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[...] pensar o feminismo, no ambito de um momento presente e
incerto e cujo processo ainda continua em aberto, significa
toma-lo como uma ferramenta capaz de torcer narrativas para
que modelos de opressdo sejam visibilizados e que possam
deixar de ser reproduzidos (ainda que, para uma mudanca
efetiva nesse sentido, uma transformagdo estrutural seja
necesséria). E preciso abrir frestas nas historias tais quais sdo
narradas, construir e compartilhar ferramentas para que
possamos reescrevé-las.

Isabella Rjeille (2019)



RESUMO

A presenca de artistas mulheres em livros, cursos € museus tem se mostrado pouco
representativa no decorrer da historia e na perspectiva formativa em artes visuais. No
intuito de compreender e analisar o porqué dessa invisibilidade de artistas mulheres na
historia da arte, a pesquisa buscou as relagdes entre processos histdricos que
corroboraram para a falta de representacdo dessas artistas, realizando pesquisa
bibliografica e uma analise de exposi¢des que demarcam um reposicionamento nesse
sentido. Na pesquisa bibliografica discutiram-se os diferentes papéis que as mulheres
tiveram na historia a partir de teorias feministas - com Angela Davis (2016), Carla
Cristina Garcia (2011), Guacira Louro (1997), Linda Nochlin (2016), Luiz Camnitzer
(2019) e Simone Beauvoir (2017) - e decoloniais - assinaladas por Anibal Quijano
(2002), Luciana Ballestrin (2013),, Ramon Grosfoguel (2008) e Walter Mignolo (2008).
O segundo capitulo apresenta as perspectivas feministas e decoloniais em relagcdo ao
campo da arte, trazendo Rozsika Parker (2019), Griselda Pollock (2019), Ananda
Carvalho, Bruno Moreschi e Gabriel Pereira (2019). Por fim, no terceiro capitulo foram
analisadas obras de artistas mulheres nas exposi¢des Historia das Mulheres: artistas até
1900, Historias Feministas: artistas depois de 2000 e Mulheres Radicais: arte latino-
americana, 1960 — 1985, contando com reflexdes de Mariana Leme (2019), Isabella
Rjeille (2019), Eliane Pinheiro (2019) e Matheus de Andrade (2019). Ao final da
pesquisa percebe-se a necessidade de um giro decolonial nas instituigdes de arte e como

as mesmas podem mudar o cenario de apagamento dessas artistas na arte.

Palavra-chave: feminismo; decolonialidade; historia da arte; arte.
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Introducao

No decorrer da histéria mulheres ao redor do mundo foram privadas de
participar de inuimeros locais externos a seus lares, ocupando papéis instituidos e
delegados de submissdo e trabalho servil. Para além da privagdo da vida social,
mulheres foram continuamente subtraidas da condicao laboral, o que as tornava reféns
de uma dependéncia da figura masculina como provedora. Consequentemente, essa
construgdo social influenciou na sua representacdo na histéria da arte. A grande maioria
de mulheres artistas ndo pdde exercer a carreira de artista por conta da familia, tiveram
sua producdo delimitada a determinados ambientes considerados apropriados para
mulheres ou foram obrigadas a produzir com alcunhas masculinas ou vendo um homem

assinar o trabalho em seu lugar.

Assim, os processos histéricos e sociais influenciaram nas possibilidades de
producdes de mulheres, bem como no registro das parcas representacOes dos
documentos e livros da histéria oficial da arte. Diz-se histéria oficial aquela
continuamente redigida em letras maidsculas, que delimita um escopo das producgdes e
as nomina como as aparentemente tnicas. Nessa pesquisa, portanto, se usard sempre a
histdria da arte dentro do texto em letras mintsculas, demarcando que a perspectiva € de

ampliacdo do olhar construido por determinados autores.

Para além da exclusdo continua da producdo das mulheres, foram investigadas
na pesquisa as diferentes possibilidades de acesso das mulheres ao campo da arte,
compreendendo-o0 como ambito centralizador do eurocentrismo e androcentrismo,
reforcando a relacdo de dominancia de narrativas hegemonicas na produgdo do

conhecimento, como aponta Grosfoguel (2008, p. 119):

Assim, a ciéncia ocidental desejou criar uma versdo tnica da histdria partindo da
Europa e escrita por europeus - posteriormente ampliada para os Estados Unidos e
escrita por norte-americanos -, mas o autor lembra que toda producdo de conhecimento
estd relacionada a um sujeito enunciador que parte de um local de fala especifico,
marcado por um corpo fruto de experiéncias e educacdo especifica, muitas vezes
eurocentrada. Dessa maneira, é necessdria a realizacdo de pesquisas que facam uma
revisdo das producdes académicas e que consequentemente busquem reconfigurar as

estruturas formativas de artistas e professores.
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Dessa forma, a pesquisa surge na busca de entender que estruturas sociais nao
permitiram a participacdo e o aparecimento das mulheres enquanto produtoras de arte da
mesma forma que os homens. A perspectiva dessa pesquisa se centra na andlise de
género em relacdo as mulheres, mas compreende-se também a necessidade de discutir
as mesmas problemdticas em relacdo a representacdo racial e representacdo
LGBTQIA+. Ainda que a andlise dessa pesquisa toque em diferentes pontos na
necessidade de revisdo da histéria como um todo, as exposi¢cdes e artistas analisadas

acabam destacando a produ¢do das mulheres.

Assim, o primeiro capitulo trata de uma compreensdo acerca do movimento
feminista e dos estudos decoloniais, buscando encontrar na historia evidéncias que
afastaram as mulheres do processo de documentagdo do campo da arte, bem como
encontrando reverberacdes que persistem ainda na contemporaneidade. A perspectiva do
movimento feminista é analisada a partir de Angela Davis (2016), Carla Cristina Garcia
(2011), Guacira Louro (1997), Linda Nochlin (2016), Luiz Camnitzer (2019) e Simone
Beauvoir (2017). Os estudos decoloniais sao abordados por Anibal Quijano (2002),
Luciana Ballestrin (2013), Ramén Grosfoguel (2008) e Walter Mignolo (2008).

Com o intuito de compreender como essas questdes de decolonialidade e
feminismo se fazem presentes no campo da arte, foram observadas algumas obras que
tratam da invisibilidade das mulheres na histéria da arte, passando por artistas como
Judy Chicago e o Coletivo Guerrilla Girls. Além de observar a participacdo de artistas
mulheres em museus e livros de histéria da arte, foram utilizadas as pesquisas de
Rozsika Parker (2019), Griselda Pollock (2019) e Ananda Carvalho, Bruno Moreschi e
Gabriel Pereira (2019).

Por fim, no terceiro capitulo foram analisadas as produgdes de artistas nas
seguintes exposicoes: Historia das Mulheres: artistas até 1900 e Histérias Feministas:
artistas depois de 2000, ambas realizadas no Museu de Arte de Sdo Paulo - Assis
Chateaubriand em 2019 e Mulheres Radicais: arte latino-americana, 1960 — 1985,
realizada na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo em 2018. Nessa andlise conta-se com a
documentacdo dos catidlogos das mostras e com reflexdes de Mariana Leme (2019),

Isabella Rjeille (2019) e Eliane Pinheiro (2019).

Desse modo, o presente estudo por meio de metodologia qualitativa sendo uma

pesquisa bibliogréfica, busca compreender e analisar como fatos historicos reverberaram
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na vida e producgdo de artistas mulheres e resultam em processos formativos deficientes
em termos de repertério para artistas e professores. Propde-se, portanto um olhar
feminista e decolonial para a producao do conhecimento e para a gestdo dos campos da

arte e da educacao.
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1. O lugar das mulheres: discussao sobre género e decolonialidade

Em seu célebre texto “Por que nao houve grandes mulheres artistas?” (2016), a
historiadora Linda Nochlin, que chamarei aqui de Linda!, nos traz uma reflexdo sobre
como foi criado o mito do artista-génio, nos propondo um questionamento, um olhar
mais atento para o discurso oculto na pergunta “por que nao houve grandes mulheres
artistas?”, um olhar que leve em consideracio o contexto social, os sistemas que
permitiram a criagdo dos mitos, dos artistas-génios € o por qué de todos eles serem

homens.

No percorrer do texto, a autora aponta que muitos dos tidos grandes artistas
homens na historia da arte? que conhecemos foram incentivados em exercer tais
atividades por algum mestre ou ja nasciam em familias de artistas proporcionando
contato destes desde cedo com assuntos da arte. Mas o que nos interessa aqui € o que
percebemos no texto de Linda (2016) que o denominador comum é: todos 0s génios

eram sujeitos do sexo masculino.

Dessa forma, a questdo elaborada por Linda no comecgo do texto nos interessa,
pois pde em questdo os fatores sociais e institucionais que ocorreram ao longo da
histéria, fazendo com que mulheres ndo conseguissem exercer a prdtica artistica, ou,
mesmo quando a realizavam, ndo fossem consideradas grandes artistas, ocasionando a
baixa presenca de artistas mulheres em exposicdes, nos livros de histéria da arte e,

consequentemente, no ensino da arte.

Ainda que hoje se perceba um movimento do circuito das artes para reconsiderar
esse espaco destinado a produgdo artistica feminina, identificando exposicoes
especialmente voltadas para cumprir essa lacuna, se problematiza o percurso historico

de invisibilidade e os reflexos que esse aspecto acarreta no campo da arte como um

1 Neste trabalho optarei por tratar as autoras por seus primeiros nomes a fim de dar énfase no fato de que
sdo obras escritas por mulheres. Além disso, as leituras dos textos dessas mulheres me acompanharam
durante a pesquisa fazendo com que me sentisse mais proxima de suas vivéncias enquanto mulheres e
seus pensamentos enquanto pesquisadoras. A escrita feminista, geralmente, € uma escrita de viés mais
intimista, que foge de uma hegemonia imposta na escrita académica — se possivel - e que faz ligacdo entre
vida e teoria, se ligando dessa forma a vida de quem a escreve.

2 A histéria da arte que esse trabalho propde visa lancar um olhar outro para a Histéria da Arte em
maiusculo, pois esta — em maitsculo — foi construida a partir de uma visdo hegemdnica. A pesquisa
propde um olhar decolonial para a histdria da arte, revendo as fontes e os dados e também a forma como
essa € redigida. No decorrer do trabalho esse posicionamento ficard mais claro para o leitor.
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todo. A andlise do processo percorrido possivelmente ofereca respostas para que esse

panorama seja efetivamente modificado.

Assim, se faz necessdrio pensar no lugar que a mulher ocupou historicamente e
que espacos € papéis foram atribuidos as mulheres para que ndo fossem consideradas
grandes representacdes nos livros que documentam a préitica artistica. A mulher foi
negada em muitos espagos na historia e ndo foi, nem € diferente no mundo da arte. Para
compreender que espacos e papéis foram designados para as mulheres, temos que

direcionar nosso olhar para a histdria e para quem a construiu € documentou.

A analise desse processo de apagamento se dard pela via do percurso de luta dos
movimentos feministas, onde identifica-se que a negacdo da participacdo da mulher na
sociedade serviu de impulso para que essas se organizassem em grupo, em busca de
seus direitos, dando inicio aos processos de questionamento e reconfiguragdo da histéria

que conhecemos e vemos sendo repetida.

1.1 A luta feminista

Na atualidade parece absurda a ideia de imaginar que mulheres possam ser
proibidas de trabalhar, votar, ter direito a propriedade, ao ensino e de frequentar alguns
locais simplesmente por conta de seu género. Contudo, € importante considerar que
essas acoes hoje reconhecidas dentro do olhar ocidental foram frutos de conquistas de

lutas politicas e sociais elaboradas ha pouco mais de dois séculos.

O direito — ao voto, trabalho, educacio, bens, transicio em espacgos publicos e a
vida publica — que nés mulheres vivemos na contemporaneidade na grande maioria dos
paises, é fruto de uma longa luta do movimento feminista. E com conquistas - vale
demarcar - bastante recentes e que precisam ser continuamente reafirmadas.
Infelizmente, € uma luta que ainda se faz necessdria, j4 que sofremos com a cultura
patriarcal de outras maneiras; pois sabemos que muitas mulheres ainda morrem por

causa do machismo fruto de uma cultura patriarcal (onde homens se acham proprietérios
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das mulheres3), t€ém direitos negados, sofrem retaliacdes no mercado de trabalho e lutam
contra a violéncia velada da inseguranca cotidiana. Além disso - € ndo menos
importante - os saldrios ainda sdo desiguais entre os sexos € mulheres também ocupam

menos cargos na vida politica ou em posi¢des de lideranca em instituicdes.

A ideia da mulher como propriedade no imagindrio masculino causa problemas
reais e graves; tais como a violéncia doméstica que pode chegar ao 6bito. O Brasil, por
exemplo, € um dos paises com a maior taxa de feminicidio (violéncia cometida contra a
mulher por conta de seu género) do mundo. Segundo o Mapa da Violéncia de 2015, no
Brasil morrem 4,8 mulheres a cada 100 e sdo relatadas 179 agressdes por dia. Nao € por
acaso que se fez necessdria a criacdo de leis no pafs para criminalizar atos de violéncia
contra a mulher, tais como a Lei Maria da Penha (Lei 11.340/2006) e a Lei do
Feminicidio (Lei 13.104/2015).

E importante trazer esses dados para que consigamos visualizar o porqué da luta
feminista ainda fazer-se tao importante. Muito se avancou nos direitos das mulheres a
partir do movimento feminista para que alcangassem direitos, mas ainda hoje hd de se
lutar por outras questdes, tais como equiparidade de saldrios, direitos reprodutivos e o

fim da violéncia cometida em razio do género (feminicidio), por exemplo.

Dessa forma, vamos analisar nesse capitulo o que o movimento feminista
reivindicou e ainda reivindica, no intuito de posteriormente compreender a ligacdo do
movimento com o sistema da arte. Ressaltando, todavia, que nio tenho a pretensdo de
fazer uma andlise histdrica detalhada sobre o feminismo, apenas pontuar os ciclos que
marcaram o movimento, identificando suas reivindicacdes para posteriormente

relacionar com o campo artistico.

A partir do Renascimento se tem registros de mulheres que comegaram a
questionar sobre o que seriam os “deveres dos sexos” (GARCIA, 2011). Teria sido
nesse momento o comego de uma formulagdo de um pensamento feminista. Observa-se

apenas algumas pensadoras (brancas e burguesas, importante ressaltar) que comegaram

3 vilido citar que, de acordo com Carla (2011), na Franca - por exemplo - as mulheres de acordo com o
Cédigo Napolednico s6 podiam exercer quaisquer atividades (viajar, direito a propriedade, trabalho) com
permissdo do homem da casa (pai ou marido). Ou seja, eles eram proprietdrios da vida das mulheres,
escolhendo o que essas poderiam ou no realizar de acordo com o que eles acreditassem ser o melhor para
elas. No Brasil, por exemplo, mulheres s6 poderiam trabalhar com autorizagdo do marido; até que foi
promulgada a Lei 1.421/62 que as liberou dessa dependéncia.
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a formular questdes em torno das situagdes que viviam por causa de seu sexo. Essas
mulheres se indignaram por serem tratadas como seres inferiores, desprovidas de
vontades e direitos por causa de seu género. Assim, levantaram questionamentos sobre
as normas impostas pela sociedade que as impedia de ter acesso a educagdo,

propriedade, entre outros direitos.

