


Editorial

Esta edicdo da Revista Paralelo 31 relne os textos referenciados nas
palestras proferidas no VI SIGAM — Simpdsio de Género Arte e Memoria,
bem como artigos destacados pela comissdo cientifica do evento, ocorrido
de 20 a 23 de novembro de 2019, na UFPel, Pelotas , RS.

Nesta edicdo compartilhamos pesquisas, saberes e homenagens
em torno dos protagonismos femininos na arte. Enaltecemos as mulheres
artistas, professoras e pesquisadoras que através de seus pioneirismos
trouxeram uma dimensdo feminina e feminista para a arte, inaugurando
espacos de fruicdo e formacdao, metodologias de ensino, integrando
coletivos, impulsionando carreiras e acionando o circuito da arte no ambito
nacional e internacional.

O evento vem sendo proposto desde 2008, bienalmente, pelo
grupo de pesquisa Caixa de Pandora (UFPel - https://caixadepandoraufpe.
wixsite.com/caixadepandora/a-caixa), € pelo Mestrado em Artes Visuais
do Centro de Artes da UFPel. Ao longo destes anos temos visto crescer o
interesse junto a comunidade académica pela linha de pesquisa em arte e
género, o que nos motiva a promover acdes de formacao, complementares
e extensionistas para fomentar debates e fazer avancar o conhecimento.
Contamos com a participacao de pesquisadoras e pesquisadores, docentes
e discentes da pds-graduacdo e da graduacao em artes e, também, da
area de humanidades, integrantes de movimentos sociais, de instituicdes
publicas e privadas do Brasil e exterior com quem estabelecemos didlogos
e aproximacoes.

Os encontros tém nos proporcionado ouvir as vozes, vislumbrar

poéticas, valorizar saberes, ampliar horizontes de estudo e de ativismo.

Juntas somos responsaveis pela ativacdo e consolidacdo desse espaco de
interlocucdo, que nos permite pensar e projetar perspectivas feministas,
inclusivas, resgatar trajetorias e estabelecer mediacdes.

Para essa edicdo selecionamos as protagonistas que romperam
fronteiras hegemoénicas, subverteram hierarquias, instauraram outros
modos de sentir, educar e pensar as experiéncias humanas, mirando um
mundo mais libertario e igualitario. Ao preparar esta publicacdo fomos
acometidas pela pandemia no ano de 2020, muitos destes textos ganham
maior significado ao apontar as vozes que nado silenciaram, e que insistimos
em trazer a tona, pois assinalam a esperanca. As cantoras, compositoras,
poetas, instrumentistas, pintoras, desenhistas, atrizes, professoras e
pesquisadoras aqui destacadas souberam ser resisténcia, suas producdes
e realizacdes nos inspiram e nos instigam a seguir reivindicando direitos
e afetos.

Esperamos que as vozes tenham sentido, extensdo e acolhida nas
vontades por um mundo mais humanitario, mais empatico, mais cuidadoso,
com as outras pessoas e com o meio do qual somos parte. Que irmanadas

possamos continuar, nos mantendo ativas e saudaveis neste planeta.

Ursula Rosa da Silva & Nadia da Cruz Senna
Organizadoras do dossié

Centro de Artes, Universidade Federal de Pelotas (UFPel)

Pelotas, julho de 2020
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Africa Cabanillas
Casafranca

Doctora en Historia del
Arte por la Universidad
Nacional de Educacién
a Distancia (UNED, con
sede en Madrid) y Méaster
en Estudios de las
Mujeres por el Instituto
de Investigaciones
Feministas de la
Universidad Complutense
de Madrid, profesora
tutora del Grado de
Historia del Arte del
Centro Asociado de

la UNED de Sevilla e
integrante del grupo de
investigacién Pintoras
espafiolas mujeres del
siglo XX (PEMS20) de
la UNED. acabanillas@
sevilla.uned.es

Contra el Olvido:
Testimonios Orales de
Mujeres Pintoras Espanolas

Fighting Forgetfulness Back: Oral
Testimonies from Spanish Women Painters

Resumen: Esta conferencia tiene el objetivo de ofrecer una breve aproximacién a la
historiografia y la critica de arte feministas en Espafia desde su origen en la década
de los ochenta del siglo XX, cuando alcanzé su mayoria de edad, hasta nuestros
dias. Ademas, describe un proyecto de investigacion feminista, actualmente en
curso, que desarrolla el grupo Pintoras esparfiolas mujeres del siglo XX (PEMS20),
basandose en las fuentes orales, es decir, en los testimonios de vida de artistas
nacidas entre las décadas de los treinta y los cincuenta del siglo XX.

Palabras-clave: Pintoras; Critica; Historiografia; Feminismo; Fuentes orales

Abstract: This conference aims to offer a brief approximation to the historiography
and criticism of feminist art in Spain from its origin in the eighties of the 20th century,
when it reached its age of majority, until today. In addition, it describes a feminist re-
search project, currently in progress, Spanish Women Painters of the 20th Century
(PEMS20), based on oral sources, that is, on the testimonies of life of artists born
between the decades of the thirties and the fifties.

Keywords: Women painters; Criticism, Historiography. Feminism. Oral sources.

Introduccion

El titulo de esta conferencia, Contra el olvido, hace alusion a la
recuperacion de la historia, o de la memoria, de las mujeres artistas,
que es uno de los principales objetivos de la historiografia y la critica
de arte feministas, surgidas en Estados Unidos a principio de los afios
setenta del siglo XX y en Espafia una década mas tarde.

Se conocen mujeres artistas a lo largo de toda la historia, aunque
generalmente con caracter de singularidad y excepcion, en mucho
menor nimero que varones, puesto que el papel pasivo y sumiso
que la sociedad les atribuia tenia su reflejo en el arte. Es sabido que
se producia una identificacién de las feminidad con la procreacion
y de la masculinidad con la creacién, como consecuencia de lo cual
ellas podian ser musas, inspiradoras, modelos; el objeto del arte o
compaferas del artista hombre; pero no creadora (NOCHLIN, 1989, p.
147). Asi pues, las mujeres y sus actividades se caracterizaban como
la antitesis de la creacion cultural, de tal modo que la nocién de mujer
artista era una contradiccion en sus términos.

