e

magquiagem. Ocorre que Sherman esta embrenhada no universo pop e kitsch, enquanto Lake

179 Artista americana nascida em 1954, com intensa producdo fotografica com énfase nos estereotipos sociais
femininos do imaginario coletivo ocidental.
180 Artista americana-canadense, nascida em 1947, com largo uso de fotografia, video e performances.
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opera via 0 vocabuldrio conceitual e de investigacdes da identidade, estando assim mais
proxima as premissas de Vater nesse caso. Nessa mesma chave de reelaboracdo da
autoimagem a partir da manipulacdo de materiais e objetos, vale notar também o panfleto da
polonesa Ewa Partum, derivado de uma performance nua em 1979 onde a artista efetua uma
cisao simbdlica de seu prdpria rosto e rosto ao aplicar uma maquiagem de envelhecimento
apenas em sua metade direita, 0 que pde em xeque os ideais femininos de juventude e beleza,

com a frase em polones e inglés “Meu problema é o problema de todas as mulheres”.

maoj problem
jest¢ problemem
kobiety

my problem
is a problem
of a women
ewa parium
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Fig.06 — Cindy Sherman. Untitled Film Still #2 e Fig.07

Po

_ Untitled Film Still #6, ambos de 1977.


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwjw7sK-vvHWAhVIGJAKHbKLDp4QjRwIBw&url=http://uwiklanewplec.pl/zdjecie/moj-problem-jest-problemem-kobiety/&psig=AOvVaw0ywdpAbre55NmeHFXr_Z4M&ust=1508117706646044
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiS46aKv-7WAhUIgZAKHRpmC5sQjRwIBw&url=https://nitidafotografia.wordpress.com/2016/04/21/cindy-sherman/&psig=AOvVaw3hrLS4DhvjduWLVQLcwxak&ust=1508014696455180
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Fig.08 — Suzy Lake. Suzy Lake as Andrea Stannard e Fig.09 — Suzy Lake as Gary William Smith, ambas
de 1973-74.

Fato é que, a impressao das pecas tanto de Sherman quanto de Lake em escala
quase humana ou superior, reforcam os referenciais de género pictdrico das artistas e suas
citacOes historiograficas da arte, algo muito diferente do que ocorre no trabalho de Vater aqui
analisado, que tem sua forca poética na relacao com os albuns de fotografia e com os livros
de artistas, e sua dimensdo intima e privada. Vale aqui considerarmos como exemplo dessa
poténcia biblidfila das fotografias em livros, albuns e impressdes menores, os trabalhos iniciais
em polaroid de Martha Wilson!®!, e os enquadramentos em menor escala de Natalia LL182 e
Eleanor Antin!®3, pois as dimensdes documental e intimista, quase privada nesses trabalhos,
sao vitais para estabelecer uma relacao de proximidade e identificacao do espectador com as

pecas e registros performaticos de género.

Fig.10 — Martha Wilson. I make up the imag of my perfection/I make up the image of my deformity,
1974

181 Artista americana e galerista nascida em 1947 e apontada como uma das grandes referéncias da arte feminista
norte-americana da década de 70.

182 Artista polonesa nascida em 1937 com circulagdo pelo cenario americano dos anos 70 e com produgdo
performatica com énfase em parddias eroticas.

183 Artista americana nascida em 1935 com atuagdo na performance, fotografia, video, instalacdo e
posicionamento feminista.
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https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwjv-4DOwe7WAhXEGZAKHQr1Ds8QjRwIBw&url=https://canadianart.ca/online/see-it/2009/05/07/martha-wilson/&psig=AOvVaw3hNwlmPpoOFIkizPnUg_9X&ust=1508015484370578
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Fig.11 — Natalia LL. Consumer Art, 1975

d

Se em Vater ocorre uma parddia de género a partir da justaposicao de elementos
e simbolos ligados aos esteredtipos de feminilidade vigentes, inaugurando ai os jogos de
manipulacdo dos cddigos de identidade de género e desejo, nos trabalhos analisados a seguir,
partindo de Sonia Andrade (*1935), ha a percepcao de uma desestruturacao desses mesmos
elementos, uma fragmentagdo dos corpos onde a parddia abre espaco para o escarnio e a

denuncia politica, no ambito dos processos de subjetivacao.
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De familia carioca dita progressista, e tendo estudado no Colégio Sagrado Coracao
de Maria em Copacabana, conhecido no periodo pela formagdo humanista e com énfase

artistica para meninas, Andrade casa-se em 1953, mas desquita-se no ano de 1967, ja com


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiDye3rwe7WAhVLHpAKHW5KBqcQjRwIBw&url=https://www.artsy.net/artwork/natalia-ll-consumer-art&psig=AOvVaw2u7-3N_vl10v2XX8yM4ZaS&ust=1508015540160955
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um casal de filhos, tornando-se ali responsavel pela criacdo e sustento das criancas!®*. Nos
intervalos do trabalho como professora primaria no Colégio Pueri Domus, Sonia Andrade passa
a frequentar, como muitos artistas mulheres de sua geracao, os cursos de Ivan Serpa no MAM-
RJ, encaminhando-se em seguida para o grupo de estudo coordenado no mesmo local por
Anna Bella Geiger sobre experimentacdes em videoarte — area na qual o trabalho de Sonia
Andrade é hoje mais alocado e recebido positivamente pela critica e curadorial®, apesar de
sua atuacdao também no desenho e na pratica do objet-cherché, como bem evidencia os
trabalhos “Hydragrammas” de 1978/1993 e “A caca” de 1977, e demais pecas sem titulo sobre
papel japonés.

A estadia de Sonia em territdrio nacional é interrompida no ano de 1978, quando a
artista, entdo casada com o critico Andréas Huyssen!8¢, muda-se para a Suica e distancia-se
do cenario nacional das artes. Sua estadia nesse novo territdrio funciona como uma imersao
em estudos ndo apenas as potencialidades do video como midia, mas também para o
arquivamento da producdo, a longo prazo, da ja citada instalacdo “Hydragrammas”.

No recorte aqui apresentado, interessa-nos seus primeiros experimentos de
juventude com o video, onde o uso de seu proprio rosto como objeto de intervencao poética
e violenta opera um dispositivo de agenciamento e criticidade de seu tempo. Importante,
contudo, salientar aqui que a critica de género no trabalho de Andrade é por aproximagao e
nao por assertiva, pois a mesma nao se posiciona como feminista ou militante!8”,

Em “Fios”, codinome dado a um dos videoteipes integrantes da série “Sem titulo”
(sdo no total oito experimentacOes de Sonia Andrade durante seus estudos filmicos com o
grupo de estudos no MAM do Rio de Janeiro com a camera de Tom Azulay), é possivel
constatar esse uso particular do rosto da artista como suporte da acao proposta. Ao enrolar
sobre si mesma, por varias vezes, um fio preto e grosso de naylon, a ponto de obliterar seu

rosto, fala e respiracdo e deformar sua fisionomia, a autora salienta as relacoes de

184 Entrevista concedida a autora em 17 de outubro de 2017. Material inédito.

185 Os videos de Sonia Andrade constam na colecdo do Getty Foundation, na Colecdo Itali Contemporaneo, e tem
integrado ao longo dos anos importantes mostras como a “Pacific Standard Time LA/LA — Video Art in Latin
America” no LAXART, Los Angeles em 2017, a "“XIV Bienal Internacional de Sdo Paulo” e
“VIDEOMAC” no Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo, ambas no ano de 1977, apenas
para citar algumas.

186 Filgsofo e critico de arte alemdo nascido em 1942.

187 TRIZOLI — Voltando a essa questdo sobre feminismo. Simone de Beauvoir foi uma autora com quem vocé
teve contato?

ANDRADE — N&o. Nunca tive a menor simpatia por ela.

E sobre sua recusa em participar da exposicao “Radical Women":

ANDRADE - Eu sou uma profissional e eu ndo trabalho de graca... Segunda coisa, ca pra nos, eu ndo aguento
mais exposicdo de mulher. Vira gueto, ndo deixar de ser uma forma de preconceito...eu sou uma artista, eu ndo
tenho sexo. Eu sou uma artista brasileira.

Entrevista concedida a autora em 17 de novembro de 2017. Material inédito.
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interferéncia, acomodacao e sofrimento a que os sujeitos se submetem a fim de adentrar ao
ideal imagético de beleza e conformidade social — 0 mesmo se sucedendo em outros videos

da série, como “Corte” e “Higiene”.

Fig.13 — Sonia Andrade. Stills da série Sem titulo (Corte, Higiene e Fios), 1974-77

A producao desses videotapes de Andrade possui também uma intensa indiciagdo
de praticas de violéncia e silenciamento por conta da censura, prisdes, torturas,

desaparecimentos e mortes durante o regime ditatorial. Marisa Flérido-César afirma:

O corpo nesses videos ndo é a proximidade e a experimentacdo de um espectador perceptivo,
imanente e fenomenoldgico dos trabalhos neoconcretos, tampouco possui a ritualidade feroz da
body art e de algumas performances que lhes sao contemporaneas... E o corpo como imagem,
moldado e controlado por religides e ciéncias, violentado por forcas diversas, submetido a
espetacularizacdo e a comercializacdo. Seus videos se constituem na tensdo entre o corpo filmado
e sua circulagdo como espetaculo; entre o corpo (inclusive feminino) conformado por codigos sociais,
por discursos e saberes e suas insurreicoes silenciosas; entre o corpo torturado e silenciado (eram
tempos de ditadura e mutilagbes veladas) e sua explicitagdo. 88

Em “Corte”, a acao da artista segue por essa mesma direcao. Com uma pequena
tesoura de unha, modelo no qual a lamina é bastante curta, mas ndao menos afiada e
pontiaguda, Andrade corta pedacos de sua sobrancelha, cilios e cabelos, em um gesto que
oscila do ambito das praticas de “limpeza” de condenados e internados que adentram a
recintos panopticos de cerceamento e controle, quanto pende para o desmembramento e
destruicao de simbolos corpdreos que possibilitam tanto a identificacdo de género, quanto o
adequamento a padroes de desejo. “Higiene”, trabalho onde a artista passa atentamente o fio

dental nos dentes e os escova com impeto e bastante espuma, segue o mesmo principio de

188 CESAR, Marisa Florido. “Sobre serviddes e liberdades”. In: Sonia Andrade. Retrospectiva 1974-1993. Catalogo
de exposigdo. Rio de Janeiro: Centro Municipal Hélio Oiticica. 2011, p. 15.
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cuidado obsessivo, a ponto de perder a funcdo de zelo do corpo, da imagem e da saude para
adentrar ao campo patoldgico do sofrimento, castigo e mesmo mutilacao. Vale notar aqui
nesse ultimo video uma analogia de limpeza mental, j@ que a boca possui significancia de
dispositivo discursivo e de “entrada das almas”18?

Esses videos de Andrade, motivados por um impeto experimental e voraz de estudo
de materiais, vocabularios e tecnologias de dificil acesso na contingéncia brasileira da época,
possuem correlacao — segundo o paradigma feminista da época — com as pecas performaticas
e intervencdes em grupo de Annegret Soltau!®®, que utiliza no inicio da carreira linhas pretas
também para envolver, cobrir e deformar seu proprio rosto em performances privadas, mas

também o de voluntarios e integrantes de happenings.

Fig.14 — Annegret Soltau. Permanent Demonstration, 1975.

No entanto, é preciso salientar que no caso de Sonia Andrade, os gestos sao de
ambito politico, de resisténcia simbdlica, enquanto que em Soltau ha um envolvimento e
comprometimento com as possibilidades formais do uso da linha nas composicoes, e sua
condicdo de dispositivo de expansao do meio fotografico — sendo que na producdo de ambas,
ha essa convergéncia formal e de indice para criticas de cunho feminista e de género. Nesse
sentido, Soltau e suas experimentacdes de expansao do corpo na relacdo matérica com os
fios, esta mais préxima conceitualmente de Lygia Clark (1920) e suas proposicoes terapéuticas,
como “Baba Antropofagica” de 1973, ou mesmo do Happening apenas realizado recentemente
da chilena Cecilia Vicuna®!, onde a artista com longa énfase téxtil, propde a audiéncia que se

embrulhe como presente coletivamente.

189 Apertura por onde passam o sopro, a palavra e o alimento, aboca € simbolo de forca criadora e, muito
particularmente, da insuflacdo da alma. Orgdo da palavra... e do sopro... €la simboliza também um grau éelevado
de consciéncia, uma capacidade organizadora atraves da razao.

CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alain. Op cit, p. 133

190 Artista alemd nascida em 1946 com atuagdo na area de performance, intervengGes, happenings e collages.
191 Artista chilena nascida em 1948 e residente em Nova York. Trabalha com instalagdo, performance, materiais
téxteis ligados a ideia de memodria, linguagem e exilio.


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwjh84mk0e7WAhXHfZAKHW0nBoMQjRwIBw&url=http://www.cnn.com/style/article/see-yourself-x-human-futures-expanded/index.html&psig=AOvVaw3c7Sptj2MU_C_Z7XgeoWPh&ust=1508019481282348
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= .» '. . \ : b
Fig.15 — Lygia Clark. Baba Antropofagica, 1973 e Fig.16 — Cecilia Vicuna. Cabeza amarrada, 1970

L

Sobre 0 uso do fio como meio e objeto de intervencao, Kathrin Schmidt ao comentar
a funcao desse material nos trabalhos de Soltau fornece-nos chaves conceituais pertinentes
para Andrade, e também posteriormente, para Maiolino e Parente, a serem discutidas mais
adiante:

I fili circondavano, avviluppano, proteggono o schiacciano la figura, e lo spettatore non sa mai bene
se si trata di un simbolo di protezione o di sopraffazione. Il tema dela ferita assume um ruolo
centrale, trovando all “inizio la sua traduzione artistica nella tecnica dell “incisione — um medium col
quale ¢é possibile creare | 'immagine solo graffiando la lastra di metallo, ferendola letteralmente col
bulino. La secelta dell “incisione € per | artista il primo passo verso | impiego del filo, che diventa
sempre pil “tangibile” sotto forma di rigature in metallo cucite sull ‘imagine. 12

Essa mesma légica de captacao de tensdes sociais que se materializam em pegas
poéticas e gestos simbdlicos ocorre ao longo da série “Fotopoemacdo”, da artista italo-
brasileira Anna Maria Maiolino (*1942), artista hoje de extensa representatividade
internacional, participante de mostras com énfase feministal®3.

Natural de Scalea, Italia, mas com transito pela Venezuela e com residéncia fixa no

Brasil desde 1960, Maiolino teve sua formagao em Artes entre a Escola de Belas Artes de

192 SCHMIDT, Kathrin. “Annegret Soltau — me stessa”. In: SCHOR, Gabrielle. Donna. avanguardia femminista
negli anni 70. Milano: Mondadori Electa, 2010, p. 112

193 Para citar apenas algumas: ‘Inside the visible’ no Institute of Contemporary Art, de Boston em 1996, ‘Wack!
Art and the Feminist Revolution’ no The National Museum of Women in the Arts em Washington no ano de 2007
e “La Grande Madre”, no Palazzo Reale de Mildo em 2015, além de “Radical Women: Latin American Art, 1960—
1985” no Hammer Museum de Los Angeles em 2017/2018, Brooklyn Museum em 2018 e Pinacoteca do Estado
de S3o Paulo em 2018.
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Caracas, e os ateliés dentro do MNBA durante a estadia discente na Belas Artes da UFRJ. Sua
producdo de juventude parte de figuracdes em gravura com influéncia da Pop e da Nova
Obijetividade, seguindo via as insercdes conceituais aprofundadas durante sua estadia em
Nova York, quando acompanhou como esposa seu entao marido Rubens Gerchman, sendo
que apds a separagao amorosa seguiu por uma via de materializacao telldrica de influéncia
minimalista e da dita art povera.

Em uma experimentagao de midias logo apds seu retorno ao Brasil, mescladas com
escritos poéticos de carater confessional, a artista performatiza em filmes super8 e fotografias,
gestualidades de interdicao discursiva, que adquirem teores de confissao pessoal sobre sua
vivéncia como mulher artista, mae, imigrante e latino-americana, em partes da série
“Fotopoemacao”. Vendas pretas, fitas, fios e tesouras atuam como instrumentos de
silenciamento e ameacas, que partem ou de uma entidade abstrata, ou sao auto infligidos.

Maiolino comenta que:

Esta série de obras, além de se constituirem em desafios de labor poéticos, sao também
instrumentos eficientes de inovagao e de liberdade. S3o a elaboragdo do ver o entorno: uma forma
de pensar as coisas do mundo, na tentativa de transformar o que vivemos em consciéncia, em um
movimento operacional poético de conduta. ¢

A questao de uma expressao de subjetividade feminina nos trabalhos de Maiolino
possui outras alusOes criticas em relagdo a interdicdo social de fala e coragem de expressao.
FiguragOes sobre o espaco doméstico, as relagles afetivas e o labor feminino mostram-se
presentes em outras construcdes plasticas, as quais serao devidamente apontadas adiante,

em consonancia com outras producdes que operam na mesma chave tematica.

194 MAIOLINO, Anna Maria. “Fotopoemacdo 1972-2007". In: Anna Maria Maiolino. Portfolio Brasil. Sao Paulo: ]1.].
Carol Editora, 2007, p. 06.
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Fig.17 — Anna Maria Maiolino. Série Fotopoemacao, 1974
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Se em Sonia Andrade, a questdo do feminino € indireta, acidental, pois seu foco de
preocupacao reside no estatuto das imagens em nosso cotidiano, em Maiolino, o problema do
feminino é poténcia de subjetivacao.

Nesse caso, vale pensar novamente no paradigma feminista em trabalhos como os
da artista croata Sanja Ivekovic!®>, que em 1982 efetua o video “Personal Cuts”. Com uma
meia-calga preta sobre sua cabega, ela faz pequenos orificios com uma grande tesoura,
revelando ndo apenas seu rosto, mas pondo-se como objeto de interdicao, veladura, e mesmo
subversao, se pensarmos nos gorros militares que escondem o rosto. No caso de Maiolino,
Andrade e Iole (que vem a ser analisada a sequir), as correlacbes perpassam também uma
aura de violéncia da contingéncia brasileira, como bem latente se mostra outro fragmento da
série “Fotopoemacao”, onde Maiolino cobre com tinta preta seu rosto em fotos de documento
no formato 3x4, gesto similar ao apagamento dos documentos censurados e das vitimas da

violéncia do estado ditatorial.

Fig.18 — Anna Maria Maiolino. Série Fotopoemacao, 1979 e Fig.19 — Sanja vekovic.PersonaI Cuts, 1982

Ja em Iole de Freitas (*1945) e seus trabalhos de juventude (referentes a sua
estadia em Milao na década de 70), nas experimentacoes em video ali realizadas vé-se uma
sugestionabilidade de automutilacdo e violéncia do feminino, em correspondéncia a um
doloroso processo de identificacao e dilaceramento com a autoimagem.

Artista de projecao internacional a partir de meados da década de 90 por conta de
trabalhos escultdricos instalados em edificios publicos e espacos museoldgicos e culturais, que
remetem a um desenho aéreo instalado, Iole possui formacao na area de design pela Escola
de Desenho Industrial, em simultaneo a frequéncia nos cursos livres do MAM-R] — experiéncias

essas que lhe proporcionaram uma aproximacao com projetos experimentais em ambas as

195 Artista croata nascida em 1949.
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areas, como o grupo de trabalho e investigacdo da Olivetti durante sua estadia milanesa a
partir de 1970, e sua produgao de juventude.

O periodo de vivéncia na Itdlia junto a Antonio Dias®¢, seu marido na época, o
circuito alternativo de arte da rede conceitual, além das viagens de trabalho e lazer
empreendidas pelo casal de artistas, possibilitara a ambos um contato préximo com uma muito
recente producao artistica, interessada mais na experimentacao, nas disrupcdes formais, e no
uso politico-critico da pratica artistica, do que insercoes candnicas dessa producao.

Em entrevista concedida a Lucia Carneiro e Ileana Pradillal®’, Iole comenta que um
momento marcante dessa acao de mergulho e estudo nas novas praticas poéticas foi a
organizacao de uma mostra fotografica no MAM-RJ em 1973 com pioneiros da body art e
conceitualismos, e cujos trabalhos desencadearam em sua subjetividade uma necessidade de
aplicagdo e desdobramento de suas experiéncias iniciais em danca classica e moderna com as
chamadas novas midias.

Era pratica comum no ambito da formagao educativa-cultural das meninas cariocas
de classe-média o estudo de balé e jogo de ténis, e tais experiéncias de limite, controle,
disciplina e expansao do corpo no espaco reverberaram em parte das producdes femininas em
arte da época. Tais praticas corporais influenciaram profundamente o trabalho de Iole, ja que
foi a partir delas, de seu corpo enfrentando, desenhando e moldando no espacgo, que a artista
“arranca” sua presenca no mundo e direciona a trajetdéria de sua produgdo plastica. As
gestualidades da danca classica e contemporanea que estudou por anos, e a forca empregada
nos golpes do ténis marcam presenca desde os primeiros trabalhos experimentais em video e
fotografia — onde claramente ha um exercicio de uso do corpo como medigao do espaco —
chegando até sua recente producao escultdrica em escala monumental.

Em Iole, ha primeiramente um interesse de registro e representacao desses
movimentos corpdreos no espaco, mais no ambito de vestigios tercidrios, como luzes, sombras,
reflexos e vultos, capturados por fotos e videos, do que um interesse centrado no corpo como
objeto de matéria poética. Tal perspectiva apenas adquiri outra dire¢do quando a artista se da
conta de que precisa focar suas investigacoes no nucleo duro da gestualidade, ou seja, utilizar
seu corpo como medida do espago-tempo.

A artista inicia seus primeiros estudos plasticos e experimentacdes com os curtas

em Super-8 no inicio dos 70. Imersa nos ateliés (inicialmente em um flat em N.Y. e

19 Artista brasileiro nascido em 1944. Ativo participante das proposicdes de vanguarda nos anos 60 e 70 e da
dita arte de guerrilha.

197 CARNEIRO, Lucia. PRADILLA, Ileana. FREITAS, Iole. Jole de Freitas. Colecdo Palavra do Artista. Rio de Janeiro:
Nova Aguilar, 1998, p.11.
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posteriormente em Mildo), com a cdmera e alguns materiais que Ihe atraiam plasticamente,
como acetato, tecidos, vidros e outros, Iole filmava e performava gestualidades cénicas em
conexao as suas contingéncias subjetivas, ou seja, transmutava em gestos “parados” no tempo
sua condicao de jovem artista latina no exterior, e suas dinamicas intimas como esposa e mae.

Se em “Elements” e “Light Work”, primeiros filmes de estudo do ano de 72, ha
praticas poéticas de interpretacdo alquimica do espaco, ja que as matérias em estados
primarios e os jogos de incidéncia de luz apresentam-se como um balé fantastico abstrato, é
com “Exit”, filmado entre 72 e 73, que Iole efetivamente passa a se presentificar como sujeito
da acdo nos trabalhos. Elaborado no transito entre N.Y. e Mildo, um periodo delicado para o
jovem casal de artistas que ainda buscava um estabelecimento profissional em meio as
condicdes ndmades de vivéncia, a captura filmica de uma placa de sinalizacao interna, com a
palavra em inglés para “Saida” joga com as significancias de linguagem, a conjuntura social e
0s anseios privados da artista.

Tal condigao possibilita uma leitura de manifestacao de um desejo recalcado, que
vem indiciada pelos violentos e constantes cortes empreendidos por Iole sobre um tecido
branco, que faz as vezes de estrutura arquitetonica junto o restante do atelié. Existe nessa
gestualidade simples, mas assertiva, uma analogia as inevitaveis rupturas de vivéncia e a
necessidade de mudanca, mesmo que pelo viés da violéncia. A prépria Iole afirma que “O filme
era exatamente isso: a ideia de buscar uma saida — exit — através desse percurso. 198

Ha em “Glass Pieces/Life slices” uma condicao permanente de ameaca, de risco a
integridade subijetiva e fisica, sugestionada tanto a partir do material empregado (facas, vidros
e espelhos em pedacos!®®), quanto pela expressao corporal da artista, intensificada pelo
enquadramento anguloso — 0 que nos permite estabelecer nesse trabalho uma correlacao
poética com as praticas de violéncia contra a mulher e as reacoes patoldgicas que envolvem
tal comportamento — sendo que em Iole, ocorre o simulacro de uma violéncia cotidiana, na
mesma chave que as simulagdes de narrativas de crime sexual reencenadas por Ana Mendieta

em seu apartamento em Nova York.

198 CARNEIRO, Lucia. PRADILLA, Ileana. FREITAS, Iole. Op cit, p.06.

199 0 simbolo da faca €, frequentemente, associado também a ideia de execucdo, no sentido judiciario, de morte,
vinganca, sacrificio... a faca € o instrumento essencial dos sacrificos, e de numerosas provas iniciaticas, a comegar
pela circuncisdo

CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alain. Op cit, p. 414.
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Fig.20 — Iole de Freitas. Glass Pieces/Life slices, 1974.

Vale aqui apontar a recorréncia no uso de facas, tesouras e demais objetos
cortantes nas performances do periodo, principalmente na linha da body art e de énfase
feminista, como objetos ritualisticos de “principio ativo modificando a matéria passiva”?%. O
carater sintomatico dessas encenacdes, proposicoes e interferéncias muitas vezes brutais
sintomatizam uma condicdo de angustia e violéncia em diversas contingéncias da época. Dos
acionistas vienenses e seus happenings rito-brutalistas?®! eticamente questionaveis, passando
para Marina Abramovic2%?2 com “Rythm 0” de 1974, onde por seis horas a artistas permitiu,
estaticamente, que estranhos lhe manipulassem e agredissem usando 72 objetos diversos ali
dispostos previamente, e Yoko Ono2%3 com “Cut Pieces”, de 1964, onde a artista vestida de
preto, permitiu a plateia Ihe cortar pedacos de toda a vestimenta até ficar exposta e fragilizada,
as propostas de acao das artistas, em momentos particulares, as colocaram literalmente sobre

risco — efetuando assim um contraponto as violéncias cotidianas que atravessam a condicao

200 CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alain. Op cit, p. 414

201 Grupo vienense de performances, proposicoes e simulagbes de carater, violento, ritualistico e grotesco, tendo
Otto Miihl, Rudolph Swarzkogler, Gunter Brus e Hermann Nitsch como integrates, e com larga atividade na década
de 60. Suas atividades artisticas, no minimo polémicas, desencadearam diversas problematizacdes quanto aos
limites éticos da pratica artistica e sua espetacularizagdo e consequente insercdo nas narrativas da historia da
arte e do mercado.

Vide: SILVA, Priscilla Ramos da. “Os Acionistas Vienenses: Revolucionarios ou Perversos?” IV Encontro de Historia
da Arte — TFCH / UNICAMP, 2008.

Disponivel em: http://www.unicamp.br/chaa/eha/atas/2008/DA%20SILVA,%20Priscilla%20Ramos%?20-
%?20IVEHA.pdf

202 Artista sérvia nascida em 1946 e um dos nomes renomados da performance artistica.

203 Artista japonesa nascida em 1933. Integrante do grupo Fluxus e da cena artistica de Nova York.
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de existéncia do género feminino. Existe nesse periodo um expurgo de violéncia que encontra

nas performances artisticas um lugar de suspensao juridica, mas nao moral.

Fig.21 — Marina Abramovié. RhYthAO, 1974

Mas o uso especifico de laminas, objetos cortantes e também refletores por parte
de artistas mulheres na época é realmente consideravel, tanto como dispositivo de
concentracao das violéncias, como elemento de reverberacao visual da subjetividade: Marina
Abramovic com “Rythm 10” de 1973 efetua por duas vezes uma roleta russa com 20 facas em
sua mao; Karin Mack?%* em dois momentos distintos, no trabalho “Destruicdo de uma ilusao”
de 1977, aplica diversos objetos cortantes e pontiagudos em um auto-retrato nos moldes de
uma feminilidade romantica e idealizada, e em “Auto-Retrato da série Adentrando em outros
cobmodos”, de 1980, a artista realiza uma sobreposicao de planos com espelhos ordinarios do
ambiente doméstico, onde seu rosto é fragmentado pelos objetos e diversas dimensdes
refletidas; Martha Rosler?%> com o iconico video de 1975 “Semidtica da cozinha”, o qual alias
sera retomado mais adiantenas analises, e onde a artista declama em ordem alfabetica

palavras ligadas ao ambiente culinario-doméstico, tendo nas maos uma grande faca de corte

204 Artista alema nascida em 1940 com extensa produgdo de autorretratos e performances de énfase conceitual
e feminista.

205 Artista americana nascida em 1943 e um dos nomes da experimentagdo em video e da critica institucional no
cenario americano das artes.
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https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiVt4ii7O7WAhWFG5AKHReTBPwQjRwIBw&url=http://www.tarihiolaylar.com/tarihi-olaylar/rhythm-0-125&psig=AOvVaw3WB-YjPA0h6eAD9upXIw8l&ust=1508026801425286
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de carne que opera ali como uma batuta e uma ameaca ao espectador; e mesmo Louise

Bourgeois?%®, com suas femme-couteau em desenhos,gravuras, objetos e esculturas, onde o

corpo feminino é ora lamina falica irdnica, ora objeto do corte erético.

il

Fig.24 — Karin Mack. Zerstérung einer Illusion, 1977 e Fig.25 — In entering other rooms, 1981

206 Artista francesa nascida em 1911 e falecida nos Estados Unidos em 2010, onde era radicada desde 1938.
Expoente tardia da modernidade escultdrica com énfase surrealista e psicanalitica na cena nova-iorquina.


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwj0l8PY7e7WAhUJiJAKHTQLBo0QjRwIBw&url=http://flavorwire.com/519603/yoko-ono-is-for-everyone&psig=AOvVaw0m10PgNiCoXkkthj6SZFji&ust=1508027275129568
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwi_i5rr9u7WAhVSlpAKHZg5AfQQjRwIBw&url=https://www.ufrgs.br/arteversa/?p%3D134&psig=AOvVaw3wfju0cIs3j5DmVPPEWGi7&ust=1508029774863281

Pagina | 86

PR i

|

;‘ mn |

N "

Fig.26 — Martha Rosler. Semiotics of the Kitchen, 1975

O Super-8 de Iole, que dialoga formalmente com as pecas nomeadas
anteriormente, se desdobra a posteriori para o suporte fotografico, como muitos de seus
trabalhos onde a artista se permitiu executar um jogo imagético de reflexao de sua auto-
imagem em pequenos pedacos de espelho e de laminas de cortar, que ora sugerem um rito
de evocacao religiosa/paga, principalmente pela danca pulsional realizada pela artista, ora
apresentam-se como um intento de nutricao envenenada, um devorar simbdlico de si que mais

atemoriza do que acalenta. A artista comenta:

Vieram depois as demais superficies refletoras: espelhos, mylar (acetato com camada metdlica) e
outros vidros, onde a questao principal era o reconhecimento da prépria identidade... No momento
seguinte veio a fragmentagao do espelho por mim mesma; depois, o esfacelamento da minha prdpria
imagem e a busca de uma reorganizacao desses espelhos em elementos, dando-lhes autonomia,
tornando-os objetos independentes de minha imagem neles refletida... O trabalho remetia a questao

da identidade feminina e a fragmentacdo da imagem do préprio corpo.?%’

207 CARNEIRO, Lucia. PRADILLA, Ileana. FREITAS, Iole. Op cit, p.26.


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=imgres&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiNqLCB4O7WAhVGgpAKHdCFCAQQjRwIBw&url=https://fisunguner.com/feminist-art-1970s-knives-nudity-terrified-men/&psig=AOvVaw0KeBZj8h1rGRh48A8nBev2&ust=1508023648301378

Pagina |87

Se considerarmos aqui as premissas lacanianas do estadio do espelho?%8, da dita
primeira infancia, quando a crianga ja possui coordenacao motora suficiente para identificar
movimento alheios e repeti-los, em um gesto de espelhamento fisico que desemboca a
formagao de uma subjetividade primeira, podemos correlacionar essa atencao primeira de Iole
por objetos refletores e sua capacidade de uma reflexao imagética do eu como um gesto de
constituicao de si, mas nao sobre estruturas acolhedoras e afetuosas, mas sim de ameaca e

risco. Para Lacan:

Ce développement est vécu comme une dialectique temporelle qui décisivement projette en histoire
la formation de l'individu : le stade du miroir est un drame dont la poussée interne se précipite de
I'insuffisance a I'anticipation, — et qui pour le sujet, pris au leurre de l'identification spatiale, machine
les fantasmes qui se succédent d’'une image morcelée du corps a une forme que nous appellerons
orthopédique de sa totalité, — a 'armure enfin assumée d’une identité aliénante, qui va marquer de
sa structure rigide tout son développement mental. 2%

i Tt i

Fig.27 — Iole de Freitas. Introvert-penetrate - extrovert-penetrate - fear-do not penetrate, 1973.

A correlagao da producgao de Iole com as teorias lacanianas do narcisismo, nao

abrange apenas essa producao de juventude, com uso de espelhos, facas e lentes filmicas

208 1 y suffit de comprendre le stade du miroir comme une identification au sens plein que lanalyse donne a ce
terme. a savoir la transformation produite chez le sujet, quand il assume une image, — dont la prédestination a
cet effet de phase est suffisamment indiquée par l'usage dans la théorie, du terme antique dimago.

LACAN, Jacques. « Le stade du miroir comme formateur da la fonction du Je ». In: Ecrits. Paris: Seuil, 1966, p.
95.

209 Tdem, p.100.
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como elemento ativador das gestualidades do corpo da artista, mas pode se estender até sua
producdo escultérica mais recente, pela qual é mais conhecida, justamente devido as
experiéncias ja citadas com balé e jogo de ténis.

E preciso salientar aqui, que se de um posto de visita formal o trabalho mais recente
de Iole de Freitas parece ter se distanciado profundamente de sua producao de juventude,
com suas esculturas flutuantes e instaladas em paredes e tetos, sempre indicando uma
condicdo de precario equilibrio e eminéncia de esfacelamento, ao considerarmos seu interesse
pela danca e pelo jogo de ténis, no que concerne ao controle do corpo e exatiddao do
deslocamento, ocorre uma continuidade de estudos sobre o movimento do corpo no espaco,

e sua capacidade de modelar, desenhar no mundo.

Fig.28 — Iole de Freitas. Glass Pieces/Life slices, 1975.

Mas se na producdo recente de Iole ocorrem exercicios de virtuose com esse
desenho do corpo nos vacuos, a partir de um preenchimento do espaco negativo criado pelos
movimentos gesticulares, e onde materiais de cunho industrial delimitam uma cartografia
linear dos gestos, é pertinente reforgar que nos primeiros trabalhos de énfase performatica, a
captacao desses movimentos do corpo ocorriam de forma mais abrupta, crua, mesmo violenta,

“chumbado no chdo”?% como uma forma de reverberacao das contingéncias politicas em que

210 CARNEIRO, Lucia. PRADILLA, Ileana. FREITAS, Iole. Op cit, p.17.
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a artista estava imersa — e contingéncias essas que dizem respeito ndo apenas as violéncias
do regime militar, mas também as violéncias fisicas e simbdlicas de género, bastante
entranhadas na cultura brasileira a ponto de se travestirem de normalidades passionais.

Vale citar aqui de forma breve os inUmeros casos de feminicidio, crimes passionais
e de honra, que recheavam jornais e folhetins da época, trazendo em seus anuncios de
tragédia, inUmeros contetidos morais de alerta ao comportamento feminino e de justificagao
as violéncias. Casos como o assassinato de Angela Diniz por Doca Street em 1976211, ou de
Aida Curi no ano de 1958?12, apenas arranhavam a superficie de uma cultura de violéncia
fisica, sexual, simbdlica e psicoldgica.

E pertinente retomar o ponto de que nesse momento, a atencdo dedicada ao rosto
por essas praticas salienta sua condicdo de territorio especifico de recepcao e transmutacdo
da interioridade. Na producao dessas mulheres, se muitas vezes ha a presenca de um corpo
nu agenciador, receptaculo de desejo e de confronto, ha também um desvio quase que
imperativo para a face, evidenciando assim todo um zelo para com essa zona corporea
representativa da subjetividade, da psigué.

Tal desvio de investigacdo do eu fica latente, se considerarmos a longa pratica
retratista na histdria da arte. Retratar o outro implica uma construcao de identidade pautada
por certos indicativos de condigdo social, mas também uma elaboracao minuciosa de um vir a

ser desses retratados.

A figura humana, entre os séculos 16 e 18, autonomiza-se e racionaliza-se, ao mesmo tempo
tornando-se mais intima, socializando-se e individualizando-se... ai também se racionaliza a
representacao, o olhar se depura, afina-se a perspectiva e as figuras se desfazem aos poucos de um
fundo de imagens astroldgicas e sobrecarregadas estéticas que atravancavam o espaco anatdémico.
Mas ha ainda outros modos de representacao do rosto: o desenvolvimento da arte do retrato é
testemunha também de que a figuracdo do corpo se descola lentamente do contexto sagrado, de
que a fisionomia adquire precisao e naturalidade, de que o corpo se individualiza com a maior nitidez
da expressdo. 213

Quando o artista, detentor e articulador desses cddigos de representacdo, toma
como objeto a si préprio, no caso de autorretratos, intensifica-se essa condicdo de construcao
de si, de mergulho no EU. Gretta Sarfaty (*1954), com a série “Transformations”, mas também
com “Auto-photos” é sintomatica disso.

Nascida em Atenas, Grécia, a artista € também conhecida pelos sobrenomes Alegre
Grzywacz e Marchant respectivamente, devido a relacionamentos afetivos anteriores. Filha de

um industrial greco-judaico que migra com a familia para o Brasil em 1954 em busca de novos

211 “Angela Diniz é morta a tiros em BUzios, em 1976, pelo playboy Doca Street”. In: O Globo, 04 de janeiro de
1976, p.11

212 *Todos Aguardam a condenacdo”. In: O Globo, 06 de fevereiro de 1960, p.06.

213 COURTINE, Jean-Jacques. HAROCHE, Claudine. Op cit, p. 48.
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territorios de atuacdo financeira, Gretta cresceu no bairro de Moema, brincando na rua como
um menino, e rompendo assim com todo um planejamento de constituicao feminina de moldes
patriarcais elaborado por sua mae, uma tradicional figura materna judaica.?!*

Por conta de uma série de conflitos desencadeados entre mae e filha devido ao
choque cultural com o novo pais e diferencas geracionais sobre os papeis femininos a serem
performatizados no nucleo familiar, Gretta casa-se por impulso aos 17 anos para afastar-se de
sua tradicional familia, vendo no casamento uma possibilidade de liberdade (algo bastante
comum no cenario brasileiro da década de 60).

A unido precipitada ndo prospera afetivamente, apesar dos trés filhos gerados, e
apds alguns anos de conflitos o casal opta por viver vidas separadas. E durante o periodo de
afastamento amigavel de seu primeiro marido que Gretta passa a conviver com o ambiente
artistico paulistano, bastante restrito até entdo, e a estabelecer relacdes amorosas e de
amizade, baseadas tanto no afeto quanto no apoio profissional. Seu transito pelos meios
poéticos de uma arte moderna nacional tardia, a partir de contatos com Mario Gruber?!> e
Elvio Becheroni?!®, e principalmente com criticos do periodo, como Roberto Pontual?!’ e Jacob
Klintowitz?18, deram aporte para as experimentagdes de vanguarda na fotografia,
proporcionaram percepcoes especificas sobre a natureza da arte no ambito das praticas de
liberacao dos anseios e afetividades.