A partir do século XVIII, a razdo ilustrada fez com que as mulheres
questionassem o pensamento de igualdade e liberdade universal da Revolu¢do Francesa.
Afinal, para quem era essa igualdade e liberdade? Aparentemente, para todos desde que
do sexo masculino.

A razao ilustrada, fundamentalmente critica, possui a capacidade de voltar-se
sobre si mesma e detectar suas proprias contradi¢des. E foi dessa maneira que
as mulheres da Revolugdo Francesa a utilizaram quando observaram com
espanto como o novo Estado revoluciondrio ndo encontrava contradicio

alguma em defender a igualdade universal e deixar sem direitos civis e
politicos todas as mulheres. (GARCIA, 2011, p. 40)

Ciente dessa contradicdo do discurso empregado na razdo ilustrada do novo
Estado que Mary Wollstonecraft escreve a Reivindicagdo dos Direitos das Mulheres, em
1793, onde “advoga pelo igualitarismo entre homens e mulheres, a independéncia
econdmica e a necessidade da participacdo politica e da representacio
parlamentar” (GARCIA, 2011, p. 46). Parecia haver nesse marco uma mudanca do
panorama em relacdo aos direitos das mulheres e a igualdade de géneros, revendo o
quadro até entdo estabelecido.

Entretanto, a partir do estabelecimento do Cddigo Civil Francés de 1804, o
Cédigo Napolednico, as mulheres ficaram por lei totalmente dependente dos homens:

Com o Cdédigo Napolednico, a menoridade perpétua das mulheres. Ficava
consagrada. Eram consideradas apenas como filhas ou maes em poder de seus
pais, maridos ou filhos. Nao tinham direito de administrar suas propriedades,
fixar ou abandonar seu domicilio, manter uma profissdo ou um emprego sem
permissdao do homem da casa. (GARCIA, 2011, p. 50)

Portanto, ainda que parecesse se construir um movimento de mudanga, as
mulheres entram no século XIX totalmente dependentes da vontade do homem, sendo
consideradas apenas genitoras, esposas, filhas. Nesse contexto continuavam sem acesso
a educacdo ou a vida publica - o que permanece em diferentes lugares ainda no século
XXI. Em paralelo ao movimento franc€s, notoriamente essas questOes também

incomodavam mulheres em outras partes do mundo, como nos Estados Unidos, por
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exemplo, onde durante o século XIX o feminismo aparece atrelado as causas de direitos

humanos e politicos.

As mulheres estavam cansadas de terem como tnico sentido de vida os valores
instituidos pela sociedade, que as colocavam como sujeitos entregues a servico do
outro, sempre subjugadas em relacdo ao homem e aos interesses que niao lhe eram
proprios. Esse papel de subordinacdo ao outro - homem - motivou Elizabeth Stanton* a
contatar Lucretia Mott para organizar a convengao de Seneca Falls, em Nova lorque, em
1848, a fim de discutir os direitos das mulheres.

Sua vida, enfadonha e frustrante, tornou-a particularmente sensivel a
desagraddvel condicdo das mulheres brancas de classe média. Ao explicar sua
decisdo de contatar Lucretia Mott depois de oito anos sem se encontrarem,

ela mencionou sua situacdo doméstica como o primeiro entre varios motivos
para convocar uma convencao de mulheres. (DAVIS, 2016, p. 64)

Da Convengdo surgiu a Declaracdo de Seneca Falls ou Declaragao dos
Sentimentos, declaragdo essa que foi texto-base do Movimento Sufragista, um
movimento internacional em localidades industrializadas. O Movimento tinha como
suas maiores reivindicacoes o direito a educacdo e ao voto, mas também exigia outros

direitos tais como a propriedade e a vida publica.

Como analisou-se anteriormente, essas reivindicagdes se fizeram necessarias
visto que mulheres eram enxergadas apenas como maes, filhas, esposas, seres
desprovidos de qualquer desejo e capacidades para exercer atividades que os homens
exerciam; logo ndo tinham direitos garantidos, pois ndo existiam sendo para o desejo do

outro, do homem.

Desta forma, as mulheres foram reduzidas a seu aspecto reprodutivo biolégico
sendo designadas ao lar, a vida privada, como sendo seu “ambiente natural” enquanto ao
homem era reservado o mundo publico, o mundo externo do ambito familiar e,
consequentemente, tudo o que esse engloba, como o trabalho, os locais de
entretenimento e a politica. Ao perceber essa diferenciacdo de direitos e acesso seja a
vida publica, a educacdo ou a locomog¢do, que as mulheres se juntam para transformar

suas realidades.

4 Lucretia Mott era abolicionista, organizou encontro da Sociedade Antiescravagista Feminina da
Filadélfia. Conheceu Elizabeth Stanton em uma conven¢do antiescravagista, onde Stanton havia ido
apenas como acompanhante do marido. Ambas, mulheres brancas e burguesas, mas que no envolvimento
com a questao abolicionista perceberam também a opressao sofrida por elas e outras por conta do género.
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Importante demarcar que mesmo fazendo parte do movimento abolicionista
Elizabeth e Lucretia ndo tenham pensado na condicdo da mulher negra, invisibilizada
duas vezes na sociedade patriarcal e racista. Assim percebe-se que 0 movimento
feminista inicialmente foi concebido por mulheres brancas e privilegiadas, seja pela raca
ou classe, como se observa na propria Declaracdao de Seneca Falls, que:

[...] ignorava totalmente a dificil situagcdo das mulheres brancas da classe
trabalhadora, bem como a condi¢do das mulheres negras tanto do Sul quanto
do Norte. Em outras palavras, a Declaracdo de Seneca Falls propunha uma
andlise da condi¢do feminina sem considerar as circunstancias das mulheres

que ndo pertenciam a classe social das autoras do documento. (DAVIS, 2016,
p-67)

Desta maneira, fica nitido que o primeiro momento de organiza¢do de uma luta
pelos direitos das mulheres de forma organizada € pensado a partir de mulheres brancas
e burguesas, ansiosas com relacdo as suas vidas monétonas de donas de casa, esposas e
maes, sem emprego. Esse aspecto € relevante porque evidencia que o movimento pelos
direitos das mulheres surge com questionamentos especificos, atendendo aos interesses

de apenas uma parcela das mulheres.

Por essa razdo, percebe-se a reivindicagdo para que se inclua no debate de
género outras questdes sociais, tais como raga e classe, visto serem questdes que se
interseccionam com a opressdo sofrida pelo género, ji que essas mulheres sao
invisibilizadas também por outras marcacdes sociais. Exemplo disso é o preconceito
que mulheres brancas proferiram ao ver Sojouner Truth, uma mulher negra, ex-
escravizada, ao se levantar e dar o discurso emocionante “Nao sou eu uma mulher?” em
uma convenc¢ao de mulheres em Akron, Ohio (1851), como relata Frances Dana Gage:

As lideres do movimento tremeram ao ver uma mulher negra alta, magra,
usando um vestido cinza e um turbante branco sob um chapéu ristico, que se
dirigia de forma decidida para o interior da igreja, caminhando com ar de
rainha pela nave, sentando-se aos pés do pulpito. Um burburinho de

desaprovagdo foi percebido em todo o saldo, e ouvidos apurados escutaram:
“Coisa de abolicionista!”, “Eu avisei!”,“Vai 14, nega!”. (DAVIS, 2016, p. 74)

As mulheres presentes chegaram a pedir que Frances Gage ndo deixasse
Sojourner falar, porque ndo a enxergavam como mulher; estavam cegas pelo racismo e
apenas viam ali uma negra, uma escravizada (mesmo que liberta), esquecendo que
Sojourner também era mulher e queria reivindicar ser reconhecida como uma cidada

tanto quanto as outras mulheres ali presentes.
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Assim, Soujerner vai ampliar a discuss@o trazendo além da reivindicagcdo dos
direitos das mulheres também o direito racial, o que abrird caminhos para o feminismo
negro. Entretanto, nesse momento as sufragistas estavam mais empenhadas em formas
de conseguir o direito ao voto e a vida publica, pois “Por uma questdo estratégica,
consideravam que uma vez conseguido o voto e o acesso ao Parlamento, poderiam
comecar a modificar o resto das leis e instituicdes” (GARCIA, 2011, p. 58). Com o fim
da Primeira Guerra Mundial, as mulheres, na maioria dos paises industrializados,
conquistam a maior reivindicagdo do Movimento Sufragista: o direito ao voto. Dessa
forma, elas eram reconhecidas pela lei como cidadas, podendo escolher seus lideres ou

mesmo se candidatarem a cargos politicos.

Foi a Nova Zelandia o primeiro pais a conceder o voto as mulheres em 1893,
seguida pela Inglaterra em 1918 (ainda com restricdes); pela Finlandia em 1906; pela
Noruega em 1907; pela Austrdlia em 1908; e pelos Estados Unidos em 1919
(BEAUVOIR, 2009). No Brasil somente em 1932 tem-se o acesso ao voto concedido as
mulheres (BRASIL, 1932). A partir desses dados percebemos a diferenca e o longo
processo até mulheres terem direito ao voto no Brasil, um atraso de quase quatro

décadas com relacdo a Nova Zelandia.

A data dessa conquista por mulheres brasileiras parece distante, mas ao pensar
que fazem apenas 88 anos que isto ocorreu, percebe-se que sdo duas ou trés geracdes de
mulheres que vieram antes de ndés da atualidade, ou seja, minha avé viu esse direito
sendo conquistado, por exemplo®. Isso pode ser um bom dado indicativo para se

entender o porqué de mulheres serem minoria em ocupac¢ao de cargos politicos.

Contudo, a conquista ao voto foi um direito que ndo garantiu a reparacdo das
demais problemdticas envolvidas na desigualdade de género. No que diz respeito a
remuneracdo, por exemplo, o informativo do IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica) de 2018 mostra a realidade brasileira quanto a isso, os homens brasileiros
habitualmente ganham R$ 2.306 enquanto as mulheres recebem R$ 1.764. Além disso, a

conhecida jornada dupla da mulher se evidencia nos dados, visto que mulheres

5 Trazer uma comparagio de minha vida ndo quer dizer que estou me baseando nela estou apenas dando
um exemplo a partir de minha realidade, que explica como € recente a conquista do voto feminino no
Brasil.
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dedicavam, em 2016, em média 18,1 horas semanais para cuidados de pessoas e/ou
afazeres domésticos, enquanto os homens dedicavam 10,5 h.

Em relacdo a representacdo na politica também se percebem problemadticas que
precisam ser reparadas. Em 2017, apenas 10,5% das mulheres ocupavam cargos
politicos na camara de deputados, enquanto no mundo essa porcentagem era de 23,6%.
A representagdo de mais mulheres ocupando cargos politicos possibilitaria o
desenvolvimento de agdes voltadas para questdes relacionadas a luta pela igualdade,
bem como poderia trazer perspectivas diferentes de encaminhamento de politicas como

o direito de reproducdo, por exemplo.

z

Ao analisar esse quadro € visivel a grande falta de representatividade de
mulheres no poder publico, sendo uma possivel consequéncia do atraso de acesso a
disputa desses cargos e também por uma questdo que ainda perpetua no imagindrio das
pessoas, de que cargos de poder devem ser masculinos, visto que “lugar de mulher é em
casa”, logo a esfera publica pertence ao homem. Esse imagindrio possivelmente se da
devido a representacdo, como vendo os homens em tais cargos, acaba-se associando a

eles tal poder, sem pensar na possibilidade de mudanca.

Esse atraso na historia reverbera em consequéncias nos dias atuais: uma pesquisa
do Banco Mundial (2020, p. 9) revela atividades que ainda sdo proibidas para mulheres
em algumas regides do mundo, como € o caso do Vietna onde mulheres ndo podem
trabalhar em situagdes em que emerjam o corpo em dgua suja; do Azerbaijao, em que
mulheres nao podem dirigir em ferrovias ou um 6nibus com mais de quatorze lugares; e
da Colombia, onde mulheres ndo podem trabalhar com pintura industrial. O que difere
uma mulher de um homem no ato de dirigir um Onibus grande se ndo os preconceitos
que perpetuam nessas sociedades? Nao deveria ser proibida qualquer pessoa trabalhasse
colocando o corpo em dgua duvidosa para a saide? Ou com tintas que podem ser

nocivas para o corpo?

Dessa maneira, ao falar de conquista feminista temos que sempre pontuar como/

onde se d4 essa conquista. Por mais que a categoria mulher queira — e deva — incluir

6 Nesse ano (2020) houve um aumento na presenca de candidatas e candidatos mulheres e LGBTQI+ em
cargos municipais, 12,1% das prefeituras do Brasil serdo comandas por mulheres em comparagdo a
11,57% em 2016. Nas camaras municipais foram eleitas 25 candidaturas de pessoas transexuais ou
travestis um aumento de 212,5% em relag@o a 2016, dentre candidatos para prefeito das 73 candidaturas
identificadas como LGBTQIA+, s6 um se elegeu. Ainda que a representacdo seja baixa e ndo indique uma
solucdo dos problemas dessas populagdes, acredita-se que expressa um desejo de mudanga.
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todas, na pratica existem diferencas e por isso se faz necessario pensar em intersecgoes
de outras tipologias de sujeitos dentro da grande categoria mulher, o problema de uma

pode ser de todas, mas nem todas t€m os mesmos problemas.

Além das mudancas que véem ocorrendo ao redor do mundo em busca de
igualdade de género, a criacdo de leis ajuda, mas ndo resolve uma série de problemas
que estdo fundamentados no sexismo, pois - como vimos anteriormente - ainda existem
restri¢des de trabalhos para mulheres ao redor do mundo e o feminicidio € um problema
real, que s6 a partir de politicas publicas serd resolvido’. Percebendo as desigualdades
frutos do sexismo, Simone de Beauvoir escreve O Segundo Sexo (2009), onde analisa o
porqué de a mulher ter se submetido a condi¢gdes de inferioridade em relagao ao homem.
Destarte, Simone passa por uma andlise desde fatores bioldgicos até culturais. Assim, a
principal tese levantada pela autora é de que a mulher estaria na categoria do Outro,
como estd um estrangeiro para um nativo, por exemplo. A diferenca do estrangeiro € que
ele € Outro para o nativo, mas o nativo também ¢é Outro para o forasteiro, entdo se
estabelece, de certa maneira, uma reciprocidade na relagdo. Entretanto, no caso da
mulher essa reciprocidade ndo existe, pois 0 homem jamais serd o Outro, ele € a medida,

o modelo ideal de tudo, apenas a mulher € o Outro.