No obstante, en los diferentes periodos los factores de sexo
y las fuerzas dominantes en el arte, junto a las transformaciones en
la identidad del artista, produjeron diversas posibilidades para la
practica femenina de esta actividad. De ahi que las mujeres tuvieran
que negociar sus situaciones con cambiantes y contradictorias
circunstancias para crear. En cualquier caso, siempre se concibieron
distintas y asimétricas esferas para ellas y los hombres. Esto es,
han existido unos estereotipos sobre las mujeres y sus obras que
las han minusvalorado, cuya principal finalidad ha sido defender la
creacion artistica como una categoria exclusivamente masculina
(PARKER; POLLOCK, 1981, p. 8-12). Los estereotipos mas comunes
sobre las artistas y las obras que estas han realizado, muchos de los
cuales persisten hoy en dia, han consistido en considerarlas como



integrantes de un colectivo, el de las «<mujeres artistas», homogéneo
y fijo; relacionarlas con hombres de su entorno a los cuales imitan
O copias y adscribirlas a determinadas técnicas y géneros menos
valorados, como el pastel, la acuarela, la miniatura, el bodegodn, la
pintura de flores o el retrato.

A esto hay que afadir, el caracter efimero de la fama artistica
de las mujeres, en otras palabras, el hecho de que las creadoras que
fueron célebres en su tiempo desaparecen sin dejar apenas rastro
y, €N consecuencia, sin pasar a la posteridad. De esta manera, cada
generacion de creadoras se ha encontrado sin historia y obligada a
redescubrir el pasado, forjando una y otra vez la conciencia de su
sexo (SERRANO DE HARO, 2000, p. 54).

Una breve aproximacion a la historiografia y la critica de arte
feministas en Espaia

Se suele considerar que la critica y la historiografia del arte feministas
surgieron en Espafia a principios de los afios ochenta del siglo XX,
gracias a la consolidacion de la Democracia, una vez terminada la
Dictadura del general Francisco Franco (1939-1975), a lareorganizacion
del movimiento feminista, a la profesionalizacién de la critica y la
historia del arte y a la extraordinaria influencia de la critica feminista
anglo-americana.

Esta corriente critica, que llega, aunque con cambios, hasta la
actualidad, es deliberada y autoconsciente, puesto que las autoras,
«profesionalizadas», se declaran criticas o historiadoras feministas
y se adhieren en su mayoria de forma explicita y decidida a dicha
corriente, por lo que podemos decir que ésta alcanza su mayoria de
edad. Ellas proceden sobre todo de la universidad, ya que muchos de
estos estudios han tenido su origen en tesis doctorales o han sido el
resultadodeinvestigacionesde profesorasvinculadasaestainstitucion.
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Si bien es cierto que hay un numero considerable de estudiosas
que compaginan esta linea de investigacion con otras alejadas del
tema de la mujer, a veces prioritarias, porque suelen darles un mayor
prestigio y reconocimiento dentro del mundo académico. Por otra
parte, y a pesar de que cada vez mas universidades incluyen en sus
planes de estudios algunas asignaturas y programas de doctorado
relacionados con estas cuestiones, todavia hoy siguen teniendo en
ella una presencia muy marginal. Hecho que dificulta la adquisicion
de un bagaje tedrico necesario para el andlisis artistico desde una
perspectiva feminista (VILLA, 2012, p. 122).

Ademas, en lo que respecta a la teoria, su difusién es bastante
reducida, pues estd escrita para un publico especializado, ya que
rara vez abandonan el campo universitario, asi como por el tipo de
editoriales donde lo publican. Por consiguiente, carecen de alcance
suficiente y llegan a personas, casi siempre mujeres, convencidas de
antemano (BORZELLO, 1998, p. 56-58).

Se trata de una critica de arte que es sistematica y estructurada,
con una solida base tedrica y una metodologia desarrollada vy
coherente, en la que, como acabd de decir, la influencia de la historiay
la critica de arte feminista anglo-americana es enorme. Linda Nochlin,
autora del texto fundacional “;Por qué no ha habido grandes mujeres
artistas?”, participd, en 1986, en el Seminario de Estudios de la Mujer
de la Universidad Autdnoma de Madrid y en los afilos sucesivos
intervendria en coloquios y cursos tanto de Madrid como de Barcelona,
y Griselda Pollock fue invitada al seminario Arte y feminismo. De Marx
a Lacan, de Artemisia a Madonna, organizado en 1991 por el Instituto
de Investigaciones Feministas de la Universidad Complutense de
Madrid (DIEGO, 2008, p. 19-20). Junto a ellas, algunas de las autoras
mas influyentes, y referencia obligada, son Ann Sutherland Harris,
Lucy Lippard, Roszika Parker, Whitney Chadwick, Mary Garrard, Norma
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Broude, Franzis Borzello o Chirstine Battersby, aunque, lamentable
e incomprensiblemente, muchos de sus textos, que se consideran
clasicos de esta corriente critica, no han sido nunca publicados por
editoriales espafolas.

Aligual que enelfeminismo internacional, en Espafa las primeras
investigaciones trataron de rescatar a mujeres artistas que habian
caido en el olvido y, de este modo, crear genealogias que permitieran
conocer el pasado, crear modelos y referentes, aunque esta fase
elemental, que requiere un laborioso trabajo de archivo, nunca se ha
llevado a cabo de forma sistematica (DIEGO, 2008, p. 22). Después,
se ha pasado a cuestionar los principios de la propia Historia del Arte,
como el genio, la calidad o la originalidad, por considerar que esta
disciplina es conservadora, jerarquica y sexista (POLLOCK, 2003, p.
1-7).