A questdo do feminino tem uma forte presenca em toda a obra de Greta, ndo sé
por este ser um problema que formalmente interessa a ela, mas sobretudo porque é uma

problematizacdo de sua propria experiéncia como um sujeito. Gretta afirma:

Com este trabalho, eu quero gritar a agressao constante, permanente e didria imposta as mulheres,
sua feminilidade, sua sensualidade, a sua possibilidade de ser Gnica mulher - ndo uma cimplice, no
entanto uma protagonista de sua prépria autonomia e sua propria maneira de ser... Eu expresso,
portanto, uma violéncia continua, em que, como a protagonista, eu sou uma prisioneira, mas luta,
se expressa e defende-se.?'?

A pratica artistica de Gretta se apresenta aqui como uma excecao, nao no que

concerne aos procedimentos formais ou experimentais dos trabalhos, mas por suas posicoes

214 Entrevista concedida a autora em 02 de desembro de 2016. Material inédito.

215 Artista brasileiro nascido em 1927 e falecido em 2011.

216 Artista italiano com passagem pelo Brasil, Franca e Estados unidos. Nasceu em 1934 e faleceu em 2010.

217 Critico de arte pernambucano nascido em 1939 e falecido em 1994 na Franca.

218 Critico de arte nascido em 1941.

29 With this work, I want to scream the constant, permanent and daily aggression imposed on women, their
femininity, their sensuality, their possibility of being only woman - not an accomplice, however one protagonist
of their own autonomy and their own way to be ... I express therefore a continuous violence, in which, as the
protagonist, I am a prisoner, but fighting, expressing myself and defending myself.

SARFATY, Gretta. BECHERONI, Elvio. Modificazione e appropriamento di uma identitda autonoma. Milao: Prearo
Editore, 1980.
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politicas em relacdo aos problemas femininos da época, que diferem consideravelmente da de
suas colegas de profissao.

A grande maioria das artistas mulheres contemporaneas a Gretta, ao elaborarem
obras com questdes do movimento feministas nao se apresentam como integrantes ou mesmo
simpatizantes do grupo — seja por uma falta de familiaridade com o discurso politico, seja por
conta de um profundo medo de rejeicao social, uma vez que os esteredtipos da militancia
feminista estavam longe dos ideais de feminilidade propagados na cultura.

Se considerarmos o perfil elaborado pelo jornal O Pasquim, veiculo satirico de
esquerda, focado na critica irbnica e jocosa dos costumes e dos jogos politicos, e com bastante
circulagdo no meio artistico, verificaremos a permanéncia e proliferagdo de esteredtipos
misdginos classicos sobre as feministas, que tanto manifestam os receios e ansiedades da
sociedade patriarcal quanto a essa pratica politica de critica cultural, quanto reforcam e
propagam uma imagética pejorativa para seu publico leitor, o que inclui leitoras obviamente.
Rachel Soihet, responsavel por elaborar uma consideravel analise sobre a relagdo do jornal

alternativo e seus jornalistas com a causa feminista comenta:

Antigos esteredtipos sdo restaurados, entre outros, a feiura, a menor inteligéncia ou, inversamente,
o perigo da presenca desse atributo, a inconsequéncia, a tendéncia a transgressao, a masculinidade
com vista a identificar negativamente aquelas que postulavam papéis considerados privativos dos
homens. Ndo poucas matérias registram tais ‘qualidades’ das feministas, o que aproxima os
libertarios desse jornal do momento da contracultura dos misdginos de outras épocas. Na verdade,
lancar o descrédito sobre aquelas que ousavam ameagar a ordem tradicional dos géneros era o
objetivo de sempre.?20

Munidos do humor como suposta blindagem ética para criticar os costumes, os
jornalistas e chargistas desse veiculo libertario exaltavam, por um lado a liberdade sexual
feminina, desde que suas agentes estivessem de acordo com os modelos de desejo
propagados na cultura??!, mas por outro acentuavam as concepgbes essencialistas de
feminilidade, referentes principalmente a capacidade intelectual das mulheres, seu papel social

e as pautas do movimento politico feministaZ?2.

220 SOIHET, Rachel. “Zombaria como arma antifeminista: instrumento conservador entre libertarios”. In: Estudos
Feministas, Florianopolis, 13(3): 591-611, setembro-dezembro/2005, p. 595.

221 Olha aqui, a gente aqui d'O Pasquim € toda pelo feminismo, desde que seus representantes sejam do nivel
de Tania Caldas ou Marina Montini. O Tarso ja estd mandando alargar o nosso banheiro, acrescentando-lhe toda
espécie de comodidades. Podem vir a qualquer hora. Welcome!

FERRETI, Pedro. “Podem vir”. In: O Pasquim, n. 42, p. 30, 14 a 17 abr. 1970. Apud: SOIHET, Rachel, op cit,
2005.

22 Fm Connecticut, nos EUA, as licencas de cachorro tém a forma de um hidrante. Organizagdes feministas
prontamente protestaram contra a discriminacdo sofrida pelas cadelas. Depois as mulheres se gqueixam quando
a gente manda elas pro tanque, pra cozinha, pra cama, esses lugares enfim onde sdo mais uteis, chateiam menos
e podem usar melhor a cabega.

LESSA, Ivan. “Cadelas, uni-vos!”. In: O Pasquim, n. 345, p. 31, 6 a 12 fev. 1976. Apud: SOIHET, Rachel. Op cit,
2005.
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Sobre a justificativa da “inocéncia” humoristica como veiculo de liberacao de
pulsdes, deliberadamente ignorando que discursos comicos sao reflexos de sua contingéncia,
e que a capacidade satirica e escrachada do humor nao é alheia aos conflitos sociais, como ja
apontara Soihet?23 em didlogo com Bakhtin??*, mas também Freud??> e Bergson??, os
integrantes do jornal teciam comentarios, anedotas, chistes e demais zombarias em relacao
as pautas feministas e suas militantes, sem dar atencdo a suas demandas em colocar em
xeque a estrutura social de perpetuacao da ldgica machista — ou seja, era um humor de
reificacao da ordem patriarcal, ndo de subversao dos problemas de género.

Vale ressaltar nesse quadro de perpetuacdo dos ainda nocivos estereétipos da
Feminista, as charges de Ziraldo e Mill6r, colaboradores do veiculo, sempre munidos com um
humor pronto a desmerecer as lutas politicas das mulheres e homossexuais??’, com destaque
para o perfil elaborado da escritora feminista Betty Friedan, que viera ao Brasil divulgar a
traducdo de seu livro A mistica feminina?8, e que durante a turné de divulgagdo fora
virulentamente atacada e desqualificada pelos integrantes do jornal em entrevistas ao
folhetim, e por outros veiculos de comunicacao nacional, que evidenciavam com isso o
preconceito e irritacdo dedicados as questdes feministas — isso apesar das narrativas de
Carmen da Silva em sua coluna na revista feminina Claudia, com larga circulagao, que
procurava justamente desconstruir tal estereotipo pejorativo??® e salientar a emergéncia da
emancipacao feminina.

Desse modo, fora esse “tipo’ bélico, masculinizado, frustrado e patético que se
firmara como modelo de Feminista no imaginario coletivo — inclusive das artistas.

Retornando a discussao prévia da producao de Gretta, de forma pontual é possivel
nela perceber um processo intimo de descoberta da propria subjetividade a partir da
manipulacao e controle do prdéprio corpo com os aparatos fotograficos. Ocorre nessa producao
um agenciamento afirmativo do feminino, uma condigdo de resisténcia e afronta as

normatizacdes de género. Para Gretta, elaborar essas pecas, com referéncias explicitas as

223 SOIHET, Rachel. Op cit, 2005.

224 BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais.
Tradugdo de Yara Frateschi Vieira. Sao Paulo: HUCITEC EDITORA, 2010.

225 FREUD, Sigmund. Os Chistes e sua Relacdgo com o Inconsciente (1905). Obras Completas Volume 7.
Tradugdo: Fernando Costa Matos. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2016.

226 BERGSON, Henri. O Riso. Ensaio sobre a significagdo do cémico. Tradugdo: Nathanael C. Caixeiro. Rio de
Janeiro: ZAHAR, 1983.

227 SOIHET, Rachel. “Preconceitos nas charges de O Pasquim: mulheres e a luta pelo controle do corpo”. In:
ArtCultura, Uberlandia, v. 9, n. 14, p. 39-53, jan.-jun. 2007.

228 DUARTE, Ana Rita Fonteles. "Betty Friedan: morre a feminista que estremeceu a América”. In: Revista Estudos
Feministas, Universidade Federal de Santa Catarina, 2006.

229 GILVA, Carmen. “Porque sou feminista”. In: SILVA, Carmen. Op Cit, p.73-82.
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interdicdes sociais para as mulheres, mas também com manifestacdes pessoais de suas
ansiedades e conflitos, foi uma maneira poética de resisténcia e confronto em um contexto
misdgino e machista.

Tal procedimento de expressao agonal de si, fica evidente com as primeiras
experimentacOes fotograficas da artista, em que Gretta elabora essa imagética afirmativa,
subversiva, da subjetividade feminina, ao performatizar caretas diante da cémera e
posteriormente deformar as imagens do proprio rosto (mas também do corpo), com as lentes
das cameras.

Ao longo da série “Transformations”, iniciada apds um acidental uso da camera pela
artista ao fotografar os filhos pequenos em um parque de Sao Paulo, verifica-se um ja classico

jogo de desconstrucao do ideal de beleza feminino a partir da representacao imagética aquém

dos ideais de beleza, juventude, docilidade e submissao.

~
’

Fig.29 — Gretta Sarfaty. Transformations I, 1976.

A face de Gretta é apresentada nessas fotografias em preto e branco como um
rosto em agonia, ou entao abobalhado, jocoso, préximo a algumas representacoes fotograficas
das pacientes histéricas de Charcot. Essa proximidade com uma iconografia documental da
doenca mental histeria (doenca essa por muito tempo delimitada como exclusivamente

feminina, sendo depois expandida para o género masculino?3 para, por fim, ser considerada

20 F nteressante registrar aqui que existia nessa leitura de Freud a incorporacéo dos valores vigentes no
imaginario do século XIX, segundo os quais o feminino se identificaria com a idéia de passividade, enquanto o
masculino com a de atividade. Isso porque era um consenso de que a histeria seria uma enfermidade basicamente
feminina e a neurose obsessiva, uma perturbacdo fundamentalmente masculina. Com isso, o territorio do
feminino se identificaria com os atributos da passividade, da dor, do masoquismo e do corpo. Conseqiientemente,
a histeria se caracterizaria pela existéncia de sintomas corporeos, denominados por Freud conversoes. Em
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ficticia, mas ndo sem antes de ter instaurado jogos de coercdo das subjetivacoes sobre uma
otica de repressao sexual, moral e misoginia), correlaciona-se com um periodo de crise

existencial da artista. Giorgio Verzotti comenta:

Rather than the manifestation of personal destructive tendencies, these images should be viewed
as the externalization of a revolt directed against the male cultural stereotype, mortifying as it
does the feminine form into the authoritarian and distorting dimension of an abstract and aesthetic
beauty, to which the artist opposes the angry vision of a reverse side, through a body that is
deformed, disfigured and fragmented.?3!

Fig.30 — Gretta Sarfaty. Transformations I, 1976.

contrapartida, o territorio do masculino se delinearia pelos atributos da atividade, da producdo da dor, do
sadismo, do pensamento e da vontade. Por isso mesmo, as obsessoes se caracterizariam por perturbacoes
sintomaticas nos registros do pensamento e da vontade, denominados compulsoes.

BIRMAN, Joel. Cartografias do feminino. Sao Paulo: editora 34, 2003, p. 26.

L'hystérigue ne s’intéresse pas tant au désir qua ce qui fait autorité, nommément la jouissance. Sa question
concerne un manqgue, un manque imaginaire sans doute, mais un manqgue, quon peut combler, d'ou mon
argument : I'hystérie virgule masculine. Cet argument me permettra déprouver une double these, que I'hystérie
est une opération créationniste dappropriation subjective qui peut se confondre avec la transmission de la
psychanalyse 1l se décompose suivant trois autres arguments, que I'hystérie est la condition sine qua non de /a
psychanalyse, que I'hystérigue ne fait 'homme qua fabriguer de I'Homme, lequel, pas davantage que La femme,
nexiste, en sorte que dhystérie, il ny en a qu'une, la masculine, enfin, que I'hystérie signifie, n‘avoue, ni ne
cache, un forfait, une appropriation créationniste. Dun coté, I'hystérique témoigne a son corps défendant d’un
impossible, qu’il est impossible de « suppléer a la femme qui n'existe pas, comme La ». De |autre coté, il verse
« dans l'orniére du Nom-du-Pére, du pére en tant gue nommant » a « tirer son épingle phallique du jeu.
BAUTISTA, Balbino. « L'hystérie, masculine ». In: Psychanalyse, 2009/1 (n° 14), p.05. Disponivel em:
https://www.cairn.info/revue-psychanalyse-2009-1-page-5.htm

231 VERZOTTI, Giorgio. “Gretta/Diagramma”. In: Magazine G7 Studio. Italy, Milano, April 1979,
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Fig.31 — Gretta Sarfaty. Transformations I, 1976
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Fig.32 — Gretta Sarfaty. Transformations I, 1976.
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As deformacOes de Gretta na série “Transformations”, e nas “Autophotos”
articulam-se como manifestacdes de um deslocamento perscrutador do feminino, ou seja,
imersa em uma cultura de predominancia autoral masculina, onde mesmo sua feminilidade é
constituida para o deleite alheio, deformar a autoimagem em meio fotografico afronta o
imaginario de desejo de seu sexo, e também indica uma inquietude de adequagdo, um

mergulho em busca de si. Frederico Morais comenta acerca disso:

Na série anterior "Autofotos", o que temos € a expressionista, quase goyesque visdo de uma mulher
que se coloca na frente da cdmera para descobrir seu prdprio rosto, sua propria identidade, que é.
Na verdade, mostra a falta de um rosto, ou a busca por isso, a busca desesperada e dolorosa para
a auto-consciéncia como mulher e como um ser vivo. E precisamente o uso da cdmera como um
meio de pesquisa que difere a sua obra de criacdo dos tipos mais convencionais de body-art.?3

{

Fig.33 — Gretta Sarfaty. Authophotos, 1976.

232 MORAIS, Frederico de. “Evocative Reminiscences de Gretta”. In: O Globo, 29 de outubro de 1979.
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Fig.35 — Gretta Sarfaty. Authophotos, 1976.
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Fig.36 — Gretta Sarfaty. Authophotos, 1976.

Do mesmo modo que sua contemporanea Regina Vater com “Tina América” em
1975233, as “Autophotos” de Gretta colocam o Eterno Feminino?3* em xeque — mas enquanto
Vater segue pela parddia do género, fundamentando seu trabalho a partir de uma catalogacao
dos tipos femininos em voga, Gretta opera a deturpacao da propria imagem, pois o que esta
imerso nessa crise identitaria ndo € uma coletividade abstrata de seu género, mas sim sua
propria subjetividade.

Sobre as deformacgoes de rostos em autorretratos no correr dos anos 60 e 70 e sua
seriacao como apresentacao formal, vale notar que ocorre uma predominancia na condicao de
poténcia da fronte humana como espaco de distensao dos afetos que emergem da

interioridade dos sujeitos, ou que sao depositados exteriormente sobre a superficie do rosto —

233 TRIZOLI, Talita. “Tina América - o feminismo na produgdo conceitual de Regina Vater”. In: Fazendo Género
9. Digsporas, Diversidades, Deslocamentos. Universidade Federal de Santa Catarina, 2010. Disponivel em:
www.fazendogenero.ufsc.br/9

234 O termo diz respeito as praticas essencialistas de conceituacdo sobre o feminino. Parte de uma expressdo de
Goethe ao final da segunda parte da obra Fausto, onde o protagonista, defronte seu derradeiro destino como
protdtipo do sujeito moderno em crise, encontra acolhimento e salvacao no “Eterno Feminino”, uma mistificacdo
de caracteristicas femininas ligadas a ideia de natureza, divindade, acalento, maternidade e erotismo. Tal
perspectiva integra uma série de esteredtipos sobre o género feminino, que se perpetuam ao longo dos tempos,
e que também se adaptam aos varios contextos e épocas.
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resultado da concentracao simbdlica que tal area do corpo recebe a partir do desenvolvimento
da fisiognomonia, e que perdura até a modernidade.?

Para tanto, é pertinente pensarmos em trabalhos como os de Ana Mendieta
“Untitled (Glass on Body Imprints - Face)” de 1972, onde a artista cubana pressiona seu
proprio rosto (mas também seu corpo nu) contra placas de vidro e o fotografa, evidenciando
com isso tanto uma deformidade identificatoria que beira o grotesco, quanto a materializacao
de violéncias de género (seja ela doméstica, sexual ou simbdlica). O uso do maquinario
fotografico e suas multiplas possibilidades de captura e construcao imagética pelas lentes,
apenas reforca essa condicao de uma construcdo de si a partir de interferéncias no rosto e

sua reprodugao.

L
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Fig.37 — Ana Mendieta. “Untitled (Glass on Body Imprints - Face)”, 1972

235 Nso é menos verdade que a fisiognomonia flutua no ar da época. Fla funda as formas novas de separacao
dos corpos e de divisdo dos rostos, buscando na multidéo indiferenciada dos rostos humanos uma ordem natural
para as hierarquias sociais recém-chegadas. Ela contribui para uma morfologizacdo e antropologizacdo das
divisdes politicas e socials. No Antigo Regime o povo era excluido do olhar do soberano ou da aristocracia, que
S0 se punha sobre ele com condescendéncia. Apos a Revolugdo, a burguesia entrega-se a uma observacdo cada
vez mais minuciosa das classes trabalhadoras e especialmente das concentracoes humanas nas grandes cidades:
com 0s projetos filantropicos, a medicina social, as grandes enquetes operarias e o desenvolvimento da higiene,
constitui-se uma antropologia das populagdes operarias particularmente atenta a aparéncia popular, ao corpo e
do rosto do homem do povo. Passa-se entdo de uma observacao etnografica do homem distante a uma inspecao
filantropica do homem proximo. A necessidade de identificacdo faz-se cada vez mais forte. A antropologia e a
nascente estatistica classificam tjpos e fazem a contagem das populacdes: o uso do calculo permite a identificacdo
estabelecendo diferencas na massa.

COURTINE, Jean-Jacques. HAROCHE, Claudine. Op cit, p. 241.


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwjjxIaciO_WAhWMEpAKHQo4AQAQjRwIBw&url=https://www.pinterest.com/pin/513832638726704693/&psig=AOvVaw0tU2uTt7RyQ5HCBxCkM7F-&ust=1508023600695553
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Manufatura, construcao, manipulagao, articulacao, rearranjo, deslocamento, sao
termos chave para pensar os trabalhos aqui apresentados, e que na producdo de Leticia
Parente (*1930), adquirem motivacOes de carater cientificista devido a formacao da artista e
suas metodologias poético-criticas. Natural de Salvador, mas com transito entre Fortaleza e
Rio de Janeiro, Parente exerceu por anos o professorado em Quimica em diversas instituicoes
federais de ensino — e é na década de 70, no Rio, que passa a estudar arte e participar das
atividades no MAM, durante a obtencdo de seu doutorado?3®.

Na producao da colega de Sonia Andrade no grupo de estudos no MAM do Rio de
Janeiro, a questdo do feminino é salientada pelos cenarios e gestualidades empregadas nas

experimentagoes filmicas e intervencdes — desencadeadas de modo consciente pela artista:

Em Mulheres eu ja estava numa linha de testemunho um pouco diferente, que era um trabalho em
cima da mulher. O corpo da mulher escrito em todas as suas fissuras, o olhar, os bragos. Todo o
corpo em cima de um quadrante terrestre posicionado, e o contorno do corpo todo feito da propria
fungdo do corpo — ndo no sentido s6 da fungdo fisica, mas de uma fungdo social-humana.

O outro era uma sequéncia de perucas, de fisionomias de mulheres. A contradigdo, as perucas, as
mulheres carregando perucas, 0os manequins carregando as perucas e as mulheres imitando as
fisionomias dos manequins — aquele efeito estilizado do manequim. Havia uma sequéncia de éculos:
uns que davam felicidade, outros que estavam ainda com olhos e narizes, boca sentimental, todo
aquele jargao do consumo querendo decifrar o psiquismo feminino, usando ao mesmo tempo e
veiculando a propaganda. %7

E curioso verificar na producdo artistica de Leticia Parente a recorrente presenca de
praticas classificatdrias cientificas, reverberagdo de sua atuagdo como docente e pesquisadora
de Quimica que auxiliam suas desconstrucdes sobre a identidade feminina e as designacoes
sociais em ambientes domésticos?38.

Tanto em “Projeto158” quanto na série de colagens e intervengbes “Mulheres”, fica
evidente a partir do enquadramento e escrutinio de rostos femininos em propagandas e
anuncios comerciais, a respectiva alteracdo sistematica dessas formas a partir de jogos
normatizadores. A deformacao desses rostos femininos para o consumo material e sexual em
certa medida, com alongamentos, achatamentos e demais distensdes com referencial
matematico, ou mesmo com o uso de aparatos de melhoramento da performance como 0s
oculos, indiciam novamente os impetos de adequacdo feminina ao padrdo de desejo e de

construgao (ou melhor, manutengao) de si.

236 PARENTE, André. MACIEL, Katia (org.) Leticia Parente. Rio de Janeiro: +2 Editora, 2011, p.29.

237 PARENTE, Leticia. “Livro: Arte e Novos Meios”. In: PARENTE, André. MACIEL, Katia (org.). Idem, p. 99

B8 Ao contrdrio da maior parte dos artistas que usam a ciéncia para produzir arte (mas, na maior parte dos
trabalhos de arte e ciéncia, a ciéncia € o personagem principal da obra, de forma completamente anddina), Leticia
faz da arte uma forma de nos libertar de uma certa visdo da ciéncia.

Idem, p. 41
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Vemos nessa parte da producao de Leticia Parente um didlogo indireto com a
concepgao de Biopoder?3® em Foucault, onde o exercicio do poder via praticas disciplinatdrias
e juridicas para o controle e a adequacao dos sujeitos as normas sociais, atinge o ambito
bioldgico, ou seja, “pode-se dizer que o velho direito de causar a morte ou deixar viver foi
substituido por um poder de causar a vida ou devolver a morte”.240
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Fig.38 — Leticia Parente. Projeto158 e Fig.39 — Série Mulheres, ambos de 1975.

3 ,..essa série de fenémenos que me parece bastante importante, a saber, o conjunto dos mecanismos pelos
quals aquilo que, na espécie humana, constitui suas caracteristicas biologicas fundamentais vai poder entrar
numa politica, numa estratégia politica, numa estratégia geral de poder. Em outras palavras, como a sociedade,
as sociedades ocidentais modernas, a partir do século XVIII, voltaram a levar em conta o fato biologico
fundamental de que o ser humano constitui uma espécie humana. E em linhas gerais o que chamo, o gue chamei,
para lhe dar um nome, de biopoder.

FOUCAULT, Michel. Seguranga, Territorio, Populagdo. Trad. Eduardo Brandao. S3ao Paulo: Martins fontes, 2008,
p. 03
240 FOUCAULT, Michel. Historia da Sexualidade I. op cit, 1984, p. 130.
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Fig.40 — Leticia Parente. Projeto 158 e Fig.41 — Série Mulheres, ambos de 1975.

“Projeto 158", como o préprio nome indica, tem uma relacao de experimento, de
analise minuciosa, mas nao ridicula, dos ideais de feminilidade, enquanto que “Mulheres”
apresenta certo teor grotesco, de violéncia simbodlica e fisica, préxima aos gestos de marcagao
e corte das cirurgias estéticas.

Tais procedimentos criticos também se manifestam nas produgdes de Sanja
Ivekovic, principalmente em “Instructions n. 01”de 1976 onde paira a duvida se as setas feitas
pela artista em seu rosto sdo indicativos cirurgicos ou de aplicacao de maquiagem, e nos
trabalhos com intervencdes em propagandas de revistas femininas que contém rostos de
mulheres, como “Paper Women” 1976-77 e “Make-Up” 1979. Mas também o trabalho
“Instrumento de trabajo/Para quitarle a Freud lo macho (parte da performance Caliente—
Caliente)” de 1982 da mexicana Maria Bustamente onde munida de uma mascara de papel
com nariz falso em formato de pénis, a artista parodia o simbolo de poder masculino a partir
do acoplamento falso do falo em seu rosto, que age simbolicamente como um poderoso
dispositivo que poderia mudar a condicao social feminina (as mascaras falicas com o rosto da
artista eram também distribuidas para a audiéncia durante a performance, juntamente a um

panfleto ironizando a teoria freudiana de inveja feminina do pénis).
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Fig.43 — Sanja Ivekovic. Paper Women, 1976-77 e Fig.44 — Make-Up, 1979

Fig.45 — Maria Bustamante. Instrumento de trabao/Para quitarle a Freud lo macho (parte da
performance Caliente—Caliente), 1982
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A execucao parodica de ajustamento, classificacdo e enquadramento dos rostos, e
também corpos, é elemento comum nos trabalhos de Leticia Parente. Em “Preparacao 1", a
artista performatiza em frente a um espelho as praticas de ornamentacao feminina para
embelezamento, mas ao contrario de aplicar a maquiagem?*! diretamente em seu rosto, como
comumente se sucede, a artista usa fitas adesivas utilizadas como material intermediario entre
seu corpo e os produtos, evidenciando a repeticao mundana dessa camuflagem, mas também

“para revelar que seus olhos e sua boca sdo pura mascara, ditada pelas convencoes”. 242

Fig.46 — Leticia Parente. Preparacao I, 1975.

21 0 corpo € também um grande ator utdpico, quando se trata de mascaras, da maquiagem e da tatuagem.
Mascarar-se, maquiar-se, tatuar-se ndo €, exatamente, como se poderia imaginar, adquirir outro corpo,
simplesmente um pouco mais belo, melhor decorado, mais facilmente reconhecivel: tatuar-se, maquiar-se,
mascarar-se é sem duvida algo muito diferente, é fazer com que o cornpo entre em comunicacdo com poderes
secretos e forgas invisiveis. Mascara, signo tatuado, pintura depositam no corpo toda uma linguagem. toda uma
linguagem enigmatica, toda uma linguagem cifrada, secreta, sagrada, que evoca para este mesmo corpo a
violéncia do deus, a poténcia surda do sagrado ou a vivacidade do desejo. A mascara, a tatuagem, a pintura,
Instalam o corpo em outro espaco, fazem-no entrar em um lugar que ndo tem lugar diretamente no mundo,
fazem deste corpo um fragmento de espaco imaginario que se comunicara com o universo das divindades ou
com o universo do outro. Por ele, seremos tomados pelos deuses ou seremos tomados pela pessoa que acabamos
de seduzir. De todo modo, a mascara, a tatuagem, a pintura sGo operacoes pelas quais o corpo € arrancado de
Seu espaco proprio e projetado em um espago outro.

FOUCAULT, Michel. Op cit, 2013, p. 12

242 pARENTE, André. MACIEL, Katia (org.) Op cit, p.37.
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Fig.47 — Leticia Parente. Preparacgao I, 1975.

O rosto mudo, surdo e calado da artista, apds o gesto de aplicagao dos cosméticos,
continua com o pentear instintivo dos cabelos em frente ao espelho e indicia ai um
automatismo de ornamentacao o qual ja perdeu seu sentido de potencializacao simbdlica, para

adentrar na chave da anulacao de si, como aponta Rogerio Luz:

O rosto artificial, agora mudo e cego, nao serve mais ao jogo de esconder para melhor mostrar,
préprio da maquilagem. Resultante da pantomina, isto &, de um ato de representar (no caso, de se
representar no espelho, desse apresentar ao olhar dos outros), a imagem mascarada mostra aquilo
que acaba por tornar inviavel qualquer representacdo. 43

Tais procedimentos criticos de veladura e dissimulacao da identidade via o rosto e
seus afetos também ocorrem na producao de Birgit Jiirgenssen?*4, que com o uso de pequenas
pecas de um jogo infantil de alfabeto, cobre seus olhos e boca, além de os rasurar sobre a
fotografia impressa, colocando-se ai ndo mais como objeto de beleza, mas sim como espago
de intervencao discursiva. Similarmente também na obra da peruana Teresa Burga?* em duas
ocasioes, com “Autorretrato. Estrutura. Informe. 9.6.72” do ano de 1972, uma extensa
instalacao com documentacao utilizada em métodos de registro, além de resultados de exames

médicos (que alids se aproxima da instalacdo/proposicao “Medidas” de Leticia Parente em

243 LUZ, Rogerio. “A videoarte de Leticia Parente”. In: PARENTE, André. MACIEL, Katia (org.) Op cit, p. 67

244 Artista austriaca nascida em 1949. Sua producdo tangencia a performance, fotografia, desenho, pintura e
multimidias, com evidente critica feminista e influéncia surrealista.

245 Artista peruana nascida em 1935 que trabalha com os vocabularios pop e conceitualista em chave politica.
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1976, que incluia a participacdo do publico e ndo se concentrava exclusivamente na identidade
da artista), e “Perfil de la Mujer Peruana” proposta que inclui livro de artista, instalacao e
objeto de 1980-81, onde a artista, auxiliada por especialista na area de psicologia além de
orgaos estatais e privados que dispunham de informacOes estatisticas, elaborou um estudo e
um objeto-resultado sobre o perfil da mulher peruana contemporanea. E com a romena Geta

Bratéscu?*, que forca um sorriso fantasmagorico na série de autorretratos de 1978 “The

Smile”.
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Fig.49 — Teresa Burga. Perfil de la Mujer Peruana, 1980-81

246 Artista romena nascida em 1926, atuante como performer e professora durante o regime ditatorial, com
vocabulario ligado ao surrealismo e conceitualismo.
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Teresa Burga Marie-France Cathelat

perfil
de la mujer
peruana

Fig.50 — Teresa Burga. Perfil de la Mujer Peruana, 1980-81

Fig.51 — Birgit Jurgenssen. SIS; X-X; XOX; SOS, 1979.
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Leticia Parente ndo foi a Unica artista desse periodo, na contingéncia brasileira, a
fazer uso de metodologias cientificas para ativacdes e distensdes do fazer artistico. Também
Amelia Toledo (*1926) nao tanto por uma formagao e atuagao no meio profissional, mas por
influéncia familiar. Filha Unica de um médico-pesquisador de patologia anatdomica e de mae
laboratorista, assistente do pai e com formacao artistica académica, a infancia da artista
paulista foi marcada por um contato intelectual intenso, desde a frequéncia a laboratorios e
aprendizagem de equipamentos que viriam a reverberar em sua producao, como o
microscdpio, até o transito cultural proporcionado por uma rede de relagdes socais fundada
também sobre a elite intelectual e econdmica paulistana — a mae de Amelia Toledo era filha
de fazendeiros do Vale do Paraiba, e estudara pintura com Pedro Alexandrino?¥ e Julius
Bissier?*8, e seu pai como cientista tinha contato intimo com o meio vanguardista moderno,
aponto da casa de infancia ter sido projetada por Vilanova Artigas. Esse circulo social de
formacao foi densamente importante para a jovem Amelia, pois tais elementos de interessante
manifestaram-se constantemente em sua produgdao escultdrica e pictdrica, juntamente as
influéncias estudantis de atelié com Anita Malfatti e Yoshiya Takaoka2*°,

Largamente conhecida pelas diversas pivotagens formais e experimentagdes de
materiais, sendo comparada a Eva Hesse**® no que concerne as motivacoes materiais e
transcendentais presentes nos trabalhos?*!, na producdo de Toledo, que é atravessada
perpetuadamente por uma reverberacdo do corpo na matéria e no espaco, interessam aqui
algumas pecas apresentadas em sua individual de 1975 no Museu de Arte Moderna do Rio
Janeiro, intitulada “Emergéncia” — exibigdo essa que, se é intencionalmente politica no sentido
de critica a ditadura, o é também como indice de uma dissolucdo da identidade da artista a

partir da fragmentagao dos corpos e de apagamento no coletivo.

247 Pintor, desenhista, decorador e professor paulista nascido em 1856, especializado em naturezas-mortas apods
estudos com Almeida Junior e longa temporada pariesiense. Foi professor de Anita Malfatti, Tarsila do Amaral e
Aldo Bonadei.

248 Pintor alemdo nascido em 1893 com longo trabalho em abstracdo gestual e de menor escala.

249 Pintor japonés nascido em 1909, integrante do nucleo Bernadelli e posteriormente do grupo Seibi-kai.

250 Artista alema nascida em 1936 radicalizada nos estados unidos em 939 apos fuga da segunda guerra, e icone
do minimalismo.

B Entre essas referéncias, essenciais para qualquer grande artista, o didlogo com Eva Hesse merece ser
destacado por apresentar referéncias e proximidades com Amelia Toledo: ambas sdo mulheres que, em uma
mesma e inquieta época, se impuseram o desafio, outrora masculino e bruto, da escultura. Sdo, acima de tudo,
habilidosas manipuladoras da matéria inanimada, mas com o intuito de torna-la cada vez mais orgénica e viva
em termos simbdlicos. Flertam, de maneira despudorada, com uma diversidade de materiais, com destaque para
0s industriais e seus processos experimentals. Mas, se em Hesse € possivel notar uma espécie de mal-estar
informalista de origens europeias, em Amelia Toledo evidenciamos uma quietude meditativa que articula o
pensamento zen com o lema de "paz e amor” hippie;

LONTRA, Marcus de Costa. “Todas as matérias do mundo”. In: NAME, Daniela. LONTRA, Marcus de Costa. Forma
Fluida. Amelia Toledo. Pago Imperial, Rio de Janeiro, 17 de dezembro de 2014 a 1 margo de 2015, p. 27
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Ja desquitada (e posteriormente vilva de Eustaquio Toledo, engenheiro também
pesquisador com quem se casara em 1948), Amelia em 1973 inicia suas primeiras
investigacoes escultdricas de influéncia arqueoldgica efetuando negativos e moldes de corpos,
fragmentos em pecas de gesso feitos em larga escala, sendo que esses moldes primeiramente
eram de seu proprio corpo, seguindo o de seus dois filhos e companheiro na época, Pedro
Franca, para depois se expandir para amigos e demais frequentadores de sua residéncia na

capital carioca, para onde se mudou em 1974.

Fig.52 — Amelia Toledo. Detalhes de Emergéncia (Bocas e I\7I505), 1975

As pecas exibidas em 1975 constituiam um conjunto, no qual os registros em gesso
e argila dos corpos dividiam espaco com pegadas de uma onca arquetipica e com um bolo de
massa limpa-tipos para a participagdo do publico. Se o conjunto expositivo operou pela via de
vestigios do coletivo, de miscelanea e coisificacdo de partes erdtico-vitais, em chave critica de
um desmembramento dos sujeitos frente as violéncias de Estado e tortura, ali homogeneizadas
pela assepsia do material embranquecido, importa aqui a sutileza de um apagamento e diluicao
dos vestigios de subjetividade da artista, em meio a multitude de bocas petrificadas de amigos
e conhecidos, maos em punho e em riste, pegadas de transeuntes, de um felino sobre a
“areia”, “gesso” e “barro”, e principalmente com o mais desconcertante item dentro dessa
analise: dois moldes em negativo/positivo de um corpo feminino também petrificado e
ausente, o qual assemelha-se a anatomia de Amelia quando jovem, e nomeados como “Contra-

corpo” e “Objeto Museoldgico”.
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Fig.53 — Amelia Toledo. Vista da exposicdo Emergéncia, MAM-RJ, 1975.

Fig.54 — Amelia Toledo. Detalhes de Emergéncia (ontra-corpo e Objet Museolio'-), 1975.

Esse corpo feminino ali calcificado opera como um fantasma em carcaca, um vazio
negativo de sua carnalidade, por se tratar do Unico corpo humano (feminino alids, alter-ego
da artista) o qual é sugestionado em sua totalidade fisica. As duas pecas, “Contra-corpo” e
“Objeto Museoldgico”, sdo quase que capas de envolvimento desse corpo em momentos e
faces distintas: um encontra-se sobre o chao do museu, de gesso, onde se vé o contorno e
volumetria das costas desse corpo feminino, onde as dobras e demais sinais de presenca de
um pano que circunda a modelo aproxima a peca da escultura tragica de Bernadelli, Moema,
de 1894.
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Ja a segunda capa, mostra o negativo dessa forma corporea feminina, posto em pé
e escavado sobre uma grossa placa de argila, como um sarcéfago invertido. Agnaldo Farias
diz:

Enquanto a verticalidade do primeiro diz do seu desparecimento, até mesmo de sua fuga dali ndao
se sabe onde, o outro, insinuado ja pelo nome como objeto de admiracao e cuidado por parte de
uma instituicdo consagrada ao culto das coisas do passado, coisas ja mortas, jaz semi-sepultado a
nossa frente. 2>

A duas pecas apresentam-se como uma unidade de vestigios de subjetividade,
materializa-se como artefato e fossil da juventude de Amelia — é preciso considerar nessa
leitura, as contingéncias de vida da artista, sua mudanca para uma nova cidade com os filhos
apds varias mudancas de endereco e pais, perseguicdes politicas a ela e ao ex-marido, trocas
profissionais e fraternais retro-alimentadoras e o novo parceiro amoroso apds a separagao e
falecimento do ex-marido.

Em sintese, os corpos da exposicao de Amelia Toledo estao ali em auséncia, em
rarefeito vestigio capturado pela artista em seu ateli€, pois efetivamente sao registros em uma
l6gica cientifica e oscilam da arqueologia até as proteses dentarias e corpoéreas. Sao indicios e
residuos de corpos que exprimem o alter-ego de Amelia, mesmo em condicdo negativa, onde
um EU que existe em coletividade, é memodria petrificada. E possivel aqui efetuar um paralelo
novamente com a obra de Teresa Burga, “Perfil de la Mujer Peruana”, se pensarmos no
desdobramento dessa investigacao cientifica da artista peruana em um manequim que
contrasta com o levantamento do “tipo” feminino predominante no Peru, ou mesmo com a
franco-venezuelana Marisol Escobar?>3, renomada escultora pop com inimeros trabalhos de
retrato e autorretrato, e a polonesa Alina Szapocznikow, com seus objetos surrealistas em
forma de bocas, corpos e olhos femininos que potencializam sua erotizagao.

Em “White Dreams” de 1968, Marisol efetua um molde parcial de seu proprio rosto
que é transposto para uma placa de madeira de fundo preto, segurando um cravo branco
artificial entre os dentes. Tanto na peca de Marisol quanto na de Amelia Toledo aqui analisada,

ocorre uma materializagdo de um provavel luto das subjetivacdes das artistas.

252 FARIAS, Agnaldo. As Naturezas do artificio. Sdo Paulo: W11, 2004, p. 155
253 Escultora nascida em 1930 e falecida em 2016, com extensa produgdo escultdrica em madeira com influéncia

pop.
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Fig.55 — Marisol. White Dreams, 1968

Ja na comparacao com Alina Szapocznikow?*, se existe uma aproximacao no
aspecto formal de construcao de fragmentos corporeos duplicados, que com seu descolamento
do restante do corpo adquirem significacdes outras, como em “Petit Dessert I de1970-71", o
aspecto erotizante das pecas da polonesa se distanciam do carater de luto e de investigacao

da memoria em Amelia Toledo.