Simone (2009) conclui que no tratamento desigual designado para as mulheres,
nada se justifica puramente pelo fator biologico do sexo, mas sim a construg¢do social
que se fez em torno de cada um. A teorizacdo de Simone teve grande repercussdao no
movimento feminista, iniciando-se um estudo em torno de género e sua construcdo,
como observa Guacira Louro:

Para que se compreenda o lugar e as relacdes de homens e mulheres numa
sociedade importa observar ndo exatamente seus sexos, mas sim tudo o que
socialmente se construiu sobre os sexos. O debate vai se constituir, entdo,

através de uma nova linguagem, na qual género serd um conceito
fundamental (LOURO, 1997, p. 21).

Desta forma, entendemos que género € mais que o fator bioldgico, é o que se

constréi socialmente como sendo caracteristico de um sexo ou outro. Ou seja,

7 Essa pesquisa foi desenvolvida em perfodo pré e durante pandemia de Covid-19, nesse periodo uma
pesquisa realizada pelo Férum Brasileiro de Seguranca Publica revelam dados que no Brasil o feminicidio
teve aumento de 22,2% em comparagdo ao ano de 2019.

Fonte: https://gl.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2020/06/02/casos-de-feminicidio-crescem-414percent-
em-sp-durante-pandemia-de-covid-19-diz-estudo.ghtml
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compreende-se que a discussdo de género perpassa pelo que a sociedade espera de
comportamentos padrdes para pessoas nascidas de um sexo ou outro. O género feminino
dentro do sistema patriarcal é sempre inferiorizado em relacdo ao homem, utilizando-se
de métodos para que as desigualdades entre homens e mulheres sejam mantidas em

todas as esferas sociais, como a familia e o trabalho.

Luiz Camnitzer (2019) assinala bem a desigualdade desse sistema patriarcal ao
expor como a inferiorizacdo da mulher reverbera na linguagem ao inverter a expressao
Pétria Madre para Matria Padre. Por que a nacdo exploradora € tida como “patria
mae” (Madre Patria), esse lugar acolhedor apesar de todas brutalidades que cometeu
contra suas colonias? Essa é uma forma de impor uma ideia, do colonizador como algo

bom e positivo, sendo que ele sO se apossa e explora a terra colonizada e seu povo.

A pétria mae suaviza a realidade da exploracdo e isso fica visivel quando se
inverte a expressao para Matria Padre, “En el giro de “Padre Matria” esa interferencia se
hace més visible y la metafora original se desnuda. La matria pasa a ser el lugar
colonizado y el padre es el colonizador que la penetra, posee y
transforma” (CAMNITZER, 2019, p. 184). Dessa forma, o autor percebe como:

Se aclara como, en términos de las intenciones de posesion, el “matrimonio”
se refiere a la “micro” relacion con la mujer, mientras que el “patrimonio” se

refiere a una relacion “macro” con todo lo que pertenece a la identidad
nacional. (CAMNITZER, 2019, p. 184).

Assim, voltamos na questdao do homem ser aquele que estd ligado com a vida
publica, com o mundo, aquele que tem liberdade e direito de intervir no mundo, que
esta relacionado com a identidade nacional. Ao contrdrio da mulher que, como vimos no
inicio, foi designada ao lar por conta de sua condi¢do biolégica, ao matrimdnio, a

condicdo de posse.

Desta forma, como vimos ao longo do subcapitulo, fica claro como o género
feminino € subjugado ao longo da histéria em relacio ao homem, estando sempre
atrelado a atividades tidas como inferiores tais como o matrimonio (subjugado no
servico ao marido), e por consequéncia, o cuidado do lar e dos filhos; ndo podendo
aspirar nada fora desse micro contexto. A linguagem se constitui como mais uma das
evidéncias do dominio social e intelectual do género masculino, relegando as mulheres
a uma posicdo de subserviéncia. Essa evidéncia do destaque da figura masculina na

linguagem se vé também na estrutura dominante do género: basta um homem presente
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em uma sala de aula com trinta mulheres para a maneira gramaticalmente correta para

utilizar como vocativo ser a masculina.

Assim, faz-se objetivo do feminismo lutar conta a opressdo sofrida em
decorréncia do género, como também quaisquer tipos de opressoes, pois, existe em sua
génese a necessidade de repensar as estruturas de dominac@o construidas em cima dos
sujeitos, como discriminacdes por ragca, género e classe. O questionamento desses
preceitos recai na perspectiva de dominio intelectual, que foi - e ainda € - continuamente
perpetuado pela constru¢do do conhecimento dominante. O sistema académico precisa
rever suas fontes, visando minimamente reduzir o distanciamento elaborado durante sua

construcao.

1.2 Decolonialidade: ruptura com a hegemonia do conhecimento

A perspectiva histérica delineada permite sustentar o argumento de que
precisamos reconstruir a forma como as pesquisas sdo realizadas, reconsiderando as
metodologias, mas, sobretudo as referéncias que adotamos. Por que dizer que o sistema
académico precisa rever suas fontes? Porque ao analisarmos esse sistema vemos que ele
foi construido a partir de um referencial de uma maioria de homens brancos, europeus,
provavelmente heterossexuais, cisgénero e de posses. Isso ndo significa que negamos a
contribuic@o destes, mas sim que precisamos nos atentar a dados e situacdes que foram

ignorados sobre povos colonizados.

As narrativas histéricas da forma como sdo ensinadas se dio como indiscutiveis,
como verdades universais. Entretanto, alguns grupos de pesquisadores passaram a
desconfiar das historias que sdo contadas como tal. A quem essas narrativas de mundo
interessam? A quem servem? Quem as narra? Na busca de identificar a construcio das
Ciéncias, surgiram alguns grupos de pesquisadores que propdem um olhar diferente
para regides que foram colonizadas. Afinal, a histéria chega até nés narrada justamente

pelos colonizadores do mundo e nao pelos povos colonizados.

Aqui menciono brevemente, alguns intelectuais que contribuiram para o
pensamento pds-colonial, como Franz Fanon, Aimé Cesdire, Albert Memmi e Edward
Said, que pensaram a condi¢@o do colonizador x colonizado, em um intervalo de tempo

préximo. O grupo entendeu a dificil relagdo entre aqueles que oprimem e os oprimidos,
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Fanon expressou, de acordo com Luciana Ballestrin (2013), a impossibilidade da
construcdo de identidade do oprimido por conta da presenga do opressor.

Entretanto, mesmo na tentativa de dar voz aos colonizados/subalternos, a
maioria destes sdo europeus; e ao contrdrio do que prega o pensamento cientifico
moderno, o sujeito enunciador nao se dissocia do “lugar epistémico geopolitico e corpo-
politico das estruturas de poder/conhecimento colonial, a partir do qual o sujeito se
pronuncia” (GROSFOGUEL, 2008, p. 119).

Sendo assim, Ramoén Grosfoguel defende que ao neutralizar o sujeito
enunciador, a ciéncia moderna acabou também por neutralizar seu local geopolitico de
fala, ocultando ambos como se fossem dissociados um do outro. Mais tarde surge o
grupo Sul-asitico de Estudos Subalternos, na década de 1970, na India,

[...] com a lideranca de Ranajit Guha, um dissidente do marxismo indiano, —
cujo principal projeto era analisar criticamente ndo s a historiografia
colonial da India feita por ocidentais europeus, mas também a historiografia
eurocéntrica nacionalista indiana. (GROSFOGUEL, 2008, p. 116 apud
BALLESTRIN, 2013, p. 92).

A partir dos Estudos Subalternos percebe-se a necessidade de descolonizar® o
conhecimento produzido também por intelectuais de paises colonizados, pois esses
também foram contaminados pela educacdo universal europeia. Luciana (2013)explica
que Ranajit Guha ao propor o estudo pés-colonial na India continuou ligado ao grupo
“principal” de Cesdire, Memmi e Fanon, europeus que lancam um olhar descolonizador,
mas que para Walter Mignolo, por exemplo, ainda ndo era o suficiente; era necessaria
uma mudanga radical, de pensadores subalternos produzindo o conhecimento do Sul e
ndo o Sul sendo — novamente - objeto de pesquisa investigado por outros fora de sua

realidade.

Alguns intelectuais componentes do Grupo Latino-americano de Estudos
Subalternos, insatisfeitos com a liga¢ao ao grupo “original” e alegando que o grupo Sul-

asidtico produzia em inglés, uma “lingua imperial”, perceberam a necessidade de

8 Descolonizar é o termo usado para se referir a0 momento de independéncia politica dos povos
colonizados. Ao decorrer do capitulo serd usado o termo decolonial/decolonizacdo sem S, pois o Grupo
Modernidade/Colonialidade acredita na existéncia da coloniza¢do de outras formas apds os processos de
descolonizacio.
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romper com o coletivo e criar, na década de 90, o Grupo Modernidade/Colonialidade

(M/C)? pois
Entre as muitas razdes que conduziram a desagregacdo do Grupo Latino-
americano de Estudos Subalternos, uma delas foi a que veio opor os que
consideravam a subalternidade uma critica pés-moderna (o que representa
uma critica eurocéntrica ao eurocentrismo) aqueles que a viam como uma
critica descolonial (0 que representa uma critica do eurocentrismo por parte
dos saberem silenciados e subalternizados). Para todos nés que tomamos o
partido da critica descolonial, o didlogo com o Grupo Latino-americano de
Estudos Subalternos tornou evidente a necessidade de transcender

epistemologicamente — ou seja, de descolonizar - a epistemologia e o canone
ocidentais (GROSFOGUEL, 2008, p. 116 apud BALLESTRIN, 2013, p. 96).

Assim, o rompimento se deu por critica a importacdo de teorias geradas em
outros locais e aos estudiosos europeus, pois estes falavam de um lugar que ndo sdo
pertencentes, apenas Guha vinha de um local de fala subalterno. O Grupo M/C defende
que nado se pode contar a historia da América Latina se baseando em estudos de outras
coldnias que tiveram processos de colonizacdo diferentes.

E vilido ressaltar que a proposta decolonial nio ignora nem diminui os
conhecimentos produzidos pelo Norte Global; ela busca reconhecer, resgatar e valorizar
os conhecimentos que foram apagados do Sul Global pela colonizagdo, ja que
reprimiram os conhecimentos dos colonizados e 0s obrigaram a incorporarem 0s seus, O
que provocou o apagamento em massa de saberes que nao fossem europeus, resultando
numa hegemonia do conhecimento, branca e europeia.

A novidade aqui € que o grupo M/C, assim como outros movimentos
tedricos, entrou naquilo que Visvanathan (2004) chamou de “Guerra da
Ciéncia”. O movimento de descobrimento e de revalorizacdo das teorias e
epistemologias do sul tem crescido nos tltimos anos em diversas dreas e
universidades do mundo. Como defende Mignolo (2003), ndo se trata da
substituicdo de um novo paradigma nos termos de Kuhn, mas do surgimento
de “paradigmas outros” (BALLESTRIN, 2013, p. 104).

Dessa forma, os conhecimentos podem conviver sem um se impor ao outro, sem
um conhecimento ser considerado superior, apagando e subjugando outros, como

aconteceu nos processos das colonizacdes, o que resultou na hegemonia do

9 O Grupo Modernidade/ Colonialidade é formado por vérios intelectuais ao redor do mundo que se
propdem a pensar a situagdo dos colonizados. Assim, se encontra vinculada a diversas institui¢des, como:
Universidad Nacional de San Marcos (Peru), Universidad Nacional Auténoma de México, Duke
University (EUA), Yale University (EUA), Pontificia Universidad Javeriana (Colombia), University of
California ( Berkeley, EUA), University of North Carolina (EUA), Universidad Andina Simén Bolivar
( Equador), Universidade de Coimbra (Portugal), Universidad Nacional de Salta (Argentina).
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conhecimento europeu. Uma resposta as hegemonias do conhecimento serd denominada
por Walter Mignolo como pensamento de fronteira que “[...] desde a perspectiva da
subalternidade colonial, ¢ um pensamento que nido pode ignorar o pensamento da
modernidade, mas que ndo pode tampouco subjugar-se a ele, ainda que tal pensamento
moderno seja de esquerda ou progressista’ (MIGNOLO, 2003, p. 52, apud
BALLESTRIN, 2013, p. 106).

A colonialidade consiste em atos, pensamentos coloniais que ndo foram extintos
com a descolonizacdo. A mdquina colonial de dominacdo necessita da inven¢do do
Outro, para a organizagdo da sociedade moderna continuar exercendo seu poder sobre
os dominados. Ao desumanizar/animalizar o Outro, como foi com os negros ou ao tratar
os indios como bérbaros e sua resisténcia como impedimento de uma suposta evolugao -
a modernidade - se justifica a violéncia contra esses povos, pois estes estariam
impedindo a “melhoria” do mundo.

Assim, se retira o peso de culpa do colonizador, justificando a violéncia
empregada contra esses povos que resistiam, pois o colonizador estaria apenas
cumprindo seu papel para o “avango” do mundo. Foi assim na colonizacdo e a
colonialidade foi moldada dentro desse processo de classificacdo de racas, gerando uma
divisdo social da populagdo. Essa divisdo se perpetua e influéncia a forma de
distribuicao do trabalho, fazendo com que racas nao-europeias e nao-brancas ficassem
com trabalhos inferiores na hierarquiza¢do do mercado ja que europeus/brancos haviam
absorvido que outras ragas ndo eram merecedoras de saldrios (resquicio da escravidao),
como aponta Quijano (2005, p. 110):

A classificacdo racial da populacdo e a velha associacdo das novas
identidades raciais dos colonizados com as formas de controle ndao pago, ndo
assalariado, do trabalho, desenvolveu entre os europeus ou brancos a
especifica percep¢do de que o trabalho pago era privilégio dos brancos. A
inferioridade racial dos colonizados implicava que ndo eram dignos do
pagamento de saldrio. Estavam naturalmente obrigados a trabalhar em
beneficio de seus amos.

Assim, o conceito de colonialidade do poder desenvolvido por Anibal Quijano se
perpetua mesmo apds o fim do colonialismo. A colonialidade do poder €, como explica
Quijano (2002, p. 4), “um conceito que da conta de um dos elementos fundantes do
atual padrao de poder, a classificagdo social basica e universal da populagcdo do planeta
em torno da ideia de ‘raca’”. A ideia de raga refor¢a o discurso de superioridade dos

europeus sobre os nao-europeus/brancos. De acordo com Quijano (2005, p. 107) com o
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avango do colonialismo europeu no mundo se elaboraram os conhecimentos
eurocéntricos e a teoria de inferioridade de outras racas, desse modo se refor¢ou a
dominagdo ja estabelecida pela colonizagao.