Una de las historiadoras del arte feminista que mas influencia
tiene desde los afios ochenta del siglo XX en Espafia es Estrella de
Diego, Catedratica de la Universidad Complutense de Madrid, autora
de un libro pionero y considerado ya clasico: La mujer y la pintura del
XIX espariol. Cuatrocientas olvidadas y algunas mas, publicado en
1987 a partir de su tesis doctoral. En este ensayo, utiliza por primera
vez una metodologia feminista para estudiar y recuperar a varios
centenares de creadoras, desconocidas casi por completo hasta
entonces.

Con posterioridad, esta autora ha escrito otros libros sobre
mujeres artistas, en concreto dos monografias de las pintoras de la
Vanguardia artistica espafiola: Maruja Mallo y Remedios Varo (Figura 1)
en 2007y 2008, respectivamente, si bien interesantes por la escasez
de libros que existen sobre pintoras espafiolas, poco novedosos en
cuanto a la informacién que proporcionan. Ambas artistas se formaron
y comenzaron su carrera artistica en los afios veinte y treinta del
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Figura 1. Remedios Varo, Creacidn de las aves, 1957. Oleo sobre masonite,
54 x 64 cm. Coleccién particular, México.

siglo XX, estuvieron vinculadas al Surrealismo y tuvieron que huir al
exilio al durante la Guerra Civil (1936-1939). Maruja Mallo a Argentina,
de donde regresd en 1962, y Remedios Varo, primero a Francia y
después a México, pais en el que murié en 1963. Estas dos pintoras
son, con diferencia, las que mas atencién han recibido por parte de las
investigadoras feministas hasta nuestros dias. Por ejemplo, Amparo
Serrano de Haro, a quien me referiré mas adelante, publicd, en 2019,
una biografia sobre Varo: Vida de Remedios Varo.

Ademas, Estrella de Diego ha contribuido a la investigacion y
la revalorizacion de las mujeres artistas a través de su trabajo como
comisaria de numerosas exposiciones de creadoras, entre las que
destacan Fuera de orden. Mujeres de la Vanguardia Espariola, que
se celebrd en la Fundacion Mapfre de Madrid en 1999. Aparte de las
dos pintoras anteriores: Mallo y Varo, se mostraron obras de Maria
Blanchard, Angeles Santos, Norah Borges y Olga Sacharoff. Estas
dos ultimas eran argentina — hermana del celebérrimo escritor Jorge
Luis Borges, estuvo en Espafia de 1919 a 1920 — y rusa — llegé a
Espafia desde Francia en 1916, huyendo de la Primera Guerra Mundial
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Figura 2. Cartel de la exposicion Genealogias feministas en el arte espariol,
1960-2010, que se celebrd en el Museo de Arte Contempordneo de Castilla
y Leén (MUSAC), de Ledn, en 2010.

y se establecié aqui de forma permanente —. También organizé una
muestra de la artista suiza vanguardista Sophie Taeuber-Arp, en el
Museo Picasso de Malaga entre 2009 y 2010 y, con posterioridad,
en 2018, la que dedicd.-una Gala Dali —sobre la que escribié un libro
que aparecié en 2003— en el Museo Nacional de Arte de Catalufia,
de Barcelona, en la que reivindicaba su colaboracioén artistica con él
pintor surrealista'y que, por tanto, iba mas alla de su papel tradicional
COMO esposa y musa.

Muchas otras criticas e historiadoras del arte espafiolas han ido
creando un corpus considerable con libros, articulos, conferencias, y
han organizado seminarios y exposiciones. Entre ellas, cabe destacar
a Erika Bornay, que ha escrito fundamentalmente sobre iconografia
femenina, Victoria Combalia y Rosa Olivares —como editora de
la revista Exti Book, consagré un numero monografico al feminismo
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Figura 3. Mari Chorda, Vaginal 1,1966. Cera sobre cartulina, 46 x 60 cm.
Coleccidn de la artista.

y el arte de género en 2008—, que se han centrado en el estudio
de las fotografas; Amparo Serrano de Haro, cuyas investigaciones se
han ocupado de las artistas italianas de época moderna Sofonisba
Anguissolay Artemisia Gentileschiy de las pintoras surrealistas; Isabel
Tejeda, especialista en artistas contemporaneas, y, en particular, a
Patricia Mayayo y Rocio de la Villa. Mayayo es autora del ensayo
Historias de mujeres, historias del arte,de 2003, un interesante estudio
y analisis de las principales teorias de la critica y la historiografia
feminista internacionales, cuyo principal interés radica en que ha
contribuido a divulgar esta metodologia en Espafia, ya que, como dije
antes, la mayoria de estas obras no estan traducidas al castellano,
aparte de haber sido unas de las comisarias de la interesantisima
exposicion Genealogias feministas en el arte espafiol, 1960-2010
(Figura 2), que pudo verse en el Museo de Arte Contemporaneo de
Castilla la Mancha, que se encuentra en Ledn, entre 2012 y 2013. En
ella se mostraron una gran variedad de manifestaciones artisticas de
diversas artistas feministas: pintura, escultura, cémic, video arte, etc.,
como Ana Peters, Mari Chorda, (Figura 3), Carmen Navarrete y Esther
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Ferrer. Una exposicion que tenia lugar una década después de 100 %,
comisariada por Mar Villaespesa en el Museo de Arte Contemporanea
de Sevilla, que se considera la primera muestra feminista celebrada
en Espafia (MAYAYO, 2010, p. 35). Por su parte, de Rocio de la Villa,
hay que poner de relieve, ademas de su papel como tedrica, que ha
sido una de las fundadoras, y presidenta desde 2009 hasta 2012, de
la asociacion Mujeres en las Artes Visuales (MAV), que ha cumplido
diez afios, y que relne a mas de cuatrocientas profesionales de
las artes visuales: creadoras, investigadoras, galeristas, comisarias,
gestoras, etc. MAV ha significado un gran avance en la difusiéon y el
reconocimiento de las artistas, ante todo, por los interesantes informes
que regularmente elabora sobre distintas cuestiones relacionadas con
el papel de las mujeres en el sistema del arte, los foros de debate que
organiza —el de este afio ha girado en torno al tema de la presencia
de las obras de las mujeres en los museos—, y la celebracion de la
bienal Miradas de Mujeres.