Fig.56 — Alina Szapocznikow. Petit Dessert I, 1970-71

254 Escultora polonesa nascida em 1936 com vocabulario surrealista.
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E seguindo esse argumento de uma memoria materializada plasticamente e de um
expurgo interior, as colagens de Nelly Gutmacher (*1941) e posteriormente as esculturas em
ceramica que serao discutidas mais adiante nessa tese, ocupam um lugar de elaboracdo visual
do processo de subjetivacdo da artista carioca, de familia judia progressista, e a qual atuou
como terapeuta junguiana ao longo de uma década, em simultaneo a seu trabalho como
professora de arte na Escola de Artes Visuais do Parque Lage no Rio de Janeiro.

As colagens, (ou fotomontagens, fotocolagens, etc), pertencem as primeiras
experimentagdes da artista em 1971 como resultado de seus estudos com Ivan Serpa no MAM-
RJ sdo principalmente elucubacdes de sua condigdo como sujeito mulher. Recém-casada e
com um filho pequeno, Gutmacher indica que a pratica da colagem possuia ali uma funcao
terapéutica, de rearranjo de depdsitos de afetos do cotidiano, devido a uma crise afetiva do

relacionamento amoroso e de seu lugar no mundo?*>.

Fig.57 e Fig.58 — Nelly Gutmacher. Ambos S/tulo, 1971.

De forte influéncia dada e surrealista, a artista costumava acumular revistas e mais
revistas, de onde recortava imagens que Ihe interessava. O acimulo dessas figuras em pastas,
caixas e baus, funcionava como um lugar de sedimentacdo de sentimentos adversos. No final
do dia ela os articulava em composicoes com procedimentos de justaposicao em que se

percebe um processo pulsional, com resultado similar as colagens de Grete Stern®°®, onde

255 Entrevista a autora em 20 de outubro de 2017. Material inédito.
256 Fotografa alemd nascida em 1904 e falecida em 1999 na Argentina com formagdo pela Bauhaus, bastante
conhecida por suas fotomontagens.
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imagens de sonhos e fantasias dialogam com o cotidiano e as expectativas alcancadas ou

frustradas pela contingéncia.

B —_—
-

a agua, 1951 e Fig.60 — Sonho n. 26: O olho
eterno, 1950.

A larga presenca de corpos femininos fragmentados, idealizados ora de acordo com
os padroes midiaticos de desejo, ora pela perspectiva das Belas Artes, compdem um espago
de cenarios com narrativas bucdlicas e oniricas. Fazendo uso dos dispositivos ja consagrados
de deslocamento do real a moda dada®*’, a explosao de escala de certos elementos, ao invés
de salientar o absurdo da imagem evidencia sua poténcia de incomodo. Cabecas femininas
que pendem melancolicamente sobre bancos de jardim em direcao as costas de um homem
de meia-idade, também fragmentado pelo corte da imagem; estatuarias neoclassicas que
pendem para um barroquismo debochado sobre desejo, ou mesmo a presenca difusa, mas
monstruosa, de dois olhos que se mesclam sobre o horizonte de uma cidade de arquitetura
neoclassica, indicam uma condicdo de incomodo e de ndo-lugar de uma subjetividade, mesmo

no mundo dos sonhos.

257 F inegavel gue a introducdo de objetos e de refugos de materiais retirados do contexto cotidiano gera uma
tensao entre o mundo real e o mundo imitado (o quadro), da qual deriva um questionamento dos fundamentos
tradicionais da pintura. A colagem, de fato, coloca em xeque a idéia convencional de representacdo, ao confrontar
o artista com a possibilidade de renunciar a imitacdo gracas a uma estratégia de carater dialético. a obra esta ao
mesmo tempo sob o signo da referéncia a uma realidade exterior e da negacdo dessa possibilidade em virtude
da integracdo do fragmento real numa estrutura compositiva.

FABRIS, Annateresa. "Fotomontagem como fungao politica”. In. Historia, v. 22, n. 1. Franca:UNESP, 2003. p. 13
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Fig.62 — Nelly Gutmacher. S/titulo, 1971
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Essa mesma aura de deslocamento, de nao-pertencimento e estranhamento
perpetua-se nas colagens de Gutmacher em que signos do feminino parecem nao mais indicar
uma condicao de passividade da figura da mulher, protagonista dominante nas narrativas
visuais da artista. Vé-se ai nessas figuras recortadas em p&b, bocas?>® acopladas em corpos
amorfos que parecem engolir massas falicas com o auxilio de grandes maos hiper-feminizadas,
devidamente ornamentadas e cuidadas para potencializar sua condicao de elemento erdtico
na narrativa, ou mesmo outras maos femininas em gesto labora, que descascam uma cabeca-
batata de homem e sugerem a representacao de um rancor e agressividade num cotidiano

polarizado entre labor e desejo.

>8 Abertura por onde passa o sopro, a palavra e o alimento, a boca € o simbolo da forca criador €, muito
particularmente, da insuflacdo da alma. Orgdo da palavra (verbum, logos) e do sopro (spiritus), ela simboliza
também um grau elevado de consciéncia, uma capacidade organizadora através da razdo. Esse aspecto positivo,
porém, como todo simbolo, tem um reverso. A forca capaz de construir, de animar (i.e. de dar alma ou vida), de
ordenar, de elevar, € igualmente capaz de destruir, de matar, de confundir, de rebaixar: a boca derruba tdo
depressa quanto edifica seus castelos de palavras. E mediacdo entre a situacdo em que se encontra um ser € o
mundo inferior ou 0 mundo superior aos quais ela o pode arrastar. Na iconografia universal, e representada tanto
pela goela do monstro, como pelos lébios do anjo; ela é do mesmo modo a porta dos infernos e a do paraiso.
CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alain. Op cit, p.133
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Fig.64 — Nelly Gutmacher. S/titulo, 1971

A subjetivagdo em Gutmacher € um expurgo de interdicdes e depdsitos afetivos
contraditdrios em relacao a sua condicao de mulher, artista, mae e par amoroso. Existem
nessas pecas uma ferida que se cicatriza e que se metamorfoseia no campo plastico, algo
potencializado por exemplo na colagem-retrato de 1972 que recompde um rosto feminino
rasgado, e que parece sintetizar esse esforco de reconstrucao do EU a partir de vestigios de
ruptura e violéncia (simbdlica ou nao).

Novamente vé-se a importancia das interferéncias plasticas e poéticas das artistas
mulheres em retratos femininos e autorretratos, como uma pratica critica dos ideais de beleza

e configuracao das subjetivacdes. Gutmacher especificadamente parece querer remendar um
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eu partido e desconfigurado, utilizando os mesmos procedimentos de juncao de imagens da
artista chilena Catalina Parra>® em “Imbunches” de 1977 que costura com linhas vermelhas
imagens de jornais e revistas aparentemente dispares, mas politicamente interligadas. Seu ato
de sutura com a linha vermelho sangue almeja reconectar as polaridades distanciadas, do
mesmo modo que a linha de Gutmacher procura unir as duas extremidades do rosto feminino

rasgado.

Fig.65 — Nelly Gutmacher. S/titulo, 1972 e Fig.66 — Catalina Parra. Imbunches, 1977

Seguindo pela via da desconstrucao, rasgadura e apagamento de si, a produgao de
Vera Chaves Barcellos (*1938) dialoga com as das artistas ja analisadas. Natural de Porto
Alegre, pertencente a uma familia latifundiaria com embrenhamentos politicos da regido de
Carazinho-RS, estudou musica classica tanto por interesse quanto pelas implicacdes sociais de
formacgao das habilidades femininas da época. Com o esgotamento de seu avan¢o na
profissionalizacao como musicista, a jovem passa a estudar no Instituto de Belas Artes do Rio
Grande do Sul, posterior Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, com
Cristina Balbao?¢?, com énfase em desenho. Barcellos ndo chega a terminar o curso e se
graduar pois recém-casada no ano de 1960, viaja para o velho continente na virada de 1961-

62, seguindo seu marido estudante de arquitetura que ganhara uma bolsa de estudos?¢!. No

259 Artista chilena nascida em 1940, profundamente ligada as questdes feministas e dentncias politicas.

260 Artista e professora nascida em 1907, uma das fundadoras do Instituto de Belas Artes da UFRGS e do MARGS.
261 BARCELLOS — Aj, aos 22 anos, eu casei e fui para a Europa. Eu tinha todo este incentivo a cultura, mas
também era uma pessoa muito tradicional, de formacao tradicional.
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periodo no exterior, Barcellos continua sua formacao artisticos frequentando cursos livres,
aulas de atelié e estldio, acompanhados de uma intensa agenda de viagens e Vvisitas
museoldgicas.

Ainda em 1962 retorna ao Brasil instalando seu atelié nos arredores da capital
gaucha, o que Ihe permite tanto uma imersdo na producao dos trabalhos quanto um facil
acesso aos espacos e eventos artisticos da regido. Do desenho e pintura, Barcellos passa a se
dedicar com afinco a gravura, principalmente a partir de cursos ofertados por Marcelo
Grassmann e posteriormente por Anna Bella Geiger, de quem se tornara proxima, mas também
recebendo influéncia da producdo grafica regional gragas ao Atelié de Gravura?®?, importante
local de produgdo e discussao artistica na capital galcha.

Sua producao na década de 60, de clara influéncia expressionista, apresenta
composicOes de estruturas abstratas e organicas em grande escala, onde a sugestionabilidade
de drgdos e visceras com objetos da natureza como sementes, folhas, plantas e diversas
paisagens, salienta uma seletividade dos processos reprodutivos e pulsionais com enfoque
cientifico e sexual. A conexao dessa producdo com o recorte aqui efetuado nesse primeiro
capitulo, pode ser vista nos titulos das gravuras do final da década de 1960, como “O Grito”,
“Cisao”, “Da respiracao”, “Centro Vital”, “Eclat”, “O Grande Fruto”, “Explosao”, “Fusao” e “A
Semente Amarela”, por ja evidenciarem um movimento de encontro com um deslocamento
existencial e de crise que foi materializada ora pelo enfrentamento investigativo da ontologia
das imagens (tema esse que atravessa toda a producao de Barcellos), ora pela fragmentacao
de corpos masculinos e femininos nas composigoes.

Nesse momento, como um punctum fotografico barthesiano, a peca “Estranho
desaparecimento de V.C.B”, de 1976, reelaborada em 2013, emerge como um primeiro
sintoma de exasperagao da subjetividade na obra de Barcellos, apesar de um forcado despeito

da artista para com a pega?®3. Nela, nove fotomontagens de Barcellos em vestido florido e

MAUS — No sentido de casar, ter familia?

BARCELLOS — Sim, mas eu me casei com um arquiteto, tinhamos essas afinidades culturais e tal, e entdo fomos
para a Europa.

MAUS — Tu foste para estudar?

BARCELLOS —Ele foi com uma bolsa de estudos e eu estudei também. Fomos para a Inglaterra, Holanda e Franga.
Viajamos muito, porque durante as férias a gente visitava muitos museus, a exemplo da Alemanha ou Itdlia onde
Vi Fontana pela primeira vez!

MAUS, Lillian. BARCELLOS, Vera Chaves. Op cit, p. 116.

262 SACCA, Carlos. A Gravura no Rio Grande do Sul - 1900 a 1980. Porto Alegre, Mercado Aberto, 1982.

%63 Nos anos 1970, nos trabalhdvamos muito com bobagens; eu tenho um trabalho que parte de uma foto de
um sino, em um museu no interior da Italia; um sino enorme, maior que a gente, e depois eu tinha uma foto
minha na frente do sino. Ja aqui no Brasil, eu peguei esse material e copiei duas vezes a minha foto e fui
recortando, e colando uma em cima da outra. Entdo eu fotografei aquilo e fiz em slide. Eu aparecia e desaparecia
na imagem. O Estranho Desaparecimento de VCB ! Uma bobagem, mas € isso.

MAUS, Lillian. BARCELLOS, Vera Chaves. Op cit, p. 123.
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pose fotografica cliché, dentro do esteredtipo de feminilidade pds-guerra, de fronte a um sino
de igreja em escala superior ao corpo da artista, sao “animadas” em sequéncia digital, e vemos
entdao o ato de desaparecimento de Barcellos a partir de cortes de sua figura, que suprimem

de uma ponta a outra seu corpo no ritmo do badalar de um sino264,
— qr_,
) 3 o
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Fig.67 — Vera Chaves Barcellos. Estranho desaparecimento de V.C.B, 1976

O dobrar surdo e mudo de um sino morto, posto atras da artista como uma

triunfante e melancdlica carcaca de animal dentro de um museu italiano de pequeno porte,

%4 O simbolismo do sino esta ligado, sobretudo, dpercepcdo do som. Na india, por exemplo, elesimboliza o
ouvido, e aquilo gue o ouvido percebe, o som, que € reflexo da vibracdo primordial...

Pela posicdo do seu badalo, o sino evoca a posicéo de tudo o que estd suspenso entre o céu e a terra, €, por isso
mesmo, estabelece uma comunicacdo entre os dois. Mas tem também o poder de entrar em relagdo com o mundo
subterréneo.

CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alain. Op cit, p.835
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opera nessa imagem como um contraponto ritmico do corpo jovem e feminino da artista, que
a partir de um ruido fantasma, € apagado, cortado, esvanecido — algo perpretado por Barcellos
como uma brincadeira, um jogo, mas que evidencia ja um incomodo do EU, principalmente se
considerarmos sua trajetdria pessoal, como a separacao oficial de seu marido no ano de 1978
— e, nesse interim, a producao de trabalhos como “Epidermic Scapes” e “V x V" de 1977.
'Epidermic Scapes” sao fotografias de pele da prépria artista, que posterirormente
se expandem para outras cutis e texturas corporeas, onde com a ampliagdo em grande escala
das imagens P&B, e sua impressao em papel vegetal, posicionadas sobre bancadas baixas no
nivel de chao, ocorre a interpelacao de uma paisagem intima e identitaria da superficie da
derme, em correlacao com as fotografias aéreas de paisagem cientifica e antropoldgica. O
jogo de escalas procura aqui justamente equalizar a relacao paradisiaca, exdtica e de “fuga
idilica” das fotografias de paisagem largamente disponiveis em revistas de viagem e de
divulgacao cientifica, como a “National Geographic”, com a impossibilidade de auséncia e
deslocamento da prépria paisagem do corpo, com a fungdo de carapaca e abrigo da pele em

relacao a visceralidade interna dos corpos.

Assim, essa condicao de investigacao de si e questionamento dos limites sociais e

subjetivos reverbera na fotografia-performance "V x V”, feita por Telmo Lanes?®, artista colega

265 Artista gaticho nascido em 1955, ligado ao grupo Nervo Optico.
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de Barcellos no grupo-coletivo Nervo Optico?6¢, O autorretrato psicoldgico” nesse triptico de
fotos espelhadas mostra a artista, com uma paisagem bucdlica de fundo, vestida com calca e
camiseta “masculinas”, no esforco de puxar uma corda, que justamente por conta do
espelhamento da imagem, mostra na outra ponta seu duplo, a convergéncia de seu esforco
Sisifo. Ha aqui a representagdo de uma luta, um confronto das contradicbes, demandas e
resisténcias. Soulages revela que: trés décadas mais tarde, a artista confessou que o trabalho
€ um autorretrato irénico, criado em uma época em que as duvidas a invadiam.?68

Se muitas leituras interpretativas de trabalhos de artistas brasileiros durante o
periodo ditatorial, seguem pela chave do trauma e da angustia das violéncias fisicas e
simbodlicas do regime, é importante salientar que a dimensao do pessoal e do subjetivo também
ali se manifestam como manifestacdes de desejo, cuidado de si e resisténcia as normalizagoes

sociais.

Fig.69 — Vera Chaves Barcellos. V x V, 1977

266 Grupo de artista atuantes em Porto Alegre entre 1976 e 1978, com investigacoes tepnolégicas e conceitualistas.
Os integrantes eram Ana Alegria, Carlos Pasquetti, Cldvis Dariano, Mara Alvares, Carlos Asp, Carlos
Athanazio, Telmo Lanes, Romanita Disconzi, Jesus Escobar e Vera Chaves Barcellos.

267 ALBANI, Vera. “VERA CHAVES BARCELLOS - Uma obra contemporanea de seu tempo” In. Panorama de Arte
Brasileira 97, no MAM/SP, 1997.

268 SOULAGES, Francois. Vera Chaves Barcellos: Obras Incompletas. Porto Alegre, RS: Zoulk, 2009, p. 30.
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Tomemos como referéncia dessa assertiva a producao iconica de Lygia Clark (*1920
+1988), um dos nomes de maior forca e circulacdo no cenario artistico nacional e com
proposicoes que, ainda hoje, possuem uma indiscutivel poténcia de desvio dos regimes de
normatizacao das subjetividades.

Natural de Belo Horizonte e falecida no Rio de Janeiro em 1988, Clark foi oriunda
de uma tradicional familia de juristas, e inicia sua formacao dentro dos preceitos concretistas
com Burle Marx. No entanto, sua trajetéria de estudos se desdobra para Paris em meados de
1950, onde trava contatos poéticos com Léger, Dobrinsky e Arpad Szenes, para entdo retornar
ao Brasil em 1952, mais especificamente ao Rio de Janeiro, e estabelecer amizade e troca
critica com Mario Pedrosa, Hélio Oiticica, Lygia Pape, Frederico Morais, e outras tantas figuras
participativas do cenario artistico carioca.2%®

Clark em sua trajetéria atuou como figura significativa, mas acima de tudo
autonoma, em grupos artisticos brasileiros como o Concretismo e Neoconcretismo.
Comprometida com as investigagdes de ruptura e superagao dos suportes ditos tradicionais e
das praticas convencionais de representagdo, sua atuacao como artista no que concerne ao
trabalho com o corpo abarcam agdes de expansao sensorial e de imersao subjetiva, visando
desencadear afeccbes de nostalgia e dilatagdo das experiéncias sensoriais. Tratam-se de
trabalhos onde a possibilidade de poténcia do corpo espinosano?’?® manifesta-se como sintoma
de um imaginario com ansia de libertacao e expansao.

Em pecas como “Didlogo das maos”, de 1966, até a producdo da década de 70,
como em “Tunel” de 1973, “Redes de Elasticos” de 1974, e os objetos relacionais das agdes
de “Estruturacao do Self” de 1976-84, é possivel estabelecer como motor comum a
necessidade de contato com o préprio corpo e o corpo alheio e estranho do outro, a fim de
(re)estabelecer uma conectividade com a prdpria existéncia.

Esse transito, ou melhor, impeto de saida do espaco circunscrito da tela e do
material artistico, e, portanto, limitado, manifestam-se em Clark desde sua fase concretista,
onde, com economia cromatica, mas apuro compositivo, a artista elabora formas e imagens

de cunho geométrico que ja evidenciam sua necessidade de ir para o espaco do real, do

269 FABBRINI, Ricardo Nascimento. “A Morte do Plano”. In: O Espaco de Lygia Clark. Sdo Paulo: Atlas, 1994.

270 Em “Etica”, Baruch de Espinoza (*1632, +1677) discorre sobre a natureza de Deus, o corpo e a alma humana,
questionando-se sobre as limitagbes e possibilidades dos sujeitos e sua existéncia. Nesse percurso, o fildsofo
neerlandés dedica certa atencdo ao corpo, ndo como um objeto de estadia da alma, mas como estrutura de
poténcia e de devir, tendo as afeccdes como “motores” desse movimento. Em Espinoza, ocorre uma
simultaneidade de existéncia entre as partes das substancias, numa relacdo de interdependia que ndo pode ser
rompida.

Vide: ESPINOZA, Baruch (SPINOZA). Ftica. Traducdo de Tomaz Tadeu. S3o Paulo: editora auténtica, 2013.
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palpavel, do humano?’l. Enquanto grande parte da producao concretista ancorava-se em
preceitos compositivos de desenvolvimento Idgico e racional das ciéncias ditas ‘duras’,
creditando assim sua poética as possibilidades progressistas dessa racionalidade moderna, na
fase concreta de Clark percebe-se uma inquietude do posicionamento das formas. Ha nelas
uma condicao de instabilidade emergencial, que ja vislumbra um salto para o espaco vivente.

Em Clark, esse salto de producdo é marcado inicialmente pelos “Trepantes” de
1960-64, o que inclui a “Obra-mole” de 1964, e seu desdobramento para os “Bichos” de 1960-
66 — objetos escultdricos esses que rompem com a contemplacdo estatica e a fruigao distante
(experiéncia essa tao tradicional e cara ao objeto artistico classico), e instauram o jogo de
‘ativacao’ da obra a partir da presenca do espectador-ativador. Em resumo, o objeto de arte
sO passa a existir quando em presenca do humano e seu contato, por isso o termo ‘ativar’,
ligado a ideia de estopim, provocacao, estimulo, e mesmo despertar.

No entanto, apesar da presenca do elemento ‘sujeito operante’ para a existéncia do
objeto de arte em suas esculturas manipulaveis, Clark atinge a dimensao do humano como
objeto da arte, quando passa a elaborar pecas de estimulacao para uma transcendéncia da
experiéncia sensorial, com os ditos “Objetos Sensoriais” de 1966-1975, e atinge seu apice com
os “Objetos Relacionais” de 1976-1984%72, producdo essa mais préxima a tratamentos
psicanaliticos do que a problematizagGes estéticas.

Em “Dialogo das Maos”, o sujeito-ativador enlagada seus pulsos em uma fita elastica
— uma munhequeira, no formato de uma fita de Moebius, adaptada ali como objeto de
operacao estética do corpo — e de modo solitario, ou ndo, ao movimentar seus membros, é
entdo capaz de verificar/experimentar tanto uma tentativa frustrante de didlogo (frustrante,
ja que esse didlogo em devir se mostra mudo), quanto um choque fisico entre as maos, pulsos

e bracos de si e do outro.

71 v Lygia procurava criar Um novo espaco, que rompendo com a representacao bidimensional e mecanica do
plano, o integrasse aos sentidos do espectador: seu trabalho, como os dos escultores neoconcretos, foi marcado
pela desmaterializacdo do suporte e sua dissolucdo no mundo, sua contribuicdo as pesquisas desenvolvidas pelas
vanguardas construtivas brasileiras e internacionais foi o resultado de sua investigacdo dos limites fisicos do
qguadro. ”

FABBRINI, Ricardo Nascimento. Op Cit, pp. 28.

272 ™ Objeto Relacional € a designacdo genérica atribuida por Lygia Clark a todos os elementos que utilizava nas
sessbes de Estruturacdo do Self — trabalho praticado de 1976 a 1988, no qual culminam as investigacoes da
artista que envolvem o receptor e convocam sua experiéncia corporal como condicdo de realizacdo da obra.
Incorporada ao proprio nome dos objetos, sua qualificacdo indica de anteméo que a esséncia dos mesmos se
realiza na relacdo que com eles estabelece o "cliente” da proposta da artista. ”

ROLNIK, Suely. Breve descricdo dos Objetos Relacionais. Disponivel em:
http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/descricaorelacionais.pdf



http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/descricaorelacionais.pdf

Pagina | 125

Fig.71 — Lygiai‘CIark. Dialogo das méis, 1966

O prenuncio da problematizacdao do Outro (e seu corpo) no trabalho de Lygia Clark,
nao se restringe apenas a alguns objetos de uso, construidos e readaptados, como condutores
da experiéncia subjetiva de ser/estar no mundo — e que se materializa na produgdo e aplicacao

dos “Objetos Sensoriais” — mas estende-se a uma série de procedimentos de carater coletivo,
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aplicados, sugestionados e desencadeados pela artista-propositora: os “Objetos Relacionais”

em toda sua variante.

Eras B

Em “Redes de Elastico”, por exemplo, proposicdo possivelmente elaborada a partir
de jogos infantis?’3, a artista solicita o entrelacamento de uma rede com as tiras elasticas,
indicando também aos participantes que a manipulem, interajam entre si (ou solitariamente)
com o material. O principio que permeia tal proposicdo, e outras tantas, € justamente a
experienciacao dos limites fisicos do corpo em relagdo ao objeto, a trama maledvel, mas
também retentora de movimento, e que se espera que desencadeie uma “Nostalgia do Corpo”,
uma percepcao outra de si consigo e com o mundo, e que efetue devires de subjetivacao
libertadora. Milliet comenta:

A recusa em aceitar o inconsciente como determinante de um destino inexoravel conduz Lygia Clark
a propostas em que o ato é tomado em sua potencialidade revolucionaria. A criacdo-recriagao
consiste na recuperagao da experiéncia arcaica inscrita na anamnésia corporal entendida como
memoria-cicatriz, restos arqueoldgicos de uma existéncia pré-verbal.?*

Esses limites do corpo, em Clark, sdo também esclarecidos pela nogdo de

fantasmatica, leitura particular da concepcao freudiana de fantasma?’>, onde vestigios

273 Refere-se aqui aos jogos infantis “Pular Elastico”, onde as criancas, com um longo circulo feito de fita elastica,
prendem as extremidades em objetos ou nas pernas de outras criancas, e entdao desafiam-se a efetuar uma
coreografia de saltos sobre as fitas, e ao jogo “Cama de gato”, onde com uma fita elastica, ou de barbante, duas
criangas elaboram uma trama geométrica entre os dedos da maos, e desafiam-se tanto na complexidade da
estrutura, quanto na retira da mesma da mao do parceiro, sem destruir a trama.

274 MILLIET, Maria Alice. Lygia Clark: Obra-Trajeto. Sdo Paulo: EDUSP, 1992, p. 109

275 No caso do “Homem dos Lobos”, entre 1918 e 1914, Freud discorre sobre marcas inconscientes presentes na
estrutura psiquica, que em certos momentos da vivéncia dos sujeitos manifestam-se imperativamente, como
métodos de captura e construcdo da realidade do sujeito como ser desejante - seriam elas a fantasia/fantasma.
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psiquicos ditos primarios, anteriores a estruturacado do sujeito, manifestam-se
involuntariamente, evidenciando assim sua formacao psiquica e os direcionamentos de seu
desejo. Em Clark, intenciona-se ativar esses fantasmas, em um processo ‘quase’ consciente
de retomada da autonomia do sujeito com seu corpo — e digo ‘quase’ consciente, pois esse
processo depende, e muito, da presenca propositora da artista, como uma guia com luz em
meio a um vale escuro.

Tal cenario sucede-se também no objeto relacional “Tunel”, onde um tubo de tecido
também elastico, de 50m, permite a entrada, transito e saida de sujeitos-ativadores, pela
estrutura téxtil. O deslocamento nesse tecido de material tensional propiciaria entdo, a
experiéncia de ruptura, esforco e tensao do corpo no espaco, ativando assim impulsos e

sentidos com intencionalidades adormecidas e/ou ausentes — portanto fantasmas.

Fig.73 — Lygia Clark. Tanel, 1973.

Tal estrutura, por ser fundante da subjetividade, seria entdao indestrutivel, pois estabeleceria as bases dos
desejos, os modos de relagdo com o mundo, e os conflitos psiquicos.
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Esses operativos de ‘despertar’ sensacdes e poténcias do corpo sado o nucleo central
das proposicoes clarkianas, e, posteriormente, sao sintetizadas terapeuticamente em
“Estruturacao do Self” — no entanto, elas também se encontram intencionalizadas em projetos
ndao manifestados da artista?’®.

Em “Campo de Minas” e “Cinto didlogos”, o uso de imas como dispositivos de
intervencao no deslocar corpdreo, parecem substituir a ordenacao de Clark com propositora
fisica das gestualidades. Com sapatos imantados, os participantes transitam por uma superficie
também imantada, onde ora se é puxado para certos espacos, ora repelido, estabelecendo
assim uma percepgao outra na banalidade do gesto de andar. E com os cintos, e a presenca
de outros participantes também munidos do acessério magnético, a mera aproximagao de

outro corpo desencadeia tanto a repulsa dos polos idénticos, como a atragao dos opostos.

Fig.75 — Lygia Clafk. Campo de Minas, 1967-68/2012

276 Na exposicdo retrospectiva do Itau Cultural em 2012, alguns desses projetos foram materializados, almejando
fidelidade as prescrigoes de Clark, ainda que isso tenha implicado em uma reificacao comercial dessa producao.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=2]Zap5VxQmc Acessado em 10 de abril de 2015
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A questao do Outro, esse estranho objeto-sujeito, externo ao Si, tao
simultaneamente proximo e distante, € o grande ponto de tor¢do na obra de Clark, sua pedra-
fundamental argumentativa que a propicia um debrucamento sobre o impasse das relagoes
afetivas e subjetivantes entre o sujeito como atomo, e seu desdobramento externo, o Outro.

Manipulacdes de objetos, impetos de forca e resisténcia aos materiais e
estranhamentos sensoriais permeiam tais praticas/exercicios/proposicdes, como métodos de
subjetivacdo para além do mundano, propondo aquilo que um Foucault tardio chamou de vida-
outra?’’, pois intenciona justamente um despertar de sentidos, e um rearranjo dos regimes
processuais de subjetivagao.

Ja em Barki, o feminino e suas adjacéncias sao de um peso gritante e pulsante. De
familia judia carioca dona de fabricas manufatureiras, Monica Barki (*1956) ainda muito jovem
passa a estudar nas turmas infantis de Ivan Serpa no MAM-RJ, por insisténcia familiar para
romper com a timidez. O contato com o ambiente artistico gera resultados, como a participacao
em salOes e exposicoes coletivas, culminado na individual em 1976 onde mostrou pinturas a
o6leo, experimentacdes em video e alguns guaches.

Em contato com algumas publicacdes feministas em portugués que proliferaram a
partir de 1975, declarado o Ano da Mulher pela ONU, e que resultou em reportagens, edicoes
especiais e entrevistas sobre o assunto, Barki manifestou em suas obras processos de
subjetivacdo que revelavam aspectos das inclinagdes a introspecgdo, produzindo pecas em
que as investigacdes de si embaralham-se com as descobertas dos desejos e seus possiveis
locais de sedimentagao e atravessamento.

Desse periodo de formacao, apesar de toda a produgao da artista elaborar-se sobre
a perspectiva do feminino em desdobramentos de ludicidade e eroticidade, algumas telas a
oleo onde o exercicio do autorretrato se materializa, alinham-se a discussao aqui empreendida
sobre os processos de subjetivacao do feminino nas praticas artisticas.

Em “Autoretrato com Espelho” de 1975, uma jovem menina, a propria artista, é
representada de costas, com cabelos longos e morenos preso por uma presilha e com uma
camisa listrada em vermelho e branco. Existe nessa pintura uma subversao dos principios do
retrato, no sentido de que ndo se vé o rosto de Barki, mas sim seu fragmento, refletido em
um pequeno espelho o qual a mesma segura, e de tdo pequeno, apenas seu olho castanho é
visualizado, enquanto a outra mao segura o que seria um lapis ou pincel, pronto para agir

sobre a rela branca de fundo na composicao.

277 \lide a concepcdo de parresia cinica em: FOUCAULT, Michel. A Coragem da verdade. Tradugdo de Eduardo
Branddo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2011.
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A condicao de “decifra-me ou devoro-te” que esse trabalho inicial salienta, ativa
justamente as relagdes de mergulho de si, a partir de uma fragmentacao do corpo em partes
que concentram poténcia poético-discursiva dentro das ldgicas de subjetivacao e fetichizacao.
O olho de Barki, pequeno e refletido em um espelho, reverberado e descolado de seu local de
pertencimento, causa um estranhamento nas tentativas de apreensdao dos elementos
constituintes da subjetividade dessa jovem mulher — a ponto de que apenas concluimos ser
ela artista, mais do que mulher, devido a estrutura compositiva ali apresentada.

A peca aqui discutida é seminal na producao da artista, ndo apenas por ser vestigio
primeiro de suas motivacoes de investigacao da propria identidade relacionada a seu género
e profissao, mas principalmente por reverberar em uma performance no ano de 2016, onde a

mesma encena a pintura de sua juventude.

/\(2( NN

Fig.76 — Monica Barki. Autorretrato com espelho, 1975.
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A presenca de Barki e de seu proprio corpo como referéncia ao longo de sua
producdo, ocupa um lugar estratégico de acordo com as proposicoes da artista em relacao aos
trabalhos construidos. Se em séries pictdricas mais recentes, em evidente didlogo com o hiper-
realismo e o imperativo imagético de cdmeras de seguranca e registros fugazes da vida via
dispositivos portateis como celulares e smartphones, existe uma inversdao do agenciamento
dos papéis sexuais em relagdes pautadas por submissao e abuso erdtico, ocorre também,
principalmente na producao da década de 80 e 90, uma rearticulacdao dos simbolos socialmente
designados como constituintes do feminino, a partir do desmembramento e rearticulagao de
objetos cotidianos e imagens circulantes no cotidiano da artista, como fotografias de familia e
cenas iconicas do cinema hollywoodiano.

Mas até o advento dessa producdao mais recente, Barki ja materializava
poeticamente inquietudes relacionadas as constituicoes de si via a chave do género e suas
problematizagdes.

Nos trabalhos produzidos entre 1975 e 1978, periodo do recorte dessa pesquisa,
Barki fundamenta seu nicleo de enfrentamento tematico ndo apenas via observacdo de si em
autorretratos, mas reelaborando o discurso visual constituinte da materialidade e simbolizacao
do feminino, em perspectiva acida.

Sintomaticas desse enfrentamento critico e pessoal daquilo que visualmente e
simbolicamente constitui a Mulher em sua socializagao, sao as telas “No Cabeleireiro”, “Suzy,
do Casanova Cabaré da Lapa” e “Saiba usar a cabega”, as trés de 1978, em que a parodizagao
do feminino via ruptura de corpos binarios ja abre espaco para as infiltragdes e estratégias
qgueer de subversao das normalizacdes de género. Luiza Interlenghi comenta acerca desses

trabalhos:

Em No cabeleireiro em 1978..., por exemplo, Barki espreita os bastidores em que sdo reproduzidos
os esteredtipos do feminino. A pintura leva a boca de cena as etapas que antecedem o teatro dos
grandes penteados e unhas rubras. No saldo de beleza, sob a clpula do secador, os rolos de cabelo
moldam contornos de mulher. Ela parece distante, enquanto observa o esmalte nas maos. Nao esta
pronta.

A performance equivalente do masculino é apresentada com humor em Saiba usar a cabega,...
pintura feita no mesmo ano a partir da fotografia de uma vitrine de perucas masculinas que exibe o
antes e o depois. O mesmo homem surge com novo valor e o sorriso de quem recusa imitagoes:
usa somente os “legitimos posticos” daquele fabricante.?”

278 INTERLENGHI, Luiza. “EmogGes Veladas”. In: Monica Barki: Arquivo sensivel. Rio de Janeiro: Editora
aeroplano, 2011, p. 11
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Fig.79 — Monica Barki. Homenagem a Leonardo Da Vinci, 1976
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Em “Homenagem a Leonardo Da Vinci” de 1976, tais elementos ficam bastante
claros com a opgao da artista em por-se nua no lugar do homem vitruviano, retirando dali o
quadrado de fundo, com o corpo em distensao, e reconfigurando a narrativa de sujeito
universal a partir da substituicdo do corpo ideal masculino pelo feminino. O circulo, forma
simbolicamente designada como feminina, restringe o estirar do corpo nu com marcas de sol
com biquini, sobre um fundo em tela branca, onde um compasso, centralizado sobre o umbigo
da artista, indica o ponto central da medida do corpo, e de construcdo da circunferéncia.

Aqui a alusdo ao feminino como lugar de origem e de existéncia substitui o discurso
renascentista (mas também moderno) do Homem Universal como centro do mundo.

Ao tomar o proprio corpo como receptaculo de intervencao, ou mesmo vértice
discursivo, varias artistas instauram uma condicdo critica de investigacao sobre seu EU com

as contingéncias do mundo da vida. Judith Butler afirma que:

If there is a materiality of the body that escapes from the figures it conditions and by which it is
corroded and haunted, then this body is neither a surface nor a substance, but the linguistic occasion
of the body "s separation from itself, one that eludes its capture by the figure it compels. 27°

Desse modo, o corpo nesses trabalhos € tanto meio quanto fim, para um
encadeamento de agles poéticas, e também politicas, que visam a afirmacao do sujeito em
sua contingéncia — e nesses casos especificos, o sujeito é no feminino.

Consideremos nesse momento Anna Bella Geiger (*1933), com “Diario de um artista
brasileiro” de 1975, trabalho que estabelece uma relacao outra da subjetividade feminina em
relagdo as aspiracoes profissionais no campo artistico.

Filha de imigrantes poloneses judeus que migraram antes do fluxo de deslocamento
da Segunda Guerra, Geiger teve uma formacao critica tanto pelo meio familiar de base
socialista, quanto pelo transito da artista na Faculdade Nacional de Filosofia, hoje UFRJ, onde
efetuou estudos de lingua e literatura germanica.?®® Em concomitdncia aos estudos
académicos, Geiger frequentava o atelié de Fayga Ostrower, quem lhe iniciou na gravura, e

participava ja de saldes e exposicOes de arte?8!. A artista efetua um intervalo desses trabalhos

279 BUTLER, Judith. Op cit, 2015, p.35.

280 GEIGER, Anna Bella. FARIAS, Agnaldo. NAVAS, Adolfo Montejo. “Ndo tem nada a ver, mas...” In: Anna Bella
Geiger. Territorios, passagens, situacoes. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2007, p. 81.

281 pD: How did you come to art as a teenager?

ABG: I was like other children, I liked to draw, but I didn’t stop drawing as other children when I grew up. My
father was a craftsman, when I found family members after the war, all of them were drawing and making things.
My father enrolled me in the Lycée Frangais. In 1945, there was an art competition, “"How do you see Paris’
freedom?” During this time Paris was liberated but the war wasn't finished. To have international information like
that in a school was already different from other schools. My parents were from Europe and had this history of
horrible suffering and wanted us to be aware of that. I made a drawing and won the prize. There was a ceremony
at the French Embassy, I remember it very well. I was 12 then. It is through this competition I met Fayga Perla
Ostrower, and I started to follow her teaching, which actually led other people to Neo-Concretism. Although I
was led to my specific ways, there is a formal concern in my work that still responds to the principle of abstraction.
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entre 1954-55, quando viaja a Nova York para estudos culturais e é recebida por Hanna Levy,
sociologo e historiadora da arte. No ano seguinte de seu retorno ao pais, Anna Bella casa-se
com o gedgrafo Pedro Geiger (*1923), com quem tem quatro filhos?8?, e estabelece ai uma
parceria ndo apenas amorosa, mas de interesses sociais e cientificos, que resvala em sua
producao.

Se uma larga extensdo dos trabalhos de Geiger é reconhecida pela vertente
conceitualista, ja sinalizada no alto grau de elaboracdao argumentativa em suas gravuras e
pinturas viscerais, e que se estende até seus avangos objetuais de investigacao cartografica e
georeferencial, € no estudo das midias que a artista elabora exercicios dos processos de
subjetivacao, seja no confronto dos sujeitos consigo e o Outro, seja pelo deslocamento pela
urbe — inclusive com certa “aura” feminista, ndo apenas pela articulacao das narrativas, mas
por algumas posturas assertivas de Geiger em relagao ao universo das artes e sua misoginia
semi-velada.?83

Na série de fotomontagens “Diario de um artista brasileiro”, o que chama a
atencdo, além do teor humoristico da pega, é que apesar do titulo levar o género masculino,
é a figura feminina de Geiger a protagonista das montagens, ou seja, ela é a subversora das
narrativas de validacdo e rememoracao do mundo das artes. Na série de seis imagens
xerocadas, que se desdobra posteriormente em um livro de artista, Geiger insere pequenos
recortes fotograficos de sua figura, em cenarios e narrativas com figuras representativas e
iconicas da arte moderna e contemporanea ocidental, como Duchamp e Claes Oldenburg?84,
fazendo as vezes de imagem integrada ao cenario via objetos decorativos e cotidianos, ou

substituindo parceiras amorosas como Patty Oldenburg?®> o que salienta seu desejo de

Abstraction is not because of intuition; it's a nhumber of commitments about what is form. Fayga’s work was
coming from figurative expressionism to abstraction, she had been a student of Katie Kolwitz and she practiced
a political abstraction infused with humanist commitment.