Assim, com a nova organizagdo do trabalho que passou a ser assalariado, os nio-
europeus estavam sempre atrelados a cargos menores, com menor remuneragdo, o que
permite um controle econdmico dessas populagdes. Quijano (2005, p. 109) explica essa
associacao entre raga e salario:

Essa distribuicdo racista de novas identidades sociais foi combinada, tal
como havia sido t3o exitosamente logrado na América, com uma distribuicio
racista a do trabalho e das formas de exploracdo do capitalismo colonial. Isso
se expressou, sobretudo, numa quase exclusiva associacdo da branquitude
social com o saldrio e logicamente com os postos de mando da administracao
colonial. Assim, cada forma de controle do trabalho esteve articulada com
uma raca particular. Consequentemente, o controle de uma forma especifica
de trabalho podia ser ao mesmo tempo um controle de um grupo especifico
de gente dominada. Uma nova tecnologia de dominagdo/exploracdo, neste
caso raga/trabalho, articulou-se de maneira que aparecesse como
naturalmente associada, o que, até o momento, tem sido excepcionalmente
bem-sucedido.

Dessa forma, se manteve o controle sobre os povos colonizados, por isso a
decolonialidade aponta que ndo bastou o fim da colonizagdo e independéncia politica
dos paises dominados, a colonizacdo permeou-se de maneira tal nas sociedades
colonizadas que novas formas de dominacdo foram se estabelecendo para um controle
de poder. Porém, a colonialidade do poder ndo controla apenas a economia e politica,
dela derivam outras formas de domina¢cdo como tais como a da natureza, sexualidade,
género, subjetividade e conhecimento. Quijano (2005, p. 110) explica que “como parte
do novo padrdo de poder mundial, a Europa também concentrou sob sua hegemonia o
controle de todas as formas de controle da subjetividade, da cultura, e em especial do
conhecimento, da produ¢do do conhecimento”.

Logo, foi necessario que se impusesse a cultura dos dominadores,
consequentemente apagando a cultura dos dominados, principalmente se estas nao
convergissem com os valores morais, religiosos € de produg¢do de conhecimento dos
colonizadores. Assim,

[...] forcaram - em medidas varidveis em cada caso - os colonizados a
aprender parcialmente a cultura dos dominadores em tudo que fosse ttil para
a reproducdo da dominagdo, seja no campo da atividade material,
tecnolégica, como da subjetiva, especialmente religiosa. E este o caso da
religiosidade judaico-cristd. Todo esse acidentado processo implicou no
longo prazo uma colonizacdo das perspectivas cognitivas, dos modos de
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produzir ou outorgar sentido aos resultados da experiéncia material ou
intersubjetiva, do imagindrio, do universo de relagdes intersubjetivas do
mundo; em suma, da cultura.Enfim, o éxito da Europa Ocidental em
transformar-se no centro do moderno sistema-mundo, segundo a apta
formula¢do de Wallerstein, desenvolveu nos europeus um tragco comum a
todos os dominadores coloniais e imperiais da histéria, o etnocentrismo. Mas
no caso europeu esse traco tinha um fundamento e uma justificacio peculiar:
a classificagdo racial da populacio do mundo depois da América. A
associacdo entre ambos os fendmenos, o etnocentrismo colonial e a
classificacdo racial universal, ajudam a explicar por que os europeus foram
levados a sentir-se ndo sé superiores a todos os demais povos do mundo, mas,
além disso, naturalmente superiores. (QUIJANO, 2005, p. 111).

Assim, a Europa avanca sendo o centro do mundo e destruindo todos os
conhecimentos, saberes, economias que ndo se adaptassem ao seu modelo. Como visto
acima com Quijano (2005), foi necessario que se fosse destruindo toda a cultura e
subjetividade dos povos dominados para que se exercesse de fato um poder forte e
duradouro contra os colonizados mesmo “libertos” com a independéncia politica.

Portanto, se os colonizadores minaram as subjetividades, a cultura como um
todo dos povos dominados, uma grande quantidade de conhecimentos outros que nao
baseados no modelo ocidental europeu e fundados pela razao/iluminismo foi apagada.
Assim, o eurocentrismo refor¢a seu poder e perpetua sua hegemonia de conhecimento.

[...] a elaboracdo do eurocentrismo como perspectiva hegemonica de
conhecimento, da versdo eurocéntrica da modernidade e seus dois principais
mitos fundacionais: um, a idéia-imagem da histéria da civiliza¢do humana
como uma trajetéria que parte de um estado de natureza e culmina na Europa.
E dois, outorgar sentido as diferencas entre Europa e ndo-Europa como
diferencas de natureza (racial) e ndo de histéria do poder. (QUIJANO, 2005,
p. 111)

Ao naturalizar raca como fator de inferioridade de povos ndo-europeus, o
eurocentrismo dominou ndo s politica e economicamente os povos, mas foi destruindo
sua cultura e saberes, afirmando que apenas o conhecimento e a cultura europeia eram
validos e que resultaria num ‘avango’ do mundo. Entdo além da colonialidade do poder
também se tem a colonialidade do saber e do ser.

O eurocentrismo funciona nesse sistema como a chave de sustentagdo da
colonialidade do saber pois, como vimos anteriormente, se parte de uma perspectiva de
mundo que comega e termina na Europa, sendo ela o modelo ideal de sociedade,
acreditando em si como modelo universal e fazendo, por meio da dominacdo e
obrigatoriedade de que outros povos incorporassem seus saberes € costumes.

A elaboracdo intelectual do processo de modernidade produziu uma

perspectiva de conhecimento e um modo de produzir conhecimento que
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demonstram o cardter do padrdo mundial de poder: colonial/moderno,
capitalista e eurocentrado. Essa perspectiva e modo concreto de produzir
conhecimento se reconhecem como eurocentrismo. Eurocentrismo €, aqui, o
nome de uma perspectiva de conhecimento cuja elaboracdo sistemdtica
comecou na Europa Ocidental antes de mediados do século XVII, ainda que
algumas de suas raizes sdo sem divida mais velhas, ou mesmo antigas, e que
nos séculos seguintes se tornou mundialmente hegemonica percorrendo o
mesmo fluxo do dominio da Europa burguesa. Sua constitui¢do ocorreu
associada a especifica secularizacdo burguesa do pensamento europeu e a
experiéncia e as necessidades do padrao mundial de poder capitalista,
colonial/moderno, eurocentrado, estabelecido a partir da América.
(QUIJANO, 2005, p. 115)

Para Quijano (2005) é na América que a nova forma de poder econdmico que
vinha se desenvolvendo — o capitalismo — encontra fértil terreno para atender as suas
demandas e aos europeus colonizadores. Assim, de acordo com o autor (2005, p. 115)
“Na América a escraviddo foi deliberadamente estabelecida e organizada como
mercadoria para produzir mercadorias para o mercado mundial e, desse modo, para
servir aos propositos e necessidades do capitalismo™.

Para todo esse processo, € necessdrio transformar os ndo europeus em serem
animalizados. Quijano (2005) disserta que, antes dos europeus, cOrpo € nao-corpo nao
eram separados, mas com a colonizacdo e o cristianismo essas categorias se dividem,
sendo a alma mais importante que o corpo, “O processo de separacdo destes elementos
do ser humano € parte de uma longa histéria do mundo cristao sobre a base da ideia da
primazia da alma sobre o corpo”. Desta forma, poderia se oferecer a salvacdo da alma
que resultaria na salvacdo também, posteriormente, do corpo a partir do momento que
nao europeus aceitassem a catequizagao/dominagdo dos europeus.

Assim, se estabelece além da colonialidade do poder a do ser e do saber, visto
que se destroem conhecimentos/saberes ndo-europeus tidos como inferiores e prevalece
uma hegemonia do conhecimento europeu. O pensamento decolonial questiona esses
saberes hegemonicos, ndo nega as contribuicoes feitas pelos europeus, mas busca uma
recuperacao de conhecimentos outros que foram apagados pela dominagao.

Na busca por essa recuperacdo e revalorizacdo de outros conhecimentos e
saberes, serd necessdria uma postura de desobediéncia epistémica, termo de Walter
Mignolo (2008, p. 291), que diz que devemos “aprender a desaprender [...] ja que
nossos (um vasto nimero de pessoas ao redor do planeta) cérebros tinham sido

programados pela razdo imperial/ colonial”.
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Na perspectiva decolonial para Mignolo (2008) ndo basta a teoria decolonial sem
o fazer, visto que “distincdo moderna entre teoria e pratica ndo se aplica quando vocé
entra no campo do pensamento da fronteira e nos projetos descoloniais; quando vocé
entra no campo do quichua e quechua, aymara e tojolabal, drabe e bengali etc.”. Nessas
culturas ndo existia a separacdo das coisas em categorias como a imposta pelo
eurocentrismo, como o mente/corpo, europeu/nao-europeu, por exemplo.

Assim, de acordo com Luciana (2013), Nelson Maldonado-Torres irda cunhar o
termo giro decolonial que “significa o movimento de resisténcia tedrico e prético,
politico e epistemoldgico, a 16gica da modernidade/colonialidade”. Ou seja, a partir do
pensamento fronteirico e decolonial se cria um giro nas narrativas que vinham sendo
contadas como Unicas, se resiste a lodgica moderna epistemoldgica e abre didlogo e
investigacdo para o que foi apagado e vem sendo recuperado.

Dessa forma, o pensamento decolonial propde que se olhe para narrativas
hegemonicas e as questione, que se decolonize o saber para assim ter a chance de
decolonizar o ser e o poder consequentemente. Assim, o giro decolonial nos permite
olhar para os acervos, exposi¢des e histdria da arte que vém sendo contados até entdo e
rebuscar e valorizar o que foi ignorado por uma arte dita maior e também analisar e
compreender porque mulheres foram — em grande maioria — excluidas dessa Histéria da
Arte em maitsculo e predominantemente masculina.

Dessa forma, a proposta dessa pesquisa € — como ja mencionado — desobedecer
epistemicamente o que vem sendo contado para nds na histdria da arte. Evidentemente
que isso ndo significa rejeitar os conhecimentos produzidos por autores importantes no
campo da arte, mas repensar o que foi produzido, o que foi excluido do campo; como a

colonialidade do poder produz(iu) também a colonialidade do ser e saber.
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2. Perspectivas feministas decoloniais no campo da arte

No ambito da Arte, o feminismo e decolonialidade vao aparecer em trabalhos de
artistas que pesquisam o assunto e desejam criar uma reflexdo sobre essas questdes,
reverberando a partir do trabalho de artistas-ativistas feministas, como por exemplo, o
grupo andnimo intitulado Guerrilla Girls (GG), que desenvolve interven¢des de forma
humorada, provocante, muitas vezes satirica em que expdem desigualdades,

preconceitos étnicos, de classe e género, como poderemos observar nas préximas

AS VANTAGENS
DE SER UMA
ARTISTA MULHER:

Trabalhar sem a pressiio do sucesso

Néo ter que participar de exposicoes com homens

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

Saber que sua carreira pode decolar quando vocé tiver oitenta anos

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

Ver as suas ideias tomarem vida no trabalho dos outros

Ter a oportunidade de escolher sua carreira ou a maternidade

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

Ser incluida em versoes revistas da histéria da arte

Néio ter que passar pelo constrangimento de ser chamada de génio

Ver sua foto em revistas de arte usundo uma roupa de gorila

s ascnvs GUERRILLA GIRLS corccorcn vomineoon e

imagens:

Imagem 1 - Guerrilla Girls,, Coletivo Guerrilla Girls, 2017, Cartaz, 215 x 280 cm. Fonte: MASP

As frases irOnicas contidas no cartaz expressam a indignacdo das artistas
mulheres, norte-americanas do Coletivo Guerrilla Girls pelo fato de ainda terem de lutar
por espago, seja em exposi¢oes, livros de histdria da arte, representagdes em galerias ou
no ensino da arte, contextos em que ainda hoje se percebe uma predominancia

masculina na ocupagdo desses espacos e cargos.

A revolta expressa no cartaz das Guerrila Girls nos faz refletir sobre questdes
anteriormente abordadas. Retornando um pouco ao texto de Linda, quando a autora

apresenta a questdao em torno do génio, ela expde que fatores sociais ajudaram com que
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homens fossem tidos como génios. Essas frases do cartaz trazem alguns temas que sio
recorrentes quando falamos de artistas mulheres: tais como o estere6tipo de uma arte

feminina, o espaco destinado a producdo das mulheres e o mito da genialidade.

A afirmacdo das Guerrilla Girls em defesa das vantagens de ser uma artista
mulher “Estar segura de que, independentemente do tipo de arte que vocé faz serd
rotulada de feminina” traz para o centro da discussdao um dos assuntos mais recorrentes
quando se discute artistas mulheres, a feminilidade. Afinal, o que seria uma arte
feminina? O esteredtipo do que € feminino fez com que tudo que mulheres produzissem
fosse considerado feminino ou expressao de feminilidade. Esse esteredtipo “classifica
tudo que as mulheres sdo e fazem como completamente, essencialmente e eternamente
feminino, negando diferencas entre mulheres de acordo com sua posi¢do econdmica ou

social, de acordo com seu lugar geografico ou histérico” (PARKER, 2019, p. 98).

Quando as GG escrevem “Nao ter que passar pelo constrangimento de ser
chamada de génio”, claramente € uma ironia, j4 que ndo conseguimos dizer que uma
artista foi assim chamada na histéria da arte. E novamente a frase nos remete ao titulo
do texto de Linda “Por que ndo houve grandes mulheres artistas?”, porque como vimos
anteriormente essa € uma questdo que nos faz necessariamente ter de olhar o contexto

social, reforcando a dominincia dos homens no campo da arte.

A genialidade ¢ um mito. Como vimos na discussdo sobre o percurso histérico
das conquistas e lutas feministas, mulheres foram cerceadas de intimeros direitos ao
longo da historia, entre eles a educagdo académica e o trabalho. O papel social esperado
que mulheres desempenhassem era o de eximias donas de casa, por isso para elas ndo
haveria espaco, tempo e formagdo para desenvolverem suas praticas artisticas ou virem
a ser consideradas génios. Pelo contrdrio, mesmo em produgdes de artistas mulheres
reconhecidas no campo da arte houve um silenciamento, uma invisibilidade ou um

ocultamento dos seus nomes.

2.1 Reivindicando espacos

Na luta feminista se reivindicou o direito a educacdo e ao trabalho, por
receberem poucos estimulos a aspirarem carreiras, mulheres escaparam do

“constrangimento de ser chamada de génio”, como ¢é ressaltado no cartaz

34



supramencionado. O refor¢o continuo sobre o mito dos génios minou e mina as
possibilidades de ampliagdo no acesso das mulheres a educacdo e a estimulos
privilegiados recebidos pelos homens. A falta de estimulo consequentemente acaba por
gerar resultados impactantes, € o que podemos observar em mais um cartaz do grupo

Guerrilla Girls.

None are women. ‘

\

{

/" 90% male artists
\

82% male ‘

‘\ 80% male Ll |
‘\'v‘ for Chicat ( |
A

} 4
|

prime (v e oo

Imagem 2 - Guerrilla Girls para os museus: ¢ hora de mudar de sexo!, Coletivo Guerrila Girls, 2012, cartaz, 43x53,50
cm. Fonte: Whitney Museum of American Art

O cartaz mostra ao fundo uma fachada com nomes de alguns artistas homens
famosos considerados génios e descendo dos céus alguns anjos e gorilas de asas
trazendo o nome de artistas mulheres. Ao lado, um texto com alguns dados que
informam sobre o fato de ndo existir um Unico museu que leve o nome de artistas
mulheres na fachada, apenas titulagdes masculinas. O cartaz também informa sobre a
espantosa predominancia de obras de artistas do género masculino em museus. Outras
producdes do grupo problematizam ainda a quantidade de corpos femininos que sao

apresentados de forma sexualizada, como serd demonstrado adiante.