Es necesario subrayar que, citando a estas autoras, pretendo
ofrecer una muestra representativa de las investigadoras que han
trabajado y trabajan con un' enfoque feminista, pero haciendo hincapié
en que éstas no son, ni mucho menos, las Unicas. Hay otras muchas a
las que es imposible citar. Todas ellas merecerian, sin duda, un estudio
general y amplio sobre historiografia y critica de arte feministas en
Espanfia.

Dicho esto, quiero sefialar que un decenio antes, durante
los aflos setenta, con la profesionalizacién de la historia el arte en
Espafia, hubo una serie de estudiosas que de manera espontaneay
desorganizada se acercaron al tema de la mujer y el arte, aunque no
puedan ser consideradas feministas en sentido estricto, cuyo trabajo la
mayoria de las veces ha tenido una escasa repercusion en los medios
y no ha sido valorado suficientemente. La dificultad de su situacion
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Figura 4. Sofonisba Anguissola, Autorretrato ante el caballete, h. 15655-1557.
Oleo sobre lienzo, 67 x 56 cm. Museo Zamek, Lancut (Polonia).

queda puesta de relieve en que han acabado siendo ayudantas de
los grandes historiadores del momento y en que se han ocupado de
temas, géneros o artistas considerados menores o secundarios. Por
ejemplo, Natalia Sesefia —directora del Banco Exterior cuando se
organizé la primera exposicion dedicada a Remedios Varo en Espania,
en 1988—, de la ceramica, Carmen Bernis de la indumentaria y Maria
Kusche del retrato, a través del cual llegé a Sofonisba Anguissola,
pintora italiana del Renacimiento, que trabajé durante casi quince
anos en Madrid al servicio de Isabel de Valois, tercera esposa del rey
Felipe I, como dama de corte y profesora de pintura.

A estas autoras se deben sumar, otras dos: M? Luisa Caturla y
Consuelo de la Gandara. La primera es autora de la presentacion de
las jornadas La imagen de la mujer en el arte espariol, organizadas
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[1] El Museo

del Prado de
Madrid, dentro
del programa de
su bicentenario,
entre 2019 y 2020
ha dedicado una
exposicién a esta
pintora, junto con
Lavinia Fontana,
titulada Historia de
dos pintoras. Es la
segunda vez que
esta pinacoteca,
la mas importante
de Espafa,
consagrada una

muestra a mujeres.



Figura 5. Libro de viajes de Carmen de Burgos Por Europa (Impresiones),

publicado en 1906, con la ilustracién del Autorretrato de Elisabeth Louise

Vigée Le Brun realizando un retrato de la reina Maria Antonieta, de 1790,
que se encuentra en la Galleria degli Uffizi de Florencia.

por el Seminario de Estudios de la Mujer que tuvo lugar en 1984 en
la Universidad Auténoma de Madrid, el primer intento importante de
estudiar a las mujeres artistas en la historia del arte espafiol (DIEGO,
2008, p. 20). La segunda abord¢ el estudio de las creadoras plasticas
desde un enfoque feminista, aunque procedia del campo de la critica
literaria. Uno de sus textos mas relevantes es “Presencia de la mujer
en el arte del siglo XX”, que se incluyd en el catdlogo de una de las
primeras y mas importantes exposiciones sobre artistas plasticas que
se organizé a comienzos de la Democracia, en 1984, Mujeres en el
arte espariol (1900-1984), en el Centro Cultural del Conde Duque, en
Madrid (VILLA, 2012, p. 118).

Sin embargo, hubo una primera critica feminista avant la lettre
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Figura 6. Articulo de Margarita Nelken “La obra de amor de Kathe Kollwitz”,
para la seccion «La mujer y la casa» del suplemento Blanco y Negro, de
ABC, publicado en 1929.

mas de un siglo antes, entre 1875 y 1936, coincidiendo con la expansion
del feminismo en Espafa, la progresiva incorporacion de las mujeres
a la escritura profesional y el impulso de la critica de arte. Ahora bien,
existen grandes diferencias entre ésta y la critica que se desarroll6
a partir de los aflos ochenta del siglo XX. Ya que esta primera no es
una critica claramente consciente e implicita, en el sentido de que
las autoras mas destacadas —en orden cronolégico—: Concepcion
Gimeno de Flaquer, Emilia Pardo Bazan, Carmen de Burgos (Figura
5), Maria Martinez Sierra y Margarita Nelken (Figura 6), no percibieron
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O reconocieron estar haciendo una nueva interpretacion del arte, ni
siquiera se consideraron criticas de arte. Por lo general, en lo que
respecta alarelacion de las mujeresy el arte, estas autoras escribieron
textos dispersos y desordenados, no sistematicos, a veces, incluso
incompletos y faltos de rigor. En este sentido, es importante sefialar
que no escribieron ningun ensayo en exclusiva sobre la mujer y el
arte, pero si un reducido numero de capitulos, apartados de libros y
articulos monograficos en los que cuestionaron por primera vez las
tradicionales relaciones entre el arte y la mujer. Los aspectos mas
destacados y originales en los que fijaron su atencién estas autoras
fueron: la recuperacioén de las figuras olvidadas de las mujeres artistas
y la critica de los estereotipos que existian sobre ellas, el papel de la
mujeres como inspiradoras de los artistas —obviamente hombres—,
el analisis de la iconografia femenina, la denuncia de los principales
obstaculos que tenian que sortear las mujeres que querian desarrollar
una carrera artistica profesional, asi como la reivindicacion de las
llamadas artes femeninas (CABANILLAS, 2013, p. 527-529).
Concepcién Gimeno de Flaquer tratd el tema de la educacion
femenina, entreotrasrevistasyperiédicos,enel Album-Iberoamericano,
que dirigié desde 1889 hasta, aproximadamente, 1916. En su manual
La mujer espafola, de 1877, incluyd el capitulo “Aptitud de la mujer
para las artes”, del que he extraido este fragmento por su modernidad:
A pesar de que la mujer jamas ha sido impulsada al estudio
de las artes, pues en lugar de facilitarle el hombre las sendas
escabrosas, no ha hecho méas que ponerle trabas, diques vy
entorpecimientos en su camino, en todos los siglos y épocas

han descollado mujeres que han llegado al pindculo de la gloria
(GIMENO DE FLAQUER, 1877, p. 72).