DUPUIS, Dorothée. “Anna Bella Geiger”. In: Terremoto Magazine. February 16, 2015
http://terremoto.mx/article/anna-bella-geiger/

282 Sarah Leonora em 1956, gémeos Lew e Davi em 1958, e a cagula Nina Mariane em 1959.

283 Geiger, a0 comentar em entrevista sobre os procedimentos e encontros de organizacdo da revista
MALASARTES, declara que houve uma exclusdo deliberada das artistas participantes do projeto por parte de
Rubens Gerchamn, o qual apds inimeras reunides, efetuou a publicacdo a partir das trocas ali estabelecidas em
grupo, e exclui Geiger, Maria do Carmo Secco que recebia o grupo em sua residéncia, e Sonia Andrade. Ao
confrontrar Gerchman sobre o ocorrido, Geiger utiliza a expressdo jocosa ja lancada por Vater para designar o
mesmo grupo de artistas homens jovens que articulavam finamente os meandros do sistema: Clube-do-bolinha.
Vide: GEIGER, Anna Bella. FARIAS, Agnaldo. Op cit, p.88. e em entrevista concedia a autora em 18 de outubro
de 2017.

284 Artista sueco nascido em 1929 ligado a pop art.

285 Hoje conhecida como Patty Mucha, a americana nascida em 1935 € artista visual, poeta e atriz ligada aos
movimentos de vanguarda em Nova York.

Disponivel em: http://observer.com/2012/01/patty-mucha-oldenburg-on-her-archives-01162012/

Acesso em 12 de abril de 2018.
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insercao e participagao no circuito, mesmo que como consorte/coadjuvante. Daria Jaremthuck

comenta:

Nessa série, discute com humor o papel de ser artista mulher e brasileira, os seus desejos e fantasias
de participar do universo artistico hegeménico e masculino. Estar ao lado deles é tomar-lhes
emprestado o prestigio e incluir-se na histéria. O artificio das representacdes problematiza os
modelos tradicionalmente reservados a identidade feminina. A representacdo da mulher como
modelo-objeto, coadjuvante-companheira e subordinada as agdes masculinas, tornou os artistas-
idolos pares “perfeitos”, dispostos e inteiramente manipulaveis pela operacdo alegdrica. A sujeicao
€ aparente porque a montagem evidencia a autoria do trabalho e os ruidos visuais da cena, como o
mal encaixe, o mal acabamento e a descontinuidade espacial. %

Fig.80 — Anna Bella Geiger. Diario de um artista brasileiro, 1975.

Em Geiger, é possivel verificar também um processo outro de miscelanea e
cruzamento das subjetividades, se considerarmos aqui na série de postais “Brasil nativo, Brasil
Alienigena”, de 1976-77 e seus derivativos. Apesar da série efetuar uma parddia imagética dos
estereotipos indigenas da tribo bororo do Mato Grosso, propagados por esse material de larga
circulacao pelas bancas de jornal e que servia para o enaltecimento dos elementos nacionais
pela ditadura militar, a artista performatizava e reencenava essas alegorias do bom-selvagem
rousseaniano no Brasil profundo, ora em fotografias coloridas, ora em P&B, salientando a
condicao de estranhamento das alteridades e os desejos de reconhecimento e empatia em
ambos os lados.

Se essas imagens hoje sdao incomodas devido as desenvolturas da apropriacao
cultural, ndo ha nessa pega uma intencionalidade de escarnio a cultura indigena, mas sim uma
critica as circulagdes banalizadas dessas imagens. Além diiso, considerando o enfoque dessa
pesquisa, nao ha uma atencao especifica ao aspecto da subjetivacao feminina nessa série, por
se tratar de trocas identitaria coletivas. No entanto, no autorretrato de 1972, desdobramento
dessas investigacdes imagéticas, ja se instaura uma condicdo outra de performatizacao
feminina.

Na foto espelhada oitos vezes como um caleidoscépio e realizada pela filha da

artista, vemos Geiger de costas nua para a lente da camera. No enquadramento, vemos

286 JAREMTHUCK, Daria. Anna Bella Geiger: passagens conceituais. Belo Horizonte: EDUSP/Editora C/ARTE, 2007,
p. 118.
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apenas a cabeleira da figura e a espalda dos ombros em posicao de lancamento da flecha ao
fundo bucodlico florestal. O elemento de antropofagia invertida que essa imagem indicia se
relaciona com os desejos femininos de avango no mundo, de introjecao de posturas assertivas

e desbravantes — de certo modo, uma afronta as normatizacdes desse género.

E¥an
b AN

Fig.81 — Anna Bella Geiger. Série Brasil nativo, Brasil Alienigena (Autorretrato), 1976-77

A performatizagao de tipos humanos por essas agentes, que ora indicia o desejo
por outra vida, ora descarapuca os processos de subjetivacao de seu lugar de verdade
sedimentada nos regimes de existéncia, manifesta-se na producao das artistas dessa geragao
ndo apenas via a articulacdo de signos vinculados a outros sujeitos, mas também pela
transmutagao de si em outro, um outro muitas vezes nao-humano.

E nao falamos aqui do Bichos de Clark, dispositivos de ruptura com a fruicao da
obra e de interjeicdo da experiéncia dos sujeitos com o espaco e seu corpo, mas das

performances de Yolanda Freire (*1940), nascida em Sao Luiz, Maranhao, mas radicada no
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Rio de Janeiro desde 1967. Oriunda de uma familia de advogados e professores envolvidos
com lutas politicas, sua vinda ao Rio ocorre por uma convergéncia de intencoes.

Ja casada desde 1958 com seu primeiro marido, Lauro Leite Costa Freyre, € mae
de quatro criancas, Mario, Estela, Ana Luisa e Lauro, a familia muda-se para o Rio
primeiramente para que Yolanda possa frequentar cursos na Escolinha de Arte no Brasil, ja
que sua atuacdo na area, apenas com o diploma de Curso Normal ndo estava lhe
proporcionando inser¢ao profissional — mas em concomitancia a isso, Freyre afirma que “o que
estava por tras disso era conseguir ir a um analista, era uma questdo de vida ou morte”287,
Angustiada pelas auséncias masculinas em seu circulo familiar — seu pai mudara-se para o Rio
por questoes laborais, deixando a familia no Maranhdo, e seu irmao, Ruy, torna-se foragido
politico em 1965, sendo preso em 1972 e executado em 1974 — Freyre nao conseguia nomear
sua inquietude e desgosto, e a terapia pareceu ser a melhor forma de lidar com o tema,
juntamente a pratica artistica.

Estabelecida entdao no Rio, frequentando as sessdes de psicanalise com Ewald
Mourao, Freyre passa também a acompanhar os cursos de Ivan Serpa, ficando ali até apos a
morte do professor em 1973, quando quem assume é Bruno Tausz. Em meio aos exercicios
estruturais de Serpa e as experimentagdes materiais, Freyre elege a figura da Horténsia como
objeto para suas praticas de representacao e abstragdo, ainda que sobre um discurso pueril
de simbolo da pureza e beleza. A forma circular da flor azulada, com as pequenas flores de
variantes cromaticas, faz-se ali como mandala que se mescla a geometrizacao de toalhas de
croché, e divide nessa época espago com as pinturas da paisagem serrana de Petrdpolis, para
onde Freyre se muda com os filhos apds o desquite com o marido em 1974. A ida para
Petropolis é resultante também da noticia da morte de seu irmdo, e imersa nessa crise de
rupturas, Freyre elabora outro signo de trabalho de plastico: a galinha preta. A artista
comenta: A galinha me impede de chegar a minha horténsia, ao meu mundo delicado e sutil...
Se temo a galinha, devo temer uma parte interior minha que a galinha simboliza.?%

Apesar de ainda nao conseguir determinar a instauracao de sua fobia tardia para
com a ave doméstica, a correlacdo entre o animal e a flor percorre a producao de Freyre com
certa constancia — sendo que aqui nos interessa suas acoes performaticas sucedidas na década
de 70. Em narrativas de uma cena (real ou devaneio) da galinha atacando as flores azuis que
materializam nos guaches sobre cartao, ainda sobre um vocabulario figurativo, percebe-se a

instauracao de procedimentos ritualisticos na obra de Freyre, que operam como forma de

287 Conversa com a autora em 28 de margo de 2018.
288 FREYRE, Yolanda. O espelho do artista. Rio de Janeiro: Cia de Freud, 2006, pp. 32-33.
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contato com sua subjetividade. Mesmo a disposicao dos objetos em seus desenhos de
juventude, que remetem as naturezas-mortas, bodegons de altar, onde da violéncia animal no
processo de alimentacdo, segue-se para o “corte” da oferenda, com buqués e cabegas de
galinha sobre a renda branca de toalhas, as vezes alva, as vezes com nodoas de sangue,
podemos considerar no paralelo que Freyre estabelece de si com esses dois simbolos, que o
que é sacrificado é a propria artista — vale lembrar que o trabalho de Freyre se da a partir do
mote de elaboracao do luto, tanto da auséncia precoce do pai, Mario da silva Soares, que parte
em viagem quando Yolanda mal tem um ano de vida, vindo a falecer no Rio em 1946, e a de
seu irmao, Ruy, desaparecido politico.

Assim, a presenca desse componente de martirio se da tanto pelo contato da artista
com a mistica catdlica imberbe em culpa, sofrimento e abnegacdo como posturas de
purificagdo da alma, pratica essa instaurada cedo nos processos de subjetivacdo ativados tanto
pelo seio familiar quanto educativo, ja que Freyre foi aluna de colégio catdlico em Sao Luis,
quanto pela conexdao com as religibes de matriz afro, o Candomblé e a Umbanda. Tais
estruturas estdo ali como atravessadores para a barganha de Freire na lida com as auséncias
masculinas em sua vida.

E possivel verificar isso nas acdes performaticas “A Horténsia e a Galinha” e “O
terco da Horténsia”, ambos de 1975, onde a gestualidade sacra de ascensdo e sacrificio € ali
performada para um transpiro de frustragdes — as auséncias politicas e afetivas na vida da
artista.

Mas é na performance de 1974, “Pele de bicho ou Alma de flor”, que o indice de
subjetivacdo de Freyre se materializa de forma mais evidente. Se nas pecas de 1975, os
protocolos ritualisticos sdo o cerne da argumentagdo, como a ascensao pela crucificagdo e a
prece com tercos, a primeira performance da artista disserta sobre a camuflagem dos sujeitos
em outros seres, um “quase” devir animal e planta que expurga afetos (e salientamos o
“quase”, ja que a performance de Freire ndao implica um impeto de coletividade, como pautada
pelo conceito de devir-animal em Deleuze Guattari?®?, mas sim um travestimento simbdlico).
Nessa performance, Freyre esta vestida com um collant preto e cabelos soltos, no jardim do
Centro de Pesquisa de Arte de Serpa, em frente a uma mureta de pedras, que faz as vezes de
fundo do palco. A artista se encontra em meio a um grande bau preto antigo e uma caixa

acolchoada de cetim branco com fita rosa. Do bau, Freyre retira uma fantasia de galinha preta,

89 Num devir-animal, estamos sempre lidando com uma matilha, um bando, uma populacdo, um povoamento,
em suma, com uma multiplicidade

DELEUZE, Gilles. GUATTARI, Félix. Mil platds: capitalismo e esquizofrenia, Vol, 4. Tradugdo de Suely Rolnik. Sdo
Paulo: Editora 34, 2012, p. 20
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a qual veste e depois gesticula como a ave — apds alguns minutos nessa acao, a artista se
despe e guarda a fantasia no bau, fechando-o com cadeado. Em seguida, da caixa branca ela
retira uma fantasia de horténsia, a qual também veste, para em seguida distribuir buqués da

flor para o publico.

T3 G

Fig.82 — Yolanda Freyre. Pele de bicho ou Alma de flor, 1974

Deleuze a Guattari, ao explanarem sobre a condicdo de devir?® dos sujeitos com
outros elementos eseres, apontam a intencao de desierarquizacao das subjetivacoes, a fim de

instaurar formas outras de vir-a-ser e atravessamento de afetos, em chave de equivaléncia e

20 Um devir ndo € uma correspondéncia de relagoes. Mas tampouco € ele uma semelhanca, uma imitacdo €, em
ultima instancia, uma identificacdo. Toda a critica estruturalista da série parece inevitavel. Devir ndo € progredir
nem regredir segundo uma série. E sobretudo devir ndo se faz na imaginacdo, mesmo quando a imaginacao
atinge o nivel cosmico ou dindmico mais elevado.
DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Op cit, p. 14.
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equiparacao??l, Ao fazer uso das premissas junguianas?®? de estudos arquétipicos, os autores

afirmam:

Tornar-se animal é precisamente fazer o movimento, tragar a linha de fuga em toda sua positividade,
ultrapassar um limiar, atingir um continuum de intensidades que ndo valem mais do que por elas
mesmas, encontrar um mundo de intensidades puras, onde todas as formas se desfazem, todas as
significacdes também, significantes e significados, em proveito de uma matéria ndo formada, de
fluxos desterritorializados, de signos assignificantes. Os animais de Kafka jamais remetem a uma
mitologia, nem a arquétipos, mas correspondem apenas a gradientes ultrapassados, a zonas de
intensidade liberadas onde os contetidos se libertam de suas formas, ndo menos que as expressoes,
do significante que as formaliza.?*

O carater cénico, com certo tom comico pelo elemento de absurdo ali articulado por
Freyre, dissimula o exercicio de borradura da subjetividade, a qual instaura uma obsoléncia de
seus afetos em detrimento a uma forma outra de acessar os traumas — em Freyre, torna-se
seu animal de trauma e sua planta de desejo é exteriorizar e incorporar seus paradoxos, na
mesma chave ritualisticas da eucaristia com sua transmutagao matérica e a quaresma em tom
de purificacdo pelo sacrificio, ou ainda similar a agdo de Mendieta em "“Bird Transformation”
de 1972, onde a artista cubana cobre uma modelo com penas brancas, convertendo-a no
simulacro de um passaro e instaurando um atravessamento espiritual de encontro ao animal

simbdlico.

Pl Nio se trata mais de instaurar uma organizacao serial do imagindrio, mas uma ordem simbdlica e estrutural
do entendimento. Ndo se trata mais de graduar semelhangas, e de chegar em ultima instancia a uma identificacéo
do Homem e do Animal no seio de uma participacdo mistica. Trata-se de ordenar as diferencas para chegar a
uma correspondéncia das relages, pois o animal, por sua vez, distribui-se segundo relacoes diferenciais ou
oposicoes distintivas de espécies; e, da mesma forma, o homem, segundo os grupos considerados. Na instituicdo
totémica, ndo se dira que tal grupo de homens identifica-se a tal espécie animal; sera dito o seguinte: o que o
grupo A € para o grupo B, a espécie A' € para a espécie B', Ha aqui um método profundamente diferente do
precedente: se dois grupos humanos sdo dados, tendo cada um seu animal-totem, serd preciso encontrar em
que o0s dois totens estdo tomados em relagbes andlogas as dos dois grupos — o que a Gralha é para o Falc3o...

DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Op cit, p. 12-13.

22 Jung elaborou uma teoria do Arquétipo como inconsciente coletivo, onde o animal tem um papel
particularmente importante nos sonhos, nos mitos e nas coletividades humanas. Precisamente, o animal é
inseparavel de uma série que comporta o duplo aspecto progressdo-regresséo, e onde cada termo desempenha
o papel de um transformador possivel da libido (metamorfose). Todo um tratamento dos sonhos sai dai, pois
uma imagem perturbadora estando dada, trata-se de integrd-la em sua série arquetipica. Tal série pode
comportar seqliéncias femininas ou masculinas, infantis, mas igualmente seqiiéncias animais, vegetais, ou até
elementares, moleculares. Diferentemente da historia natural, ndo é mais o homem que € o termo eminente da
série, pode ser um animal para o homem, o ledo, o caranguejo ou a ave de rapina, o piolho, em relacéo a tal
ato, tal funcdo, segundo tal exigéncia do inconsciente.

Idem, p., p. 12.

293 DELEUZE, G; GUATTARI, F. Kafka, por uma literatura menor. Traducdo de Julio Castanon Guimardes. Rio de
Janeiro: IMAGO, 1977, pp. 20-21
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Fig.83 — Ana Mendieta. Bird Transformation, 1972

Alias, na performance “Quaresma” de 1977, apresentada na 142 Bienal de Sao
Paulo, se sucede esse mesmo modus operanti de miscelanea com os elementos ditos naturais,
em prol de um desapego com a carnalidade humana, visando pela pratica de oferenda e
privacao uma sublimacao do espirito. O periodo religioso de abstencdo dos prazeres da vida
que da nome a performance, possui como cerne a ideia de fechamento de um ciclo, de
renovacgao dos tempos a partir das cinzas corporais de Jesus, e onde os sacrificios, doagoes e
jejuns conferem o carater de transcendéncia pela imolacao dos desejos.

Assim, ocorre uma caracterizacao desse processo de transformacao pelo viés
religioso. Um garrafao com vinho em fermentacao é exibido em concomitancia a projecoes de
um video onde galinhas sao colocadas em um cesto de palha, juntamente a figura da artista,
que vestida com um traje de sacos de juta com um palio do roxo da quaresma, ali se faz
sacerdotisa e oferenda em simultaneo, condensando as gestualidades e afetos do processo

ritual.
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Fig.84 — Yolanda Freyre. Quaresma, 1977

Ja em Odila Ferraz (*1941), artista participante das atividades de vanguarda no
periodo aqui estudado, e que possui em seu trabalho artistico indices de um enfrentamento
subjetivo e poético com o espaco publico, que tenazmente reafirma via seu trabalho ou
vivéncia, sua condicao de mulher artista em um meio mediado por sexismo e policiamento
politico.

Ex-aluna de Ivan Serpa, com licoes no atelié do artista a partir de 1968, seguindo
em 1969 para os cursos livres do MAM do Rio de Janeiro, onde ficou até meados de 1971, a
artista integrava o circulo social e laboral de diversos colegas, hoje reconhecidamente
importantes na producao do periodo, como Cildo Meireles?®*, Luiz Alphonsus?®> (com quem se
relacionou afetivamente por certo tempo), Anténio Henrique Amaral?®¢, entre outros, — mas
hoje é obliterada, como muitas das artistas aqui analisadas, das narrativas historiograficas e
da arte.

Tendo facilidade para a lingua inglesa, pertencente a uma parentela de musicistas,
advogados e diplomatas militares preocupados com a formacao intelectual de sua classe, e
devido a um curto periodo de estadia em Washington com a familia aos 15 anos de idade
(inclusive com seu entdo noivo, militar 11 anos mais velho, e que se tornara seu marido apos
seis meses no exterior)??’, Odila Ferraz foi uma das poucas artistas a ter acesso a certa

bibliografia sobre a arte contemporanea da época, ja que a circulacao desse material, além de

294 Artista brasileiro nascido em 1948.

295 Artista de origem mineira, nascido em 1948, envolvido com as experimentagdes tecnoldgicas, urbanisticas e
conceitualistas.

2% Artista brasileiro nascido em 1945.

297 Entrevista concedida a autora em 23 de Agosto de 2015. Material inédito.
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bastante rarefeito e pontual ficava restrita aos artistas e criticos com dominio das linguas
centrais dessa produgdo, no caso, inglés e francés??8,

Assim, os textos tedricos de Germano Celant??® sobre Arte Povera, mas também
publicacbes em revistas americanas sobre Arte Minimalista e Arte Conceitual — definicOes essas
hoje bastante nebulosas sobre as categorias de producdo artistica na época, considerando
principalmente as convergéncias materiais e propositivas entre esses setores poéticos —
forneceram conceitos, estruturas formais e argumentativas para a producao ja em curso da
artista, aliada tanto as problematicas e solucbes matéricas americanas, quanto a conexao com
as praticas experimentais em curso na arte brasileira da época (também a questbes
espiritualistas em voga) mas sempre sobre a égide operativa do concretismo brasileiro, devido
a sua primeira formagao com Ivan Serpa.

Num primeiro momento, Qdila inicia sua produgdo no campo escultérico, seguindo
um fluxo de insercao feminina bastante extensa no campo, ao lado de nomes como Mary
Vieira3%°, Maria Martins3%! e Zelia Salgado3®2. No entanto, é preciso considerar que a pratica
escultdrica no periodo ainda se encontrava em condicdao de enfrentamento contra uma égide

misdgina da concepcao de “arte feminina” versus “arte masculina”. Em resumo, por se tratar

2%8 A dificuldade de circulacao e acesso a publicacdes de arte em territorio brasileiro ocorreu tanto por restricoes
econdmicas quanto pelo risco de distribuicdo de conteldo considerado subversivo, dentro de um cenario de
exaltacdo nacionalista. No ensaio “Cultura e politica, 1964-1969 Alguns esquemas” Roberto Schwarz aponta a
ambivaléncia do cenario cultural com a instauracdo do Regime Militar e a intensa producdo cultural de esquerda
nos diversos campos das artes, os quais sofreram largo recrudescimento com a censura a partir de 68, quando
o regime se torna mais violento e vigilante. Na década seguinte, o controle de publicacdes e os conflitos com a
imprensa eram cenario comum. No caso das artes visuais, a contingéncia que propicia as dificuldades de acesso
a material informativo sobre as recentes praticas artisticas pende entre os precos das revistas importadas, o
nacionalismo fomentado pelo regime, e o controle das publicacbes, sejam elas nacionais ou estrangeiras. Vale
aqui considerar o capitulo “O Controle da Imprensa” do historiador Nelson Wernek Sodré, mais especificadamente
0 caso da CPI de 1963 coordenada pelo entao deputado Jodo Ddria, o qual instaurou a investigacao para averiguar
a entrada de capital e publicagdes estrangeiras, interessadas em disseminar campanhas a favor de privatizagbes
e de fomentar posicionamentos politicos. Parte desse movimento de insercdo pesada de companhias e edicdes
estrangeiras estava dentro da ldgica da “boa vizinhanga”, com a programdtica difamagao de partidos e agentes
da esquerda, a partir de um espraiar ideoldgico hoje apontado como liberal, além do financiamento direto de
senadores e deputados comprometidos com o programa. A investigacdo de Ddria para com o IBAD (Instituto
Brasileiro de Agao Democratica), apesar do envolvimento de nomes fortes como Brizola, cessou violentamente
com a instauracdo do regime militar em 1964, e o fechamento macigo de jornais e revistas ligados a candidatos
populares, vertentes de esquerda ou qualquer censo critico apontado como ameagador a nova ordem politica.
Com isso, a multiplicacdo de publicacbes estrangeiras especificas apontava o direcionamento ideoldgico
propagado, e revistas como “Selecdes” e “Visao' propunham-se entdo a reconfigurar a distribuicdo e o discurso
cultural do pais. Assim, publicacdes de vanguarda e independentes, ligadas a arte de vanguarda, mais recente,
do calor da hora, ficavam de fora da equacdo. Sua importacdo, devido aos custos, era inviavel para a classe de
artistas da época, sendo que as poucas edicdes trazidas aqui entravam por iniciativa de diplomatas, criticos e
pontuais artistas com recursos financeiros para viagens internacionais, como era o caso de Anna Bella Geiger.
2% Historiador e critico de arte italiano nascido em 1940, conhecido por cunhar o corpo critico da Arte Povera.
300 Escultora brasileira nascida em 1927, e falecida em 2001, com carreira solidificada na Suica.

30t Escultora modernista brasileira nascida em 1894 e com falecimento em 1973, ligada ao vocabulario surrealista
e importante figura de articulacdo cultural no ambito politico.

302 Artista modernista brasileira nascida em 1904 e falecida em 2009.
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um territdrio nomeado como masculino devido a certas concepcdes de fragilidade e
instabilidade da subjetividade feminina como sujeito criador, como ja apontado por Simioni3%3,
o transito e permanéncia de agentes mulheres nesse setor ocorria via extensa negociacao
social e investimento financeiro — 0 segundo no caso, faltante para Odila. Devido ao alto custo
operativo das pecas de fundicdo, problemas logisticos de transporte para as exposicoes e
armazenagem, a artista, em seu relato3%, abandona tal area e segue posteriormente para
meios mais rapidos e acessiveis de trabalho, como a fotografia, o desenho e a arte postal,
mantendo como nucleo comum da elaboracao dessas pecas, e como mote gerador de reflexao,
seu corpo (mas ndo um corpo erético, em condicdo voyeuristica, e sim um corpo como matéria
simbodlica e vivencial de conhecimento, de afirmacao e delimitagdo de si no espaco).

Essa relacdo especifica do uso do corpo no trabalho de Odila é resultado indireto
de sua experiéncia como bailarina classica e moderna desde os sete anos de idade, pratica
essa comum as meninas de classe-média da época (como pudemos atestar nas narrativas de
formacdo de Iole de Freitas), mas também de suas vivéncias como uma jovem mae,
desquitada de ex-marido militar e familia tradicional carioca. Essa contingéncia de ambito
pessoal, se num primeiro momento soa como mero detalhe biografico, possibilita — dentro dos
pressupostos de analise de género e feminismo, onde o pessoal € politico e as particularidades
identitarias implicam especifidades de existéncia — a interpretacao da pratica artistica feminina
como método de subjetivacdo e declaracao de autonomia, em um meio pessoal de
cerceamento politico e interdicdes morais.

Em sua primeira exposicao individual, no ano de 1970 na Petit Galerie, na época
alocada na Avenida Atlantica em Copacabana, Odila Ferraz apresentou a primeira versao da
série de trabalhos intitulada “Opcao Vivencial”, onde fotogravuras de énfase conceitualista

dividiram espaco com um s/ite-specific “improvisado”. No quase cubo branco da galeria, dez

303 Ana Paula Cavalcanti Simioni, ao discorrer sobre as interdiges sociais longamente sedimentadas para o acesso
feminino aos espagos de formagdo artistica do XIX, no caso as Academias oficiais e privadas, aponta que o
principal empecilho era a exclusao feminina das aulas de nu artistico, as quais eram a ponta de toque da
instrumentalizacdo técnica tanto para a pintura quanto para a escultura. Tais pressupostos, ao longo do periodo
moderno, apesar de ndo mais se instituirem oficialmente como normas de exclusdo, permaneceram como critérios
velados para a auséncia e invisibilidade das mulheres em setores da criacdo artistica. Seguindo entdo tais
concepgoes sexistas e miséginas, para as mulheres restavam entdo as produgdes ditas menos nobres, como 0s
géneros do retrato, paisagens e naturezas-mortas. Nas palavras da autora: O caso das escultoras é ainda mais
dramatico. Além dos obstaculos comuns dquelas com que se deparavam as colegas pintoras, deviam elas ainda
lidar com os estigmas de época. Acreditava-se que a escultura era uma modalidade essencialmente masculina,
por sua exigéncia de forga fisica e vigor, e com isso, totalmente inadequada as mulheres, vistas entdo como
‘naturalmente frageis e delicadas’, Tais sentidos ampliavam-se no Brasil, pais que muito recentemente abolira a
escraviddo (1888) e tendia a ver com muito preconceito o trabalho manual.

SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. “Memodrias insuspeitas de uma artista brasileira: Julieta de Franca e a escrita de
si”. In: Julieta de Franca. Lembranca de minha carreira artistica. BARON, Lia. BARON, Amanda. REIS, Nara.
(Orgs). Rio de Janeiro: Coletiva Projetos culturais, FUNARTE, 2014, p. 12.

304 Entrevista concedida a autora em 23 de Agosto de 2015. Material inédito.
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telas de haikais partilhavam o espaco com um mapa da Baia de Guanabara e uma foto da
artista, juntamente a uma fita isolante preta que atravessava a parede nua defronte as pecas.

Ao dispor ao lado desse mesmo mapa invertido, um grande autorretrato, que leva
o titulo da mostra e sua data de nascimento, a artista se apresentava ora como sujeito-
testemunha das contingéncias geografico-historicas em curso, ora como um protétipo outro
de feminilidade, em nada lembrando imagens ddceis, frageis e submissas da mulher. Vestida
de modo “masculino”, aos moldes das imagens ultra-viris de cowboys, caminhoneiros e demais
viajantes modernos, com uma disposicao corporal de impeto e assertividade, a artista
estabelecia assim uma dicotomia entre a Odila, artista e a Odila, mulher — um movimento
dubio de subjetivacao que era intensificado, ora pelo mapa da Baia, territdrio em condicdo de
disputa e resisténcia politica3?®>, ora pelo contetdo poético dos haikais, indicativos de um

desejo de integracao de si com o mundo.

Fig.85 — Odila Ferraz. Vista da exposicao Individual na Petite Galerie, 1970.

305 O Estado da Guanabara fora o Unico caso brasileiro de municipio-estado em simultaneidade com as cidades-
capitais. Criado em 1960 a fim de apaziguar a perda de poder da elite fluminense apds a transferéncia da capital
nacional do Rio para Brasilia, tornou-se um territorio de alta disputa politica e de oposicao ao regime militar, até
sua fusao com o Estado do Rio de Janeiro em 1976.
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Fig.86 — Odila Ferraz. Opgao Vivencial 28-5-41 GB, 1970.

A estrutura poético-objetiva, quase “minimalista” do poema oriental apresentava
entdao uma digressao sobre os limites, fronteiras e bordas das concepgdes de imagem, territorio
e subjetividade, culminando na ambigua frase da parede de fronte as fotogravuras: Aos
Iniciados — ali posta a fim de provocar alguns censores que transitavam no espaco, devido a
atengao levantada pela mostra anterior no local (a “Agnus Dei”, com Cildo Meireles, Thereza
Simoes e Guilherme Vaz, organizada por Frederico Morais), mas que também jogava com as
estratificacdes de acesso, fruicao e criticidade da arte de énfase conceitual ali apresentada.

Nessa primeira mostra individual, Odila Ferraz sinalizou um impeto de subjetivacao
a partir da experiéncia de si no espaco (matérico ou simbdlico), mas fora na segunda individual
pela mesma galeria, agora localizada no centro da cidade, que levou o nome de “Opgao

Vivencial 2”, no ano de 1972, que a artista efetivamente usou seu corpo como medida e



Pagina | 147

referéncia para o entorno, aos moldes do explicitado por Germano Celant. Em fragmentos de
textos criticos de época do tedrico italiano, é possivel verificar essa influéncia variada a partir
de conceitos chave a ela atribuidos e apropriados, como por exemplo “artista-alquimista”, mas
principalmente nas operacdes poéticas dessa geracao de artistas “inquietos” com o sistema

das artes:

Like an organism of simple structure, the artist mixes himself with the environment, camouflages
himself, he enlarges his threshold of things... He immerses himself in individuality because he feels
the necessity of leaving intact the value of the existence of things, of plants or animals; he wants to
take part in the oneness of every minute in order to possess above all the “autonomy” both of his
own identity and the individuality of things.3%

Partindo entdo de um poema autoral com essa énfase alquimica, Odila elaborou
uma poesia visual a partir das fotogravuras e gravuras, onde a associacao do sujeito com o

meio era reestabelecida a partir de procedimentos conceitualistas.

Fig.87 — Odila Ferraz. Vista da exposicao na Petite Galerie. Serie Meditadio, 1972.

Nesses trabalhos, a linha do horizonte torna-se entao um ponto de ofensiva (no
sentido de objeto central de elaboracao das composicdes), um referencial central para se
estabelecer uma discursividade a respeito do lugar do sujeito na paisagem — ou melhor, na
construgao dessa paisagem. Com cortes objetivos similares a fragmentos cartograficos em
cores saturadas, sentencas e nomes em inglés referentes a nomenclaturas geograficas e
topograficas, as pecas propdem uma elaboracdo conceitual de um territdério — ainda que,

abstrato, poético, de extracao concretista.

306 CELANT, Germano. Art Povera. New York: Praeger Publishers, 1969, p. 225.
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O processo de subjetivacao, manifestava-se propriamente quando Odila utilizava
seu corpo como medida do espaco — gestualidade essa proxima ao trabalho de Walter de
Maria3?” que fora capa do livro de Celant, mas com outras implicacdes. No caso do artista
americano, seu corpo masculino e branco, devidamente vestido com roupas de seu tempo,
encontrava-se lancado em um campo desértico, quase como o cadaver de um proscrito, inerte

perante a presenca sublime da paisagem.

KABALLA

SERIA MEDITATIO

' i I
Fig.88 — Odila Ferraz. Série Opgao Vivencial — Seria Meditatio e Fig.89 — Opcao Vivencial — Kaballa,
ambas de 1972

PRIMA MATERIA ~

B Y b

Fig.90 — Odila Ferraz. Série Opgao Vivencial — Prima Materia, 1972.

307 Artista minimalista americano nascido em 1935.
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Ja nas fotogravuras “Prima Materia” e “Meditatio” presentes na exposicao, o corpo
feminino nu3% e branco da artista nao é ali um objeto a mercé da natureza, ou um mero
adendo erdtico na paisagem tropical das praias3%? cariocas: ele é ponto de interjeicdo, objeto
limitrofe da experiéncia de constituicao cartografica. Outro diferencial em relacdo ao trabalho
de Walter de Maria sucede pela inser¢ao dos titulos na composicao, pois as frases de énfase
alquimica selecionadas pela artista, indicam uma condicao de movimento, mutabilidade e
feminilidade — “Meditatio” refere-se ao ato de meditagdo, uma inércia fisica, mas de intenso
movimento psiquico, enquanto que “Prima Materia” diz respeito ao nome alquimico da agua,
um tradicional elemento simbdlico do feminino, que também alude a resiliéncia e volubilidade.

Ao trabalhar com as fotogravuras em ambas as exposicoes de “Opgao Vivencial”, o
corpo de QOdila adquire a condicao de um ponto referencial discursivo entre os espagos
representados: 0 espago expositivo e o espectador. O embate entre subjetividade, corpo e
espaco — que ira se apresentar de formas diversas nessa pesquisa a partir dos trabalhos de
outras artistas como uma das praticas mais recorrentes de subjetivacdo — manifesta-se de
modo assertivo em outra parte da producao de Gretta Sarfaty.

Aponto aqui a performance “Change and Appropriation of an Autonomous Identity”,
justamente por proporcionarem no ambito da pratica artistica, indices sobre a condicao
feminina do periodo, principalmente dos processos de subjetivacdo de Gretta em direcao a
uma subjetividade feminina e artistica, a partir de um embate de seu corpo com o espaco.

“Mudanga e apropriacdo de uma identidade autonoma” foi apresentada pela
primeira vez no Palazzo dei Diamanti di Ferrara e na Galerie B-14 em Stutgard,
respectivamente, e, em seguida, na Internacional Cultureel Centrum de Antuérpia e na
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, ambas em 1980 (tal peca também se tornou um livro de
artista19, neste mesmo ano).

Neste momento, vestida com um collant vermelho, e com o selvagem cabelo solto,
Gretta danca dentro do cubo (uma estrutura escultdrica construida por seu parceiro amoroso

e profissional na época, o escultor italiano Elvio Becheroni), se infiltra em meios as faixas de

308 E pertinente ressaltar que a exposicdo do corpo nu da artista nas obras desencadeou certas reacSes
conservadoras por parte de familiares e mesmo colegas proximos, pois apesar do classico uso feminino no meio
artistico e diversas posturas libertarias referentes aos movimentos de contracultura, ainda pairava um intenso
moralismo e misoginia no uso do nu feminino distantes dos padroes eréticos do olhar masculino.

309 Facil de ser penetrada e plastica, a areia abraga as formas que a ela se moldam; sob este aspecto, € um
simbolo de matriz, de Utero. O prazer que se experimenta ao andar na areia, deitar sobre ela, afundar-se em sua
massa fofa — manifesto nas praias — relaciona-se inconscientemente ao regressus ad uterum dos psicanalistas. E
efetivamente uma busca de repouso, de seguranca, de regeneracao.

CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alain. Op cit, p. 79

310 SARFATY, Gretta. BECHERONI, Elvio. Op cit, 1980.
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papel branco, para em seguida rasga-las e destrui-las, em uma analogia de ruptura dos
processos normatizantes de subjetivacao via uma tecnologia de si na perspectiva foucaultiana,
como torcdes nos regimentos de coercdo “que permitem aos individuos efetuar, com seus
proprios meios ou com a ajuda de outros, um certo nimero de operagdes em seus proprios
corpos, almas, pensamentos, conduta e modo de ser, de modo a transforma-los com o objetivo

de alcancar um certo estado de felicidade, pureza, sabedoria, perfeicdo ou imortalidade.”31!
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Fig.91 — Gretta Sarfaty& Becheroni. Modificacdo e apropriacao de uma identidade auténoma, 1979.

O cubo/caixa3!? feito de faixas brancas projetados por Becheroni, similar a uma cela
de prisdo e as construcles de Sol LeWitt313, funciona como analogia a condicdo emocional e
social que a artista pretende romper e combater — familia tradicional, casamento opressor,
sociedade conservadora e misoginia. Esse desejo, essa necessidade de liberdade e autonomia
de vida também esta presente no nome da pega, e no texto discursado por Gretta em varias
linguas no registo filmico da performance, também presente na publicagdo de artista, onde se

descreve em modo poético a necessidade intelectual e social de autonomia dos individuos.

311 FOUCAULT, Michel. “Tecnologias de si”. In: Verve, PUC, Sdo Paulo, n. 6, out. 2004, p. 323-234

312 Simbolo do feminino, interpretado como uma representacdo do inconsciente e do corpo materno, a caixa
sempre contém um segredo, encerra e separa do mundo aquilo que € precioso, fragil ou temivel. Embora proteja,
também pode sufocar.

CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alain. Op cit, p. 164

313 Artista minimalista americano nascido em 1928.
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O gesto de ruptura e irrupcao de artistas mulheres de uma estrutura opressora
também se manifesta na performance fotografica da mexicana Lourdes Grobet3!4, que no ano
de 1975, atravessa lentamente uma tela de folha de aluminio com seu corpo, em uma agao
simultdneo de aparecimento surpresa e rasgo das estruturas de invisibilidade. Inversamente,
vale notar a obra da dinarmaquesa Kirsten Justesen3!> “Sculpture II” de1969, onde numa caixa
grande de papeldo, é posta uma fotografia da artista nua, encolhida em um cubiculo, evidente
analogia dos aprisionamentos fisicos e simbdlicos do feminino, os quais Sarfaty e Grobet

elaboram metaforas de superacao.

Fig.92 — Lourdes Grobet. Tercer estado. Serie hora y media, 1975

Fig.93 - Kiften Justesen. Scﬁure # 2, Ed.7, 1968

314 Artista mexicana nascida em 1940, a qual trabalha com icones da cultura kitsch do México.
315 Artista dinarmaquesa nascida em 1943. Trabalha com performance em chave conceitual e tdpicos ecoldgicos.