Tanto feminilidade, quanto o mito da genialidade parecem transpassados de

algum modo por um espago, que podemos entender como espagos de formacdo, de
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representatividade e de feminilidade. “Ver sua foto em revistas de arte usando uma
roupa de gorila”, “Trabalhar sem a pressdo do sucesso”, “Ser incluida em versdes
revistas da histdria da arte” sdo frases que remetem a questdo do espago, da ocupagdo e

da tomada de um lugar que até entdo era proibido, excludente e classificatorio.

A questdo do espaco € apenas mais um eixo de andlise sobre locais (revistas,
livros, cursos etc.) onde se percebe a exclusdo das mulheres. As trés frases no cartaz
demonstram a desvaloriza¢dao do trabalho feminino, além da falta de representatividade
em locais de destaque, tais como revistas, livros e cursos. Ao dizer que € vista em
revistas de arte usando roupa de gorila e que se € - quando € - incluida em versdes
revisadas da historia da arte, esta se expondo, como visto anteriormente, que por varias
questdes culturais e patriarcais mulheres foram excluidas da histéria e s6 ganham
representatividade a partir do momento em que t€m de lutar por seu espaco. Ou seja,
trabalham sem pressdo de sucesso, j4 que ndo importa o que facam estdo sempre
reduzidas a uma categoria inferiorizada, indigna de reconhecimento por serem

mulheres.

O fato das GG utilizarem de cartazes para denunciar a opressdo sofrida pelo
género feminino intenciona retirar a arte de um lugar apenas de contemplacio para um
lugar de reflexdao, confrontando inclusive a nocdo de hierarquia de género artistico,
colocando em questdo o que entra em museus € o que € considerado arte pelo proprio
sistema. Assim, o cartaz expde a realidade do que foi e € ser artista-mulher no mundo.
As frases irOnicas, infelizmente, refletem a dura realidade como mulheres artistas foram
e ainda sdo tratadas. E recente no cendrio museal a aquisicio de obras de artistas
mulheres, indigenas e negras. Essa mudanca € reflexo de acdes como as das Guerrilla
Girls e outras artistas-ativistas, além de pesquisas feitas no campo da arte e exposigdes,
buscando decolonizar padrdes que vinham dominando a realidade dos circuitos
artisticos e demonstrando o quanto o feminismo gerou mudancas nas mais diversas

areas da sociedade.

Como percebemos anteriormente, na discussdo sobre o percurso histérico que
deflagrou as conquistas do movimento feminista, durante um periodo do
desenvolvimento da sociedade ocidental as mulheres brancas e burguesas eram
impossibilitadas de ter uma profissio e em decorréncia dos papéis que ocupavam,

ficavam em casa. Diante dessa distingdo entre os papéis relacionados aos géneros, as
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atividades artisticas desenvolvidas pelas mulheres no dmbito doméstico eram tidas
como lazer. E algumas dessas atividades de lazer, como € o caso do bordado, durante o
século XVIII promoviam certo destaque aos maridos dessas mulheres, sendo
reconhecidos como provedores abastados. E o que assinala Rozsika Parker (2019, p.
103) “[...] ndo trabalhar estava se tornando a marca da feminilidade. O bordado [...] era
um perfeito atestado de fidalguia, dando provas de que um homem era capaz de
sustentar uma mulher que se dedicava ao lazer”. Ainda de acordo com a autora (2019, p.
96) o bordado explicita como essa atividade estava ligada ao poder econdmico de
homens que podiam manter suas mulheres em casa “O bordado remete ndo s6 ao lar,

mas a um lar préspero, bem-colocado nas camadas mais altas da estrutura de classes”.

E vilido ressaltar que mulheres da classe trabalhadora nem eram consideradas
mulheres por circularem no espago publico, visto que este era destinado apenas aos
homens. Como muito bem explica Griselda Pollock (2019, p. 131), estar em publico
significava a perda de virtude da mulher burguesa, sua moral estaria “suja”. Dessa
maneira, manter mulheres em casa era sinonimo de poder econdmico e também, por que
nao, de dominagao dos homens, ja que as mulheres estavam totalmente submetidas as
decisdes eles. Essa evidéncia era percebida até mesmo nas producdes e praticas de lazer

permitidas para as mulheres, como no caso dos bordados.

Essas mulheres em suas casas, geralmente, realizavam os cuidados do lar e da
familia e desenvolviam préticas “femininas”, tais como pintar, tocar piano e bordar.
Interessante demarcar que essa pratica jamais seria considerada no contexto como arte,
mas sim como desempenho de feminilidade, a0 mesmo tempo em que homens que
pintavam ou tocavam piano muito bem eram tidos como génios. Como aponta Rozsika
(2019, p. 98), “Quando mulheres bordam, isso ndo € visto como arte, mas inteiramente
como expressao de feminilidade. E o que € mais crucial: € classificado como artesanato”
- 0 que se modifica com a producio artistica contemporanea e serd discutido com maior

profundidade no préximo capitulo.

Outra artista feminista que questiona os papéis de gé€neros, é a norte-americana
Judy Chicago, cujo um dos seus trabalhos mais famosos é o The Dinner Party
(1974-1979), onde a artista criou uma mesa triangular com trinta e nove lugares
destinados a mulheres importantes na historia e outras novecentas € noventa € nove

tiveram seus nomes inscritos na superficie abaixo da mesa. E como se Judy convidasse
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essas mulheres invisibilizadas tantas vezes para jantar no museu, para reivindicar por

meio de arte esse espaco para artistas mulheres.

Imagem 3 - The Dinner Party, 1974-79. Judy Chicago. Ceramica, porcelana, tecido, 1463x1463 cm. Brooklyn
Museum. Fonte: Brooklyn Museum

A obra conta com cdlices, talheres, toalhas e pratos; cada toalha possui 0 nome
das trinta e nove mulheres que Judy selecionou e os pratos de ceramica possuem formas
que remetem a vulvas, flores ou borboletas, como podemos observar mais

detalhadamente nas imagens 4 e 5, logo abaixo:
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Imagem 4 - Assento destinado a Hatshepsut, detalhe da obra The Dinner Party, Judy Chicago, 1974-79 . Fonte:
<https://artrianon.com/2020/02/04/obra-de-arte-da-semana-the-dinner-party-de-judy-chicago/>

Imagem 5 - Assento designado para a poetisa Sappho, detalhe da instalagdo The Dinner Party, Judy Chicago,
1974-79. Fonte: <https://artrianon.com/2020/02/04/obra-de-arte-da-semana-the-dinner-party-de-judy-chicago/>
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Ao expor essa invisibilidade das mulheres nos museus, Judy trouxe a reflexdo
sobre 0s espagos institucionais como visibilizadores de apagamentos. Além de ter feito
obras de cunho feminista, outra grande contribui¢do de Judy para o universo das artes,
foi no campo educacional. A artista, a convite de Paul Brock, ministrou o primeiro
programa de arte feminista no Fresno State College. Posteriormente, alunas do
programa se juntaram, alugaram uma casa e reformaram com as proprias maos o que
mais tarde nomearam de Womanhouse. L4 ficaram por semanas investigando questdes
artisticas e de opressdo de género, um local feito por artistas mulheres e para elas, sem

interferéncias masculinas.

Judy celebra a existéncia dessas mulheres no The Dinner Party (1974-79).
Trazer mulheres para o “centro” para serem vistas ndo como objetos, mas sim como
figuras importantes e independentes, mostrar a0 mundo seus feitos em uma histéria que
insiste em apagé-las € essencial. Esse destaque é importante porque, infelizmente, uma
grande maioria de mulheres sabe/ia que viver de forma recatada por imposi¢cdo é/foi
necessario, pois aquelas que ndo agem/issem da forma desejada estdo/avam arruinadas.
Assim, no decorrer da histéria muitas mulheres se valeram de como podiam para

sobreviver e realizarem seus sonhos e arte.

Entretanto, temos de lembrar aquelas de povos que foram considerados nao
humanos, como € o caso dos indigenas e negras. A histdria foi, e ainda € muito mais
cruel com essas mulheres, devido ao fato de que foram subjugadas ndo s6 pelo sexo,
mas também pela raga, sendo continuamente sexualizadas de forma animalesca,

entendidas como pecas para atender ao desejo e a condicao servil.

Em didlogo com outras dessas questdes e saindo da perspectiva norte-
americana, a artista Rosana Paulino, mulher negra, ao perceber sua condicao no mundo
e a de tantos outras, traz em sua poética para a discussdo desses assuntos. Na obra
Bastidores (1997), a artista se utiliza meios tidos como femininos, como o tecido e a
linha para costurar bocas e olhos de mulheres, como referéncia as violéncias sofridas

por tantas.
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Imagem 6 - Imagem da série Bastidores. Rosana Paulino. Imagem transferida sobre tecido, bastidor e linha de
costura. 30 cm didmetro. 1997. Fonte: Site da artista

A questdo do bordado anteriormente discutida agora entra de outra maneira,

como dentdncia, como demarcac¢do de discurso politico e como ato de agressdo a

imagem - nesse caso de uma mulher, mas em analogia e comparacdo ao processo de

emudecimento de muitas outras mulheres. Dessa maneira, Rosana declara sobre seu
proprio trabalho:

Utilizar-me de objetos do dominio quase exclusivo das mulheres. Utilizar-me

de tecidos e linhas. Linhas que modificam o sentido, costurando novos

significados, transformando um objeto banal, ridiculo, alterando-o, tornando-

o um elemento de violéncia, de repressdo. O fio que torce, puxa, modifica o

formato do rosto, produzindo bocas que ndo gritam, dando nés na garganta.

Olhos costurado, fechados para o mundo e, principalmente, para sua
condicdo no mundo. (PAULINO, 1997, s/p).

A utilizacdo de objetos estereotipados como préprios unicamente do universo
feminino, carregando consigo toda a aurea da feminilidade, como a docilidade e
passividade, foram ressignificados pela artista como elementos de violéncia. A escolha
dos materiais feita por Rosana também € vista em outros trabalhos, como as obras
Assentamento (2013) e Atlantico Vermelho (2016). Em Assentamento (2013) a artista
utiliza fotos de August Stahl, pertencentes a um fichamento antropométrico, com

representacdes de corpos negros. Rosana imprime em tamanho real sob tecido as fotos e
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as recorta recosturando “com alinhavos marcantes, desalinhando as partes recortadas,
mostrando o refazimento dessas pessoas trazidas a for¢a para o Brasil” (PAULINO,

2020, p. 416).

Assim, Rosana por meio da sutura - costura cirdrgica - visa trazer a linha
também como forma de algo que busca uma cura, mas as marcas causadas sdo
profundas, ndo encaixando a figura, formando como diz Rosana (2020) queloides,
marcas que se formam na prépria formacdo do povo brasileiro. Além das linhas da
sutura vemos uma linha vermelha partindo do cora¢do da mulher negra, o que poderia
ser uma referéncia ao sangue do povo africano que foi derramado no processo de

colonizacdo e/ou a ferida daqueles que sobrevivem nessa nova terra e lutam para se

reconstruir apesar das feridas.

Imagem 7 - Instalacdo Assentamento. Rosana Paulino. Fonte: Site da artista
Imagem 8 - Detalhe instacdo Assentamento. Rosana Paulino. Fonte: Site da artista

Suturas e sangue também sdo vistos em outra obra de Rosana, chamada
Atlantico Vermelho (2016). Com a juncdo de diferentes elementos que remetem ao
processo de invasdo e dominagdo do territorio brasileiro, Rosana expde novamente esse
pais construido a partir da exploracdo do povo africano, contrapondo diferentes

representacdes do dominado e do dominante em paralelo.
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Imagem 9 - Impressao digital sobre tecido e costura, 127 x 110 cm. 2017. Fonte: Site da artista

Vemos na imagem 9 navios que trouxeram os escravizados, azulejos
portugueses, escravizados trabalhando com rostos/corpos suturados, a escravizada sem
rosto e o azulejo que “sangra”. Assim, Rosana provoca uma reflexdo sobre a construcio
do Brasil, uma histdria de sangue e dor que — geralmente — é contada como vimos pela
percepcdo ‘“dos vencedores”. Dessa forma, assim como na histéria do mundo, na
histéria da arte o cendrio ndo difere muito, as minorias em direitos seguem

invisibilizadas.

2.2 A representatividade das mulheres nos livros de histéria da arte

Na intencdo de mensurar o cendrio excludente da histéria da arte, os

pesquisadores Ananda Carvalho, Bruno Moreschi e Gabriel Pereira analisaram onze
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livros recorrentemente utilizados!® em cursos de Artes Visuais no Brasil. A pesquisa “A
HISTORIA DA_RTE” (2019) apresenta dados e questdes importantes para repensarmos
a partir de que olhares a histéria da arte vém sendo construida e contada e que novas
narrativas permitimos serem criadas a partir da continuidade da adocdo desses volumes

como referéncia.

Ao analisar o simples dado de quem/onde s@o os autores, ja percebe-se o ponto
de vista e local de enunciagdo destes, dos 11 livros analisados apenas 2 sdo de autorias
de mulheres. Em relacdo a origem e aos contextos, entre os autores temos 9 europeus e
europeias e 3 estadunidenses, sendo todos eles brancos e brancas. Os pesquisadores
Carvalho, Moreschi e Pereira (2019) também encontraram nos livros o predominio de

uma linguagem que se pretende universal, lembremos a fala de Grosfoguel:

A “geopolitica do conhecimento” da filosofia ocidental sempre privilegiou o
mito de um “Ego” ndo situado. O lugar epist€émico étnico-racial/sexual/de
género e o sujeito enunciador encontram-se, sempre, desvinculados. Ao
quebrar a ligacdo entre o sujeito da enunciac@o e o lugar epistémico étnico-
-racial/sexual/de género, a filosofia e as ciéncias ocidentais conseguem gerar
um mito sobre um conhecimento universal Verdadeiro que encobre, isto €&,
que oculta ndo s6 aquele que fala como também o lugar epistémico
geopolitico e corpo-politico das estruturas de poder/conhecimento colonial, a
partir do qual o sujeito se pronuncia. Eis que se torna importante distinguir
“lugar epistémico” e “lugar social”. O facto de alguém se situar socialmente
no lado oprimido das relagdes de poder ndo significa automaticamente que
pense epistemicamente a partir de um lugar epist€émico subalterno.
Justamente, o éxito do sistema-mundo colonial/moderno reside em levar os
sujeitos socialmente situados no lado oprimido da diferenca colonial a pensar
epistemicamente como aqueles que se encontram em posi¢des dominantes.
(GROSFOGUEL, 2008, p. 119)

Ou seja, criou-se 0 mito de um sujeito cientifico neutro, desconsiderando seu
local geopolitico de enunciacdo. Assim, percebe-se que na narrativa usada em livros de
histéria da arte esse local de enunciacdo também se faz invisivel, ndo sendo
surpreendente que a maioria dos autores seja de origem europeia, branco € homem e

sendo continuamente repetidas as mesmas fontes.