Insisto en que al tratarse de los primeros pasos de esta critica,
cuando el feminismo todavia no estaba consolidado y tampoco
lo estaba la critica de arte como profesion, sus textos reflejaron
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forzosamente ideas vacilantes y contradictorias, como resultado de |la
falta de un aparato tedrico y metodoldgico desarrollado. Al leer ahora
sus escritos entendemos que esta paradoja es logica, resultado del
desahogo intelectual de unas mujeres frente a las férreas normas
respecto a su sexo de una época todavia muy desigual y opresiva,
pero en la que empezaban a producirse algunos cambios y rupturas.

El grupo de investigacion Pintoras espafolas mujeres del siglo XX
(PEMS20)

El grupo de investigacion Pintoras espafiolas mujeres del siglo XX
(PEMS20)?, del que formo parte, fue creado en 2014 por la profesora
del Departamento de Historia del Arte de la UNED, Amparo Serrano
de Haroy esta integrado por doctoras y doctorandas en esta disciplina.
Adscrito al Centro de Estudios de Género de la UNED, su principal
objetivo es la recogida de datos, mediante entrevista oral, de aquellas
pintoras nacidas entre las décadas de los treinta y cincuenta del
siglo XX. Estos testimonios de vida, y su posterior andlisis, permitiran
ofrecer un panorama nuevo de un tema que hasta la fecha no ha sido
apenas estudiado. Asi pues, se trata de un proyecto innovador, de
tema artistico y de género, que es, a la vez, de interés historiografico
y sociolégico. Esperamos recoger datos significativos de la condicién
femenina, asi como del contexto histérico —sobre todo en los
ambitos social, econémico y cultural—, muy convulso y cambiante
del siglo XX espafol. En especial del Franquismo (1939-1975) y de
las primeras décadas de la Democracia, ya que fue entonces cuando
estas mujeres se formaron, empezaron sus carreras y alcanzaron la
madurez artistica; si bien muchas de ellas siguen trabajando en la
actualidad.

La historia oral es una metodologia que consiste enlarecogidade
testimonios de vida por parte del historiador con una finalidad cientifica
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[2] Disponible en:
<https://pems20.
weebly.com>



para reconstruir el pasado basandose en testimonios personales, es
decir, en la memoria. Esto supone una democratizacion de los fondos
documentales, ya que da voz a los protagonistas anénimos, que no
han tenido la posibilidad de crear sus propias fuentes. La historia
de las mujeres y el feminismo, junto a otros grupos subalternos
y minorias han defendido la necesidad de un cambio historiografico
que proporcione fuentes de estudio complementarias a las
convencionales, los documentos oficiales y los archivos, puesto que
estan infrarrepresentados.

Ahora bien, es necesario subrayar que estas entrevistas no
se llevan a cabo de forma aislada, sino dentro de un proyecto, ya
que con ellas se trata de encontrar la relacién de los relatos de vida
con la sociedad en el momento en que se vive. Es decir, no buscan
la excepcionalidad, sino, por el contrario, un conocimiento mas
profundo del contexto en el que se desarrolla esa experiencia. Es por

eso que se construye en pugna entre lo individual y la colectividad.

De ahi que las biografias de mujeres deban ser entendidas como una
fuente mas que como un factor sumativo que dé como resultado una
individualidad exclusiva. Por tanto, la labor del/a investigador/a habra

de consistir en buscar la representatividad e historizar la memoria.

Esto es, objetivar las vivencias relatadas de modo subjetivo y situarlas
en su contexto histérico (DIAZ SANCHEZ, 2012, p. 187-217).

En Espafa, la Historia del Arte no ha prestado mucha atencién
a esta metodologia, al contrario que otras disciplinas, como Ia
Sociologia, la Antropologia, la Geografia o la Historia. Y ello a pesar
de que el desarrollo de la historia oral se remonta varias décadas
atras, a finales de los afios setenta y principios de los ochenta del
siglo XX, destacando entre los estudios pioneros el de Ronald Fraser
sobre la guerra civil espafiola y el Merce Vilanova, Cristina Borderias
y Anna Monjo acerca del protagonismo femenino en el movimiento
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anarquista en Cataluia (FOLGUERA, 1994, p. 11). Tampoco la historia
del arte feminista ha utilizado apenas estas fuentes, a pesar de que,
tal y como vamos a ver a continuacion, tienen un gran potencial
para el estudio de las mujeres. Por eso, creemos que esta es una
metodologia innovadora puesto que, hasta hoy, no ha habido ningun
proyecto de investigacion que haya utilizado este tipo de fuentes.

Todas las mujeres entrevistadas por el grupo tienen edades
muy avanzadas, comprendidas, aproximadamente, entre los setentay
cinco y los ochenta'y cinco afos. Es por eso, que la metodologia que
aqui planteamos tiene cierto caracter de urgencia, ya que su memoria
estad cerca de desaparecer. El criterio de seleccién para elegir a las
pintoras —las informantes—, aparte del cronolégico, ha sido el de
su dedicacion profesional a la pintura. O sea, que hayan recibido
una formacion artistica de tipo formal y sistematica, y, ante todo, que
hayan vivido de este trabajo: que hayan vendido su obra y la hayan
expuesto regularmente en galerias 0 museos, ademas de que hayan
participado en certdmenes.