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiehvDZxfHWAhUGOZAKHUHGDOgQjRwIBw&url=https://www.pinterest.com/pin/50313720816520709/&psig=AOvVaw3DpFj3rfuSyEGVH17qQYzi&ust=1508119651892412
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwjAyqvkxfHWAhWIjpAKHZnlA3kQjRwIBw&url=http://cral.in2p3.fr/artelogie/Expo-Revue/AndreaGiunta/&psig=AOvVaw3DpFj3rfuSyEGVH17qQYzi&ust=1508119651892412
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Voltando a Gretta Sarfaty, é relevante salientar que apesar do texto proferido pela
artista na gravagao emitida durante a performance ser centrado na experiéncia do "humano",
ou melhor, refere-se a categoria abstrata de um sujeito "neutro" e suas experiéncias, o fato
de que seja uma mulher a declamar esse script, sendo ela também uma imigrante grega,
Latina, judia, brasileira, oriunda de uma alta camada social, mas proscrita devido a seus
desvios morais, em uma performance realizada e elaborada por si mesma, permite-nos
estabelecer uma perspectiva critica feminista, ali depositada nesse corpo que rompe,
ultrapassa e enverga seu lugar — novamente, o corpo surge aqui como elemento utdpico de
subversao e dobra, “Afinal, uma das mais velhas utopias que os homens contaram para si
mesmos nao € o sonho de corpos imensos, desmesurados, que devorariam o espaco e

dominariam o mundo?”.316

®
E
M

gzt
I3

i

Fig.94 — Gretta Sarfaty& Becheroni. Modificacdo e apropriacao de uma identidade autonoma, 1979.

316 FOUCAULT, Michel. Op cit, 2013, p. 12
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O termo “utdpico” para designar o corpo, vem novamente aqui emprestado de
Michel Foucault: para que eu seja utopia, basta que tenha um corpo®’. Mas a utopia dos
corpos nao €, na contingéncia desses trabalhos, um cenario idilio de realizacbes da fantasia
ou um territdrio idealizado e inalcancavel das subjetividades, pois Ad também uma utopia que
é feita para apagar os corpos’'8, Existe uma materialidade sedimentada nesses corpos que se
sobrepuja as elucubragOes epistemoldgicas, que demanda um assentamento de vivéncias, e
que limita as negociagdes de transito social — tal condicdo se aplica evidentemente aos corpos
socialmente designados como femininos, mas adquire uma intensificagao e inevitavel evidéncia
quando designados “étnicos”, “raciais”, ou seja, corpos de sujeitos negros, indigenas e
asiaticos, que ocupam um espaco de significancia social restrito e limitadores de possiveis
desvios de normalizacao.

A urgéncia em se considerar a especifidade material desses sujeitos e seus corpos
advém de inUmeras criticas efetuadas dentro e para o movimento feminista no que tange a
sua preponderancia branca e de classe-média, o que historicamente dificultava e mesmo
impedia a insercao de politicas e analises voltadas para as mulheres integrantes de minorias
raciais e sociais. Novamente Sueli Carneiro aponta, agora em sua tese de doutorado, a

importancia de considerar tal variante nos estudos sobre subjetividades:

O dispositivo de racialidade ao demarcar o estatuto humano como sinénimo de brancura ira por
conseqiiéncia redefinir todas as demais dimensdes humanas e hierarquiza-las de acordo com a sua
proximidade ou distanciamento desse padrdo...

Aqui esta o fundamento do branco como ideal de Ser para os Outros. A mistica da mulher branca
para os nao-brancos. Essa forma de afirmagdo da burguesia instituiu para todos o padrdo estético
desejavel, a forma de amor e de sexualidade, a moral correspondente, e o corpo é a expressao da
auto-afirmacdo. Como afirma Izildinha Baptista Nogueira “o corpo funciona como marca dos valores
sociais, nele a sociedade fixa seus sentidos e valores. Socialmente, o corpo € um signo”... 3*°

O saber sobre o negro é entdo aqui considerado como pratica discursiva de diferenciacdo social
segundo a racialidade, que permite a distingdo social de cada individuo por discursos de raca,
produzidos no interior de relacdes de poder que, como afirma Daniella Geoges Coulouris, para quem
as relagGes de género "se consolidam enquanto continuidades histdricas, mas também se alteram,
se deslocam, se modificam em um processo ininterruptos de lutas e embates." 32

As pinturas de Maria Lidia Magliani (*1946 +2012) sdo entdo exemplares dessa
condicao de limitacdo da existéncia, nas quais é preciso considerar a especifidade de sua cor.
Natural de Pelotas - RS, e falecida na cidade do Rio de Janeiro, Magliani detém o
posto de primeira mulher negra graduada em Artes Plasticas pelo IA-UFRGS, no ano de 1967.
Tal fator adquire importdncia na trajetéria da artista, oriunda de uma familia

predominantemente negra e de classe social economicamente dita baixa, por se tratar de um

317 FOUCAULT, Michel. Op cit, 2013, p.11.
318 1dem, p. 08

319 CARNEIRO, Sueli. Op cit, 2005, p.43
320 Idem, p. 51



Pagina | 154

local de vivéncia e formacdo profissional conhecido pela predominancia e enaltecimento das
imigracdes de origem europeia como mitos fundadores da cultura do estado, o que implica um
processo de invisibilizacdo e interdicdo social para a populacdo de origem africana e indigena.

E vital levar em consideracdo essa contingéncia racial3?! da artista como aspecto de
intenso atravessamento e interferéncia em sua trajetoria profissional, do mesmo modo que ao
longo dessa tese intenciona-se salientar a relevancia da experiéncia de género na producao
artistica das artistas mulheres — tratam-se de condicoes indiciadoras dos acessos, restricoes e
mesmo escolhas formais que sao preponderantes nos processos de subjetivacao, e que

consequentemente sao condicionais as manifestacdes poéticas e plasticas. Carneiro discorre:

Da perspectiva foucaultiana entendemos as relagdes raciais no Brasil como um dominio que produz
e articula saberes, poderes e modos de subjetivacao, conformando um dispositivo de racialidade.
Consideramos que tal como ele afirma para o caso da sexualidade, se a racialidade se coloca como
um dominio a conhecer, é porque, relacdes de poder a “instituiram como objeto possivel; em troca,
se o poder pode toma- la como alvo, foi porque se tornou possivel investir sobre ela através de
técnicas de saber e de procedimentos discursivos.” (Foucault, 1988, p. 93). Preliminarmente a
racialidade é aqui compreendida como uma nocao relacional que corresponde a uma dimensao
social, que emerge da interagao de grupos racialmente demarcados sob os quais pesam concepcoes
histdrica e culturalmente construidas acerca da diversidade humana. Disso decorre que ser branco
e ser negro sdao consideradas polaridades que encerram, respectivamente, valores culturais,
privilégios e prejuizos decorrentes do pertencimento a cada um dos pdlos das racialidades.3?

Voltando a trajetdria de Magliani, existem peculiaridades em seu percurso
profissional e mesmo pessoal que intensificaram a efetiva solidificagdao de sua carreira em um
contexto aspero para a profissionalizacao artistica. Sua entrada no curso de artes plasticas é
resultado de um interesse precoce pelas questdes poéticas e literarias, alimentadas por uma

pratica voraz de leitura familiar e de interesse inventivo, juntamente a um anseio de

3210 jnvestimento sobre o proprio sexo estard talvez implicado num investimento maior sobre o0 proprio corpo
que encerrard um novo conjunto de significacoes culturais, os quals iréo constituir o corpo burgués como
paradigma da humanidade e ideal de Ser para as demais classes. Perseguindo essa trilha aberta por Foucault
sobre a estratégia de afirmacdo da burguesia enquanto classe hegeménica, parece-nos, em uma primeira analise,
que o processo de auto-afirmacdo de classe foi acompanhado, para além da constituicdo do dispositivo de
sexualidade, pela emergéncia ou operacdo do dispositivo de racialidade, no qual a cor da pele ird adquirir um
novo estatuto. Ha, portanto, um ndo-dito na formulacdo de Foucault que é a imbricacdo do dispositivo de
sexualidade com o de racialidade, abrangendo este um territorio mais vasto do que o de sexualidade, pelo
estatuto que tem nele a cor da pele. Interessa-nos, aqui, demarcar as possibilidades que essa abordagem de
Foucault nos permite no dominio da racialidade e acentuar que esse percurso nos oferece, no marco teorico do
conceito de dispositivo deste autor, certos atributos essenciais ao Eu e ao Outro. Ele expressa também o didlogo
critico de Foucault com a tradicao filosofica ocidental. Temos em Foucault um eu que é dotado de razoabilidade,
porque produziu o louco, de normalidade, porque produziu o anormal, e de vitalidade, porque inscreveu o Outro
no signo da morte. Neste trabalho complementamos semelhante visdo de Foucault, afirmando que esse eu, no
seu encontro com a racialidade ou etnicidade, adquiriu superioridade pela producdo do inferior, pelo
agenciamento que esta superioridade produz sobre a razoabilidade, a normalidade e a vitalidade. Podemos
afirmar que o dispositivo de racialidade também serd uma dualidade entre positivo e negativo, tendo na cor da
pele o fator de identificacdo do normal, e a brancura sera a sua representacdo. Constitui-se assim uma ontologia
do ser e uma ontologia da diferenca, posto que o sujeito €, para Foucault, efeito das praticas discursivas.
CARNEIRO, Sueli. Op cit, 2005, p. 42

322 I1dem, p. 34
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experienciar uma vida além dos padrdes tradicionais de feminilidade3?3. Avida leitora e
consumidora de imagens, sua insercao no circuito arido de artes do Rio Grande do Sul se da
por apoio e incentivo dos professores de atelié da universidade, em especial Ado Malagoli, e
uma decorrente participacao em mostras estudantis (Salao de alunos do IA-UFRGS em 1965),
seguida por uma exposicao individual antes mesmo de sua graduagao em uma galeria local de
Porto Alegre no ano de 1966.

Ao longo das décadas de 60 e 70, Magliani teve ampla atuacdo como artista e
agente cultural no cendrio porto-alegrense, e apesar de sua chegada tardia (para o recorte
dessa tese), aos dois polos culturais no pais (o eixo Rio-Sdo Paulo na década de 80), sua
insercao nesse estudo ocorre pelo aspecto paradigmatico de sua produgao e trajetdria, no que
concerne as investiduras dos processos de subjetivacao via a perspectiva de uma artista
mulher e negra, e os respectivos ruidos e reverberacdes de atuacao nesses processos.

Sua producao de juventude, em larga medida no campo pictérico — apesar da
importante insercdo como ilustradora, diagramadora, cendgrafa, figurinista e mesmo
atriz/modelo, ou seja, qualquer possibilidade de acao no campo artistico que lhe permitisse a
subsisténcia e circulagdo — apresenta uma concentracdo nos estudos formais dos corpos, em
especial os femininos com aspectos grotesco, carnal, vulgar, e que vez ou outra apresenta
elementos identificatdrios raciais (e isso muito devido ao desejo de Magliani em identificar-se
primeiro como artista em detrimento de seus atributos de género de raga). Russo aponta as

caracteristicas de tal corpo e sua condigdo no imaginario coletivo:

As imagens do corpo grotesco sdo precisamente aquelas degradadas pelos canones fisicos da
estética classica. O corpo classico é transcendente e monumental, fechado, estatico, contido em si
mesmo, simétrico e liso; identifica-se com acultura “superior” ou oficial do renascimento e de épocas
posteriores, com o racionalismo, o individualismo e as aspiragdes normalizadoras da burguesia. O
corpo grotesco é aberto, protuberante, irregular, secretante, multiplo e mutavel; esta identificado
com a cultura “inferior” ndo-oficial ou com o carnavalesco, e com a transformacao social...

A imagem do corpo estranho, grotesco, como ambiguo, duplo, monstruoso, deformado, excessivo e
desprezivel, ndo esta identificada com a materialidade como tal, mas sup6e uma divisao ou distancia
entre as ficgdes discursivas do corpo bioldgico e da lei. 3

O grotesco aparece entao como uma estratégica estética e discursiva, portanto

politica, de dobrar os processos de subjetivacao via o abjeto, o escarnio e a parddia3?, a fim

323 Nas lembrancas de Magliani a universidade surge como uma descoberta, um despertar para a vida. "Fra o
caminho natural para quem, como eu, gostava tanto de estudar e queria continuar. E ser admitida numa escola
de arte era como fazer parte da vida daqueles a guem eu mais admirava, os pintores. A universidade era também
0 passaporte para fora de um futuro pré-determinado: casamento precoce, maternidade inconsciente e eternas
tarefas domeésticas, coisas que eu via acontecer ao meu redor com frequéncia assustadora e ndo queria pra mim.
ROSA, Renato. “Parece Xica da Silva? Mas ndo €”. In: Jornal da Universidade. Porto Alegre Junho de 1999.

324 RUSSO, MARY. O grotesco feminino. Risco, excesso € modernidade. Traducdo de Talita M. Rodrigues. Rio de
Janeiro: Rocco, 1995, p. 21.

325 A parodia €, pois, uma forma de imitacdo caracterizada porbuma inversao ironica, nem sempre as custas do
texto parodiado.
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de sublevar, deslocar e desviar as sedimentacoes dos processos de subjetivacao, pois “a
categoria do grotesco feminino é crucial para a formacdo de identidade tanto para homens
quanto para mulheres como um espaco de risco e abjecao. "326

Em continuidade a questdo dos arcaboucos tematicos de Magliani, a artista em
entrevista a Joao Carlos Tiburski comenta a respeito de alguns tdpicos politicos,
transparecendo ai certa ambivaléncia nas assertivas muito devido aos jogos de negociacao

social implicados nas consolidagbes da carreira3?’:

Tiburski — E a negritude, o feminismo e a ecologia na tua obra?

Na questao sobre a ideologia da negritude, existe uma confusao grave: o movimento nao nega a
cor branca nem qualquer outra, apenas afirma os direitos da raga negra ainda esquecidos, mesmo
num pais mestico, e reivindica a igualdade para todas as ragas. Meu trabalho expressa ou pretende
expressar a mim como um todo. Logo, estdo incluidas nele todas as minhas descobertas, dividas e
preocupacoes — também o feminismo, a ecologia e a negritude. Estdo incluidos com todas as coisas
que me formaram até aqui, mas ndo estou interessada em fazer panfleto de nada, nao sou militante
de nenhum movimento especifico. Pratico minhas idéias, ndo gosto de proselitismo. Me interessa
sempre a esséncia do humano, que ndo é divisivel em credos, ragas e ideologias. Ser uma pessoa
de cor negra ndo interferem nada na minha pintura e nao entendo a sempre presente preocupagao
das pessoas com este aspecto. E minha vez de perguntar: por que parece tdo excepcional que um
negro pinte? Por que a condicao racial dos artistas de cor branca nunca é mencionada? Por que
sempre me perguntam como € ser negra e ser artista? Ora, € igual ao ser de qualquer outra cor. As
tintas custam o mesmo prego, os moldureiros fazem os mesmos descontos e os pincéis acabam
rapido do mesmo jeito para todo mundo. A diferenca quem faz é a midia. E “normal” ser branco, e,
portanto, é natural que o branco faga tudo, mas, quando se trata de um negro, age como se fosse
algo fantastico, um fendbmemo — o macaco que pinta! Nao gosto disso.328

Entre as assertivas da normalidade da branquitude e o incomodo de ser socialmente
restrita @ um recorte critico de gueto e que, portanto, poderia Ihe impedir a circulagao social
e laboral, Magliani possui trabalhos pontuais em seu periodo de formacdo onde a identificagao

racial se faz presente como um elemento constituinte de subjetividade nas mulheres.

HUTCHESON, Linda. Uma teoria da parodia. Ensinamento das formas de arte no século XX. Traducao de Teresa
Louro Pérez. Lisboa: edicdes 70, 1985, p. 17.

326 Idem, p. 25

327 Embora ndo se considere uma feminista - alids, ela procura ndo se classificar em nenhum movimento "ista” -
Magliani tem inegavelmente uma preocupagdo muito forte em relagdo as mulheres. Mesmo admitindo que seu
trabalho ndo vai conseguir mudar situagdo alguma, ela acha importante tudo isso, e apesar de sua preocupacéo
néo girar unicamente em torno das mulheres - "os homens sdo tdo amassados quanto elas" - Magliani reconhece
qgue é na mulher que essa preocupacao se manifesta mars...

A conversa mudou um pouco, estamos mais serias e eu pergunto como €ela se sente por ser uma muther de cor,
qgual a dificuldade ou facilidade que encontrou e encontra por ser negra. A minha pergunta a colhe de surpresa.
Fla ndo chega a pensar na sua cor. Eu entdo pego perddo intimamente por té-la incomodado com tamanha falta
de sensibilidade. Cor é o que menos importa, principalmente quando a pessoa - de qualquer raca - consegue
escapar desse limitado mundo das convengbes que nossos antigos, ja massacrados pelas mesmas regras,
tentaram nos convencer como certas

Para ela é to natural ser negra como seria natural se fosse branca. Ela admite ter ouvido uma série de censuras
qguanto a sua cor em termos de mostras da sua capacidade, mas lembra que no Brasil - "somos produto de uma
miscigenacdo” - e conclui quase que se desculpando por encerrar o assunto de um modo tdo definitivo.: "Minha
cabeca ndo tem cor”.

SANTOS, Liane. MAGLIANI, Maria Lidia. As mulheres gordas de Magliani: um espasmo corporal. 10 de junho de
1979.

328 TIBURSKI, Jodo Carlos. MAGLIANI, Maria Lidia. “Meu idioma é a imagem”. In: Magliani. A soliddo do corpo.
Catalogo de exposigao Pinacoteca Aldo Locatelli. 28 de maio a 12 de julho de 2013, s/paginacao.
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Tomemos como exemplo o desenho “Sem Titulo” do ano de 1977, onde uma
boneca/marionete desprovida de pernas e na cor negra, quase nua salvo a excecao de uma
cinta-liga e brincos, e ali posta em semi-perfil (postura similar ao autorretrato de Monica Barki),
sobre um prato de louga branca ao lado de um garfo, vislumbra sua propria imagem em um
pequeno espelho de mao, enquanto arruma os cabelos negros e crespos, e onde podemos ver
apenas dois olhos enevoados no reflexo — pode-se pensar aqui em uma correlacao desse
desenho de auténoma negra com as “Dolls” de Hans Bellmer3??, de completude branca e

altamente erotizadas, mas ambas dispostas como objeto de manipulacao e deleite sexual de
outro.

e

g

Fig.95 — Maria Lidia Magliani. Sem titulo, 1977

329 Surrealista polonés nascido em 1902.
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Fig.96 — Hans Bellmer. La Poupée, 1949

A alegoria dos jogos de coercao das subjetivacdes nessa imagem deixa em
evidéncia a atual sentenca musical de Elza Soares/Seu Jorge33°, onde “a carne mais barata do
mercado é a carne negra”, e que em simultaneo indicia a condicdo do corpo feminino como
objeto de manipulacao e consumo — as finas linhas que suspendem os bracos e o0 gigante

|II

garfo em primeiro plano sdo ai simbolos do controle e da condicao de item “comestivel” desses
corpos. Vale ressaltar por essa imagem a prépria condicdao simbdlica dos corpos de mulheres
negras na estratificacao social. Angela Davis ao comentar sobre a contingéncia americana,

elabora um cenario familiar ao brasileiro:

Durante o periodo pds-escravidao, a maioria das mulheres negras trabalhadoras que ndo
enfrentavam a dureza dos campos era obrigada a executar servicos domésticos...

Desde a Reconstrucdo até o presente, as mulheres negras empregadas em funcdes domésticas
consideraram o abuso sexual cometido “pelo homem da casa” como um dos maiores riscos de sua
profissdo. Por inUmeras vezes, foram vitimas de extorsao no trabalho, sendo obrigadas a escolher
entre a submissdo sexual e a pobreza absoluta para si mesmas e para sua familia.33!

A torcao do tronco da autbnoma negra de Magliani, que salienta as articulagdes dos
bonecos de madeira do XVIII, e blogueia o acesso do espectador a sua face (elemento esse
ja aqui apontado como convergéncia dos afetos e da subjetividade nas representacoes
artisticas), faz referéncia as iconografias de toucador feminino, que ora se mostram como
criticas ao vanitas desse género, ora elaboram metaforas de dissolucado, desvio e dualidade do
eu interior — passemos a considerar aqui o referencial das alegorias da Vénus ao Espelho, onde
entre Tiziano, Tintoretto, Veronese, Velasquez, Rubens, Reynolds, ha a convergéncia

arquetipica dos desejos erdticos e da idealizacdo da beleza da mulher como elementos

330 E|za Soares € cantora brasileira nascida em 1927 e Seu Jorge € cantor e compositor, nascido em 1970.
331 DAVIS, Angela. Mulheres, raca e classe. Tradugdo de Heci Regina Candiani. Sdo Paulo: Boitempo, 2016, pp.
98-99
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constituintes da subjetividade feminina, e que na obra de Carrie Mae Weems, alcanca uma

especifidade critica de seu género e raca no periodo contemporaneo.

Fig.97 — Carrie Mae Weems. Kitchen Table, 1990

Nesse desenho de Magliani, é possivel vislumbrar também os eixos referenciais
formais nas representacdes dos corpos femininos ao longo de sua obra: dobras, fendas33? e
torcOes que potencializam uma carnalidade de subjetivacao pulsante e desejante, e que ora
se aproximam formalmente de Vicente do Régo Monteiro333 e seus blocos humanos entre o
cubo-metafisico europeu e a antropofagia dos tropicos, ora fazem uso das solucdes plasticas
da Nova Figuracao, como as referéncias a massificacao dos sujeitos em Antonio Dias, e mesmo
em Henrique do Amaral, que alude carnalmente as violéncias de estado via golpes de facas,

garfos e amarras em bananas como corpo-politico.

) b AU ﬂz‘:‘-"';\vﬂ

Fig.98 — Antonio ias. Os restos do Heréi, 1966 e Fig.99 — Antonio Henriqgue Amaral. Sozinho em verde,
1973.

3320 antro, cavidade sombria, regido subterrdnea de limites invisiveis, temivel abismo, que habitam e de onde
surgem os monstros, é um simbolo do inconsciente e de seus perigos, muitas vezes inesperados.

Entrar na caverna &, portanto, retornar a origem €, dai, subir ao céu, sair do cosmo, ... a caverna simboliza a
subjetividade em luta com os problemas de sua diferenciacao.

CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alain. Op cit, p. 213-216

333 Artista modernista brasileiro nascido em 1899.
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Fig.100 — Maria Lidia Magliani. S/Titulo. 1979.

Alias, é nesse aspecto de atravessamento violento de objetos cotidianos sobre
corpos femininos em condicao de desubjetivacao, que aqui nos interessa outra fase da
producdo de Magliani — o final da década de 70, na eminéncia de sua ida a S3o Paulo.
Influenciada pela imagética do cinema de Fellini com suas mulheres matriarcais obesas, mas
nao por isso menos pulsantes, juntamente a certa grotesquidade medieval, ocorre nesse
periodo de producdo de telas soturnas e iluminagdo barroca, onde massas amorfas de troncos
femininos, que ora ali estao como framentos de corpos, ora como simulacros suspensos por
estruturas metalicas de manequins, com seios deformados, ventres inchados e vulvas
obscenamente salientes, sdao submetidos a um desmebramento e empalamento com um
“armamento” contemporaneo — ao invés de lancas, espadas e estacas, sao garfos, facas de
mesa, cordas com nds e mesmo pregos que atingem as carnes, 0s seios, 0 ventre e as
interioridades femininas, atravessando ndo apenas a maciez dessas superficies, mas a lingerie

ornamentativa e sedutora em potencial33*.

334 O aspecto erdtico da obra de Magliani sera abordado no capitulo adiante.
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Fig.101 — Maria Lidia Magliani. S/Titulo, 1976.

Importante ressaltar aqui que o indice representativo desses corpos é a propria
artista, movimento esse similar as atuagdes aqui analisadas nesse capitulo de personificacao
de si via o gesto artistico. A convergéncia anatomica dessas pinturas e desenhos com a propria
estrutura fisica de Magliani apenas reforga a condigdo de permutacao de afetos e desafetos
dessas imagens — e mesmo quando a artista opta por intensificar a condicao de um corpo
grotesco via a obesidade®*®> e sua poténcia critica, ainda ha ali uma transmutacdo e
desdobramento de si. A artista comenta em entrevista:

Magliani, que na série anterior, “Passantes”, deu énfase ao movimento do personagem,
aproximando-se de seu tipo fisico agil, magro, dinamico, esta nesta nova série acentuando o tipo
gordo, que nosda idéia de estaticidade.Diz a artista: “"Bom, este aplastamento eu quero muito. Acho
gue a forma arredondada da uma idéia de grotesco que eu desejo explorar. Neste sentido, continua
sendo um auto-retrato, porém, agora, € mais uma visdo de dentro. Todos nds podemos ser uns
monstros gordos e antipaticos como aquelas senhoras. E como um reflexo, mas um espelho de
dentro para fora. Os que se assustaram com a minha exposicao passada, que ndo se assustem mais.
Mas quero que sereconhecam, € importante. A minha made, por exemplo, sereconhece
externmanete,, porque ela € gorda e acha que todas as gordas sdo o retrato dela. Mas o que pinto
nao é o retrato de ninguém,especificadamente, ainda quepossa ser o de muita gente. E também
uma das possibilidades de sermos nds, o nosso retrato interior.336

35 A gordura, por exemplo, funciona como um diferencial extremamente significativo na separacédo das mulheres
em classes e etnias, colocando-as em diferentes campos ou mercados de representacao...

Como outras categorias de abjecdo historicamente relacionadas com o grotesco, a gordura € o excesso corporal
de varios tipos sdo com mais frequéncia considerados em termos passivos, individuais ou meramente
descritivos... sdo receptdculos de vergonhas e desejo reprimido.

RUSSO, Mary. Op cit, pp.37 e 39.

336 SPINELLI, Teniza Freitas. Magliani: “Por enquanto, eu pinto...” 11 de setembro de 1977, s/paginagao.
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Fig.102 — Maria Lidia Magliani. S/Titulo, 1972, Fig.103 — S/Titulo, 1971 e Fig.104 — Ela, 1979

Fig.105 — Maria Lidia Magliani. Figura, 1978
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E nessa pulsdo e personificacdo de massas corpdreas do excesso de forcas que
ocorre uma aproximagao da producao de Magliani com as fotografias de Gretta — via a
materialidade e carnalidade dos corpos que fecham-se sobre si, como um impulso de
concentracao de forgas e dobras de subjetivacao, se considerarmos aqui a leitura de Deleuze
sobre os avancos criticos de Foucault sobre o tema33’,

A dobra como tecnologia da subjetivacao opera via a percepcao dos jogos de
coercao, onde “toma-se” para uma interioridade dos corpos as forcas externas que atuam nos
processos de constituicdo dos sujeitos, via fendas, torcOes, dobras e desvios338, permitindo
assim uma existéncia outra pelo “dentro”, pela reestruturacdo dos vocabularios de
subjetivacdo ja sedimentados. Deleuze afirma sobre os movimentos de dobra e desdobra

dentro desses processos:

Algumas vezes, desdobrar significa que desenvolvo, que desfaco as dobras infinitamente pequenas
que ndo param de agitar o fundo, mas para tracar uma grande dobra sobre a qual aparecem formas...
Outas vezes, ao contrario, desfaco sucessivamente as dobras de consciéncia que passam por todos
0s meus limiares... para descobrir de subito esse fundo inumeravel das pequenas dobras méveis que
me arrastam a velocidades excessivas da vertigem... Sempre desdobro entre duas dobras, e se
perceber é desdobrar, percebo sempre nas dobras.3*°

337 Referimo-nos aquele capitulo da leitura que Deleuze fez de Foucault. Isso aconteceu em dois momentos. O
primeiro, em dois estudos publicados na revista Critique na década de 70. Embora alterados e aumentados para
serem incluidos em 1986 no livro sobre Foucault, estes estudos foram originalmente publicados respectivamente
em 1971 e 1975. O segundo momento, corresponde aos capitulos expressamente escritos para o livro sobre
Foucault. Eles retomam o fundamental do curso sobre Foucault nos anos de 1985 e 1986.

NABAIS, Catarina Pombo. “A dobra Deleuze-Foucault”. In: CASCAIS, Antonio F. LEME, José L. C. NABAIS, Nuno
(Orgs.), Lei, Seguranga e Disciplina. Trinta anos depois de Vigiar e Punir de Michel Foucault, Lisboa, CFCUL, 2009.
Disponivel em:

http://cfcul.fc.ul.pt/biblioteca/online/pdf/catarinanabais/adobradeleuzefoucault.pdf Acesso em 02 de janeiro de
2018.

38 Os discursos sobre as estruturas coercitivas se chocam frequentemente com recursos tecricos nos quais
privilegiam a autonomia explicativa do social por meio da acdo. A reciproca &, do mesmo modo, vélida. Estrutura
e acdo, coercdo e habilitacdo, limite e possibilidade etc., tudo isso vem apenas mostrar o terreno no qual o
individuo esta envolvido. A experiéncia subjetiva esta nesse solo. Portanto, o subjetivo ndo é apenas o de
"dentro”, tampouco é mero receptaculo do lado de “fora”: € também uma dobra do lado de fora (forca, como
diria Gilles Deleuze) para se constituir um dentro. Ndo é um dentro auténomo, muito menos simples recebedor
dos mecanismos de controle, mas sim, uma construcdo, um processo intenso de producdo dessa individualidade
nascido entre os poderes e os saberes para se tornar uma relagdo consigo (self). Processo esse heterogéneo no
espaco e no tempo da producdo dessa subjetividade. Passemos adiante para melhor detalhamento.

COSTA, Jean Henrique. “Subjetivacdo e dobras de fora: transitando por Foucault, de Gilles Deleuze”. In: Trilhas
Filosdficas. Ano III, nimero 1, jan.-jun. 2010, pp. 31-32

A subjetivacdo, por conseguinte, se faz por dobra, reforca Deleuze (2005). Todavia, existem quatro dobras da
subjetivacdo para o autor: 18 Dobra. concerne a parte material de nos mesmos que vai ser cercada, presa na
dobra: para 0s gregos, €ra 0 COrpo € SEUS prazeres; para os cristdos, sera a carne e seus desejos; 22 Dobra: a
regra singular em que a relacdo de forgas é vergada para tornar-se relacdo consigo: regra natural, racional, divina
ou estética; 39 Dobra: € a dobra do saber ou a dobra da verdade: constitui uma ligaggo do que € verdadeiro com
0 nosso ser, e de nosso ser com a verdade; 48 Dobra: o proprio lado de fora. E dela que o sujeito espera, de
diversos modos, a imortalidade, ou a eternidade, a salvacdo, a liberdade, a morte etc

Idem, pp. 37-38

339 DELEUZE, Gilles. A dobra. Leibniz e o Barroco. Tradugdo de L.B. Orlandi. Campinas: Papirus, 1991, pp. 140-
141.
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A intencionalidade de subversao das narrativas de si, que implicam processos de
subjetivacao a partir de um enfrentamento das normas sociais e regulamentacdes de género,
ou dobraduras, torcoes e vergaduras, também se manifesta na série “Diario de uma mulher”.
Gretta também aqui performatiza para a camera como em “Autophotos” e “Transformations”,
mas agora seu objeto de escrutinio ndao é apenas seu rosto, depdsito tradicional da
subjetividade de carater publico, mas seu corpo, como massa pulsante e lasciva, ndo apenas
pelo movimento das carnes, mas pelo uso do cigarro com indice de promiscuidade e liberdade

feminina.

Fig.106 — Gretta Sarfaty. A Women's Diary I, 1976.

Dobrando-se sobre si (subjetivando-se), ora se escondendo, como se quisesse se
proteger do olhar externo da camera, ora ofertando indices de uma feminilidade venosa, a
artista nessas fotos elabora ndao apenas exercicios de abstracdo do corpo para o
enquadramento fotografico, mas registra também um movimento de tensdo e agenciamento

de desejo. Novamente com Deleuze:

Dobrar-desdobrar ja ndo significa simplesmente tender-distender, contrair-dilatar, mas envolver-
desenvolver, involuir-evoluir. O organismo define-se pela sua capacidade de dobrar suas prdprias
partes ao infinito e de desdobra-las ndo ao infinito, mas até o grau de desenvolvimento consignado
a espécie.340

340 DELEUZE, Gilles. Op cit, 1991, p. 21,
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Fig.107 — Gretta Sarfaty. A Women's Diary I, 1976.

Fig.108 — Gretta Sarfaty, A Women's Diary I, 1976.
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Se acrescentarmos nessa equacao a similaridade formal dessa série de Gretta com
o trabalho “Intimate Recording (Kosmo) “ de Natalia LL, do ano de 1969, veremos mais uma
vez a convergéncia da producdo das artistas brasileiras com as demais artistas mulheres
ligadas as problematizacdes feministas. Em um dos folders expositivos de Gretta, podemos

ver o seguinte comentario que indicia essas relagoes:

And so these naked bodies also constitute a denunciation of the hedonistic and alienating practices
to which the female form is submitted, a denunciation of the repression and mystification to which
women's education exposes them from every direction. And they are an affirmation of the real
sensuality of women, which respectability nonetheless still attempts to hide or to repress (the curtain
or the mosquito net). And so, like gallery owner Romana Loda, we can quote Hugo Von
Hofmannsthal when he said: "The profound should be hidden. Where? On the surface. 34!

Esses corpos, receptaculos de anseios, expectativas e frustragdes, reagem a partir
de um disparador interno, e no caso de Gretta, que atua como gestora, manifesta-se uma
utopia desejante da artista, que abre para uma outra condicdao de subjetivagao: o exercicio do

desejo erotico.

341 AVOGADRO, Gina. “Personaggi - Within every woman there lies a tiger”. In: I/ Giorno, Italy: Ed.: February
24, 1981.
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Desejos de si?

O sexo ndo se julga apenas, administra-se.
Michel Foucault. Historia da Sexualidade. A vontade de saber. p. 27.

O que &, antes de tudo, sensivel no erotismo é o abalo, por uma desordem pletdrica, de uma
ordem expressiva de uma realidade parcimoniosa, de uma realidade fechada.
Georges Bataille. O Erotismo. p. 163.

Onyx-eyed Odalisques

and ornithologists

observe

the flight

of Eros obsolete

Mina Loy. The Lost Lunar Baedeker: Poems of Mina Loy. p. 81.

A menina ensinou aos meninos da aldeia a leveza do dedo nos profundos do meio, o machucado

macio como dos péssegos, aqui, a menina informava, toca-me aqui menino, como se esmigalhasses devagar
uns morangos na boca, o dedo assim como se lingua fora, toca-me Ia dentro agora, procura, devagar como se
procura-se a lingua da serpente no meio da goela.

Hilda Hilst. Com meus olhos de cdo e outras novelas. p. 154.

Insofar as we desire, we desire in two mutually exclusive ways; in desiring something else, we lose ourselves,
and in desiring ourselves, we lose the world.
Judith Butler. Subjects of desire. Hegelian reflections in twentieth-century France. p. 34

Elle a de Iui deux choses; elle est impure, et elle aime manipuler la vie.
Jules Michelet. A Feiticeira. 500 anos de transformagdes na figura da mulher. p. 144

Possibilidades de uma eroética do/no feminino

O pressuposto de que é possivel estabelecer um processo de subjetivacao pela
experiéncia erdtica € tema corrente na literatura ndo apenas de carater lascivo, mas esta

presente, estrategicamente, nos3*? Bildungsroman como dispositivo de ruptura e de mergulho

342 Género literario onde o herdi passa por percalgos e deslocamentos que visam a construcdo de seu carater
moral. Sobre os temas tradicionais do Bildungsroman, Cristina Pereira Pinto enumera: /infdncia da personagem,
conflito de geracoes, provincianismo ou limitacdo do meio de origem, o mundo exterior ("the larger society”),
auto-educacdo, alienacdo e uma filosofia de trabalho que podem levar a personagem a abandonar seu ambiente
de origem e tentar uma vida independente.

PINTO, Cristina Pereira. O Bildungsroman feminino. quatro exemplos brasileiros. Sao Paulo: Editora Perspectiva,
1990, pp. 14.
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em si, principalmente nas versdes femininas3*3. Tomemos aqui como exemplo novamente
Lispector, com o romance “Uma aprendizagem, ou O Livro dos Prazeres”* onde sua
protagonista Lori é “guiada” por Ulisses, seu objeto de desejo e mentor num percurso de
encontro consigo nao pela pratica sexual, mas justamente pela suspensao do contato fisico.

As angustias dos fluxos de desejo da protagonista sdo atravessadas por crises
existéncias orquestradas por seu parceiro afetivo, que visavam ndo apenas seu
amadurecimento como “ser humano”, mas uma adaptabilidade de sua subjetividade para com
o desejo de seu guia, como vem vemos no seguinte fragmento de dialogo: “L6ri, Lori, ouca:
pode-se aprender tudo, inclusive amar!” 34,

Ulisses, equivalente ali do herdi mitoldgico dissimulador, apesar de nao ser o
protagonista ou narrador dos eventos no livro de Lispector, é o detentor dos tempos do desejo,
mantendo tal condicdo mesmo ao transferir tal “poder” a Léri no momento de sua
“maturidade”, ou melhor, de seu grau mais elevado no estagio de plenitude para a realizacao
do coito — Ulisses é aquele que identifica, nomeia, delimita e resvala o desejo de sua parceira
ao longo do romance, principalmente pela manipulacdao dos encontros, contatos fisicos e
assertivas verbais. O jogo de sedugao que Lispector descreve, pautado pelos movimentos de
Ulisses que reverberam as reacoes de Lori, sdo uma epiteme dos operativos de formacao e
constituicao do desejo no feminino, ou seja, pela restricao do agenciamento.

Se nas discussdes anteriores, 0 corpo em sua condicao material e de espaco de
atravessamentos simbdlicos € ainda territério de disputas, elucubracdes, contradicdes e
anseios no que tange a sua relagao com os processos de subjetivacao, sendo que no caso dos
corpos designados como femininos, acrescentam-se aqui singularidades sociais e culturais que
interditam ou potencializam aspectos e etapas desses percursos, como assevera Grosz em dois

momentos distintos:

...the body is a pliable entity whose determinate form is provided not simply by biology but through
the interaction of modes of psychical and physical inscription and the provision of a set of limiting
biological codes...3%

If women are develop autonomous of self-understanding and positions from which to challenge male
knowledges and paradigms, the specific nature and integration (or perhaps lack of it) of the female
body and female subjectivity and its similarities to and differences from men s bodies and identities
need to be articulated... Bodies can be represented or understood not as entities in themselves or
simply on a linear continuum with its polar extremes occupied by male and female bodies... but as

343 Assim, enquanto o heroi do Bildungsroman passa por um processo durante o qual se educa, descobre uma
vocacdo e uma filosofia de vida e as realiza, a protagonista feminina que tentasse o mesmo caminho tornava-se
uma ameaga ao status quo, colocando-se em uma posicdo marginal.

PINTO, Cristina Pereira, op cit, pp. 13.