10 A histéria da Arte, de Ernst H. Gombrich, LTC, 2000; Arte Moderna, de Giulio C. Argan, Cosac Naity,
1992; Arte Contemporanea: uma histéria concisa, de Michael Archer, Martins Fontes, 2001; Arte
Contemporanea: uma introducio, de Anne Cauquelin, Martins Fontes, 2005; Conceitos Fundamentais da
histéria da arte, de Heinrich Wolfflin, Martins Fontes, 2015; Estilos, escolas & movimentos: guia
enciclopédico da arte, de Amy Dempsey, Cosac Naify, 2005; Guia de Histéria da arte, de Giulio C. Argan
e Maurizio Fagiolo, Editorial Estampa, 1994; Inicia¢do a histéria da arte, de Horst W. Janson e Anthony
F. Janson, Martins Fontes, 2009; Teorias da arte moderna, de Herschel B. Chipp, Martins Fontes, 1995;
Tudo sobre arte, de Stephen Farthing, Sextante, 2010 e Histéria da cidade, de Leonardo Benevolo,
Perspectiva, 2009.
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A pesquisa também constatou que de 2.443 artistas citados nos livros, 2.222
(90,9%) sao homens e 215 (8,8%) sao mulheres, 6 (0,3%) sem informagao e destes 22
sdo artistas negras e negros (0,9%) (CARVALHO; MORESCHI; PEREIRA, 2019).
Assim, consegue-se ter uma dimensdao de como o contexto social - que permitiu a
exclus@o de mulheres e negros em vdrios campos da sociedade - corroboraram para
construir uma histéria da arte enunciada do ponto de vista de uma maioria de homens,

brancos e europcus.

Dessa maneira, fica nitida a falta de representatividade de outros grupos, como
mulheres e negros nos livros de ensino de artes visuais. Esses dados expdem
perfeitamente o que discutimos até entdo sobre a falta de educagdo e apoio para que
mulheres fossem artistas ao longo da histéria. E a evidéncia também se acentua quando

pensamos em artistas negros ou mesmo situados fora do eixo Europa-Estados Unidos.

A pesquisa também traz um dado importante sobre as imagens que aparecem nos
livros, de acordo com os autores da pesquisa:
Das 5.516 imagens dos 11 livros, um total de 1.060 possui pelo menos uma
figura feminina, sendo que 44,3% delas sdo de corpos femininos nus ou
seminus. J4 a figura masculina aparece em 763 imagens, sendo que 18,95%
delas com homens nus ou seminus — e, dessa porcentagem, 48,2% sdo na

verdade representacdes de Jesus. (CARVALHO; MORESCHI; PEREIRA,
2019, p. 36)

Assim, temos uma esmagadora representacdo de mulheres seminuas ou nuas,
enquanto a figura masculina quase ndo aparece dessa forma e em grande maioria
quando aparece € na representacdo de uma divindade. Esse dado nos faz retomar a
critica feita pelas Guerrilla Girls (imagem 10) em 2017 quando passaram pelo Brasil em
exposicao no Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), a obra ji havia sido feita no The
Metropolitan Museum of Art (MET) em 1989. Na época os dados do MET eram de 5%
de artistas em exibicdo, contra 85% dos nus como representacdo de corpos femininos.
Por mais que tenham realizado as exposi¢Oes com dezoito anos de intervalo, ao vir para
a exibicdo no MASP o grupo levantou os dados que ainda sdao igualmente impactantes,

alertando sobre a necessidade de uma mudanca no museu.
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B Do women have to be naked to get
= into the Sdo Pavlo Museum of Art?

Only 6% of the artists on exhibit
are women, but 60% of the
nudes are female

Statistics from the Sdo Paulo Museum of Art, Brasil 2017

guerrillagirls.com

Imagem 10 - As mulheres precisam estar nuas para entrar no Museu de Arte de Sdo Paulo?, Guerrilla Girls, Impressdo
digital sobre papel, 32 x 73 cm, 2017. Fonte: MASP

O grupo apropria-se da famosa obra A grande odalisca (1814), de Jean-Auguste
Dominique Ingres e adiciona a famosa iconografia de gorila que utiliza nas suas
producdes. Diante dos dados, se faz necessaria a discussdo sobre o local das mulheres
na arte, como sao representadas por homens e mulheres e a diferenca do local de
enunciacdo do artista nos faz enxergar com seus olhos e mentalidade o que é uma
mulher. Predominantemente na histéria da arte, mulheres representadas por homens
aparecem de forma passiva, como um objeto a espera de ser apreciado, sendo

observadas numa espécie de voyeurismo por quem as representa.

Sendo cada vez mais provocados e pressionados, museus decidiram olhar para
seus acervos e exposicoes a fim de diminuir as desigualdades de oportunidades
realizadas. Assim, no intuito de apresentar ao publico mais artistas mulheres e suas
histérias que foram invisibilizadas da histéria da arte, tem acontecido uma
movimentagdo por parte das instituicoes em fazer mais aquisi¢des de obras de artistas

mulheres e de trazé-las ao conhecimento do ptiblico por meio de exposi¢des e catdlogos.
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3. A producio de artistas mulheres em exposicoes

Com o intuito de reverter o cendrio assustador da invisibilidade de mulheres
artistas, ja hd algumas décadas estdo sendo realizadas algumas exposi¢des que buscam
trazer essas mulheres ao conhecimento do publico. Mais recentemente algumas dessas
exposicoes foram: Historias das mulheres: artistas até 1900 e Historias feministas:
artistas depois de 2000, realizadas pelo Museu de arte de Sdo Paulo Assis
Chateaubriand (MASP) no ano de 2019 e Mulheres radicais: arte latino-americana,

1960-1985, desenvolvida na Pinacoteca de Sao Paulo (2018).

O MASP ja realizava desde 2016 uma série de exposicOes e palestras em torno
da ideia de histéria, permitindo explorar mais do que a histéria da arte e com intuito de
seguir seu objetivo em se fazer um museu mais plural. O conjunto de exposi¢des foi
resultado da reformulacdo do museu desde 2014, quando Adriano Pedrosa assumiu a
Direcdo Artistica da instituicdo. Esse movimento resultou nas seguintes exposi¢des
ocorridas e para ocorrer: Histérias da infancia (2016), Historias da sexualidade (2017),
Historias afro-atlanticas (2018), Histérias das mulheres, Histérias feministas (2019),

Historias da danca (2020), Histdrias indigenas (2021), Historias do Brasil (2022).

Nesse movimento recente do museu em olhar para as diversas pluralidades da
histéria e buscar ser mais aberto e inclusivo, entre setembro de 2017 e fevereiro de
2018, o MASP recebeu a exposicdo Guerrilla Girls: grdfica 1985 — 2017, que reunia
muitos cartazes produzidos pelo coletivo - e lidos no decorrer da pesquisa. Um deles,
apresentado no capitulo anterior, questionava: “As mulheres precisam estar nuas para
entrar no Museu de Arte de Sdo Paulo? Apenas 6% dos artistas do acervo sao mulheres,
mas 60% dos nus sdo femininos”. Portanto, ndo s6 o programa de revisdao das histdrias
parece ter impactado a instituicdo, como também o questionamento do coletivo. A
indagacdo gerou um esfor¢o por parte da institui¢do para buscar melhorar o cendrio de
desigualdade entre géneros dentro do museu, como a aquisicao de obras de mulheres em
seu acervo e as exposicoes Historia das mulheres e Historias feministas. Importante
demarcar também que o cartaz da imagem 10 estd na exposicdo Acervo em

transformacdo desde a finalizacdo da exposi¢dao do Coletivo.

Historias das mulheres: artistas até 1900, exibida entre 23 de agosto e 17 de
novembro de 2019, contou com curadoria de Julia Wilson; Mariana Leme e Lilia M.

Schwarcz - importante demarcar, um conjunto de mulheres curadoras. A exposi¢do
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contou com pinturas, desenhos e tecidos feitos por mulheres até o século XIX,
perpassando por variados estilos da histéria da arte. A exposi¢do foi organizada de
forma cronoldgica, colocando em discursdo a reflexdo dos valores masculinos versus

femininos, mas também a questdo arte versus artesanato.

Como contraponto de Historias das mulheres, foi realizada simultaneamente a
exposicao Historias feministas: artistas depois de 2000, com curadoria de Isabella
Rjeille. A exposi¢do reuniu artistas e coletivos feministas de um periodo diferente da
primeira exposi¢ao, possibilitando aos visitantes um paralelismo entre as tipologias das
produgdes das artistas presentes nas duas mostras. De acordo com Isabella, mais do que
resgatar e aprender com mulheres que foram apagadas da histdria da arte, a exposi¢ao
buscava agir em torno da seguinte questdo: “Como estabelecer didlogos, construir redes
e ferramentas, abrir espagos para instaurar, fazer circular e produzir imagindarios de
transformagdo, anticoloniais e de despatriarcalizagio do mundo tal como o

conhecemos?” (RJEILLE, 2019, p. 186).

E necessario transformar os discursos de institui¢des, abrir espacos para didlogos
e realizar agdes que mostrem os absurdos da categoriza¢do de alguns como inferiores
afim de expor as discrepancias das diferencas e necessidade de mudangas para
vislumbrar um mundo outro que ndo seja patriarcal e colonial. Nesse sentido que atuou
também a exposi¢ao Mulheres radicais: arte latino-americana, 1960-1985, curada por
Cecilia Fajardo-Hill e Andrea Giunta e realizada entre 18 de agosto e 19 de novembro
de 2018 na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. A exposi¢ao apresentou artistas latino-
americanas e chicanas que exploram e problematizam o corpo, o que permitiu levantar
reflexdes politicas. Relevante pontuar que mesmo quando as artistas ndo pensavam
obras que abordassem temadticas do feminismo, as curadoras identificaram essas
questoes presentes. Para além do corpo e do feminismo, o periodo selecionado para a
mostra também trouxe consigo questdes referentes a governos ditatoriais, ji que nesse
periodo a maioria dos paises latinos viviam um contexto ditatorial que marcava a

producdo artistica e poética do periodo.

O catdlogo € organizado em paises, mas a exposi¢cdo foi temdtica com as
seguintes sessdes: Autorretrato, Paisagem do corpo, Performance do corpo, Mapeando o
corpo, Resisténcia e medo, O poder das palavras, Feminismos, Lugares sociais e

Erético. De acordo com a curadoria, a partir da espacializa¢do por temas foi possivel
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criar didlogos entre as obras das artistas, o que seguiu no catdlogo da mostra, que foi
separado em regides com o intuito de facilitar pesquisas futuras - demarcando a
relevancia dessas exposicoes para além do periodo em que se realizam e abarcando mais

do que os visitantes dos respectivos museus.

As exposi¢des trazem obras de diversas linguagens, como pintura, performance,
video, desenhos e obras cuja linguagem estd fora dos canones do campo da arte, como
os bordados, anteriormente citados, por exemplo. Essa perspectiva dialoga com as
discussdes supramencionadas, visto que as perspectivas decolonial e feminista prevéem
a revisdo nao somente dos temas e sujeitos, mas também das linguagens da arte.
Visando identificar algumas dessas questdes, com o intuito de relacionar o que foi
refletido até entdo sobre feminismo e decolonialidade, trarei algumas das obras das

exposi¢des que possam dar corpo para as discussoes elaboradas.

3.1 Construcao da feminilidade como conceito

Além de terem em comum o fato de serem sé de artistas mulheres e contarem
com curadorias de mulheres, as exposi¢cdes foram capazes de criar reflexdes sobre os
lugares que os corpos dessas artistas tiveram de ocupar na sociedade. Também ¢&
importante notar que esse local em comum “sé artistas mulheres” ndo se pretende um
espacgo excludente, a mulher adotada aqui retine uma diversidade de realidades do que é
ser mulher, dentro de determinadas classes, ragas, sexualidades e/ou etnias. Dessa
forma, as exposi¢des incluiram uma diversidade de histérias de mulheres e de trabalhos

que evidenciam essas interseccgoes.

Como observado anteriormente, esse local determinado para as mulheres pode
ser tanto na esfera do que se espera(va) das pessoas do género feminino, obrigando-as a
desenvolverem seus papéis sociais, como esposas, maes, filhas - sempre um lugar
relacionado a figura do masculino - mas também ao lugar que a arte candnica reservou a

elas e seus trabalhos até a contemporaneidade.

Além das reflexdes sobre feminino e masculino na arte, € interessante que a
exposicdo Historia das mulheres reuniu muitos trabalhos que fugiam da arte canodnica,
com a exposicdo de trabalhos feitos em tecidos, tanto com tramas, quanto com

bordados, trazendo a reflexdo da diferenciacdo entre arte e artesanato. Nesse sentido é
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valido relembrar que as mulheres tiveram por muito tempo seu espaco reduzido a
atividades do lar, tudo que faziam era tido como expressdo de feminilidade e devocdo a
familia e a casa, o que fez com que seus trabalhos artisticos ndo fossem considerados
como arte, mas sim como expressdo da posicdo que ocupavam na sociedade. Afinal,
mulheres eram dependentes economicamente dos homens (pai e depois marido) e ndo

podiam exercer uma profissdo visto que seu lugar era o ambiente doméstico.

De acordo com Roszsika (2019, p. 98) essa diferencia¢do entre uma arte maior e
uma menor estd intrinsecamente relacionada a fatores econdmicos e sociais, que
separam a arte tradicional (pintura e escultura) para privilegiados de classe, enquanto o
artesanato € tido como proprio de classes trabalhadoras e/ou de mulheres que o fazem
como ‘“exercicio de sua feminilidade”. Feminilidade € um termo atribuido as mulheres e
na histdria da arte é empregado também nas suas criacdes, como se tudo que uma artista
mulher produzisse fosse fruto de uma feminilidade nata, entretanto, como expressou
Simone (2009, p. 293) “Nao se nasce mulher, torna-se mulher”, logo a feminilidade ¢
uma constru¢do social, ensinada e aprendida pelas mulheres e completamente negada
aos homens. Contudo, em oposi¢do, ndo se atribui feminilidade a obras de homens que

também utilizam de temas tidos como delicados.

Importante demarcar, como descrito anteriormente, que as temaéticas
relacionadas a feminilidade por vezes eram as unicas narrativas possibilitadas as
mulheres. Uma artista mulher ndo trata apenas de questdes ligadas ao seu género, a
feminilidade, ao lar, entretanto vemos muitas artistas que assim fizeram pois era a unica
chance que tinham, o Unico ambiente que foram permitidas de frequentar, as dnicas
historias que lhes eram permitidas viver (considerando, evidentemente, uma

determinada faixa da sociedade).