Hasta ahora hemos realizado cuarenta y una entrevistas
personales a pintoras de toda la geografia espafola nacidas entre
las décadas de los veinte y cincuenta del siglo XX. De las que han
tenido mayor reconocimiento artistico, cabe destacar a Carmen Laffén,
Gloria Alcahud, Soledad Sevilla (Figura 7), Marta Cardenas, Concha
Hermosilla, Maripuri Herrero, Margarita Pamiés, Agueda de la Pisa, M?
Antonia Sanchez Escalona, Isabel Quintanilla (Figura 8) y Amelia Riera,
—Ilas dos ultimas fallecidas en 2017 y 2019, respectivamente—. La
presencia de pinturas de estas artistas en las colecciones permanentes
y exposiciones temporales —sobre todo individuales— de museos y
galerias en la actualidad es muy reducida. De igual modo, son pocos
los documentos escritos sobre sus vidas y sus obras, ya sean estos
libros o publicaciones periddicas. Si bien es cierto que se puede
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Figura 7. Soledad Sevilla, Las Meninas, 1981-1983. Acrilico sobre tela, 220 x
199 cm. Coleccion Fundacién Juan March.

observar un progresivo, aunque lento, interés en las creaciones
de estas mujeres en las Ultimas dos década, gracias, precisamente,
al desarrollo de la critica de arte feminista.

La historia de las mujeres y el feminismo han defendido la
necesidad de un cambio historiografico que proporcione fuentes
de estudio complementarias a las convencionales, los documentos
oficialesylosarchivos,puestoquelasmujeresestaninfrarrepresentadas
en dicho documentos. Este método aporta una nueva categoria de
analisis, ya que puede mostrar zonas opacas de la sociedad, aquellas
que quedan subsumidas en los relatos oficiales en los que los varones
han representan durante mucho tiempo la totalidad de la poblacion.

Sin contraponerlas a las fuentes tradicionales, las entrevistas
proporcionan una informacién muy rica sobre estas artistas desde
un punto de vista cuantitativo y, ante todo, cualitativo. Por ejemplo,
permiten una aproximacion mas viva y global a sus experiencias,
asi como conocer determinados aspectos del ambiente familiar
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Figura 8. Isabel Quintanilla, Habitacién de costura, 1974. Oleo sobre tabla,
100 x 82 cm. Coleccion familia Fernandez Quintanilla.

o doméstico que no suelen recoger las fuentes convencionales
(FOLGUERA, 1994, p. 14-15), y que tienen una gran importancia para
el estudio de la biografia de las mujeres. Por otra, precisamente a
causa de una dominaciéon prolongada existe una interiorizacion de
esa dominaciéon y la expresion de sus dificultades por causa de
género porque estan llenas de emociones y matices: la entonacion,
las omisiones, los silencios, los olvidos...

Insisto en que son testimonios, con frecuencia, de gran riqueza
y complejidad. Asi, por ejemplo, en ellos se pone de manifiesto el
problema de la doble jornada laboral que, como la mayoria de las
mujeres que trabajan en el mercado laboral, las pintoras han vivido, al
recaer en ellas la responsabilidad del cuidado del hogar y la familia,
y las consecuencias que eso ha tenido en sus trayectorias artisticas.
Ya que aun persiste la estricta division, consolidada en el siglo XVIII,
al crearse un nuevo ideal de feminidad, del espacio doméstico —
femenino—, relacionado con la naturaleza y la reproduccion, y el
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espacio publico —masculino—, vinculado a la cultura y a la politica.

Un supuesto determinismo bioldégico que se enmarca en la ideologia
de la complementariedad y se fundamenta en la atribucidon de
caracteristicas genéricas naturales o esenciales a cada sexo, valora
positivamente que asi sea y justifica el sistema jerarquico al que da

lugar, el cual se basa en la superioridad masculina (COBO, 1995, p.

205).

Maxime sitenemos en cuenta que estas pintoras, como ya hemos
dicho, se formaron, empezaron sus carreras y se-casaron —aquellas
que lo hicieron— durante el Franquismo, un régimen politico que
supuso una involucion respecto a los decenios anteriores, sobre todo
a las Segunda Republica (1931-1936), en los que se habian conseguido
importantes logros en la situacion de las mujeres, aunque todavia
limitados, destacando entre ellos el del derecho al voto. La ideologia
conservadora nacional-catélica llevd a cabo la recuperacion del
papel femenino tradicional que mistificaba su funcién como madre y
su dedicacion a la familia (TAVERA, 2006, p. 239-259).

Muchas de las pintoras entrevistadas, en especial aquellas
casadas y con hijos, aluden a este problema, Asi, M? Isabel Torre
Cafieque, que estudid en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando
de Madrid, el centro de formacién artistica mas prestigioso de la
Espafia de la época, entre finales de los afilos cincuenta y principios
de los sesenta, al preguntarle si su marido, con el que se casd en
1962 y con el que tuvo cuatro hijos, la apoy6 en su carrera contesta:

Sf, me apoyé siempre, pero no como primera persona de
profesiéon. En esa época lo normal era la profesion del marido.
Si, estupendo me aplaudia y todo bien, pero por eso yo no sali

hacia fuera, porque yo me tenia que ocupar de la casa (TORRE
CANEQUE, 2018, [s.p]).
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O M? Antonia Sanchez Escalona, que se formd en la misma
Escuela unos afios mas tarde: “Yo pintaba y mis labores. O sea, que
tenia dos profesiones. Me costd mucho esfuerzo, aprovechaba las
horas del colegio y, cuando los nifios estaban enfermos pintaba
rodeada de ellos” (SANCHEZ ESCALONA, 2016, [s.p)).

Conclusiones

La historiografia y la critica de arte feministas se han desarrollado
en Espafa a partir de los afios ochenta del siglo XX, si bien hubo
importantes antecedentes desde el ultimo cuarto de la centuria
anterior, coincidiendo con el origen de esta ideologia emancipatoria.