344 LISPECTOR, Clarice. Uma aprendizagem, ou O Livro dos Prazeres. Rio de Janeiro: Rocco, 1998.

345 Idem, p. 51.

346 GROSZ, Elisabeth. Volatile Bodies. Toward a corporeal feminism. USA: Indiana University Press, 1994, p. 187
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a field, a two-dimensional continuum in which race (and possibly even class, caste, religion) form
body specifications.3%

Se no capitulo anterior interessava apontar os indices de subjetivacao em praticas
artisticas onde o uso do corpo, e particularmente do rosto, como zonas de especifidade para
os enfrentamentos e rearranjos simbdlicos da interioridade, intenciona-se agora centralizar a
discussao em um aspecto tanto distinto quanto ambivalente para as discussoes feministas: o
erotico e sua relacdo com os processos de subjetivacao3* do feminino (com enfoque nas vias
em que tal questao materializa-se nas producdes artisticas aqui estudadas).

O termo erdtico é ambivalente dentro das perspectivas feministas — estando elas
centradas nas questdes de histéria da arte ou ndo3* — pois historicamente é um elemento de
embate politico que desencadeou (e ainda desencadeia) conflitos e rupturas politicas entre as
varias vertentes e desdobramentos do movimento3>0,

Existe uma problematica oscilacao de definicao conceitual no que concerne o erético
e seu suposto opositor, o pornografico — sendo que a flutuacao terminoldgica desses campos
apenas indica o carater de mutabilidade discursiva de ambos os termos de acordo com a
contingéncia em que se encontram e o norteamento moral em vigor. Por erético, aplica-se
aqui o potencial sentido de “veladura”, “dissimulacdo” ou mesmo “espraiamento” dos
processos de circulacao e depdsito de desejo sobre objetos passiveis da condicao libidinosa,

sendo o pornografico a pratica desprovida de tais ornamentagbes e pivotagens, portanto

347 GROSZ, Elisabeth. Op cit, 1994, p. 19.

348 Apesar da centralidade de referencial ainda estar na hegemonia de experiéncia dos sujeitos heterossexuais,
brancos e do sexo bioldgico masculino, as assertivas de carater existencialista de Jean-Luc Marion e de Jean-Luc
Nancy permitem o estabelecimento de equivaléncias da experiéncia do desejo como condigao de formacdo da
subjetividade, dentro da especifidade do feminino.

L "homme se révéle au contraire a lui-méme par la modalité originaire et radicale de | ‘érotique. L "homme aime
— ce qui le distingue d ailleurs de tous les autres ‘tants finis, sinon les anges. L "homme ne se définit ni par le
logos, ni par | étre en luj, mais par ceci qu ‘il aime (ou hait), qu ‘il le veuille ou non.

MARION, Jean-Luc. Le phénomeéne éErotigue. Paris : éditions Grasset & Fasquelle, 2003, p. 19.

En « genres » si on veut, mais dans le genre allure, fagon, touche. Masculin, féminin, sans doute, mais sans
oublier que chaque cété n ‘est qu ‘une section d “un tout quin ‘existe pas (qui existe comme individu figace, non
comme espéce une ni comme genre un). L "Un est la fiction que la section aura toujours déja précédée... Rien
de suprenant a ce que masculin et féminin s ‘enveloppent, se développent, se mélent et se démélent comme s
peuvent dans chaque cas. )

NANCY, Jean-Luc. Sexistence. Paris: Editions Galilée, 2017, p. 142.

3% En realité, le debat féministe em histoire de | ‘art a moins été mobilisé par la question de la pornographie et
de | ‘érotisme que dansnles domaines ddes études cinématographiques et de la philosophie. En histoire de | “art,
c ‘est la problématique de la représentation du corps féminin qui est | ‘enjeu majeur. )
LAVIGNE, lulie. La traversée de la pornographie. Politique et érotisme dans | ‘art féministe. Québec: Les Editions
du remue-ménage, 2014, p. 18.

350 Em sintese, partindo do cenario da Segunda Onda feminista, € na relacdo de justaposicdo entre os campos
do erdtico, do pornogréfico, e dos discursos de teor moralista que orbitam entre os dois setores (juntamente as
questOes identitarias de carater racial), que “fecham” o espectro temporal da Segunda Onda e “abrem” para a
Terceira Onda (sendo que essas delimitagdes temporais, se possuem certa facilidade estrutural, sdo totalizantes,
portanto limitadas).
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representacao direta e “crua”, muitas vezes explicita. Tal compreensdo se alinha com a

concepcao de Michela Marzano:

La ou | “érotisme est um récit — em image ou em mots — du désir qui pousse um étre a la recontre
de |’autre, la pornographie, comme nous le verrons, ne vise jamais a raconter une histoire et
represente des individus qui ne se reconnaissent pas comme sujet de leur désir. La ou | “erotisme
nous parle de corps qui se cherchent et se repoussent selon les mouvements intérieures de la
passion, la pornographie met en scéne le simple spectacle de »morceaux de viande » qui
s échangent et s "accouplent selon les regles visant a représenter la « jouissance parfaite ».3>

Se por um lado, tal definicao pode soar simplista ou mesmo moralista, ja que implica

|II

indiretamente o julgamento de uma sexualidade dita “saudavel” e outra “desviante”3>2, opto

por ainda utilizar essa sintese ja sedimentada no imaginario coletivo justamente por
corresponder ao contexto de formacdo e representacdo da sexualidade no periodo aqui
analisado (novamente, o Brasil de 1960/70 no eixo de centralidade cultural de Sao Paulo e Rio
de Janeiro), mas também por possibilitar a compreensdao do estabelecimento do debate
feminista sobre o impasse. Julie Lavigne sintetiza as duas polaridades de abordagem feminista

quanto a questdo do erdtico e pornografico da seguinte maneira:

Pour amorcer la refléxion, il faut rappeler que la relation des femmes avec la pornographie a fait
couler beacucoup d “encre depuis sa commercialization sous forme cinématographique vers le début
des anées 1970. Au cours des anées 1980, une forme des consensus s’installe au sein des
différents mouvements féministes, particulierement aux Etats-Unis avec le Women Against Violence
in Pornography and theb Media (WAVPM) de la Cote Ouest et le Women Against Pornography (WAP)
de New York, voulant que la pornographie exploite les femmes, les dégrade, les déshumanise.
Certaines féministes radicales, dont Catharine MacKinnon et Andrea Dworkin, iront jusqu “a affirmer
que la pornographie tue littéralement les femmes. A ce sujet, rappelons seulement | expression
d’Andrea Dworkin, tres révelatrice de la rhétorique antipornographie : « |”érotisation du meurtre
est le comble de la pornographie... » ... A partir du début des années 1980, un féminisme libertaire,
sex radical ou prosexe — les feministes les plus connues de cette étant Gayle Rubin, Pat Califia,
Carole Vance ou Wendy McElroy — militera contre la censure de la pornographie. Ces féministes
fournissent un terreau fertile pour |"émergence de la théorie queer. La recherche d une liberté
d“expression pour une sexualité plus marginale et une conception radicalement constructiviste de
la sexualité, parmi les bases de la théorie queer, rejoignentles objectifs de la revendication d "une
liberté d “expression pornographique..3*3

Veja-se a seguir duas posturas distintas dessa polaridade comentada por Lavigne,
e que ilustram o impasse moral entre os lugares e possibilidades das praticas eréticas e
pornograficas no ambito do feminino e da pratica artistica. A poeta Audre Lorde, ao conclamar

a possibilidade empoderadora do desejo, afirma que:

...pornography is a direct denial of the power of the erotic, for it represents the suppression of true
feeling. Pornography emphasizes sensation without feeling. The erotic is a measure between the
beginnings of our sense of self and the chaos of our strongest feelings. It is an internal sense of

351 MARZANO, Michela. La pornographie ou | Epuisement du désir. Paris: Hachette, 2003, p. 27-28.

352 | avigne comenta:

Bien que je sois em accord avec | ‘idée que la pornographie soit un spectacle tres codifié de la représentation
d ‘actes sexueles, il m “est dificile de ne pas voir la aussi un jugement de valeur sur ce qu ‘est une bonne sexualité
par rapport a une mauvaise pratique sexuelle... Dans cette proposition, la bonne sexualité, digne de | ‘érotisme,
approuve une plus grande varieté des types de sexualité et est moins caricaturale...

LAVIGNE, Julie. Op Cit, pp. 30.

353 Idem, p. 16-17.
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satisfaction to which, once we have experienced it, we know we can aspire. For having experienced
the fullness of this depth of feeling and recognizing its power, in honor and self-respect we can
require no less of ourselves.®*

Ja Susan Sontag apresenta um contraponto relevante ao posicionamento dual de
Lorde, apesar de certo imbrincamento na terminologia estética da fildsofa. Ao indicar o ténue
limite entre erdtico e pornografico na literatura e o envolvimento direto de discursos

moralizantes e conservadores que envolvem os termos, Sontag afirma:

Alega-se que o propdsito da pornografia, a inducdo da excitacdo sexual, estda em conflito com o
tranquilo e desapaixonado envolvimento que evoca a genuina arte. Mas essa mudanca do argumento
parece particularmente nao-convincente, considerando-se o reverenciado apelo aos sentimentos
morais do leitor tentado pela escrita “realista”, para ndo mencionar o fato de que algumas obras-
primas in,discutl'veis (de Chaucer a Lawrence) contém passagens que rematadamente excitam os
leitores. E mais plausivel apenas enfatizar que a pornografia ainda possui somente uma “intencao”,
a0 passo que a obra de literatura de real valor contém muitas.

Se ainda é necessario levantar a questdo de saber se a pornografia e a literatura sdao ou ndo
antitéticas, se é totalmente necessario afirmar que as obras de pornografia podem pertencer a
literatura, entdo a afirmativa deve implicar uma visdo global do que ¢ a arte?>

(...)

O que faz de uma obra de pornografia parte da histdria da arte, ao invés de pura escéria, ndo € a
distancia, a superposicao de uma consciéncia mais conformavel a da realidade comum sobre a
“consciéncia desordenada” do eroticamente obcecado. Em vez disso, € a originalidade, a integridade,
a autenticidade e o poder dessa prépria consciéncia insana, enquanto corporificada em uma obra.
Do ponto de vista da arte, a exclusividade da consciéncia incorporada nos livros pornograficos nao
€, em si mesma, nem andmala, nem antiliteraria. 3%

O erdtico como categoria discursiva do desejo que opera sobre polos de atracao e
de rechaco no ambito social (e mesmo o pornografico em certa medida se considerarmos o

carater repressor que paira o periodo moderno ocidental3>”), é colocado como um dos eixos

354 LORDE, Audre. “The Uses of the Erotic. The Erotic as Power.” In: Karen E. Lovaas, Mercilee M. Jenkins (org.)
Sexualities and Communication in Everyday Life: a reader. New York: SAGE Publications, Inc, 2007, p. 88.

355 SONTAG, Susan. “A Imaginacdo Pornografica”. In: A vontade radical - Estilos. Tradugao de Jodo Roberto
Martins Filho. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1987, p. 08

356 SONTAG, Susan. Op cit, p.11.

357 Seguem enxertos do livro Histéria da Sexualidade de Foucault, que apontam a hipotese repressiva na era
moderna e sua ambivaléncia como elemento central no projeto de controle dos corpos e desejos via a elaboracao
discursiva submetida as diversas estruturas de poder:

Século XVII: seria o inicio de uma época de repressio propria das sociedades chamadas burguesas, e da qual
talvez ainda ndo estivéssemos completamente liberados. Denominar o sexo seria, a partir desse momento, mais
dificil e custoso. Como se, para domina-lo no plano real, tivesse sido necessario, primeiro, reduzi-lo ao nivel da
linguagem, controlar sua livre circulacédo no discurso, bani-lo das coisas ditas e extinguir as palavras que o tornam
presente de maneira demasiado sensivel... Ora considerando-se esses trés ultimos séculos em suas continuas
transformacoes, as coisas aparecem bem diferentes: em torno e a proposito do sexo ha uma verdadeira explosdo
discursiva... Controle das enunciagoes: definiu-se de maneira muito mais estrita onde e quando era possivel falar
dele.

FOUCAULT, Michel. Historia da Sexualidade. V.1 op cit, 1984, p. 21

Desde o século XVIII o sexo ndo cessou de provocar uma espécie de erotismo discursivo generalizado. E tais
discursos sobre o sexo ndo se multiplicaram fora do poder ou contra ele, porém ld onde ele se exercia e como
meio para seu exercicio... Do singular imperativo, que impde a cada um fazer de sua sexualidade um discurso
permanente, aos multiplos mecanismos que, na ordem da economia, da pedagogia, da medicina e da justica
incitam, extraem, organizam e institucionalizam o discurso do sexo, foi imensa a prolixidade que nossa civilizacdo
exigiu e organizou.

Idem, p. 34
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centrais dos processos de subjetivacao, se partirmos daqui na abordagem freudiana e suas
reverberacOes nos estudos de género e feministas.

Para Sigmund Freud - figura fundadora (e “ironicamente paternal”) da psicanalise
que “elabora” a subjetivagdo como um processo inevitavel, mas nao por isso estabelecida
sobre percursos estritamente imperativos — o desejo (Eros) é forca motriz das estruturas
sociais. Em sua metapsicologia, presente no ensaio “A interpretacao dos Sonhos”, ele assim

pensa o processo de instauragao do desejo no corpo infantil:

As exigéncias da vida confrontam-no, primeiramente, sob a forma das grandes necessidades
somaticas. As excitagOes produzidas pelas necessidades internas buscam descarga no movimento,
que pode ser descrito como uma “modificagdo interna” ou uma “expressao emocional”... S6 pode
haver mudanca quando, de uma maneira ou de outra (no caso do bebé, através do auxilio externo),
chega-se a uma “vivéncia de satisfacdo” que poe fim ao estimulo interno. Um componente essencial
dessa vivéncia de satisfacao € uma percepcdo especifica (a da nutricdo, em nosso exemplo) cuja
imagem mnémica fica associada, dai por diante, ao trago mnémico da excitagao produzida pela
necessidade. Em decorréncia do vinculo assim estabelecido, na préxima vez em que essa
necessidade for despertada, surgird de imediato uma mocao psiquica que procurara recatexizar a
imagem mnénica da percepgdo e reevocar a propria percepcao, isto €, restabelecer a situacdo da
satisfacdo original. Uma mocdo dessa espécie é o que chamamos de desejo; o reaparecimento da
percepcao é a realizacdo do desejo, e o caminho mais curto para essa realizacao é a via que conduz
diretamente da excitagdo produzida pelo desejo para uma completa catexia da percepcdo.3-8

Em Freud, com as devidas variagdes ao longo de sua obra, desejo &, portanto, o
movimento3>® dentro dos processos de subjetivacdo na busca pelo prazer que constitui os
individuos e potencializa ou interdita subjetividades e contingéncias, ou como complementa
Imaculada Kangussu: “Eros mantém a vida, e sao as reinvindicagles das pulsdes sexuais que
introduzem novas tensdes"3¢0,

Tais tensOes e atritos do desejo (Eros) sob os mecanismos operativos da
subjetivacdo, ocupam um lugar dual entre as ditas necessidades vitais de sobrevivéncia e as
sensagOes de prazer proporcionadas pelas experiéncias de vivéncia. Parafraseando Kangussu,
ocorre um movimento progressivo de busca (portanto desejo) por um suposto estado

primordial abandonado por necessidades vitais inevitaveis3®?,

Em vez da preocupagdo uniforme em esconder o sexo, em lugar do recato geral da linguagem, a caracteristica
de nossos trés ultimos séculos é a variedade, a larga dispersdo dos aparelhos inventados para dele falar, para
fazé-lo falar, para obter que fale de si mesmo, para escutar, registrar, transcrever e redistribuir o eu dele se diz.
FOUCAULT, Michel. op cit, 1984, p. 35

358 FREUD, Sigmund. “A interpretacdo dos sonhos”. (Trabalho original publicado em 1900). In: Edicéo standard
brasileira das obras psicoldgicas completas de Sigmund Freud. Vol. 5. Traducdo de W. I. de Oliveira. Rio de
Janeiro: Imago, 1987. Grifo da autora.

39 A esse tipo de corrente no interior do aparelho, partindo do desprazer e apontando para o prazer, demos o
nome de 'desejo’ afirmamos que so o desejo € capaz de por o aparelho em movimento e que o curso da excitacdo
dentro dele € automaticamente regulado pelas sensacoes de prazer e desprazer.

FREUD, idem p. 172-173

360 KANGUSSU, Imaculada. Sobre Fros. Belo Horizonte: Scriptum Livros, 2007, p. 110.

361 Idem, pp. 109 e 110.
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A erotizacdo, na condicdo de evocacao do gesto de busca pelo gozo, é entdo uma
externalizacao desse movimento de procura pela satisfacao depositada sobre objetos, pessoas
e fendbmenos, variaveis de acordo com as contingéncias, e que integra o rol de praticas de
producdo de verdades sexuais. Para tanto, é importante considerar a divisao existente entre
uma ars erotica, aqui apontada no sentido foucaultiano de fazeres ligados ao desejo dentro
de um ambito poético, critico, portanto transcendente3®?, e a scientia sexualis, a qual cataloga,
especifica e reorganiza essas mesmas praticas sob a dtica de regimes de poder e, portanto,
controle363, A separacao moderna do desejo entre dois polos de uso é ponto vital para se
compreender o advento e consequente instauragao em sentido imperativo da psicanalise como
disciplina geradora de subjetividades — que confere uma atengao peculiar sobre as
subjetivacdes femininas, ja que a propria disciplina é desenvolvida a partir da “leitura” das
expressoes corporeas das histéricas na Salpétrie, apesar das estruturas elaboradas por Freud
orientarem-se sob uma perspectiva masculina de subjetivagao3%.

Se para o0 “pai” da psicanalise, desejo e por extensao, erotismo, sdo assim condigdes
e processos de constituicdo da subjetividade, os quais sao pivos na elaboracdo e eventual
interdicdo dessas mesmas subjetividades, vale trazer aqui a posicao de Georges Bataille,
também profundamente engendrada pela psicanalise (mas também pelo marxismo e com
certas insergOes antropoldgicas), que apresenta o erético e suas experiéncias como condicao
de subversdo critica das existéncias normalizadas. No iconico ensaio “O Erotismo”, ainda
referéncia fundamental para os estudos erdticos, o autor assevera a condigao do desejo (Eros)

como mecanismo de superacao da finitude humana e seu intrinseco vinculo com a constituigao

362 Na arte erdtica, a verdade é extraida do proprio prazer, encarado pratica e recolhido como experiéncia; ndo
é por referéncia a uma lei absoluta do permitido e do proibido, nem a um critério de utilidade, que o prazer é
levado em consideracdo, mas, ao contrario, em relacdo a si mesmo: ele deve ser conhecido como prazer, e,
portanto, segundo sua intensidade, sua qualidade especifica, sua duracdo, suas reverberagbes no corpo e na
alma.

FOUCAULT. Michel. Op cit, 1984, p. 57.

363 Nossa civilizacdo, pelo menos a primeira vista, ndo possui ars erdtica. Em compensacdo € a unica, sem duvida,
a praticar uma scientia sexualis. Ou melhor, s6 a nossa desenvolveu, no decorrer dos séculos, para dizer ba
verdade do sexo, procedimentos que se ordenham, quanto ao essencial, em fun¢do de uma forma de poder-
saber rigorosamente oposta a arte das iniciagcoes e ao segredo magistral, que € a confissao.

Idem, pp. 57 e 58.

364 O discurso freudiano sobre o feminino € perpassado por multiplas contradigoes e ambiguidades — é o minimo
que se pode dizer a seu proposito. Este € o grau zero do reconhecimento que se pode ter aqui, sobre a maneira
pela qual a psicandlise forjou sua leitura sobrea subjetividade da mulher e da condicdo feminina. Reconhecimento
fundamental este, que, diga-se de passagem, ndo apenas se pode ter, mas também se deve ter. a dimensio
de imperativo € o ponto de partida desse desenvolvimento, que deve estar sempre presente para nos ao longo
de todo o percurso.

BIRMAN, Joel. Gramaticas do Erotismo. A feminilidade e suas formas de subjetivacdo em psicanalise. Rio de
Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2016, p. 17.
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dos sujeitos: “O ser, mais frequentemente, parece dado ao homem fora dos movimentos de
paixdo. Eu diria, ao contrario, que nunca devemos pensar no ser fora desses movimentos”. 36>

Para Bataille, o exercicio da ars erdtica no sentido foucaultiano, é dispositivo
pulsante, portanto violento, de resisténcia e afronta a ldgica mecanica da reproducao
(bioldgica ou capitalista), que ocorre a partir do adensamento poético de suspensdo da morte

sob 0 gozo.

Se vemos nas interdigbes essenciais a recusa que opde 0 ser a natureza, considerada como uma
dissipagao de energia viva e como uma orgia do aniquilamento, ndao podemos mais fazer diferenca
entre a morte e a sexualidade. A sexualidade e a morte nao sdo nada além de movimentos agudos
de uma festa que a natureza celebra com a inesgotavel multiddo de seres, ambos tendo o sentido
de desperdicio ilimitado ao qual a natureza vai ao encontro do desejo de durar, que é proprio de

cada ser. 366

Mas mesmo dentro desses movimentos de enfrentamento e subversao da finitude
humana a partir do exercicio da ars erotica, é vital asseverar aqui que as perspectivas partem
e concentram-se na experiéncia masculina com o0 gozo e seus procedimentos de busca pela
satisfagdo. O feminino com sua possivel erdtica, desejo e libido apresenta-se de forma ora
excluida, ora subjugada pelo discurso do masculino — sdo meros acessorios para 0 percurso
de jubilo sexual, delimitadas como objetos passivos a serem descontinuados3®’. Mesmo nos
avancos analiticos de Foucault, o que se vé é a historizacdo das praticas de prazer e cuidado
masculino, nao feminino368,

Voltando a Bataille3®, é possivel corroborar tal condicdo no ensaio ja citado, mais
especificadamente nos capitulos sobre a transgressdo no casamento e orgias, e o sobre a
prostituicao. Tais trechos sao representativos dessa perspectiva de libertagao da subjetividade
via a experiéncia de satisfacdo do desejo — mas figuemos atentos que é uma superacao pela
transgressao que ocorre apenas via 0 gesto erdtico do homem, muitas vezes as custas do

feminino. Ao comparar o ato sacrificial e a copula por exemplo, o autor afirma:

O amante nao desagrega menos a mulher amada que aquele que sacrifica de maneira sangrenta o
homem ou o animal imolado. A mulher nas maos daquele que a arrebata é despossuida de seu ser.
Ela perde, juntamente com seu pudor, essa barreira firme que separando-a do outro, tornava-a

365 BATAILLE, Georges. O Frotismo. Traducdo de Claudia Fares. S3o Paulo: ARX, 2004, p. 21.

366 Idem, p. 95.

367 No mo vimento de dissolugdo dos seres, o parceiro masculino tem em principio um papel ativo; a parte feminina
é passiva. E, essencialmente, a parte feminina que € desagregada como ser constituido.

BATAILLE, Georges. Op cit, p. 29.

368 DEAN-JONES, Lesley Ann. Women's Bodiies in Classical Greek Science. Oxford: Clarendon Press, 1992, p. 77
369,..notons que | ‘auteur aborde | érotisme selon une perspective intérieure, ¢ ‘est-a-direde son point de vue
d ‘homme occidental et hétérosexuel né en 1897. Ainsi, il n ‘est pas suprenant que, pour lui, | homme soit la
partie active, le sacrificateur, et la femme, la partie passive, la victime de la recherche de continuité dans | ‘oeuvre
de chair. C est néanmoins la femme qui amorce le jeu Erotigue, car ¢ ‘est elle qui, dans un état d ‘excitation
sexuelle, perd cette barriere qui la sépare d “autrui.

LAVIGNE, Julie. Op cit, p. 43.
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impenetravel: bruscamente ela se abre a violéncia do jogo sexual desencadeado nos drgdos de
reproducdo, ela se abre & violéncia impessoal que a invade de fora.370

Perda, despossessao e desagregamento sao aqui termos utilizados por Bataille que
ressoam a ideia do feminino como estrutura da incompletude e falta — definicao essa
formalizada por Freud, e reforcada por Lacan. Desse modo, o nicleo da “misteriosa”
interioridade feminina reside, segundo a perspectiva psicanalitica, na frustracdo de auséncia
peniana e todo o percurso de constituicao de si que as mulheres percorrem, seja pela via da
maternidade, profissionalizacdo e mesmo gozo, circunda uma trajetoria de busca e
preenchimento dessa eterna falta — a qual é solucionada ou por uma mascarada3’! ou por
alguma frustracdao de ordem psiquica. Grosso modo, de acordo com o “dogma” psicanalitico,
o feminino é uma auséncia dissimulada.

No entanto, € preciso considerar os sujeitos elaboradores dessa perspectiva e sua
contingéncia, a fim de questionar e subverter o discurso de producado de verdade psicanalitica,
e consequentemente suas praticas de construcdo e direcionamento dos desejos femininos. A
filosofa e psicanalista francesa Luce Irigaray, em verve ensaistica e poética, efetua tal
movimento de critica a misoginia e estrutura patriarcal da psicanalise, a ponto de lhe render

a expulsdo da Escola freudiana de Paris em 1974372;

A psicanalise mantém, sobre a sexualidade da mulher, o discurso da verdade. Um discurso que diz
o verdadeiro sobre a ldgica da verdade: isto é, gue o feminino s6 pode ter lugar no interior de
modelos e leis decretados por sujeitos masculinos. O que implica que ndo ha realmente dois sexos,
mas um s6. Uma Unica pratica e representagdo do sexual. Com sua histéria, suas necessidades, seus
revezes, suas faltas, seu/seus negativos... para os quais o sexo feminino serve de suporte.

Esse modelo, fglico, participa dos valores promovidos pela sociedade e pela cultura patriarcais,
valores inscritos no corpus filosofico: propriedade, producdo, ordem, forma, unidade, visibilidade...
erecao.

Repetindo essa tradicdo ocidental, em parte por desconhecimento, e a cena na qual ela se
representa, a psicanalise traz a luz a verdade dessa tradicdo, sexual, desta vez.

Ent3o, a propdsito de “tornar-se uma mulher normal”, aprendemos, com Freud, que isso ndo tem e
ndo pode ter mais do que uma motivacdo: a “inveja do pénis”, ou seja, o desejo de se apropriar do
sexo que monopoliza culturalmente o valor. Nao o tendo, as mulheres ndo podem sendo invejar o
dos homens e, nao tendo o poder de té-lo, cabe a elas procurar encontrar seus equivalentes. Além
disso, a mulher ndo alcanca realizagdo sendao na maternidade, parindo um filho, “substituto do
pénis”, e, para que sua felicidade seja completa, portador de um pénis. A realizacdo perfeita do devir
mulher, segundo Freud, seria reproduzir o sexo masculino, desprezando o seu préprio sexo. Na
verdade, a mulher jamais sairia verdadeiramente do complexo de Edipo. Permaneceria sempre

370 BATAILLE, Georges, op cit, 141.

37t Womanliness therefore could be assumed and worn as a mask, both to hide the possession of masculinity and
to avert the reprisals expected if she was found to possess it — much as a thief will turn out his pockets and ask
to be searched to prove that he has not the stolen goods. The reader may now ask how I define womanliness or
where I draw the line between genuine womanliness and the ‘masquerade’. My suggestion is not, however, that
there is any such difference; whether radical or superficial, they are the same thing.

RIVIERE, Joan. “Womanliness as a masquerade”. In: International Journal of Psychoanalysis, Vol. 10, 1929, p.
306

372 COSSI, Rafael Kalaf. “Apresentagdo a edicdo brasileira”. In: IRIGARAY, Luce. £ste sexo que ndo € So um sexo.
Sexualidade e status social da mulher. Traducao de Cecilia Prada. S3ao Paulo: editora SENAC, 2017, p. 10.
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fixada ao desejo do pai, assujeita ao pai, e a sua lei, pelo medo de perder o seu amor: a Unica coisa

capaz de |he dar algum valor.373

A condigdo de coadjuvante e de submissao do feminino na economia erdtica é tal,
que mesmo as elaboracdes criticas de reconfiguracao dos desejos, via as estruturas
psicanaliticas, ainda baseiam seus confrontos e desvios da norma sobre uma perspectiva
masculina de gozo, desejo, eroticidade e ruptura. Deleuze e Guattari no iconico ‘Anti-Edipo’
por exemplo, propdem uma nova economia do desejo a fim de romper com a logica capitalista
de captura e produgdo de subjetividades, e apesar de toda a poténcia revolucionaria que a
esquizoanalise apresenta de torcdo dos pressupostos freudianos, ambos os autores ainda
elaboram seu projeto politico de desvio dos processos de subjetivacdo sobre uma odtica da
libido masculina, a ponto de renegarem o orgasmo como evento potencializador de devires e
de condicdo de enfrentamento das normatizacdes do desejo3’4. A fildsofa sueca Frida
Beckman diz:

Deleuze’s entire desiring philosophy, it argues, is based on certain presuppositions. These
presuppositions constitute the grounds for his unnecessary denunciation of the orgasm as a creative
force. As Elizabeth Grosz shows, ideas of the orgasm as an end, as a culmination or conversation
towards death or dissipation, are based on a model that has informed the idea of all erotic pleasure.
This is an important point, not only because this connection between orgasm and death is the cause
of prevalent cultural visions of women’s sexuality as nonhuman, as voracious, predatory and
castrating, but also because it excludes other models of orgasm as invested in the body in its entirety
and as mode of transubstantiation.3”®

Seguindo Beckman, a elaboracao de uma teoria da sexualidade que leve em conta
apenas a perspectiva de um género, acaba por ser tornar inoperante no sentido revolucionario,
justamente por corroborar padroes de desejo dominantes e nao proporcionar perspectivas
outras de potencializagdo dos desejos, erotizacdes e gozos. Ao investigar a obra deleuziana,
efetuando as devidas justaposicbes com os interlocutores do filésofo francés, como Klein,
Lacan, Reich e evidentemente Foucault, Beckman abre a possibilidade de um ainda dificil
projeto de entendimento da especifidade do gozo feminino como alternativa de subversao das
economias de desejo submetidas a ldgica do capital.

373 IRIGARAY, Luce. “Cosée fan Tutti”. In: IRIGARAY, Luce. Op cit, pp. 101 e 102.

374 The stubbornness with which Deleuze maintains his rejection of pleasure suggests two things about Deleuze s
writing on sexuality, one of which is distinctly Deleuzian and one of which is not. To begin with, the frames within
which Deleuze exercises his philosophy rely on a specific set of Western, contemporary and largely male thinkers
and writers. This is nothing new and, in terms of Anti-Oedipus as a book, it may to some extent be explained
because it, unlike the following Capitalism and Schizophrenia volume, finds a very specific target in Freud. In his
other work, however, and especially when he writes about sexuality, the exclusion of types of experience that
exceed the fixed context of cultural references seems more delimiting.

BECKAMN, Frida. Between desire and pleasure: a deleuzian theory of sexuality. Edinburgh: University press,
2013, p. 25

375 Idem, p. 04
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E é importante ressaltar aqui a expressao “abrir a possibilidade”, pois a autora ndo
se propOe a tal mergulho essencialista justamente pela dificuldade em estabelecer critérios
consistentes para a investigacao filosofica do desejo, e consequentemente gozo, feminino,
sem recair em clichés, ou redundancias das perspectivas com énfase masculina.

As empreitadas de investigacao do desejo feminino, seja no campo da filosofia,
sexologia, sociologia ou psiquiatria, tem gerado concepgdes ou ainda atreladas a perspectiva
masculina dominante, ou suposicOes sobre processos de cunho matriarcal com teor
essencialista3’6. Entre a impossibilidade de “recuperar” um gozo ancestral de cunho matriarcal,
no qual se corre o risco de recair em especulagles utdpicas, e a construcao de uma libido
calcada pela subjugagao ao desejo dito masculino, o “caminho do meio” encontrado por
pesquisadoras femininas € a rearticulagdo dos vocabuldrios e estruturas de atravessamento
do desejo, a fim de que a especifidade do feminino, com suas dualidades e contradicdes, possa
vir a ser uma poténcia de subjetivacdo aquém das ditas capturas do desejo3””.

Mas se o desejo pode vir a ser entao uma condigao de subversao e revolugao, isso
nao impede que o mesmo ndo seja capturado pela logica do capital, onde qualquer tipo de
producdo visa exclusivamente a manutencao de uma ordem de lucro — e eis o grande receio
de Deleuze em relacdo a poténcia revolucionario do orgasmo378, e que se alinha a algumas
criticas feministas ao erotismo e pornografia, ja que o gozo como fenémeno de pico do éxtase

e satisfacdo dos jogos erdticos, com o advento da revolugao sexual adquire o status de

376 it is important to note that the limitations that Deleuze ‘s philosophy may suffer from are, at least in terms
of the recognition of female sexuality and orgasm, hardly limited to Deleuze ‘s work. While human female sexual
behavior and orgasm have been described in the sociological studies and reports published by Kinsey et al. and
Masters and Johnson in the1950s and 1960s, not to mention Shere Hite ‘s more expressed feminist angle in "The
Hite Report: A Nationwide Study of Female Sexuality” in the 1970s, female pleasure has had little grounding in
philosophical language... As Grosz notes as she gives up the project of writing about female orgasm, the labour
of evoking the 'languid pleasures and intense particularities’ of female orgasm is ‘hardly a project for which the
disciplines of philosophy, or, for that matter, psychoanalysis, could provide adequate theoretical training...
Similarly, Mary D. Pellauer notes that research into the female orgasm has been 'systematically overlooked and
distorted in the previous centuries of sexual ethics’.

BECKMAN, Frida. Op cit, p. 72.

377 ...we need to challenge rather than conform to the paranoid tendencies of capitalism and question the interior
limits that regulate the flows. The orgasm, in its economic and visual deployment in the contemporary capitalism,
constitutes such a limit. I think Deleuze would agree that we do not want this ‘binding’ of schizophrenic charges,
but want, rather, to map ways in which their revolutionary potential escapes the internal limits of the capitalist
axiomatic.

Idem, p. 169.

378 Deleuze 's complaint, in a nutshell, is that pleasure and the orgasm are caught up in psychoanalysis and
economic structures that fix the subject with an economy of lack...

Lack is not the beyond that desire strives for but is rather the in-between — the ‘and’ of connectivity. This lack is
no longer lack in the psychoanalytic sense but a co-presence of different parts of the essential positivity of desire.
If we follow through on this reversal of desire in the exploration of pleasure and the orgasm we case very clearly
how Deleuze s rejection of the creative potential of the orgasm is based on the psychoanalytic conceptions of
desire and lack, rather than on his own reversed and revised version.

Idem, pp. 4-5.
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imperativo no coito, como bem aponta Muchembled: O orgasmo ja ndo se esconde. Ele se
reivindica sem nenhuma vergonha, ou quase.3”?

E voltando ent&o ao conflito entre o erdtico e o pornografico, sobre a dtica feminista,
apenas apontado no inicio desse capitulo, que pode-se verificar o fragil limiar do desejo como
poténcia de subversao, e o quao habil e cuidadoso necessita ser o agente articulador desses
vocabularios3® para efetuar essa poténcia em chave de desterritorializacdo38!.

A condicdo de critica e combate do feminismo frente aos discursos e dispositivos de
controle e repressao do feminino no transcorrer da ja citada Segunda Onda, encontrou um
ponto de torcao dentro do préprio movimento a partir da década de 70382, ao lidar com a
problematica da pornografia. Rechacada por algumas militantes como uma pratica de
degradacao e capitalizagdo dos corpos femininos, foi por outro lado defendida por outra
parcela feminista como um campo de enfrentamento ao moralismo sexual e de construgao de
mecanismo de liberacao sexual. A polaridade desenvolvida dentro do conflito feminista nessa
questao evidencia justamente a habilidade de captura do capital dentro dos movimentos de

contestacao das ordens sociais.

379 MUCHEMBLED, Robert. O orgasmo e o ocidente. Uma historia do prazer do século XVI a nossos dias. Tradugdo
de Monica Stahel. Sdo Paulo: WMFMartins Fontes, 2007, p. 54.

380 Novamente, vale apontar a obra ja aqui amplamente citada de Julie Lavigne, que identifica as produgbes de
Carolee Schneemann, Pipilotti Rist, Annie Sprinkle e Marlene Dumas como investigacdes bem sucedidas do uso
do vocabulario dito pornografico em chave de critica e afirmacdo do desejo feminino em obras de arte com cunho
feminista.

381 4 desterritorializacdo € o movimento pelo qual se deixa o territorio ['on’ quitte le territoire]” DELEUZE e
GUATTARI (1997, p. 634). Dito em outras palavras, a desterritorializacdo desfaz o que uma territorializacdo
anterior fez. Ela constitui assim uma no¢do critica por exceléncia, constantemente subjacente, para nos atermos
a um mesmo registro, a programas como: “desedijpianizar o inconsciente” DELEUZE e GUATTARI (1997., p. 97).
A desterritorializacdo é um processo que libera um conteddo (multiplicidade ou fluxo) de todo codigo (forma,
fungéo ou significacdo), e o faz correr sobre uma linha de fuga. Ha também a desterritorializacdo "negativa” € a
que é "recoberta por um reterritorializacdo que a compensa tdo bem que a linha de fuga fica obstruida’.

Nota de rodapé numero 6 de: KRAHEI, Inés Bueno e MATOS, Sonia Regina da Luz. “Devir-Mulher como
Diferenga”. In: V Congresso Internacional de Filosofia e Educagdo. Caxias do Sul- Rio Grande do Sul, Maio de
2010. Disponivel em: https://www.ucs.br/site/midia/arquivos/devir_mulher.pdf

382 Tal debate, que ocorreu mais fortemente entre as décadas de 1970 e 1980 nos Estados Unidos, teve como
participantes as mais ativas tecricas do feminismo lésbico, segmentadas em dois polos: as feministas pro-sexo
(ou anti-censura) e as feministas anti-pornografia. Chamada de "Feminist Sex Wars”, a discussdo girou em torno
das formas de se alcangar a liberdade sexual da mulher e de como as praticas sexuais poderiam ser opressoras
ou emancipadoras para as mulheres, Neste ambito, no que diz respeito especifico a pornografia, o discurso
feminista se dividia em fortes posicionamentos: as anti-pornografia enxergavam nos produtos pornograficos uma
violéncia para com as mulheres e mensagem basica pode ser sintetizada pela maxima de Robin Morgan de que
'a pornografia é a teoria; o0 estupro é a pratica”. Ja as pro-sexo defendiam haver um grande potencial a ser
explorado na pratica pornogréfica, este so ndo havia ainda sido descoberto. O problema, neste caso, ndo € o
produto per si, mas o uso gue se faz dele.

SANTANA, Léa Menezes de. RUBIM, Lindinalva da Silva. Feminismo e Pornografia: Distanciamentos e
Aproximacoes e Possivels. In: Disponivel em:
http://www.ufpb.br/evento/Iti/ocs/index.php/17redor/17redor/paper/viewFile/349/225 Acessado em 12 de
dezembro de 2017.
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Da posicao radical de Andrea Dworkin e sua parceira de militdncia Catharine
MacKinnon, até a de Wendy McElroy e Candida Royalle parece haver um abismo sobre as
posturas éticas assumidas em relacao a pornografia e que se estende da definicdo conceitual
dos termos erotico e pornografico, até a relagdo com as manifestacdes de desejo, liberdade
de expressao e censura — mas tal fissura é apenas aparente.

As autoras acima citadas tém como foco o cenario norte-americano da década de
70, simultaneamente movimentado pelas acbes criticas do Movimento dos Direitos Civis,
Feminismos e combates raciais, e pelas reacdes conservadoras desencadeadas.