Entretanto, como apresenta Matheus de Andrade (2019, p.64), Rosa Bonheur,
por exemplo, € uma artista mulher que viveu durante o século XIX e se fez conhecida
por pintar animais, embora nessa época mulheres ndo pudessem frequentar escolas de
arte, participar de feiras de gado e usar calcas, visto que essas eram ‘“coisas masculinas”.
Entretanto, Rosa conseguiu uma permissdao do governo para frequentar fazendas e feiras
de gado e vestir calcas e botas. Se olharmos suas pinturas numa classificagdao
feminilidade versus masculinidade, muito provavelmente seriam rotuladas de pinturas

masculinas por conta do tema abordado.
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Imagem 11 - A feira de cavalos colheita do feno, Rosa Bonheur, Oleo sobre tela, 85x50 cm séc. XIX. Fonte: Catdlogo
Exposicdo Histéria das Mulheres: artistas até 1900 MASP

Sabe-se que a construcdo do que € feminino e masculino perpassa uma
construcdo de papéis sociais, como vimos anteriormente com Simone (2009), logo, essa
feminilidade atribui encantamento, beleza, delicadeza e leveza como caracteristicas
intrinsecas das obras das mulheres. Na sociedade patriarcal esse é um atributo descrito
como essencialmente e exclusivamente feminino.

Desta forma, os trabalhos em tecidos feitos por mulheres em seus ambientes
domésticos sdo sempre vistos como forma de expressdo de feminilidade, ndo levando
em consideracdo, como aponta Rozsika (2019, p. 99), especificamente no caso do
bordado, que “é uma pratica cultural que envolve iconografia, estilo e funcio social”.
Na producao artistica contemporanea o bordado tem sido adotado como linguagem, mas
noutra configuragdo da percepg¢ao do papel que ele ocupa dentro do campo ou da propria
sociedade como um todo.

Rozsika (2019, p. 104) ainda relata que por conta da padronagem empregada se
desvaloriza o bordado e acredita-se que quem borda preocupa-se apenas com questoes
estilisticas e com a técnica, embora a autora mostre que € mais que iSso:

[...] as bordadeiras escolhiam seus préprios padrdes, elegendo imagens que
tivessem algum significado para elas. A imensa popularidade de algumas
imagens em diferentes momentos indica que elas tinham uma importancia
especifica e uma ressonancia poderosa nas mulheres que escolhiam borda-las.
[...] Aquilo que uma imagem exprime se relaciona com frequéncia as
necessidades da classe da mulher, assim como a sua experiéncia como mulher
naquele momento e também as principais questdes das pinturas
contemporaneas e da histéria do bordado. (ROZSIKA, 2019, p. 104).
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Ou seja, além da técnica empregada o ato de bordar também revela significados,
contextualiza a vida e experiéncia de ser mulher em determinado momento. O ato de
tecer € um oficio passado geralmente entre geracdes (na maioria das vezes entre
mulheres, sendo dificil desassociar o tecer da feminilidade desejada pela sociedade) e
demonstra além das experi€ncias vivenciadas por mulheres, como dito anteriormente,
também cultura de sua regido.

Para citar um exemplo e tomando a liberdade de incluir como repertério uma
artista ndo representada nas exposi¢Oes analisadas, na contemporaneidade a artista
portuguesa Joana Vasconcelos se utiliza de varias técnicas em seus trabalhos, mas €
muito recorrente a utilizacdo de bordados e crochés, como é o caso da obra Piano
Dentelle (2008-11), onde a artista cobre um piano com uma manta de croché feito a

mao, num ato de encontro entre tradicdo e contemporaneidade, unindo um objeto ligado

a erudicdo e outro associado ao popular.

Imagem 12 - Piano Dentelle, Joana Vasconcelos, 2008-2011. Fonte: Site da artista

Retomando as representacdoes das exposi¢des analisadas, em Historia das
mulheres: artistas até 1900s sdo apresentados os pulkaris (imagem 13), trajes
cerimoniais indianos produzidos por e para mulheres. Também apresentava tecidos
andinos, tais como o manto chimu (imagem 14) encontrados em templos e locais de
prestigio evidenciando as préaticas e valorizacdo dessas pecas na cultura local, visto que

a produgdo de tecidos em comunidades indigenas na regido andina era também uma
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atividade partilhada por mulheres que transmitiam conhecimentos e c6digos por mais de

trés mil anos, sendo evidéncias da cultura que existia antes da dominacdo europeia.

Imagem 13 - Phulkari, séc. XIX, fio de seda sobre tecido de algoddo, 220,5x129,5 cm. Colecdo Luisa Malgoni Strina.
Fonte: Catdlogo Exposi¢do Histéria das Mulheres: artistas até 1900, MASP

e P ——

Sl hraty

Imagem 14 - Manto Chimu, 1200-1430, 14, algodéo e pigmento, 90x85 cm. Comodato MASP Landmann.
Fonte: Catdlogo Exposi¢do Histéria das Mulheres: artistas até 1900, MASP

3.2 A dominacio colonial e o lugar designado as mulheres

A partir das colonizacdes, além das riquezas naturais, produtos culturais que os
colonizadores ndo destruiram se tornaram “artigos de luxo”, de acordo Mariana Leme

(2019, p. 176). Esses artigos “conferem status social e cultural para quem os possuli,
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demonstrando sua familiaridade com um mundo mais vasto”. Assim, a0 mesmo tempo
em que povos tinham seus espagos invadidos, eram dizimados e viam-se subjugados
como culturalmente inferiores, suas producdes no continente europeu eram tidas como
exoticas e apreciadas, construindo uma imagem do outro (o indio, o oriental).
Assim, a diferenca de género, no dmbito da histéria da arte ocidental, se
estabelece por meio de imbricadas relacdes de poder que envolvem ndo

apenas homens e mulheres, mas também disputas politicas e investimentos
coloniais. Esse espaco da racionalizagdo da diferenca, que se cristalizou ao

z

longo dos séculos, ¢ amplamente fundado no discurso da diferenca: os
homens do Renascimento [...] seriam mais verdadeiros que os outros. E entdo
os outros podem ser muitos outros: amerindios, africanos, asidticos, mulheres
até mesmo os europeus que os antecederam, cuja produgdo artistica se
baseava em cooperativas, e nao na figura do autor. (LEME, 2019, p. 23).

Dessa forma, o projeto colonial conseguiu colocar esses objetos abaixo do que
os homens brancos europeus produziam, categorizando-as como as produgdes dos
outros, sejam eles indigenas, escravizados e/ou mulheres. Assim como os europeus se
entendiam como seres superiores aos demais, acreditavam que suas artes também eram.
Dessa maneira, vemos como a percep¢ao em relac@o a cultura acaba passando pelo jogo
do poder econdmico e politico, das forcas colonizadoras que destroem, subjugam e

tomam para si o que lhe convém, criando histdrias acerca dos outros.

Ainda a respeito dos tecidos e linhas, na exposi¢cao Mulheres radicais pudemos
observar os trabalhos O risco do bordado (1981) e Ritual (1981), de Liliane Dardot, em
que uma mulher aparece representada a partir de uma perspectiva vista de cima, sem o
enquadramento da cabeca, sentada e realizando tarefas historicamente designadas a

pessoas do género feminino, como bordar e preparar os alimentos.

E interessante notar a ambiguidade do titulo da obra O risco do bordado (1981),
e pensar que riscos seriam esses? O titulo claramente ¢ uma ironia entre o risco feito
com a linha no bordado e ao perigo. Mas que perigo? Essas questdes levam novamente
a Rozsika (2019), ao bordado, as suas complexidades na vida da mulher e a ficcao
criada em cima dessa mulher misteriosa que silenciosamente tece com calma o tecido,

sendo vista numa postura submissa, inocente, de amor ao lar.
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Imagem 15 - O risco do bordado, Liliane Dardot, 1981, litogravura, 50.1x71.5 cm. Fonte: Catdlogo Exposi¢do
Mulheres radicais: arte latino-americana, 1960-1985, Pinacoteca

Imagem 16 - Ritual, Liliane Dardot, 1981, litogravura, 50.1x71.5 cm.. Fonte: Catdlogo Exposicdo Mulheres radicais:
arte latino-americana, 1960-1985, Pinacoteca

Essa mulher definitivamente ndo oferece perigo a sociedade patriarcal, esta
numa posi¢cao quase que clausura em si com o bordado e seus pensamentos. Seria esse o
risco? O risco de uma arte que ajudou a manter as mulheres em casa? Ou seria o risco
que oferece uma mulher refletindo sozinha, autbnoma, tecendo seus riscos na vida? De

toda forma, a manuten¢do da mulher em casa refletiu na sua maneira de produzir.

Essa manutencdo da figura feminina no espaco doméstico e a dominacao da vida

publica como cendrio masculino claramente vao refletir no que produziram as mulheres
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ao longo da histéria. Como poderiam tratar de outros temas se a maior parte delas estava
presas a casa? Nesse sentido, como demarca Eliane Pinheiro, o impressionismo pode ter
de alguma maneira, facilitado para que algumas pintoras na Franca desenvolvessem
seus trabalhos ja que o cotidiano € uma temdtica recorrente no estilo.
Varandas, jardins privados e grandes janelas foram cendrios frequentemente
representados por artistas contempordneas a Gobillard, que desejavam
explorar os efeitos da luz ao ar livre, sem se expor aos olhares piblicos, num

tempo em que a presen¢a feminina, em muitos espagos burgueses de lazer,
ainda era vista com recriminacdo. (PINHEIRO, 2019, p. 92)

Assim, notamos como ainda era opressora a sociedade desse periodo em relacao
a mulheres transitando na vida publica e suas poucas oportunidades de ter acesso ao
desenvolvimento de suas habilidades. E importante assinalar e refletir que a sutileza e
delicadeza das pinceladas impressionistas ndo sao - ou nao ou deveriam ser — atribuidas
como caracteristicas de feminilidade, visto que ao olhar uma obra de Monet veremos
cotidiano e delicadeza e ndo seriamos capazes de dizer se € uma obra de um homem ou

uma mulher caso desconhecéssemos a autoria da obra.

Historia das mulheres traz algumas artistas identificadas nesse movimento,
como Mary Cassatt, Paule Gobillard, Eva Gonzales e Berthe Morisot o que leva a
refletir sobre os espacos publicos permitidos ao género feminino no periodo e como isso
reverbera em suas producdes. Se, indiretamente, essas artistas denunciavam o lugar da
mulher na sociedade pelos espacos que podiam frequentar e pintar, artistas feministas
contemporaneas denunciam essas locais de maneira mais explicita. Ana Victoria
Jiménez, na obra Cuaderno de tareas (Caderno de tarefas, 1978-81) fotografa as maos
de uma colega da Universidad Nacional Autonoma de México realizando atividades
como passar, lavar e escrever na maquina. Essas atividades buscavam dignificar o
trabalho do lar, tantas vezes designado como uma tarefa feminina e consequentemente
inferior. O trabalho doméstico sempre foi visto como uma tarefa menor, entretanto € de
extrema importancia visto que inclui atividades que fazem diferenca na rotina das
pessoas, como ter suas roupas limpas e passadas para ir a reunides ou em passeios, ter

um ambiente agradavel para relaxar e se alimentar.
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Imagem 17 - Série Cuaderno de tareas, Ana Victoria Jiménez, 1978-81, fotografia, 16,5x25.4 cm. Fonte: Catdlogo
Exposi¢do Mulheres radicais: arte latino-americana, 1960-1985, Pinacoteca

Da mesma forma, Lourdes Grobet, em La Venus € La Briosa, da série La doble
lucha (A luta dupla, 1981-2005), faz imagens de uma mulher com madscara de luta livre
em atos de cuidados, como cuidando de sua propria aparéncia e de um bebé, refletindo
sobre a luta didria das mulheres em sobreviverem de forma digna. Como o trabalho
doméstico tantas vezes € designado as mulheres, muitas se véem numa luta dupla diéria
entre trabalhar fora e ao chegar em casa terem que realizar os trabalhos domésticos,

como cuidar dos filhos, limpar a casa, cozinhar e passar roupas, por exemplo.

AT AR T

Imagem 18 - La Venus, Lourdes Grobet, série La doble lucha, 1981-2005, fotografia, 24x35.5 cm.. Fonte: Catdlogo
Exposi¢cdo Mulheres radicais: arte latino-americana, 1960-1985, Pinacoteca
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Imagem 19 - La Briosa, Lourdes Grobet série La doble lucha, 1981-2005, fotografia, 35.5x24 cm.. Fonte: Catdlogo
Exposi¢do Mulheres radicais: arte latino-americana, 1960-1985, Pinacoteca

Ainda no universo maternal, podeﬁos refletir sobre o trabalho de Marcela
Cantuéria, Maternidade Compulsoria (2016) (imagem 20) onde diversas figuras
femininas aparecem representadas na pintura. Enquanto duas mulheres com capas
plasticas parecem asfixiar-se, uma segura a barriga como se estivesse gravida; no centro
um grupo aparece unido entre correntes; outra mulher no canto inferior reza e no canto
superior direito uma mulher junto a uma crianga aparece proxima de panelas. A obra
parece retratar toda agonia e dor da maternidade imposta as mulheres, o ndo direito ao
aborto legal e seguro e suas consequéncias - tantas vezes fatais para muitas -, além
disso, a figura no canto direito superior parece invocar a questdo dos deveres

domésticos que sempre aparecem atrelados a figura das mulheres.
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Imagem 20 - Maternidade compulséria, Marcela Cantuaria 2016. 6leo e acrilica sobre tela, 153x220 cm. Fonte:
Catdlogo Exposi¢do Histérias Feministas: artistas depois de 2000, MASP
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Imagem 21 - Receta del grupo Polvo de Gallina Negra para hacerle el mal de ojo a los violadores, o el respeto al
derecho del cuerpo ajeno es la paz, Grupo Polvo de Gallina., 1983. Fonte: Catdlogo Exposi¢cdo Mulheres Radicais
arte latino-americana, 1960-1985, Pinacoteca
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Além da impossibilidade de decidir sobre a maternidade, a mulher se vé
violentada pela sociedade ndo apenas em julgamentos sobre seus papéis e deveres mas
também por meio de crimes sexuais ou violéncia doméstica. Os trabalhos de Monica
Mayer sdo bons exemplos sobre a violéncia contra a mulher. Em parceria com o grupo
feminista Polvo de Gallina Negra, a artista e o coletivo realizaram a performance Receta
del grupo Polvo de Gallina Negra para hacerle el mal de ojo a los violadores, o el
respeto al derecho del cuerpo ajeno es la paz (1983), Receita do Polvo de Gallina Negra
para causar mau-olhado nos estupradores, ou o respeito ao direito do corpo alheio € a
paz) (imagem 21). O grupo perfoma a receita que pelo nome ja diz, langa mau-olhado

nos estupradores.