Sus principales representantes, mayoritariamente profesoras
de la universidad, han elaborado una teoria y metodologia, en gran
medida importada del ambito angloamericano, que, en un principio,
se centrd en la recuperacion de las artistas para, después, cuestionar
los principios fundamentales de la Historia del Arte oficial, ya que
han marginado a las mujeres. Atendiendo a la trayectoria que la
historiografia y la critica de arte feministas estan teniendo en Espafia,
es de esperar que enlos proximos afios vayan en aumento los estudios,
proyectos, seminarios y exposiciones que desde una perspectiva
feminista aborden campos cada vez mas amplios del arte, tanto
internacional como espafnol. Sin embargo, los referentes extranjeros,
en especial los anglo-americanos, seguiran teniendo un enorme
peso como ha ocurrido hasta ahora. Hoy por hoy, la historiografia y
la critica feminista de arte espafiola adolecen de falta de debate y
diadlogo, de verdadera discusion académica, asi como de un trabajo
de investigacion en los archivos.

El grupo de investigacion Pintoras espariolas mujeres del siglo

XX (PEMS20), frente al método tradicional basado en el andlisis de
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la obra de arte y de los documentos graficos y escritos, utiliza como
método las fuentes orales. Sin embargo, las entrevistas no solo tienen
una importancia cuantitava, sino, lo que es mas importante, cualitativa,
ya que aportan mucha informacion sobre las condiciones en las que
las mujeres han vivido y han desarrollado sus carreras artisticas, algo
que, porlo general, ignoran las fuentes convencionales. Y es ahidonde
radica la relevancia de este proyecto, no tanto en la recuperaciéon de
la memoria individual de las creadoras, como en la reconstruccion del
contexto de creaciéon de las mujeres en un periodo especialmente
complejo de la historia contemporanea espafola: el Franquismo y las
primeras décadas de la Democracia.

Para terminar, me gustaria resaltar que con nuestro proyecto
pretendemos colaborar también en la reescritura de la historia y
la critica de arte espafolas, introduciendo la mirada feminista y
haciéndola, asi, mas completa, rica, diversay justa. También quiere ser
un estimulo para otras investigadoras e investigadores que decidan
adentrarse en el tema de la mujer y el arte, un campo de estudio
apasionante y controvertido, lleno de desafios, donde es muchisimo
el trabajo que queda por hacer.
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Assuncdo Goncgalves: Artist and Educator
from the Cariri Region, in the State of Cearad

Resumo: Este trabalho aborda a artista Assuncdo Gongalves (1916-2013), oriunda
da regido do Cariri cearense, a partir da andlise dos materiais e técnicas pictéricos
explorados pela artista e de suas contribuicdes para o ensino/aprendizagem na sala
de aula. Na andlise das obras, buscou-se identificar seu processo de criacdo e suas
relacdes com a cultura local, tendo como foco desse processo a trajetéria de vida
da artista e as conexdes com sua producdo, reconhecendo seu estilo, tematicas
abordadas, técnicas e materiais explorados. Tratou-se de identificar quais as
influéncias que a pintura de Assuncao Goncalves exerce sobre a cultura local e de
que forma a artista organizou e sistematizou suas ideias e seus questionamentos
para realizar suas pinturas. Além de suas pinturas, a artista € reconhecida como
guardid da memédria da cidade de Juazeiro do Norte e como Mestre da Cultura
pela execucdo de suas rendas e seus bolos confeitados, tendo recebido varias
homenagens. Pretende-se que este trabalho dé visibilidade a trajetéria de vida de
Assuncdo Goncalves como artista e educadora, podendo ser fonte de referéncia
para o ensino/aprendizagem de Arte, assim como possa instigar os estudantes,
professores/artistas/pesquisadores a buscar compreender as possibilidades e
limitagdes dos materiais artisticos no campo da Pintura.

Palavras-chave: Assuncdao Gongalves; Processo criativo; Ensino/aprendizagem em
Arte; Cariri cearense.
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Abstract: This paper comes on the Brazilian artist Assun¢cdo Gong¢alves (1916-2013),
from the Cariri region of the Ceard District, and discusses her contributions to tea-
ching and learning processes on education from the analysis of materials and picto-
rial techniques used by the artist. In the analysis of the productions, it was identified
the artist’s creation process and her relation to local culture, as well as her life jour-
ney and its relations to her paintings. Also, it was addressed on Assuncdo’s painting
style, themes and materials used. It identifies which are the artist’s influences over
local culture and how she organized and systematized her ideas and questions in
her paintings. In-addition to her paintings, Assun¢do is acknowledged as a memory
guardian of the Juazeiro do Norte City, and as a Culture Master for her handmade
laces and frosting cakes, which awarded her many times. So, in this paper it is in-
tended to enlighten Assuncdo Gongalves’ life journey as an artist and educator, as
well as to raise concern on her chance to become a reference to Arts’ teaching and
learning processes by teachers, artists and researchers that aim understand the
possibilities and limitations of artistic material on Painting.

Keywords: Assuncéo Goncgalves; Creative Process; Arts’ teaching and learning pro-
cesses; Cariri region. District of Ceara.

Assuncdo Goncalves, artista/pintora e educadora, desde muito jovem
iniciou suas atividades como educadora e seus experimentos com
desenho e pintura, numa época em que ser artista mulher era algo
bastante ousado. Ainda nesse periodo histérico e social, cabiam a
mulher os afazeres do lar, “ali ela reina como senhora do lar, como
dona de casa, como governanta e mentora dos filhos... no entanto
era incapaz, pelas determinacdes de sua natureza, de voltar-se para
as atividades abstratas, intelectuais e criativas.” (SIMIONI, 2008,
p. 65). Embora nem mesmo Assuncdo Goncalves assumisse seu
desempenho de pintora como uma atividade profissional, a artista
se destacava no cenario local, apesar de ainda ser conhecida como
a dona de casa que possuia habilidades em pintar, bordar e fazer
confeitos de bolos.

Em 1° de junho de 1916 nasceu Maria Assuncao Goncalves Teles
de Menezes, descendente dos primeiros habitantes de Joaseiro -
como era chamada a cidade de Juazeiro do Norte anteriormente -, da
14® geracao dos Caramurus, uma tribo indigena que povoava a regido.
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[1] Nome atribuido
popularmente na
regido ao Padre
Cicero.