Dworkin juntamente a MacKinnon sdo consideradas as mais radicais, e mesmo
conservadoras, dentro das vertentes feministas envolvidas na querela da pornografia, seja em
relagdo as definicdes do erdtico e pornografico, seja por suas campanhas de combate a
industria pornografica e violéncia sexual. Na concepgao de Dowrkin e Mackinnon, a pornografia
faz parte de uma série de mecanismos de opressao as mulheres que tem como paralelo a
pratica da violagdo sexual amplamente disseminada na cultura — os filmes e fotografias seriam
um mero transbordamento dessa cultura do estupro. Partindo da ideia de degradagao e afronta
a dignidade feminina, ambas as militantes efetuaram uma larga campanha de proibigdo e
mesmo censura de material pornografico, com embates juridicos ainda hoje estudados pelas
feministas ligadas a area juridica. Segue um fragmento de Dworkin sobre a condicao ofensiva

do material de cunho pornografico a fim de ilustrar sua posigao:

The insult pornography offer, invariably, to sex is accomplished in the active subordination of
women: the creation of a sexual dynamic in which the putting-down of women, the suppression of
women, and ultimately the brutalization of women, is what sex is taken to be. Obscenity in lawn,
and in what is does socially, is erection. Law recognizes the act in this. Pornography, however, is a
broader, more comprehensive act, because its crushes a whole class of people through violence and
subjugation: and sex is the vehicle that does the crushing. The penis is not the test, as it is in
obscenity. Instead, the status of women is the issue. Erection is implicated in the subordinating...
Pornography, unlike obscenity, is a discrete, identifiable system of sexual exploitation that hurts
women as a class by creating inequality and abuse. This is a new legal idea, but it is the recognition
and naming of an old and cruel injury to a dispossessed and coerced underclass. 33

O que salta aos olhos na leitura dos ensaios e manifestos de Dworkin e MacKinnon
é o vocabulario conceitual empregado para a defesa de um controle rigido da producdo e
circulagdo do material dito pornografico, pois a articulacao das autoras, se por um lado segue
envolvida numa logica de cuidado e defesa do feminino frente as praticas de violéncia simbodlica
existentes na industria sexual como um todo, deixa transparecer um teor conservador quanto

a poténcia (e urgéncia) da sexualidade feminina e seus desejos. Genuinamente preocupadas

383 DWORKIN, Andrea. “Against the male flood. Censorship, pornography and equality”. In: CORNELL, Drucilla
(Org.) Feminism and Pornography. Oxford readings in Feminism. New York: Oxford University Press. 2000, p. 25
e 26.
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com a defesa de mulheres ofendidas, abusadas e exploradas pela industria do sexo e suas
variantes, as autoras acabam por propagar um outro jogo de repressao sexual e moralismo
que acaba por funcionar contra o entendimento do desejo feminino e sua satisfacao em chave
critica.

Na outra ponta da questdo, ha posicoes de, ou insercao no meio da industria erdtica
e pornografica a fim de modificar seu vocabulario e fazer com que seus produtos sejam Uteis
para a aprendizagem e pratica sexual de mulheres, ou posturas de larga defesa da pratica e
materiais a partir da 6tica da liberdade individual.

Candida Royalle, ex-atriz porn0, produtora e diretora conhecida por filmes voltados
para o "olhar” feminino e enfrentamento da misoginia no meio pornografico384, afirma que “If
you control the fantasie, you control the power.”38>, enquanto Wendy McElroy aponta que “the
issue at stake in the pornography debate is nothing less than the age-old conflict between
individual freedom and social control.|”386,

O que ambas as posturas obliteram, considerando as trajetdrias e filiagdes politicas
dissonantes das autoras, sao as concepcdes de coercao e concessao, suas respectivas
adaptabilidades dentro da légica do capital, e o quanto tal mecanismo suplanta a nogao de
liberdade individual e de tomada de poder, ja que, nas palavras de Drucilla Cornell: “If
pornography was once a powerful political tool, produced in secret places by revolutionary
groups, it is now also big business."3%7,

Em Foucault, quando preocupado com os mecanismos de producao de verdade, o
filosofo adentra a ordem do discurso como espaco simbodlico de construcdo e interdicao de

desejos3®, verificando nessa ordem a extensa presenca de poderes disciplinadores que

384 So I wanted to make films that made people feel good about their sexuality and about who they are as sexual
beings. I wanted to make films that say we all have a right to pleasure, and that women, especially, have a right
to our own pleasure...

If women tell me that they want to get into porn I really put them through the mill. I tell them what it will be like
once they have done it, and how people will treat them. You carry it around with you forever.

ROYALLE, Candida. “Porn in USA”. In: CORNELL, Drucilla. Op cit, p. 541

385 Idem, p. 546

386 MCELROQY, Wendy. A Feminist Defense of Pornography. In: Free Inquiry magazine, Volume 17, Number 4

387 CORNELL, Drucilla. Pornography ‘s temptation. In: CORNELL, Drucilla. Op cit, p. 551.

388 Suponho que em toda sociedade a producdo do discurso € ao mesmo tempo controlada, selecionada,
organizada e redistribuida por certo numero de procedimentos que tém por funcdo conjurar seus poderes e
perigos, dominar seu acontecimento aleatorio, esquivar sua pesada e temivel materialidade. Em uma sociedade
como a nossa, conhecemos, € certo, procedimentos de exclusdo. O mais evidente, o mais familiar também, € a
Interdicdo. Sabe-se bem que ndo se tem o direfto de dizer tudo, que ndo se pode falar de tudo em qualquer
circunstancia, que qualquer um, enfim, ndo pode falar de qualguer coisa. Tabu do objeto, ritual da circunstancia,
direito privilegiado ou exclusivo elo sujeito que fala: temos ar o jogo de trés tipos de interdicoes que se cruzam,
se reforcam ou se compensam, formando uma grade complexa que ndo cessa de se modificar. Notaria apenas
que, em nossos dias, as regioes onde a grade € mais cerrada, onde os buracos negros se multiplicam, sdo as
regides da sexualidade e as da politica: como se o discurso, longe de ser esse elemento transparente ou neutro
no qual a sexualidade se desarma e a politica se pacifica, fosse um dos lugares onde elas exercem, de modo
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direcionam, produzem, interditam e cooptam desejos e comportamentos, a fim proporcionar
e manter estruturas sociais. Sobre a estrutura dos poderes disciplinadores, ele aponta a

seguinte caracteristica:

Coercdo ininterrupta, constante, que vela sobre os processos da atividade mais que sobre seu
resultado e se exerce de acordo com uma codificacdo que esquadrinha ao maximo o tempo, o
espaco, os movimentos. Esses métodos que permitem o controle minucioso das operagdes do corpo,
que realizam a sujeicao constante de suas forgas e lhes impdem uma relagao de docilidade-utilidade,
sdo o que podemos chamar as “disciplinas”.3

E por disciplina, o autor define:

A “disciplina” ndo pode se identificar com uma instituicdo nem com um aparelho; ela é um tipo de
poder, uma modalidade para exercé-lo, que comporta todo um conjunto de técnicas, de
procedimentos, de niveis de aplicacdo, de alvos; ela é uma “fisica” ou uma “anatomia” do poder,
uma tecnologia. E pode ficar a cargo seja de instituicOes “especializadas” (...) seja de instituicdes
que dela se servem como instrumento essencial para um fim determinado (...), seja de instancias
preexistentes que nela encontram maneira de reforgar ou de reorganizar seus mecanismos internos
de poder (...), seja de aparelhos que fizeram da disciplina seu principio de funcionamento interior
(...), seja enfim de aparelhos estatais que tém por funcdo ndo exclusiva mas principalmente fazer
reinar a disciplina na escala de uma sociedade (a policia).3%°

Ja Geneviéve Fraisse, ao discutir o conceito de concessao, aponta a fragilidade de
seu transito na estrutura social de base patriarcal, sobre uma 6tica da teoria dos contratos,
pois segundo a filésofa francesa, “ Consentir, ce serait aussi se soumettre. Ce qui se discute
donc ici... cest la naturalité, ou lartificialité de lautorité. Consentir est un verbe intéressant
car il nous éloigne du mouvement de la nature. Consentir c'est accepter lautorité” ! E a

autora continua:

L'enjeu de la dispute n’est nullement de discuter |'existence de la domination masculine. L'objectif
est d’expliciter le mécanisme du consentement. Quelle est la conscience du dominé, quel est le sujet
impliqué dans le mécanisme de la domination et du consentement ? [...] La question est alors ainsi
posée: soit le consentement est une conscience capable de décider de son degré d'adhésion ou de
refus ; soit la conscience est empéchée par des obstacles matérialisés hors d'elle.3

Assim, é preciso considerar na equagao feminismo x pornografia tanto a capacidade
de opressao quanto de libertacao que a sexualidade possui. O cerne do questionamento que

paira sobre esse dilema nao é necessariamente sobre a possibilidade de o desejo ser ou nao

privilegiado, alguns de seus mais temiveis poderes. Por mais que o discurso seja aparentemente bem pouca
coisa, as interdigcbes que o atingem revelam logo, rapidamente, sua ligacdo com o desejo e com o poder. Nisto
ndo ha nada de espantoso, visto que o discurso - como a psicandlise nos mostrou - ndo € simplesmente aquilo
que manifesta (ou oculta) o desejo; €, também, aquilo que € o objeto do desejo, e visto que - isto a historia ndo
cessa de nos ensinar — o discurso ndo € simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominacao,
mas aquilo por que, pelo que se luta, o poder do qual nos queremos apoderar.

FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso: aula inaugural no Collége de France, pronunciada em 2 de dezembro
de 1970. Tradugao de Laura Fraga de Almeida Sampaio. S3o Paulo: Edicdes Loyola, 2012, p. 4e 5

389 FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir: nascimento da prisgo. Tradugdo de Raquel Ramalhete. Petrdpolis: Vozes,
2008, p. 118

3% 1dem, p. 177-8

391 FRAISSE, Geneviéve. Du consentement. Paris : Le Seuil, 2007, p.72.

392 Idem, p. 78-80.
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uma forca de desvio das normalizagdes, mas sim QUAL TIPO de desejo, sobre qual articulacao
e vocabulario o desejo se elabora e manifesta, e principalmente no caso do feminino, COMO
o desejo pode ser uma ruptura dos padroes de subjetivacao que reforcam uma condicao
misogina e patriarcal. Novamente com Drucilla Cornell: “Without new imagens and new words

in which to express our sexuality, we will be unable to create a new world for women”.3%3

Sexy Brazilians?

Ao considerarmos a contingéncia brasileira dos anos 60 e 70, a larga presenca da
dualidade “libertagao versus repressao sexual” evidencia o entranhamento da chamada dupla-
moral®®* na légica da estrutura social, mesmo em um momento de rupturas de padrdes,
comportamentos libertarios e tumulto politico-social. Ja nos anos 60, o transito de valores

gerou ainda mais atritos, muito devido as normatizacOes conservadoras da década anterior:

393 CORNELL, Drucilla. “Pornography s temptation”. In: CORNELL, Drucilla. Op cit, p. 564

394 Vale apontar aqui a concepgao de dupla-moral empregada ao longo das analises criticas. Por moral subtende-
se um conjunto de regras sociais que regem as vivéncias de sujeitos integrantes a uma estrutura social comum,
e que visam a manutengdo da ordem de relagbes e produgdo ali presentes. Tema largamente explorado pela
filosofia por se tratar de um componente comum das investigagdes da area de Etica e mesmo Epistemologia, a
definicdo conceitual de Moral confunde-se historicamente com o conceito de Etica, como bem esmilica Roger-Pol
Droit em pequeno ensaio:

"Etica” e "moral” se preocupam indistintamente com os valores, e essencialmente com o bem e o mal, refletem
ldenticamente sobre os fundamentos dessas distincoes, indagam similarmente como discernir e como aplicar as
regras fundamentais. "Moral” especializou-se mais ou menos no sentido daquilo que "€ transmitido”, como codigo
de comportamento e juizos ja constituidos, mais ou menos cristalizados... A moral parece constituir um conjunto
fixo e acabado de normas e regras... o termo ética é empregado principalmente para os campos em qgue as
normas e regras de comportamento estio por ser construidas, inventadas, forjadas por meio de uma reflexdo
que é geralmente coletiva. Em resumo, se nos quisermos distinguir os dois termos, "moral” seria referente as
normas herdadas, "ética’; as normas em construgao.

DROIT, Roger-pol. Etica. Traducao de Nanalis Correia Rios. Sao Paulo, Martins Fontes, 2012, pp. 17 a 19.
Definida essa diferenca ainda desencadeadora de conflitos, a concepcao entdo de dupla-moral diz respeito ao
“jogo” de suspensdo e desautorizacdo das normas sociais ja sedimentadas, quando aplicadas a sujeitos passiveis
de articulacao e negociagao social (tradicionalmente sendo esses sujeitos homens inseridos em condigdo de
poder, o que eventualmente implica, mas nao determina, uma classe social economicamente favorecida, branca
e com praticas sexuais concentradas na heterossexualidade). O estabelecimento da flutuacao das normas, sendo
indice das desigualdades estruturais e sintoma das falhas de regimento social, evidenciam a fragilidade das
relagbes contratuais vigentes, e fazem saltar as relagdes de opressao e submissdo. Wilhelm Reich, influéncia
quase hegemonica das teorizagGes sobre as acdes de contracultura e revolucdo sexual exemplifica classicamente
a equacdo e logica operativa da dita dupla-moral, mesmo que com limitagGes sobre os julgamentos dos tipos de
atividade sexual:

Entra agora, porém, a contradicdo no processo. A exigéncia de virgindade da moga priva a juventude masculina
de objetos amorosos. Isso cria condigoes que, embora ndo-intencionadas pela ordem econdémica, sdo parte
necessariamente do seu sistema sexual: O matriménio monogamico da origem ao adultério, que nasceu junto
com aquele; a virgindade das mogas da origem a prostituicdo. O adultério e a prostituicdo constituem parte
Integrante da dupla moral sexual, que permite ao homem, tanto antes quanto depois do casamento, aquilo que
tem que negar as mulheres por motivos econémicos. Devido as exigéncias naturais da sexualidade, entretanto,
a rigida moral sexual resulta exatamente no contrario do que se pretende. O imoral no sentido reacionario, isto
& o adultério e as relacoes sexuais extra-matrimoniais, transforma-se em fendmenos socials grotescos. perverséo
sexual por um lado, e sexualidade mercenaria, dentro e fora do casamento, por outro.

REICH, Wilhelm. Revolucdo Sexual. Traducao de Ary Blaustein. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1968, p. 36.
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virgindade, contencao sexual, restricoes de acesso e circulacao social e submissao legal e
moral sdo apenas algumas das caracteristicas delimitadoras da subjetividade feminina dentro
do espectro da sexualidade. Carmen da Silva anuncia tais reviravoltas, com enfoque nas

mudancas de comportamento e abordagem quanto a sexualidade:

Como consequéncia das modificagbes econémicas e sociais, das conquistas cientificas e técnicas dos
ultimos tempos, foi posto em foco algo que até entdo estivera relegado ao foro intimo de cada um,
a discreta meia-luz da alcova, ao austero sigilo do confessionario e do consultério médico. O péndulo
da questdo sexual deslocou-se violentamente: do constrangido ocultamento de antes, o sexo tornou-
se hoje em dia assunto publico, debatido, alardeado, quase tema obrigatério de reunido que se

preze, de conversa que se pretenda arejada, de obra de arte com aspiragdes a moderna.3°>

A oscilacdo desse péndulo, no entanto, ndo fora da mesma envergadura do arco
americano. Os rancos de conservadorismo e a égide de uma cultura catolica de culpa e controle
dos corpos e desejos reteve tal movimento tanto no espraiamento de experiéncias quanto na
absorcao de tais temais pelo capital — e para tal afirmacdo, utiliza-se aqui como indice tanto
0s apontamentos de acanhamento feminino quanto ao sexo3%, quanto o controle de circulacdo
de material dito pornografico nas casas editoriais®®’. A combinacdao de tais elementos é
potencializada também pelo teor moralista e de controle da ditadura civil-militar, a qual
concentrava sua vigilia com afinco na produgdo de material com ‘afronta’ aos bons-costumes,
em relagdo as publicagdes subversivas de esquerda, como bem sintetiza Kushnir:

Sempre justificando as proibicbes pelo resguardo da ‘moral e dos bons costumes’, como se assim se
lhes anulasse a intencdo politica, o governo proibe publicacdes, nacionais ou importadas, que

395 SILVA, Carmen. “Inflacdo do sexo. Revista Claudia”. Sdo Paulo: Editora Abril, margo, 1968. In: SILVA, Carmen.
O homem e a mulher no mundo moderno. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1970, p. 49.

3% pode-se dizer, pois, que na classe média brasileira, salvo alguns casos fsolados, a questdo sexual continua
oscilando entre os velhos tabus geradores de frustracdo e desdita e o moderno antitabu que, coisificando o
parceiro, degrada uma relacdo humana. Ou seja: questido ainda irresolvida, apesar de tanta discussao.

Idem, p. 56.

397 para fins de ilustracdo do argumento, vide a seguinte nota de época:

Uma das maiores preocupagoes da Policia Federal, tanto na Guanabara como de Sdo Paulo, € localizar a grafica
onde estdo sendo imprimidas grandes quantidades de livros pornogréficos que estdo sendo distribuidos entre os
estudantes do nivel médio por um sistema até entdo inédito: pelo correio, em forma de corrente. Além da
distribuicdo destes livros, existem informagdes de que traficantes de drogas estio iniciando estudantes no vicio,
facilitando-lhes o uso de drogas caras. Informam as autoridades que trabalham no desbaratamento desta rede,
que os livros pornogréficos, embora cheguem ao Rio procedentes de Sdo Paulo, sdo de origem estrangeira e de
otima qualidade em termos de impressdo. Sdo a cores, e em geral apresentam em papel carissimo somente
encontrado na Europa. Os modelos fotogradficos, que posam para estes livros, também sdo estrangeiros. Para
dificultar o trabalho da policia, estas publicacbes ndo sdo assinadas e quando isso acontece, os editores se
declaram divulgadores do {{nu artistico em forma erdtica}}. Entendem as autoridades policiais, que exista uma
quadrilha internacional do vicio atras disso tudo. A distribuicdo destes livros, seria apenas a primeira fase de um
forte esquema de iniciacdo de novos viciados. Primeiro, um processo de excitacdo sexual atravées de revistas.
Como as novas vitimas sdo quase todas adolescentes de idade de 15 a 17 anos, no maximo 20, apos vicia-las na
leitura destas pornografias, a sequnda fase do esquema é colocada em acdo com o uso de drogas leves. Estas
drogas chegam as mé&os dos estudantes de maneira facilitada.

“Pornografia. Livros distribuidos pelo correio”. In: Jornal Didrio do Parana. 30 de agosto de 1973
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ofendam esses requisitos. Ou seja, a censura aplicava-se a imprensa nacional e aos exemplares
estrangeiros que aqui chegassem e que estivessem em desacordo com as normas. 3%

Mas tomemos nesse primeiro momento como referéncia ilustrativa dos
questionamentos e angustias da ordem do desejo da época, os levantamentos estatisticos do
psicanalista José Angelo Gaiarsa (os quais dialogaram e alimentaram em simultaneo com
digressOes e analises de comentaristas e militantes do periodo), juntamente ao documentario
de Helena Solberg “A Entrevista”3??, para em seguida discutir as abordagens de Rose Marie
Muraro em seus escritos de militancia e Carmen da Silva com suas pecas jornalisticas e cronicas
do cotidiano.

Gaiarsa fora colunista da “Realidade”, uma das revistas de variedades com larga
circulagdo nacional durante os anos de 1966 e 197640, Sendo psicanalista do editor da revista,
Paulo Patarra, Gaiarsa*®! elaborou e assinou reportagens e investigacdes versando sobre
comportamento sexual e conflitos morais com enfoque na metodologia psico-corporal de
Reich.

Interessa-nos aqui o estudo estatistico feito para a revista entitulado ‘A juventude
diante do sexo’, que posteriormente originara o livro homdnimo e onde o autor, a partir de
questionarios aplicados a 1000 jovens das cidade de Sao Paulo e Rio de Janeiro, comenta e
media as respostas sobre atividade sexual e valores morais. Versando perguntas sobre
masturbagdo, maternidade, virgindade, métodos contraceptivos, desquite/divorcio, conflitos
em relacionamentos, diferengas entre os sexos e outras tantas perguntas que pivoteam a
dupla-moral imperiosa, Gaiarsa demonstrava atencdao e preocupacao ora com a

preponderancia de habitos e valores geradores das frustracdes encontradas em sua clinica,

3% KUSHNIR, Beatriz. Cdes de guarda: jornalistas e censores, do AI-5 a Constituicdo de 1988. Sdo Paulo:
Boitempo, 2004, p. 116

399 SOLBERG, Helena. A entrevista P&B. 16mm. 20 min. 1966.

400 pesquisas para definicdo de publico leitor — e Realidade também foi pioneira nessa pratica - revelam que a
revista dirigia-se predominantemente a elite nacional, ou seja, a chamada classe média, aqueles que além de
poderem pagar por uma revista como Realidade tinham acesso a educagdo, as universidades, e participavam,
enfim, dos grandes debates nacionais.

MORAES,ALetl'cia Nunes. Leituras da revista Realidade 1966-68. Sao Paulo: Alameda, 2007, p. 17.

Ot José Angelo Galarsa, ao contrdrio, ndo era um reporter contratado em tempo integral, mas realizou varias
para a revista, todas elas voltadas para temas de cunho sexual. Foi ele o redator da matéria que apresentou os
resultados da pesquisa a respeito da sexualidade da juventude brasileira. "A juventude diante do sexo” era ndo
SO 0 nome da reportagem assinada por ele, mas também o nome do primeiro livro publicado por Gaiarsa logo
depois da publicacdo dos resultados da pesquisa na edicdo de agosto de 1966. Nessa obra ele procura utilizar os
dados da pesquisa de Realidade, reinterpretando-as sob o ponto de vista das teorias reichianas. Além dessa e de
outras matérias relevantes, viajou para a Suécia para responder a pergunta: o povo sueco é feliz depois da
revoluggo sexual?

E curioso saber como foi que Gaiarsa foi trabalhar Realidade: ele era, nada mais nada menos, do gue terapeuta
de Paulo Patarra.

FERREIRA, Tiago da Silva. Revista REALIDADE: género e sexualidade na imprensa brasileira (1966-68).
Dissertacdo de mestrado em Histdria. Universidade Federal Fluminense, 2013, p. 50 e 51
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ora com as modificagdes comportamentais lentamente implementadas em solo nacional, e que
abalavam as estruturas sociais, a ponto da instauracao de uma “auto-censura” na revista, em
tempos anteriores a implementacao do AI-5%2,

Apesar da restricao geografica e social do levantamento, o estudo de Gaiarsa vale
por sua aplicacao em dois grandes centros urbanos propagadores de modelos e normatizagoes,
e pela proximidade de tal grupo analisado com o estrato social das artistas integrantes dessa
pesquisa (a dita classe-média).

Chama a atencdo no entanto, seja nas respostas dos entrevistados ou nas analises
do psicanalista, a presenca da dupla-moral nas assertivas e julgamentos e os teores ainda
machistas nos comentarios e “conclusdes”. Vide por exemplo a pergunta n.12, que versa sobre
o comportamento sexual das mogas*®3. Nela, indaga-se se as mulheres devem ter relagbes
sexuais antes do casamento a fim de Ihes garantir uma mais ampla decisdo quanto as nipcias.
Para ambos os géneros, a resposta preponderante fora um sonoro nao, dividido entre 77,6%
vindo das mulheres, e 76,4% dos homens. Essa pergunta vem na sequéncia da mesma
indagacao feita a respeito das experiéncias sexuais masculinas anteriores ao casamento — e
“surpreedentemente”, as respostas negativas para tais atividades foram de 17% das mulheres
e 12,7% dos homen*%*. Ao comentar a disparidade de posturas dos jovens frente aos mesmos

comportamentos sexuais para diferentes géneros, Gaiarsa diz:

Em relagdo a pergunta 12 devo recordar o dito em relagdo a pergunta 9. Queixam-se as mulheres,
com muita frequencia, nas reunioes e palestras usuais, da prepoténcia e dos privilégios injustos dos
homens no campo sexual. No entanto, neste questionario, totalmente anénimo, e perguntando
apenas sobre opinides, encontramos as jovens defendendo tenaz e sistematicamente a prepoténcia
e privilégios masculinos...

Nem em segrédo e nem para si mesmas a maior parte das mulheres quer se libertar de coisa
nenhuma.

Estdo quase tddas elas muito bem acomodadas a situacdo de “escravas’ (segundo dizem a boa
pequena e a boca grande para quem queira ouvi-las).

Direi entdo, de minha parte: bem feito. Aguentem!

Eu compreendo esta posicao resignada. E muito dificil nadar contra a corrente, é muito dificil libertar-
se, € muito arriscado sair dos trilhos. Até ai, estamos de acordo. Mas ndo se queixem as pessoas,
nao se ponham de vitimas nem de coitadas.

402 Fm agosto de 1966, a revista apresenta ao publico "a incOmoda e nunca antes estudada revolucéo sexual da
Jjuventude”, numa pesquisa, realizada junto aos jovens brasileiros, intitulada "A juventude diante do sexo”. Com
essa reportagem a revista enfrentou os primeiros problemas de censura. Para o numero seguinte, estava prevista
a publicacdo da segunda parte da pesquisa com os jovens. Essa refortagem nunca chegou aos leitores porque a
edicdo foi ameacada de apreensdo pelo Juizado de Menores da Guanabara (naquele periodo havia uma divisdo
entre Estado da Guanabara e o Rio de Janeiro), na fuga do sr. Alberto Cavalcanti de Gusmao, caso insistisse em
publicar a pesquisa sobre a juventude.

MORAES, Leticia Nunes. Op cit, p. 49

A revista havia sido censurada numa época em que a censura ainda nao tinha sido “legalizada” pelo governo
militar, o que so aconteceu apos a decretacdo do Ato Institucional na 5, o AI-5, em 13 de dezembro de 1968.
Idem, p. 52

403 GAIARSA, José Angelo. A juventude diante do sexo. Sdo Paulo: editora Brasiliense, 1967, p. 252.

404 Idem, p. 251
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E altamente imoral e ildgico ficar esperando o Messias enquanto se obedece a Baal. Seguindo os
“bons costumes” em fungao dos quais € escrava, e emprestando toda sua forca e toda sua vida as
regras que a sujeitam, so6 pode a mulher, depois, esperar que alguém a liberte! Logico. Certamente
por isso é tdo frequente nas mulheres atitudes de vitima. Vitimas da prdpria incapacidade de rebelar-
Se.405

Apesar de ao longo da obra aqui citada Gaiarsa criticar a dupla-moral e conclamar
uma modificacdo de comportamentos afetivos e sexuais, o comentario acima transparece
justamente elementos dessa dita dupla-moral, onde o que vale para o masculino opera
diferente para o feminino. No fragmento citado, o psicanalista oblitera com uma postura
diligente de julgamento a poténcia feminina de “rebelar-se” aspectos vitais dos processos da
subjetivacao feminina, que em sua maioria sao estruturados a partir das nogoes de falta,
nulidade e submissdo, como ja apontaram Freud, mas também Klein, Lacan e Riviere em
diferentes momentos. Oras, se o feminino € subjetivado a partir de valores de inferioridade,
silenciamento e apagamento dos desejos dentro da ldgica patriarcal, é paradoxal demandar
uma postura libertaria e revolucionaria dentro de uma contingéncia altamente opressora e
autoritaria, portanto misdgina.

Além disso, falta nessa conclusao a percepcao das relagdes dubias entre opressor
e oprimido, que nublam e instigam julgamentos apressados sobre os lugares de vitima e algoz.
E preciso lembrar aqui a argumentacdo de Beauvoir no ensaio ‘A ética da Ambiguidade’: “Mas
0 opressor nao seria tao forte se nado tivesse cumplices entre os oprimidos”.40®

A diferenca de abordagem a partir do emissor das narrativas fica evidente também
considerando o documentario de Helena Solberg “A Entrevista”, de 1966, mesmo ano da
pesquisa de Gaiarsa para Realidade.

Sendo a Unica mulher diretora do movimento do Cinema Novo no Brasil, o
documentario de Solberg adquire uma tripla-importancia dentro da perspectiva feminista: feito
por uma mulher ainda obliterada pelas grandes narrativas do cinema nacional*?’, em pleno
regime ditatorial, e com tematica sobre as angustias e ambivaléncias femininas. Ao longo de
vinte minutos, vemos em preto e branco uma noiva exercer atividades banais e cotidianas da

elite carioca da época, interpretada pela cunhada da cineasta, Gldria Mariani Solberg. Em

405 GAIARSA, José Angelo. Op cit, p.254

406 But the oppressor would not be so strong if he did not have accomplices among the oppressed themselves.
BEAUVOIR, Simone. The ethics of ambiguity. Translated from the French by Bernard Frechtman. Secaucus:
Citadel Press, 1948, p. 85.

07 Por qué? — perguntam-se estudiosas da obra de Solberg, como Karla Holanda e Mariana Ribeiro Tavares,
coautoras no volume “Feminino Plural” (Papirus), de ensaios dedicados ao cinema feito por mulheres no Brasil.
Talvez porque fosse inusual mulheres dirigirem filmes. Talvez porque a historia tenha sido escrita por homens.
Talvez pelo habito de néo levar as mulheres a sério...

ARAUJO, Inacio. “Varias hipdteses justificam obra de Helena Solberg ser menos famosa”. In: Folha de Sdo Paulo,
07 de margo de 2018.
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justaposicao as imagens de passeios pela praia e ornamentagdo estética para a cerimonia,
além de fotografias escolares de meninas e mesmo freiras jovens, dudios com narrativas de
varias amigas da cineasta (setenta no total) comentam a experiéncia amorosa e social feminina
dentro dos pressupostos romanticos e patriarcais, salientando nas falas as expectativas, a

dupla-moral, as frustragdes e os medos ali personificados. Solberg relembra:

Eram umas entrevistas meio secretas; muito engragado, porque eu ia para a casa das pessoas com
um ‘Nagara’s e ficava num quarto, com a porta fechada, ouvindo aquelas confisses, algumas que
eu ndo pude publicar e nem usei, porque eram bastante pesadas.4%®

No documentario de Solberg ndo ha julgamento pejorativo sobre as ambivaléncias
femininas, em contraposicdo a Gaiarsa — e isso muito se deve a experiéncia americana da
cineasta durante a efervescéncia feminista, e sua leitura de Betty Friedan com o livro ‘A Mistica
Feminina’, que contextualiza as frustracbes e limitagdes das mulheres da classe média
americana.

Friedan obteve certa receptividade no Brasil com sua obra critica aos regimes sociais
femininos no contexto americano pds-guerra, gracas a atuagdo de Rose Marie Muraro e
Heloneida Studart na Editora Vozes. Foi por iniciativa de Muraro que o livro de Friedan, lancado
nos Estados Unidos em 1963, pode ser traduzido em tempo relativamente curto para o
portugués, ja que sua data de lancamento no Brasil é de 1971, um feito de mérito
considerando a contingéncia politica e econémica, além do tema de pouca recepgao
mercadoldgica no momento.

A autora aponta no caso americano uma condicdo de angustia generalizada,
insatisfacdo e confusdo de papéis sociais designados para as mulheres*®® apds a segunda
guerra na tentativa de reestruturagao social do estado por vias conservadoras, principalmente
no que tange as relagdes de género. Antes lancadas ao mercado de trabalho, tanto operario

quanto burocratico, e com atuacoes estratégicas no contexto de guerra, com o final do conflito

408 SOLBERG, Helena. “Entrevista concedida a Ana Maria Veiga”. Rio de Janeiro, 12.05.2010 apud VEIGA, Ana
Maria. Estética e politica no ciclo latino-americano de Helena Solberg. Disponivel em:
http://www.snh2013.anpuh.org/resources/anais/27/1364418901_ARQUIVO_ArtigoAnpuh-AnaMariaVeiga.pdf
Acessado em 10 de janeiro de 2018

409 Qual era exatamente esse problema sem nome? Quais as palavras usadas pelas mulheres ao tentar descre vé-
lo? As vezes diziam: «Estou me sentindo vazia... incompleta». Ou entdo: «Tenho a impressdo de néo existir». As
vezes apagavam a sensacdo com um tranquilizante, julgavam que o problema relacionava-se com o marido ou
os filhos. Ou entdo que precisavam redecorar a casa, mudar-se para um bairro mais agradavel, ter um caso com
alguém, ou mais um filho. De quando em quando consultavam um médico, apresentando sintomas que assim
descreviam: «Sinto-me cansada... Zangome tanto com as crianc¢as que chego a me assustar... Tenho vontade de
chorar sem motivo». (Um médico de Cleveland denominou «sindrome da dona de casa»). Um certo nimero de
mulheres queixava-se de bolhas nas maos e nos bragos. «Chamo a isso doenca das donas de casa», dizia um
clinico geral da Pennsylvania. «Constato-o com frequéncia em jovens maes de quatro, cinco filhos, mergulhadas
em esfregdes. Mas ndo € causada por nenhum detergente e ndo se cura com cortisona»

FRIEDAN, Betty. A Mistica Feminina. Traducdo de Aurea B. Weissenberg. Petropolis: Editora Vozes, 1973, pp. 21-
22.
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armamenticio e o retorno dos homens aos seus “postos” sociais*?, as Novas Mulheres da
época viram-se sem espaco de atuacao laboral com excecao dos tradicionais papéis de cuidado
e manutencao familiar, gerando com isso frustracdes em varios niveis das vivéncias.

Friedan é uma influéncia evidente na obra de Muraro desde os primeiros ensaios
de cunho feminista da autora brasileira, os livros “A Mulher na Construcao do Mundo Futuro”
de 1966 e “Libertacao Sexual da Mulher” de 1970 — a égide de Friedan se aplica inclusive nos
equivocos conceituais ali empreendidos e apenas investigados e criticados décadas adiante
pela Terceira Onda feminista e sua postura revisionista da Segunda Onda. Anacronismos
inevitaveis a parte, ao se trabalhar com documentos, tratados, ensaios e manifestos de época,
a producao de Muraro é marcante e relevante para uma historiografia do feminismo no Brasil,
seja pelo impeto investigativo que oscila entre a sociologia e a filosofia, seja pela articulacao
politica da autora na época, movimento esse altamente complexo devido ao contexto de
instauragao da censura, de resisténcias sociais no ambito das politicas do privado e de violéncia
de Estado disseminada“*!!. No caso da obra em que trata da libertacdo sexual da mulher como

imperativo para a constituicdo de uma nova sociedade, Muraro comenta:

40 Pescobri uma pista certa manhd, sentada no escritorio de uma editora de revista feminina — uma mulher
qgue, mais velha do que eu, se lembrava do tempo em que a antiga imagem estava em elaboracido e observara
seu deslocamento. A jovem profissional decidida fora criada em grande parte por escritores e editores do sexo
feminino, foi o que me disse. A nova imagem da mulher como dona de casa-mae fora concebida por uma maioria
de escritores e editores do sexo masculino. «A maior parte do material nos era fornecido por mulheres», disse,
com nostalgia. «A medida que os rapazes comecaram a voltar da guerra, muitas escritoras abandonaram o
campo, comegaram a ter filhos e deixaram de escrever. Foram substituidas por homens marcados pelo confiito
e sonhando com o lar e uma tranquila vida domeéstica». Uma a uma, as criadoras das heroinas alegres e decididas
da década de trinta comecaram a aposentar-se. Nos fins da década de quarenta, os escritores que néo
conseguiam escrever segundo a nova imagem da dona de casa abandonaram o campo das revistas femininas.
Os novos profissionais eram todos homens e umas poucas mulheres que sabiam escrever segundo a formula.
FRIEDAN, Betty. Op cit, p. 50.

411 A gutora comenta em carater de rememoracao:

Meu despertar para o problema da mulher veio com a publicacdo de dois livros por mim escritos na segunda
metade da década de sessenta.: A Mulher na Construgcdo do Mundo Futuro... e Libertacdo Sexual da Mulher... que
tiveram um impacto maior do que se esperava. Esse impacto inesperado se originou pelo fato de, na época,
terem sido eles os primeiros a tratar sistematicamente no Brasil de pds-64, embora insuficientemente, do
problema da mulher.

A maioria das organizagbes de mulheres, de cunho politico, havia sido reprimida. A uUnica instituicdo de alguma
representatividade que sobrevivia a ditadura militar era o Conselho Nacional de Mulheres, cuja presidenta, Dra.
Romy Medeiros da Fonseca, havia elaborado a Lei 4121, em 1962, que mudava a condicdo da mulher casada.
No mais, aparentemente, nada se passava...

Aquilo que pensavamos ficar restrito as universidades e a pequenos circulos extrapolou de muito os ambientes
especializados e constituiu, mesmo, o evento mais explosivo em relacdo a discussdo publica da condi¢do da
mulher no Brasil naquela época. Pela primeira vez levantava-se em nosso Pais, justamente no periodo do AI-5,
0 problema da mulher. Pensavamos, entdo, no inicio da década de 70, em que era rigorosamente vedada a
pratica politica, que os problemas do comportamento comegavam a vir a tona, por esse motivo, com grande
forca. Vivia-se no Brasil de entdo a fase hippie, que se iniciara no final dos anos sessenta.

Nessa época, o que se sabia dos movimentos feministas que emergiam nos paises industrializados, a partir de
meados da década de sessenta, era muito pouco. O que se divulgava pela grande imprensa eram esteredtipos,
produzidos pelas classes no poder nesses paises, de que as mulheres se organizavam contra os homens,
queimavam sutids, comegavam a praticar o lesbianismo ou, entdo, que eram um bando de “machonas” ou mal
amadas, etc.
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Como veremos, o papel do homem e da mulher parece estar em fase de redefinicdo. Evidentemente,
ja se anuncia uma descontragao em relagao ao problema sexual. Cada vez mais em nossas praias,
homens e mulheres de todos os tipos de todas as idades exibem uma seminudez descontraida. As
criancas da idade tecnoldgica talvez se sintam mais pertencentes ao grupo humano global por se
sentirem integradas no grupo alegre e sadio da orla maritima. Nesse caso, viva Copacabana,
Ipanema e Leblon, institucionalizagao do encontro humano.*'?

Afora exaltacOes utdpicas que seguem tanto a crenca de uma “democracia da areia”
quanto a salvacdao do humano via o desenvolvimento tecnoldgico, Muraro faz eco as posturas
de critica a dupla-moral, repressao sexual e restricoes sociais que estavam em vigéncia na
época nas mulheres, visando com isso estabelecer novas diretrizes de insercao dessas agentes
no mercado de trabalho*!3 e novos modos de vida para ambos 0s sexos.

O desejo, a sexualidade e o erético entram entdo como uma inevitavel mudanca
desses parametros, apesar do teor ainda moralista da autora quanto a certas atividades
sexuais. Para Muraro, a “sexplosion”4 opera mais como modo de captura das poténcias
revolucionarias do que como atividade libertadora dos sentidos — vide os seguintes fragmentos

integrantes do capitulo “A obsessao sexual”:

A liberalizagdo dos costumes nao é feita oficialmente, mas por consentimento tacito do sistema.
Estao praticamente reduzidas a normalidade muitas das coisas que eram até pouco tempo privilégio
de classe (ex., hoje, a posse de amante adequadas € um auxilio para o jovem executivo subir;
antigamente isto era privilégio dos nobres) ou tabu (homossexualismo, etc).4>

A sexualidade, portanto, age como o pior épio da era tecnoldgica; a satisfagao de instintos até entao
reprimidos obnubila as capacidades criticas superiores do homem que lhe permitiriam detectar o
nucleo da dominacdo que fica, deste modo, ndo s6 escondido, como aprofundado. Com sexo, a
dominagdo passa a ser ndo so6 suportavel, mas, desejada.