Imagem 22 - Receta del grupo Polvo de Gallina Negra para hacerle el mal de ojo a los violadores, o el respeto al
derecho del cuerpo ajeno es la paz, Grupo Polvo de Gallina ,1983. Exposi¢do Catdlogo Mulheres Radicais arte latino-
americana, 1960-1985
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Anteriormente, em El tendedero (O Varal, 1979), Monica convidou mulheres a
completarem folhas de papel que continham a frase “Como mulher, a coisa que mais
detesto sobre a cidade é€...” no intuito de abrir espago para didlogo sobre ser mulher na

cidade e seus desafios.

v

Imagem 23 - El tendedero, Ménica Mayer , 1979, fotografia, 17.3x25.4 cm. Fonte: Catdlogo Exposi¢do Mulheres
Radicais arte latino-americana, 1960-1985, MASP

3.3 Outras narrativas nas producoes femininas

Podemos observar que nas exposi¢des Historias feministas: artistas depois de
2000 e Mulheres radicais: arte latino-americana, 1960-1985 muitas obras acabam
expondo ndo sé trabalhos que tratem de “questdes femininas”, mas também denunciam
outras opressoes, tais como a repressao de regimes ditatoriais, o racismo, a xenofobia e
o colonialismo. Como € o caso da série Resisténcia (2017-19), de Sallisa Rosa. A artista
cria uma série fotogrifica inspirada no acontecimento histérico no qual uma indigena
Tuira Kayap6é ameagou com um facdo o a época presidente da Eletronorte por conta da
construcdo da usina de Belo Monte, que trairia imensos prejuizos a natureza € aos povos
indigenas que habitavam aquela regido. O fato foi marcante mostrando a forca e
capacidade em resistir as ameacas do governo contra 0s povos origindrios Sendo o facdo

um instrumento muito utilizado na vida cotidiana do campo, Sallisa registrou vdrias
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fotografias dos facdes de familiares e conhecidos, em busca de retratar como resistem as

sucessivas opressoes.

Imagem 24 - Sem titulo, da série Resisténcia, Sallisa Rosa, 2017-19, Fotografia digital, impressdo offset sobre papel,
30x42 cm.. Fonte: Catdlogo Exposicdo Histérias Feministas: artistas depois de 2000, MASP

Imagem 25 - Sem titulo, da série Resisténcia, Sallisa Rosa, 2017-19, Fotografia digital, impressao offset sobre papel,
30x42 cm. Fonte: Catdlogo Exposi¢do Histérias Feministas: artistas depois de 2000, MASP

62



Durante o periodo de regime militar no Brasil, muitas vezes foram encontrados
corpos mortos nas ruas, o que os transeuntes os chamavam de “presunto”. Por conta
desse crime velado como tragédia recorrente, a artista Carmela Gross expds em
Mulheres Radicais, o enorme tecido estofado com 13 que fez com um aspecto de
presunto estragado, no intuito de representar a violéncia do periodo e a banalidade com

que eram tratados os corpos encontrados.

Imagem 26 - Presunto, Carmela Gross, 1968, tecido, 50x280x206 cm. Fonte: Exposicio Mulheres Radicais arte
latino-americana, 1960-1985, Pinacoteca

Na Argentina também se chamavam assim os corpos mortos encontrados e a
ditadura do pais, tal como no Brasil, contou com indmeras mortes orquestradas pelo
Governo. Em vista disso, Diana Dowek retratou essa violéncia em algumas pinturas,
dentre elas Procedimento (1974) e Paisagem no retrovisor II, incluidas na exposi¢ao
Mulheres Radicais. As pinturas nao retratam de forma explicita a morte, mas de maneira
ilustrada, reforcando como as questdes politicas foram base da producdo das artistas
mulheres na América Latina. As pinturas representam corpos cobertos ou encontrados

em locais abandonados, criando didlogo com a obra de Carmela Gross.
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Imagem 27 - Paisaje con retrovisor II, Diana Dowek, 1975, acrilica sobre tela, 90x100 cm. Fonte: Exposi¢do
Mulheres Radicais arte latino-americana, 1960-1985, Pinacoteca

Imagem 28 - Procedimiento (Procedimento) , Diana Dowek, 1974, acrilica sobre tela, 80x60 cm Fonte Exposi¢ao
Mulheres Radicais arte latino-americana, 1960-1985., Pinacoteca
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No trabalho de Eva Marie Lindahl e Ditter Ejlerskov, About: The Blank Pages,
(2014, Sobre as paginas brancas), exposto em Mulheres radicais, as artistas se inspiram
na série de livros Basic Art da editora Taschen, denunciando o fato de que, como em
diversas colecdes de livros de histéria da arte, faltavam representacdes de artistas
mulheres. Assim, a dupla levantou cem nomes de artistas que poderiam fazer parte dos
livros e os editores simplesmente nao consideraram. A obra é exposta como prateleiras
de livros, onde os livros das artistas se encontram com livros publicados pela Taschen,
mas os das mulheres levantadas pelas artistas estdo vazios por dentro, afim de que suas
histérias ainda sejam publicadas e denunciando o quanto ainda ndo foram narrados seus

percursos.

Imagem 29 - About the Blank Pages, EvaMarie Lindahl e Ditte Ejlerskov, instalagdo, 2014. Fonte: Exposicio
Histdrias Feministas: artistas depois de 2000, MASP

Esse trabalho ilustra bem o que vem sendo escrito até aqui, a respeito do
apagamento das artistas mulheres na histéria da arte, que se deve a diversos fatores

complexos e intrincados. O apagamento das mulheres no decorrer da histéria da arte
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pode se averiguar desde o fato da sociedade ndo considerar seus trabalhos ou ndo
permiti-las serem artistas, passando pela dificuldade de acesso a educacdo artistica, pela
necessidade de largar seus trabalhos para se dedicar a familia ou pela prépria producdo
da histéria da arte que as deixou por tantos anos como notas de rodapé ou sequer se
esforcou para descobrir e contar suas histérias. Além disso o0 acesso a esses materiais

viabilizaria o aumento do repertério na formacdo de novos professores(a).

As trés exposi¢des citadas possuem um importante papel ao exibirem as obras e
artistas mulheres e foram adotadas aqui como objeto de estudo pela possibilidade de
acesso aos catdlogos. Portanto, a relevancia das mostras estd também na retomada da
producdo de artistas que nao entraram — em sua maioria — nos livros de histdria da arte.
A apresentacdo e representacdo dessas artistas para o publico em geral possibilitam a
revisdo da narrativa da histéria da arte, contando com os catdlogos, as criticas e as
pesquisas académicas como forma de expandir o conhecimento sobre a existéncia
dessas artistas e suas obras. Inclusive, eu como professora em formacgdo s6 consegui
conhecer as exposicdes e consequentemente as artistas por conta dos catdlogos, o que
demonstra a importancia dessa documentacdo para a formacdo de professores e o que
sem ddvidas também influencia na formacdo de novos artistas e pesquisadores do

campo da arte.

Dessa forma, percebe-se a importancia das exposigdes em apresentar as
pesquisas sobre essas artistas ao publico, pois as instituicdes e suas documentagdes
(catalogos, sites) podem aumentar a possibilidade de alcance dessas artistas
invisibilizadas na histdria da arte cldssica. Iniciativas como essas tém sido empenhadas
por outras instituicdes no Brasil e no mundo e se solidificam como novos nichos de
mercado - porque o ato de recontar a histéria também estd muito vinculado ao poderio
de consumo por parte dos frequentadores desses espagos. Nao restam duvidas de que as
iniciativas das instituicdes recai também no interesse mercadolégico e neoliberal de
ampliacdo ndo s6 das narrativas, mas também da pluralidade dos publicos e,

consequentemente, do ganho financeiro.
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Consideracoes finais

Durante muitos séculos o lugar e o papel das mulheres eram de reprodutora e
cuidadora do lar e da familia, tornando-as limitadas ao ambiente privado enquanto os
homens tinham acesso a todos os setores da sociedade. Dessa forma, mulheres nao
puderam frequentar escolas de arte e consequentemente seguir uma carreira artistica,
salvo excecOes que contaram com familias que eram ndo eram tdo conservadoras, como

o caso de Rosa Bonheur.

Com Linda (2016) observamos que a questdao do génio é um mito e que todos
grandes artistas o foram pelos incentivos e possibilidades que receberam, ou seja, como
mulheres poderiam ser grandes artistas se a elas ndo era permitida educacdo? As
mulheres burguesas se viam em casa gerenciando o lar, enquanto provavelmente
mulheres de classe baixa apenas lutavam por seu sustento € como vimos, nem mulheres

eram consideradas ja que frequentavam espacgos destinados a homens.

Além disso, tudo o que mulheres exerciam de prética artistica era considerado
um exercicio de feminilidade, de bom gosto ou de preocupagdo com o lar. ndo
importava o que as mulheres fizessem em grande maioria das vezes seria denominado

expressao de feminilidade.

Assim, a partir do incomodo de mulheres burguesas que ndo estavam satisfeitas
com suas situacdes se deu inicio ao movimento feminista, buscando principalmente o
direito ao voto. E importante demarcar que infelizmente muitas dessas mulheres nio
pensaram nas situagdes de mulheres da classe trabalhadora ou negras, ja que essas “ndo
sdo mulheres”, um pensamento claramente marcado por uma colonialidade de poder e

pela perpetuacao de um modelo hegemonico.

Enfim, a partir do movimento feminista finalmente mulheres em grande parte do
mundo conseguiram a inser¢do na vida publica e o acesso a educa¢do, o que mudou
radicalmente o cendrio de possibilidades para elas. Entretanto, apesar de todas as
mudangas positivas ainda se nota a exclusdo de mulheres em algumas situacdes. Como
no caso da histdria da arte, onde mulheres artistas ainda t€m baixa presenca em acervos
de museus e livros de histdria da arte. Como foi visto na pesquisa os livros mais usados
nas disciplinas de histdria da arte de cursos de ensino superior sao em grande maioria de

homens e que falam a partir do Norte Global, o que acaba reverberando no conteudo
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desses livros visto que em poucos deles aparecem artistas mulheres, como foi apontado
na pesquisa A HISTORIA DA _RTE: Desconstru¢des da narrativa oficial da arte
(CARVALHO, MORESCHI, PEREIRA, 2019).

A pesquisa citada acima € de grande importancia, pois questiona a hegemonia de
conhecimento que vem se perpetuando até a atualidade. Durante o desenvolvimento do
presente trabalho pode-se entender como a colonialidade do poder se perpetua também
na producdao de conhecimento. Com o fim da colonizacdo, os colonizadores
conseguiram - a partir de conceitos como o de raca - classificar as pessoas entre aquelas
superiores (brancos, homens, heterossexuais) e inferiores. Assim, de acordo com
Quijano (2005), a partir do novo sistema de remuneracdo assalariado os europeus
ficaram com melhores cargos, o que permite um controle econdmico das populacdes

nao-europeias.

Entretanto, a colonialidade do poder controla mais do que a economia e politica,
dela derivam outras formas de dominacdo como a da natureza, sexualidade, género,
subjetividade e conhecimento. Quijano (2005, p. 110) explica que “como parte do novo
padrdao de poder mundial, a Europa também concentrou sob sua hegemonia o controle
de todas as formas de controle da subjetividade, da cultura, e em especial do
conhecimento, da producdo do conhecimento”. Assim, por meio da colonialidade do
saber os europeus criaram uma narrativa contada por seu ponto de vista de uma historia
Unica, universal, fruto de uma consequéncia natural e ndo como fruto da colonialidade

do poder.

Niao € espantoso que na maioria dos livros da pesquisa usados em cursos de
histéria da arte mencionados na pesquisa de Ananda, Bruno e Gabriel (2019) sejam em
maioria escritos por homens europeus e que nesses livros a presenga de mulheres,
pessoas latinas e negras seja baixa. Essas sdo algumas das consquéncias de um ensino
eurocentrado e androcentrado, uma estrutura sélida que estd na génese da maior parte
dos cursos de ensino superior € que pouco a pouco tem sido reconfigurada - mais por

um esfor¢o de docentes do que por uma politica de Governo.

Com o propésito de mudar esse cendrio excludente, artistas, professores
intelectuais e institui¢coes t€m realizado trabalhos e exposi¢cdes que déem visibilidade a

esse debate e provoquem mais investigacdes sobre essas artistas mulheres.
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Além disso, instituicdbes como o MASP que foi citado na pesquisa sendo
denunciado num cartaz pela Guerrilla Girls, promoveu apds a exposicdo das GG duas
das trés exposicoes aqui citadas no intuito de comecar essa mudanca de paradigma e
anunciou a aquisicdo de obras de artistas mulheres para seu acervo, indo de 6% de
trabalhos de artistas mulheres para 22,3%, além de ter realizado uma série de palestras
sobre feminismo, decolonialidade e suas reverberagdes na arte. Embora ainda seja baixa
a porcentagem apresentada pelo MASP € importante que os museus comessem a fazer
essa transformacdo em seus acervos, pois assim ampliardo a formacdo de professoras,

professores e artistas.

A exposicao Mulheres Radicais: arte latino-americana, 1960-1985 realizada na
Pinacoteca, também traz importante contribuicdo pois além de trazer artistas mulheres
invibilizadas na histéria da arte, traz mulheres do Sul Global. O levantamento do
conjunto de artistas realizado pelas curadoras evidencia que sim, houveram muitas
artistas com forte representacdo nos seus paises, mas que ainda precisam demarcar o
lugar com uma “exposi¢do exclusivamente formada pelo trabalhos de mulheres” para

conseguir entrada em grandes mostras.

A 1niciativa dos dois museus analisados ainda € pontual e, apesar de atender
muitos dos objetivos indicados com a presente pesquisa, também demarcam um
interesse das institui¢cdes em ver-se no epicentro das discussdes do movimento feminista
e dos estudos decoloniais, deixando o questionamento sobre a veracidade do
compromisso assumido. De alguma forma essas novas propostas trazem outros publicos
aos museus, geram criticas na imprensa especializada e geral, vendem souveniers nas
lojinhas e fomentam o ganho das institui¢cdes. Ao fim e ao cabo, o neoliberalismo tao
presente nos movimentos histéricos descritos na pesquisa se revertem em marketing

para oS muscus.

Durante a graduag@o tive pouco contato com artistas mulheres, sé tive a
oportunidade de conhecer um nimero mais expressivo delas por meio de pesquisas
proprias, pelos catdlogos aqui citados e pela nova disciplina no curso: Histéria da Arte e
Mulheres Artistas: praticas, contextos e teorias, ministrada pela Prof. Dr.* Renata Gomes
Cardoso. Assim, faz-se necessdrio uma mudanca de paradigmas nas instituicdes,
possibilitando a ampliacdo do repertério de formacdo de professoras, professores e

artistas. Dessa maneira, a pesquisa contribuiu muito para a minha formacao, visto que ja
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existia uma vontade de entender mais sobre feminismo que acabou sendo viabilizada
pelo processo de investigagdo. Além disso, ndo conhecia os estudos decoloniais antes da
pesquisa e foi uma feliz descoberta possibilitada por indicagdo de minha orientadora.
Por fim, acredito que a pesquisa levanta questdes importantes a fim de tornar o ensino
da arte menos excludente, quebrando as correntes de um ensino hegemonico,

compartilhando informacdes a fim de vislumbrar uma narrativa de outra histdria.
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