O sistema através da cultura de massas institucionaliza a liberdade de reacdes sexuais. A mulher
normal, até entdo assexuada, descobre e comega a praticar o erotismo.*1¢

E de entontecer o que se esta fazendo apenas neste ano de 1970 em matéria de reviravolta sexual.
O puritanismo cede, sem transigao, o seu campo a pornografia.*!’

Apesar do teor conservador e alguns equivocos epistemoldgicos feministas hoje
evidentes, a obra de Muraro elabora, a partir de uma torcao discursiva, a disseminagao do
idedrio de outra autora publicada no Brasil na época, mas obliterada pela perseguicao politica
marxista empreendida pelo estado ditatorial: Alexandra Kollontai, na época mais conhecida

por sua atuacdo politica e diplomatica na Unido Soviética do que por seus manifestos de

MURARO, Rose Marie. Sexualidade da Mulher Brasileira. Corpo e Classe Social no Brasil. Petrdpolis: Vozes, 1983,
pp.13-14.

412 MURARO, Rose Marie. Libertacdo sexual da Mulher. Petrdpolis: Vozes, 1971, p. 65

N3 0 tema trabalho interessava a académicos/as e militantes de grupos populares (cujo numero aumentava
consideravelmente em todo o pals sob influéncia da esquerda, em especial, do Partido Comunista Brasileiro, até
0 golpe de 1964). Além disso, as pesquisas de mercado e de carater ocupacional eram tendéncias sociologicas
da época.

ZIRBEL, Ilze. Op cit, p. 35

414 MURARO, Rose Marie. Op cit, 1971, p. 14

415 Idem, 1971, p. 76.

416 MURARO, Rose Marie. Op cit, 1971, p. 77.

417 1dem, p. 80.
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emancipacao feminina. Em Muraro, autora e militante de clara vertente marxista, vemos o eco
da obra de Kollontai em algumas premissas centrais de suas diretrizes, como a possibilidade
de libertagao subjetiva via a insercao no mercado de trabalho, a ruptura com a ordem burguesa
e a tentativa de estabelecer outras relacbes afetivas entre os sexos. Nesse momento,
interessa-nos a critica de Kollontai a dupla-moral*!8, justamente por reverberar de modo
indireto nas mudancas comportamentais, assim como sua percepcao de capacidade de

sintomatizacao da arte em tais revolugoes:

A reeducagao da psicologia da mulher, necessaria as novas condi¢gbes de sua vida econdmica e
social, ndo pode ser realizada sem luta. Cada passo dado nesse sentido provoca conflitos que eram
completamente desconhecidas das heroinas antigas. Sdo esses conflitos que inundam a alma da
mulher, os que pouco a pouco chamam a atengdo dos escritores e acabam por converter-se em
manancial de inspiracdo artistica. A mulher transforma-se gradativamente. E de objeto da tragédia

masculina converte-se em sujeito de sua propria tragédia.*1?

A concepgao, ou melhor, a expectativa de uma transformagao subjetiva da mulher
via a libertagdao sexual esta largamente presente também na obra de Carmen da silva, autora
de maior alcance midiatico tanto pelo local de circulacdo de sua escrita quanto pelo transito
nublado de sua militancia entre os meios marxistas e feministas da época. Em fragmentos de

artigo sobre o orgasmo feminino, a jornalista-psicanalista comenta:

Era inevitavel, pois, que o reclamar para si a humanidade total — como ser fisico, psiquico, intelectual,
social —a mulher reivindicasse também o direito ao prazer sob todas suas formas, inclusive o sexual.
E é aqui que a sociedade patriarcal resolveu meter sua colher torta para distorcer e atrapalhar...
Acho oportuno frisar aqui e agora que nao existe orgasmo adulto ou infantil, maduro ou imaturo,
correto ou errado. Todos esses rétulos, no fundo sao outras tantas tentativas de enquadramento da
sexualidade feminina: como tal, de interferir com autonomia sexual da mulher, inventa-se qualquer
teoria, as vezes bastante habil para parecer verdade. Ndo importa o modo como ele é provocado,
ndo importa a fantasia, consciente ou inconsciente, que o acompanha: todo orgasmo é “bom” —
tanto no sentido ético, de oposigao entre o bem e o mal, como no sentido hedonistico da sensacao
prazenteira.

Devemos as feministas da nova fornada — especialmente Kate Millett, Germaine Greer, Anne Koedt
e outras — o desmascaramento desses mitos. 42

Nos textos de Carmen, principalmente se compararmos sua escrita do comeco da
carreira (1963 é a data de seu primeiro artigo da coluna “A Arte de Ser Mulher” na “Revista
Claudia”) com sua producao dita madura, da segunda metade da década de 70, perceberemos
negociacdes vocabulares e certos sofismas, ali presentes como taticas de articulacao

argumentativa na abordagem de temas “espinhosos” para a sociedade da época, e de violento

48 Tirar da moral sexual a auréola do inviolavel imperativo categorico, harmonizar a moral sexual com as
necessidades vitais e praticas e com as exigéncias da vanguarda da humanidade, € a tarefa que deve figurar na
ordem do dia e que requer forcosamente a atencdo reflexiva e consciente de todos os programas socialistas.
KOLLONTAI, Alexandra. A nova mulher e a moral sexual. Tradugao de Tatau Godinho. S3ao Paulo: Expressao
Popular, 2011, p. 27.

419 Idem, p. 23.

420 SILVA, Carmen. “O orgasmo: uma conquista ou mais uma armadilha?” In: CIVITA, Laura Tavares. TAVARES,
Julia. SILVA, Carmen. O Melhor de Carmen da Silva. Rio de Janeiro: Editora Rosa do Ventos, 1994, pp.186-187.
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contexto politico. Existe uma mudanca de paradigma nas posicoes da autora que acompanham
as flutuacdes e redirecionamentos do movimento feminista em relacdo as questdes da mulher
na sociedade — e é no tema da sexualidade que tal transito fica mais evidente, seguindo de
conselhos adocicados para maes controladoras da vida juvenil*2! até opinides sobre o uso de
apetrechos sexuais*??,

As posicoes acima descritas e apontadas indicam justamente a dificuldade, e
mesmo impossibilidade do exercicio de uma sexualidade experimental e transcendente das
normas vigentes, para ambos os sexos de definicao bioldgica. As modificacdes sociais com o
suposto relaxamento dos costumes, ancoradas pela inser¢ao da psicanalise*?* como campo de
clinica e critica social, e o advento da pilula como método de controle de natalidade*?*, nao
necessariamente efetuaram uma mudanca profunda de paradigma na relacao do feminino com
0 sexo e seu vocabulario simbdlico — o desvio de rota acontecera apenas durante a Terceira
Onda, em meados da década de 1980, durante a abertura politica.

Constatando uma convergéncia dos trabalhos tedricos aqui comentados no fato de
que os atritos sociais tomavam corpo no corpo, e que parte do imbrdglio residia nas limitacdes
das manifestacdes de desejo, subjugadas a uma ldgica conservadora e misdgina para ambos
0s géneros, pode-se aqui seguir para uma acepcao do Desejo como forca motriz de subversao

das normalizacdes, presente na definicdo de Marilena Chaui:

A palavra desejo tem bela origem. Deriva-se do verbo desidero que, por sua vez, deriva-se do
substantivo sidus, (mais usado no plural, sidera), significando a figura formada por um conjunto de
estrelas, isto é, constelacoes...

Pertencente ao campo das significacdes da teologia astral ou astrologia, desiderium insere-se na
trama dos intermedidrios entre Deus e o mundo dos entes materiais (corpos e almas habitantes de
corpos). Os intermediarios siderais, eternos e etéreos, exalam diafanos envoltdrios que protegem
nossa alma, dando-lhe um corpo astral que a preserva da destruicdo quando penetra na brutalidade
da matéria, no momento da geragao e do nascimento. Pelo corpo astral, nosso destino esta inscrito
e escrito nas estrelas e considerare é consultar o alto para nele encontrar o sentido e guia seguro
de nossas vidas. Desiderare, ao contrario, é estar despojado dessa referéncia, abandonar o lato ou
ser por ele abandonado. Cessando de olhar para os astros, desiderium é a decisdo de tomar nosso
destino em nossas préprias maos, € o desejo chama-se, entao, vontade consciente nascida da
deliberacdo, aquilo que os gregos chamavam boulesis.*?>

421 Vide artigo “Proibido Proibir” de 1967 republicado em SILVA, Carmen. O homem e a mulher no mundo
moderno. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1970.

422 Vide artigo “O sexo como exercicio de poder”, republicado em CIVITA, Laura Tavares. TAVARES, Julia. SILVA,
Carmen. Op cit, 1994.

423 Comega 0 uso generalizado de anticonceptivos pelas mocas solteiras. O adultério ja agora € motivo de divorcio,
ndo mais de morte. A psicanalise, embora ainda considerando a sexualidade da mulher como complementar do
homem, descobre que esta tem direito a uma vida sexual plena. E a mulher, - e para isto tiveram grande influéncia
0S melos de comunicagcdo, principalmente o cinema — descobre o erotismo. E assim se abre no século XX uma
nova e explosiva etapa para a vida da mulher e do casal.

MURARO, Rose Marie. Op cit, 1971, p. 30.

424 PEDRO, Joana Maria. “A experiéncia com contraceptivos no Brasil: uma questdo de geracdo”. In: Revista
Brasileira de Historia. Sdo Paulo, v. 23, n° 45, 2003, pp. 239-260.

425 CHAUI, Marilena. “Lacos de desejo”. In: NOVAES, Adauto (Org). O desejo. Sao Paulo. Companhia das letras,
1990, p. 22.
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O desejo opera entdo como um conceito agregador dos impetos de subjetivacao
que tangenciam a producao dessas mulheres artistas: desejo-devir artistas, desejo-devir
sujeito, desejo-devir mundo, mais em chave deleuziana*?® que na concepcao de Heraclito*?’.
E é nessa interseccao entre o EU, o DESEJO e o MUNDO, que os deslocamentos e
atravessamentos feministas dessa pesquisa vislumbram uma poténcia critica sobre o

fendmeno artistico de autoria feminina.

Objetos Desejante-Dissonantes

Para fins de retomada, reafirma-se aqui a existéncia de certos elementos de
constancia nas representagdes artisticas do corpo feminino. Ora tratado e elaborado como
territdrio de idealizagdo de valores sociais, portanto local de depdsito de desejos e
expectativas, ora como simbolo de perdicdo e danagao, portanto objeto de risco e ameaca, o
corpo — sendo ele nu ou paramentado com vestimentas, e sendo ele um corpo determinado
como do género feminino (mas ndo apenas) — se fez presente nas elaboragdes artisticas como
uma tematica comum de enfrentamento, sujeicdo e potencializagdo de preceitos estéticos e
politicos, primeiramente pela via da representacdo, e apds a década de 60, como
personificacdo do fenémeno artistico.

No iconico tratado de Kenneth Clark, “The nude. A study in ideal form™ é evidente
a forca da idealizagdo como pratica institucionalizada nos processos de representacdo artistica
dos corpos e sua condicdo de normatizacdo do gosto??8. Ao estabelecer uma acentuada

diferenca entre o corpo “pelado”, portanto mundano, e o corpo “nu” em condicao de

426 Devir €, a partir das formas que se tem, do sujeito que se €, dos orgdos que se possui ou das fungoes que se
preenche, extrair particulas, entre as quais instauramos relagbes de movimento e repouso, de velocidade e
lentidéo, as mais proximas daquilo que estamos em vias de devir, e através das quais devimos. E nesse sentido
que o devir é o processo do desejo.

DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Félix. Op cit, 1997, p. 67.

427 Segue aqui a sintese de Marcondes e JapiassU, no Diciondrio Basico de Filosofia, sobre o termo Devir:

... @ de Heraclito, para quem tudo o que existe é conduzido pelo fluxo do devir: nada €, tudo flui, o devir universal
é alei do universo — tudo o que nasce, se transforma e se dissolve, de tal forma que o juizo, desde que
pronunciado, torna-se caduco e ndo remete a mais a nada.

JAPIASSU, Hilton. MARCONDES, Danilo. Dicionario basico de filosofia. Rio de Janeiro: Zahar; 1993, p. 72

428 Tal condicao vem exemplificada ao longo da obra de Clark, ora quando o autor salienta as ‘referéncias’ técnicas
e argumentativas dos artistas e estetas ao tentarem delimitar as configuragdes de constituicdo dos corpos ideais,
ora pelo exercicio de hierarquia entre as artes, as quais determinam valores e praticas afirmativas de producao
de imagem. Vide o seguinte fragmento:

In almost every detail the body is not the shape that art had led us to believe it should be... Consciously or
unconsciously, photographers have usually recognized that in a photograph of the nude their real object is not
to reproduce the naked bodly, but to imitate some artist ‘s view of what the naked body should be.

CLARK, Kenneth. The nude. A study in ideal form. Princeton, Bollingen, 1953, p. 07.
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conglomerado de ideais, o autor aponta a presenca de certa aura idealizada, intrinsecamente
acoplada as representacoes artisticas do corpo humano, o que intensifica sua condicao de
objeto distante e platonico, por isso inalcancavel para a efetivacao do inevitavel Desejo erotico
ali depositado. Entre os modelos corpdéreos de Apolo e Vénus, e os jogos formais de
representacao binaria do phatos e ecstasy, Clark reforca o imaginario de possibilidade do “nu”
como prototipo de principios filosoficos norteadores da concepgao de perfeicao, e que opera
um percurso circular de idealizacao frustrada de modelos e referéncias.

Se voltamos novamente aqui a questdo da presenca dos corpos é porque é ainda
sobre essa superficie de carne e pulsacdo de forgas que o Desejo como poténcia de
subjetivacdo atravessa sua materialidade e transborda valores — além de plano para as
subjetivacdes, o corpo é simultaneamente local e veiculo do gozo, e também dispositivo de
reverberagdo concreta no mundo, como se vera no capitulo adiante. Mas ainda sobre a obra
de Kenneth Clark, apesar da evidente tentativa do autor em de-sexualizar as representagoes
do corpo nu, num percurso de afirmagdo de valores sob égide kantiana ao discorrer sobre o
lugar pejorativo do corpo enquanto vinculado as pulsdes do desejo*??, Clark ndo aborda o

aspecto de socializagdo do olhar desejante* e seu reflexo na constituicdo das formas de

429 Ao discorrer sobre as guerras iconoclasticas cristds, Clark aponta a transmutacdo do nu dos corpos como
simbolo da perfeicao, pureza e austeridade para a condicdo de espaco pecaminoso, vergonhas, imundice e
tragédia, evidenciando com isso as relagbes ambiguas estabelecidas com o corpo no territdrio ocidental.

In the first centuries of Christianity thought condemned all humans images as involving a breach of the second
commandment, and pagan idols were particularly dangerous because, in the opinion of the early Church, they
were not simply pieces of profane sculpture, but were the abode of devils who had cunningly assumed the shapes
and names of beautiful human beings. The fact that these gods and goddesses were, for the most part, naked
gave a nudity a diabolical association that it long retained. But iconoclasm and superstition were in endless
powerful factors than the new attitude to the body that accompanied the collapse of paganism. To some extend
it was a survival of the old Platonic contention that spiritual things were degraded by taking corporeal shape; and
this, like so much else in Hellenic philosophy, became amalgamated with Christian morals...

But as a result the body inevitably changed its status. It ceased to be the mirror of divine perfection and became
an object of humiliation and shame.

CLARK, Kenneth. Op cit, pp. 308-309.

430 Inicialmente, € importante tracar um breve historico de como Lacan introduz a no¢do de sujeito na psicanalise,
enfatizando que ele elabora tal nocdo a partir de uma reflexdo sobre o sujeito cartesiano, fundado
no cogito:"penso, logo sou" e anuncia que se trata do sujeito que nasce com a ciéncia moderna, mas que &,
entretanto, excluido pela propria ciéncia de seu campo de atuacdo (LACAN, 1965-66/1998). Tomando como fio
condutor o cogito cartesiano, Lacan formula a diviséo do sujeito que a experiéncia psicanalitica atesta com base
na divisdo entre saber e verdade, deixando claro que o avanco trazido pela teoria de Descartes foi fundamental
para a elaboragdo do conceito de sujeito na psicandlise. Ao afirmar que "o sujeito sobre quem operamos em
psicandlise so pode ser o sujeito da ciéncia” (LACAN, 1998, p.873) indica-nos que o sujeito com o qual a
psicandlise lida €, por base, o sujeito da ciéncia, so que de forma subvertida. Ao operar a subversdo do sujeito
cartesiano, a partir da descoberta do inconsciente por Freud, Lacan vem demonstrar que o sujeito da psicanalise
nao é o sujeito da razdo, mas sim algo que surge nas falhas do discurso, nos tropecos da fala. Transforma, desta
maneira, a formula: "penso, logo sou” em "eu ndo sou Il onde sou joguete de meu pensamento,; penso naquilo
que sou 1 onde ndo penso pensar” (LACAN, 1957/1998, p.521). Neste sentido, o sujeito da psicandlise constitui-
se a partir da insercdo do objeto da falta, ao contrario do sujeito cartesiano que se caracteriza como ancorado
no Ser...

Ao articular o conceito de inconsciente a linguagem, Lacan enfatiza a primazia do significante sobre o significado,
Jja que é o significante o responsavel pela imposicdo do significado ao sujeito. O sujeito, desta forma, situa-se no
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representacao dos corpos (muito provavelmente devido a sua formacdo panofskyana). Tal
empreitada foi realizada por Griselda Pollock, ao propor uma outra metodologia de fruicao
com, e via, o fendbmeno artistico, mesmo que com aspectos tedricos polémicos, ja que Pollock
segue por uma proposicao de torcao da fundacao desejante do olhar via uma leitura feminista

da teoria lacaniana. A historiadora da arte britanica acentua que:

From a psychoanalytical point of view, the relation between the physical body and the sexual body
is highly mediated by fantasy that cares not at all about the perceptual or anatomical reality. What
we are does not stem from the given facts of the bodies into which we are born; we inhabit physical
potentialities through an erotic zoning that is a fantasmatic composite of libidinally invested
boundaries and pathways. Much of the process by which the body s potentiality for pleasure and
horror is encrypted into a psychic code becomes, by force of symbolic law, unconscious, unknown
to us while yet affecting us, as we enter into language. The subject, be it the artist who makes or
the viewer who reads that artwork, discovers in an artwork, that evokes the fantastic bodily by luring
into vision, something unforeseen about subject knows about itself, its sexuality or its body. As an
oblique mirror of the subject’s formation, artistic representation refracts the hidden memories of
archaic experiences and pre-Oedipal fantasies, confirming or shifting our sexed subjectivity at the
point where we encounter and experience the image as fantasy.*!

Em sintese, quando o corpo feminino é personificado em sua tradicional condigao
de objeto de representacdao*?? é possivel verificar as peculiaridades da linguagem empregada
e o conteldo ali elaborado principalmente no que tange as digressdes sobre os ideais de
beleza, os papéis sociais do feminino e a representacao do desejo erdtico — ainda mais quando
o0 ato de representagao é da autoria de uma artista mulher, justamente por sua condicdo de
um atravessamento obliquo de desejos, anseios e interdigdes.

Dessa maneira, vale aqui verificar o vocabulario dissonante desse “espelho obliquo”
que é o sistema das artes, e que obsessivamente representa o feminino como objeto, e nao
como sujeito — extrapolando tal condicdo quando a autoria feminina da criacdo artistica se
debruca sobre a questdo do gozo, os jogos de seducao e a masturbacao feminina.

Assim, nos corpos das mulheres de Jeannette Priolli (*1948), jovem pintora de

origem paulista mas radicada no Rio de Janeiro, com pontuais mostras principalmente na

intervalo significante, nas falhas do discurso, surgindo como conseqiiéncia da operacdo de castracdo do Outro
que, ao ser marcado como desejante, abre espaco para que o sujeito possa advir. Estamos nos referindo aqui ao
sujeito dividido que surge como desejante... Ao tomar como referéncia o sujeito desejante nos remetemos a um
sujeito que foi afetado, atravessado pela falta em sua relacdo com o Outro... A questdo que surge, neste
momento, €. como produzir uma mediacdo, uma separacao, alguma forma de barrar este Outro invasivo?...

Al estd o sujeito, massacrado pelo Outro, mas em vias de encontrar um novo lugar de existéncia. i

MEYER, Gabriela Rinaldi MEYER. “Algumas consideracdes sobre o sujeito na psicose”. In: Agora (Rio
J.) vol.11 no.2 Rio de Janeiro July/Dec. 2008.

41 POLLOCK, Griselda. Encounters in the virtual feminist museum. Time, space and the archive. London/New
York: Routledge, 2007, p. 50. Negrito da autora.

B2 Neither Near-Eastern nor Greek carvings of the female body, however, appear to be produced by women or
for women; they both represent the female body for a presumed heterosexual masculine subject either looking
with pleasure desire and respect or ambivalently and sadistically breaking in to peer at the vulnerably naked
goddess.

Idem, p. 23.
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década de 70, e com indices convenientes para se refletir sobre a presenca feminina e sua
pratica de representagdo no ambito pictorico, € possivel atestar justamente essa dissonancia
discursiva sobre o corpo feminino e seus aparatos identitarios de desejo, que agora, ao invés
de se revelarem como espaco de deleite do olhar masculino, mais um objeto submisso,
manifesta-se como assertiva do desejo feminino.

Priolli &€ a cacula de uma familia industrial de origem italiana ja pertencente a certa
decadéncia econOmica paulista, e iniciou sua formagao artistica precocemente numa tentativa
materna de adequacao social*33, sobre os cuidados da artista-professora Colette Pujol, no ano
de 1959. Seu treinamento consistia no estudo de desenhos e pinturas a déleo de linguagem
dita académica no atelié de Pujol por cerca de dois anos, seguindo apds isso para o curso livre
de Nelson Nébrega na recém-criada Fundagdo Alvares Penteado em 1962. Concomitante & sua
frequéncia em diversas oficinas e cursos-livres da FAAP (como os ateliés de gravura com
Marcelo Grassman), Priolli também teve presenca constante no atelié de Aldo Bonadei

localizado na Rua Augusta a partir do ano de 1963, e onde por trés anos estudou composigao:

PRIOLLI - O que o Bonadei fez comigo (eu morro de rir as vezes com isso...) foi tipo um exercicio
de pressao mesmo! Ele me fez ficar durante dois anos quase, com a mesma raiz... eu te contei isso?
TRIZOLI - Nao! Raiz?

PRIOLLI - Ele tinha umas raizes, raizes de arvores, ou galhos secos. Ele pegou e me falou: Vocé vai
fazer composicao! Vocé vai trazer um monte de papel jornal, eu vou te dar essa raiz, e vocé vai
fazer rapidamente, desenhar rapidamente, com muita rapidez! E vocé me chama depois pra dar
uma olhada. E ai as aulas eram assim.

TRIZOLI - Exercicios pra soltar a mdo, e pra tu treinar abstracdo?

PRIOLLI - Ham, composicdo! Ele era rigorosissimo com composicdo.+*

O fragmento da conversa acima é aqui destacado nesse momento de apresentacao
da artista por justamente se tratar de indice de seus referenciais formais. As pinturas e
desenhos de juventude de Priolli, se por um lado apresentam uma evidente influéncia
surrealista e fantastica em suas figuras e titulos, trazem também elementos de atengdo aos
jogos compositivos de ornamentacao da Art-Nouveau e do movimento Arts and Crafts, ja que
ha uma consideravel importancia compositiva da vegetacao e paisagem de fundo que
envolvem e camuflam as figuras humanas, animalescas e antropomorfas. A atencdo a uma
composicao elaborada vem acompanhada de um mergulho pulsional nas imagens, grafismos
e disposicdo pictorica, indicando também sua atencdo ao vocabuldrio da contracultura
psicodélica — meio esse no qual a artista estava completamente inserida, e que se manifesta
em indicativos compositivos de Mandalas nas obras, ou seja, a centralizagao das figuras em

movimento de expansao e circulagao das formas.

433 Entrevista concedida a autora em 18 de novembro de 2017. Material inédito.
434 Idem.
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Ainda sobre a trajetdria da artista, vale notar que apds um casamento conturbado
que durou de 1965 até 1968, Priolli se separa do marido Ronaldo Novaes com quem teve duas
criancas e se dedica brevemente a carreira de modelo da Rhodia*®>, o que lhe permitiu
acumular certo capital e continuar sua trajetéria como artista, distante da hegemonia
marital*3°.

Em 1969 a artista se muda para o Rio de Janeiro a procura de territdrios distantes
da familia quatrocentona do ex-marido. Alocada no bairro de Ipanema, € durante esse
momento de transito e libertacdo social que o trabalho de Priolli adquire um corpo vocabular
mais denso. As experiéncias de carater hippie das praias cariocas € mesmo ocasionalmente o
uso do LSD*¥” em concomitancia as trocas psicanaliticas em grupo, permitiram uma ampliagdo
narrativa em sua obra, adquirindo assim atributos entre a auto narrativa e a constituicao de
mitologias de influéncia medieval. Ao longo de alguns poucos anos, Priolli vivenciou a
experiéncia carioca como um mergulho em seu universo interior e de ruptura de padroes
sociais e afetivos.

Tal trajetoria é interrompida no ano de 1972, quando a artista obtém uma bolsa de
estudos do governo francés para estudar gravura na Ecole de Beaux-Arts, onde permanece
até 1974. Em Paris, Priolli inicia uma relagdo amorosa com a cantora e compositora Tuca,
nome artistico de Valeniza Zagni da Silva (¥*1944 +1978), que perdura por quase cinco anos.
Nesse periodo, Priolli colaborou com a musicista em 4 letras de musicas, que foram censuradas
na ditadura militar*3®, além da capa do disco “Dracula I love you” em 1974.

Ainda sobre a estadia de Priolli em Paris, a artista participa de uma individual da
galeria AAA e de duas coletivas. Em concomitancia a sua viagem de estudos a Franca, o Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo, adquire para seu acervo uma das pinturas “psicodélicas” (em
1972), gerando com isso um convite para uma individual no ano de 1975 a pedido do entao

diretor do Pietro Maria Bardi.

43> Empresa quimica francesa que elaborou campanhas publicitarias na area de moda a fim de divulgar sua
producao de tecidos sintéticos.
https://www.rhodia.com.br/pt/company/sobre-o-grupo/a-rhodia-no-brasil/historia/index.html

436 Priolli teve outras relagdes amorosas apos essa separagao conturbada, com quem teve dois filhos, Ronaldo e
Eduardo. A artista inclusive casou-se novamente em 1999 com o artista Jodo Magalhdes com quem teve uma
filha, Anna Priolli.

437 No final da década de 60 e inicio de 70, Priolli tomou contato com as publicacbes do autor americano e guru
Terence McKenna. Via esses livros, a jovem artista passou a estudar a contra-cultura e as praticas xamanicas,
visando com isso estabelecer um processo de auto-conhecimento e de expansao da percepcao. Como muitos de
sua geracdo envolvidos com praticas de existéncia criticas aos conservadorismos vigentes, Priolli utilizou por trés
ocasibes o acido LSD dentro dessas premissas, e foi durante o processo de “viagem” quimica, que durou 48hrs
segundo seu relato, que a artista elaborou alguns de seus trabalhos pictéricos mais potentes.

Conversa telefénica em 12 de abril de 2018.

438 HEREDIA, CECILIA RIQUINO. “A Caneta e a Tesoura: Dindmicas e Vicissitudes da Censura Musical no Regime
Militar (1964-1985)". In: Anais do XXI Encontro Estadual de Historia —ANPUH-SP - Campinas, setembro, 2012.
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Fig.110 — Capa do disco Dracula I love you, censura em 1974 e Fig.111 olli e Tuca em Paris, s/data.
As obras expostas na individual do MASP s3o integrantes da série intitulada

“Fantasia”, série também exibida na individual da galeria francesa, e a qual obteve boa
recepcao critica e mercadoldgica — Priolli narra que a galeria foi capaz de vender todas as suas
pinturas, com excecao de trés quadros os quais ela solicitou que nao fossem postos no
mercado por questOes afetivas. O mesmo feito nao ocorreu na mostra brasileira, tendo
inclusive recebido criticas negativas e paternalista por parte da midia, mescladas com as ja
classicas misoginias que acompanham as “preocupacoes” formalistas e institucionais. Em curta

nota, Klintowitz questiona a razao do Museu de Arte de Sao Paulo expor os trabalhos da artista:

Jennette Priolli € mais uma jovem que pinta seus devaneios e os apresenta publicamente. Desta
vez, no MASP... Poderiamos talvez até imagina-la: languida, estirada na velha “Voltaire” de
marroquin escuro, lendo seu romance do Clube do Livro, com a cabecinha perdida em suspiros e
sobressaltos. Mas cruel é a época. Pela sua exposicao, € mais facil imagina-la num ambiente
moderninho, muito acrilico, metal e almofadas, lendo “Medo de Voar”. Contudo, entre tantas
imaginagdes, ndo consigo pensar numa boa razdo para que essa moga exponha suas pinturas. +*°

Fig.112 — Jeannette Priolli. Avant tout, une scéne d "amour, 1972,

439 KLINTOWITZ, Jacob. “Critica”. In: O Estado de Séo Paulo. 03 de setembro de 1975.
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A critica de Klintowitz evidencia o tipo de argumentacdo emitida para a
desqualificacdo da producao de artistas mulheres. Ataca-se o sujeito, criando-se hipbteses de
sua contingéncia mais proximas as fantasias eroticas do que ao cotidiano laboral de ateli€, ou
mesmo colocando em xeque a seriedade das agentes criadoras via esteredtipos femininos
recorrentes no imaginario coletivo — sendo que no caso de Klintowitz como critico, ocorre
também uma oscilacdo de afetos em seus julgamentos estéticos, ja que o mesmo defende
trabalhos similares aos de Priolli, quando as artistas pertencem a seu circulo social de
amizades, se considerarmos aqui o caso de Sonia von Briischy que sera comentado adiante.

Parte do preconceito critico sintetizado por Klintowitz esta relacionado com o tipo
de imagética feminina que Priolli apresenta em seus trabalhos: “Mulheres muito magras,
violentamente agressivas em seus membros azulados, olhos sanguinolentos, que exprimem
espanto diante de ruidos que as cerca: passaros, flores, rendas, visceras.” 40 Nessa descricao,
em nada se vé o ideario de docilidade, submissdo e fragilidade ao qual ainda percorria os
desejos masculinos e os modelos de feminilidade propagados pela cultura do periodo. Na
mesma nota vé-se o seguinte comentario: “Ninguém passa com tranquilidade diante de um
quadro de Jeannette”, e isso ocorre justamente por se tratarem de mulheres fatais, sexuais e
imperativas de si, que povoam o imaginario masculino, mais préximas dos afetos de terror e
medo do que de desejo e controle. Birman comenta sobre as figuracoes femininas negativas,
delimitadas em uma polaridade de boas e mas, ao analisar os escritos de Freud e os

atravessamentos desses arquétipos no século XIX:

Essas mulheres desviantes eram bastante bem definidas nas suas configuragdes sociais e morais.
Existia uma verdadeira galeria de mulheres perigosas que foram bem delineadas pelo discurso da
medicina de entdo. E dessa cartografia do mal que temos de nos aproximar agora, para
apreendermos outras configuragdes do feminino no século XIX.

Assim, pode-se registrar, na producdo médica de entdo, a tentativa de descrever minuciosamente
quatro modalidades de desvio moral da feminilidade. Com efeito, a prostituicao, o infanticidio,
a ninfomania e a histerica eram as figuras privilegiadas, no discurso médico, do desvio moral
entre as mulheres.*!

Trata-se, pois, de figuragdes andmalas do feminino, na medida em que o que estd basicamente em
questdo € sempre a recusa da maternidade.*42

440 Autor desconhecido. O Globo. Rio de Janeiro. 03 de dezembro de 1973.
441 BIRMAN, Joel. Op cit, 2016, p. 75
442 Idem, p. 77.
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Fig.113 — Jeannette Priolli. Les troix iux 1971.
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E importante notar que a figura da ninfomaniaca*#3, sicubo abjeto devidamente
medicalizado, portanto controlado e ja desprovido de risco para as almas masculinas, perpassa
o imaginario de reacao em torno da obra de Priolli, justamente por suas mulheres estarem
mais proximas das figuras de “devoradoras de homens”, do que de odaliscas lascivas mas
submissas ao desejo masculino.

Assim, a obra de Priolli, e de certas artistas abordadas nesse capitulo, surpreendem
pela coragem, mesmo que inconsciente, de elaboracao desses desejos contidos e interditados
socialmente.

Vale notar aqui também que a construcdo visceral dos corpos e tipos femininos
elaborados por Priolli, difere fortemente do tipo de produgao engendrada por artistas mulheres
daquela época, o que reforca a surpresa e rechaco do meio na época, ja que, apesar das
latentes reviravoltas da estrutura social em vigor nas décadas de 60 e 70 no que tange os
comportamentos sexuais e papéis sociais, 0 conservadorismo ainda permanecia sedimentado
no imaginario coletivo e nas dinamicas afetivas. Desse modo, ndao surpreende que a producao
artistica de cunho dito erdtico em territério nacional tenha sido realizada com maior
intensidade de investigacao por artistas homens, como Wesley Duke Lee***, Claudio Tozzi*®,
Antonio Dias, Hudinilson Jr.%% e previamente Ismael Nery*" e Di Cavalcanti**® no periodo
moderno, ja que o processo de educagdo sexual para os sujeitos do sexo masculino é
concentrado em uma vivéncia de externalizacdo e experimentacdo, enquanto que a feminina

opera na chave da contengao e vergonha.

3 Per ninfomania si intende un movimento sregolato delle fibre negli organi femminili. Questa malattia si
distingue da tutte le altre, in quanto normalmente essa si cela sotto lingannevole apparenza di uno stato di
quiete, mentre le altre investono ['organismo improvvisamente, estrinsecando quasi dal principio tutta /a loro
gravita. Accade che essa possieda gia un carattere pericoloso allorché non solo non ci si é resi conto del suo
progresso, ma neppure del suo inizio. Talvolta la malata che ne é colpita si trova con un piede nella tomba, senza
sospettare il pericolo che corre. La ninfomania é come una serpe che inavvertitamente ella si e cresciuta in seno:
Si consideri fortunata colei che dimostra l'energia necessaria per sfuggire in tempo al crudele nemico che la vuole
distruggere, prima che questi I'abbia mortalmente ferita. Talvolta questa malattia colpisce di sorpresa le fanciulle
nubilj, il cui cuore immaturo per I'amore ria espresso il suo favore per un giovanotto, di cui esse si sono
perdutamente innamorate e di cui non possono godere a causa di ostacoli insormontabili. Talaltra si vedono
ragazze debosciate, che hanno vissuto nella sregolatezza di una vita voluttuosa, improvwvisamente colpite da
questo male, allorché un riposo forzato le tiene lontane dalle occasioni favorevoli alla loro fatale inclinazione.
Neppure le donne sposate ne sono esenti soprattutto quelle che sono unite in matrimonio a uomini dal
temperamento debole, bisognosi di sobrieta nei piaceri, oppure a uomini freddj, poco sensibili alle delizie della
came.

BIENVILLE, 1.D.T. La ninfomania ovvero il furore uterino. Venezia: Marsilio, 1986, pp. 75-77

444 Artista brasileiro nascido em 1931 ligado as praticas figurativas de vanguardano Brasil. Faleceu em 2010.

445 Artista brasileiro nascido em 1944,

46 Nascido em 1957, Hudinilson foi um artista conceitual e experimental da cena marginal de Sao Paulo. Faleceu
em 2013.

47 Artista modernista brasileiro nascido em 1900, com influéncia cubista e surrealista. Faleceu em 1934.

448 Nascido em 1897, Di Cavalcanti foi um artista modernista brasileiro com trabalhos marcantes sobre os tipos
ditos populares no pais. Faleceu em 1976.
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A série “Fantasia” em particular, chama a atencdo pela ferocidade presente nas
imagens que segue do uso das cores selecionadas na palheta, até os fundos de botanica
ornamentativa e selvagem, mas principalmente nos tipos feminino ali representados. Tendo
como base a estrutura corporal da propria artista (movimento esse comum se considerarmos
certa dificuldade de acesso a modelos vivos por questdes ou de ordem moral ou de ordem
econOmica, mas que também potencializa a relacdo de auto representacao nessas obras), vé-
se ali um corpo feminino de pele alva (na maior parte das vezes), esguio e com maos € pés
longilineos, cabeleira farta e olhar penetrante, que se contorce sobre o préprio eixo como uma
Maja espanhola ou mesmo uma Vénus renascentista — ou quando ndo em tor¢ao, se expande

para o espectador em uma apoteose de arrebatamento.
| sl e o ‘v"w TR
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Fig.115 — Jeannette Priolli. Entre Gatos, 1971
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E vale notar principalmente nessa série uma condicao de afronta presente nas
imagens. As mulheres ali representadas nao se escondem pudicamente, mas encaram o
publico com olhos de possiveis animais devoradores, ou emanacoes de desejo pulsante que
encontra seu apice no eclodir de um corpo em poténcia de gozo.

A presenca alegdrica de animais nos cenarios fantasticos retoma a tradigao
iconografica de criacdo de metaforas via a articulacao de simbolos, em condicdo de aportes
morais e sociais. Dos indices de amor venéreo como 0 gato e os passaros, passando pelas
cobras e serpentes, e na vegetacao exotica como equivalentes de 6rgaos sexuais e convites
lascivos, as imagens de Priolli nesse periodo causam um misto de desconforto com fascinio,
em sua capacidade de captura do olhar e de ativacao de desejos reprimidos.

Nesses desenhos e pinturas, existe uma mescla formal do grotesco barroco
encontrado nos rocailles, com um surrealismo tardio embebido pelas investiduras da
contracultura, e seja na representagao dos corpos femininos e demais entidades misticas, seja
nos ambientes de fundo onirico. As angulagdes dos membros corpdreos e sua gestualidade,
em simultaneo atraem eroticamente o observador, mas também o repele por sua aura
fantastica. Sdo seres hibridos entre mulher e um fantastico demoniaco*#*, e onde o corpo
feminino, préximo as iconografias medievais fantasticas de Bosch, opera como icone de
enaltecimento do desejo e do gozo.

Em Priolli, as mulheres ndo sdao Vénus receptivas, virgens ddceis ou mesmo
madonas submissas, como comumente sao representadas na iconografia ocidental crista —
uma reverberagao de seus papéis sociais no patriarcado. O feminino aqui se manifesta pelo
conjuramento de figuras arquetipicas ligadas a flria, a ameaca, ao mistério e horror da mulher
livre, ou seja, aquilo que desestabiliza e apavora o patriarcal, 0 miségino, e que afirma sua

individualidade. Laura Malosetti comenta, sobre as figuras femininas venosas:

A femme fatale muitas vezes tomou a aparéncia de seus ancestrais (Salomé, Pandora, Judith,
incluindo Eva), que contém o fascinio e terror que as novas m