Sua made, lzabel Teles de Menezes, é descendente do Brigadeiro
Leandro Bezerra de Monteiro, fundador do sitio Tabuleiro Grande.
Seu pai cultivava fumo e o seu manuseio era realizado em casa. O
cheiro do fumo impregnado na casa onde moravam provocou a
morte de seus irmaos ainda pequenos e, quando sua mae engravidou
novamente, na gestacdo de Assuncdao Gongalves, os pais resolveram
mudar de residéncia, por orientacdo médica. Residiu desde sua
infancia na Rua Padre Cicero n°® 233, principal rua da cidade. Sua casa
ainda hoje é conservada no estilo antigo, com a fachada com uma
porta e duas janelas, e se localiza entre a Praca Central da cidade,
Praca Padre Cicero e a Igreja Matriz, Paréquia de Nossa Senhora
das Dores. Assuncao Goncalves ficou 6rfa de mae muito cedo, entre
seus cinco e seis anos; continuou a morar na mesma casa com seu
pai e sua prima Josefina Goncgalves de Menezes, chamada de Zefina,
pessoa que ficou tomando conta da casa e se dedicou a criacdo de
Assuncao Goncalves, pois seu pai precisava trabalhar no rocado e
passava muito tempo fora de casa. Sem muitos recursos financeiros,
as duas enfrentaram as dificuldades com forca e coragem, contando,
também, com o auxilio dos pais de Amalia Xavier, seu tio José Xavier
de Oliveira (Dedé) e sua tia Umbelina Xavier de Oliveira (Bibi), pessoas
que incentivaram Assuncao Goncgalves a desenvolver suas atividades
artisticas.

Foi contemporanea de Lampidao e de Padre Cicero, figuras
importantes na histéria e desenvolvimento da regido. Assuncao
Goncalves acompanhava o Padim’ sempre que possivel; era sua
menina de recado e também sua secretaria. Padre Cicero escrevia
muitas cartas para autoridades pedindo por melhorias a cidade e,
enquanto escrevia, a menina ficava ao seu lado esperando para passar
o0 mata-borrao. Assuncdao Goncalves representou essa imagem em
1975, como registro dos momentos que viveu em sua infancia, como
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Figura 1. Retrato de Padre Cicero, 1975. 1 fotografia color. 10X15cm.
Anotacdes do album de escritos e imagens. Foto: Verbnica leite.

ela descreve em seu album de escritos e imagens (Imagem 01). Entre
as lembrancas da infancia, a artista gostava de ver as figuras dos
livros que Padre Cicero colecionava; ela dizia que foi uma das coisas
que a incentivou ser uma pintora.

Assuncdo Goncalves iniciou seus primeiros tracos ainda
na infancia, ja sendo entdo perceptivel a sensibilidade da artista
pelos relatos de suas experiéncias estéticas com a paisagem local,
como nos conta Iris Tavares (1997), sobre a referéncia inicial de
seus esbocos. Nesse tempo, era dificil o acesso aos materiais para
desenho e pintura na cidade interiorana, assim como ter acesso a
livros para esses estudos; porém, o olhar atento da artista despertou
para as representacdes nas estampas dos tecidos que chegavam a
cidade. Assuncao se apropriava dessas imagens para o exercicio de
observacao do desenho, rabiscando em papéis soltos suas primeiras
inspiracdes. Nesse exercicio que realizou de forma autodidata,
descobriu suas habilidades para as atividades artisticas.

Foi incentivada pela familia que, ao ver seus primeiros esbocos,
apoiou a artista para que se desenvolvesse nas atividades do desenho
e da pintura. Entre seus familiares, foi seu tio José Xavier de Oliveira
(Dedé) quem divulgou seus primeiros desenhos a diversas pessoas,
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anunciando o despertar de uma artista. Sua prima, Amalia Xavier de
Oliveira, filha de Dedé, deu sua contribuicdo para o desenvolvimento
dos seus trabalhos, orientando-a como deveria aumentar e diminuir
seus estudos para os desenhos, utilizando a técnica do quadriculado,
comum aquela época.

Esse apoio que a artista recebeu da familia foi muito importante,
pois naquela época, as atividades artisticas eram compreendidas e
aceitasnasociedadecomoatividadesrefinadasedelazerdesenvolvidas
pelas classes abastadas, e as mulheres menos favorecidas cabiam as
atividades manuais, como forma de adquirir habilidades destinadas
as prendas domeésticas a servico do lar.

Assuncao Goncalves dizia que ndo se casou porgue nao teve
tempo para isso, pois trabalhou muito e se ocupava demais com
suas pinturas, seus bordados, com a confeitaria de bolos e as tarefas
como professora, assim, ndo sobrava tempo para o casamento. A
artista dizia que sua casa vivia cheia de amigos e isso preenchia o
seu tempo de tal forma que para ela era o suficiente. Em sua casa,
abrigava mocas que vinham dos sitios circunvizinhos para estudar na
cidade mais préxima, que era Juazeiro do Norte. A casa de Assuncao
Goncalves foi adaptada com quartos e mobilia adequados para
receber as pessoas que precisassem de uma boa moradia, assim
como o ambiente propiciava o convivio de boas companhias. Muitas
dessas mocas foram acolhidas como filhas adotivas, uma vez que
Assuncao Goncgalves assumia a responsabilidade e o compromisso
de educa-las.

Foram muitos os seus desafios; sua coragem e sua ousadia
fizeram com que se tornasse uma profissional na educacdo e nas
artes, e mesmo rompendo com a tradicdo do casamento para a
época, conquistou um lugar de respeito e admiracao diante de uma
sociedade patriarcal.
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Pessoa muito querida e respeitada por guardar consigo as
memoarias dos grandes acontecimentos da cidade, tinha um baud no
qual guardava preciosos documentos, jornais antigos, fotos, livros,
revistas e objetos raros que podiam comprovar a existéncia dos fatos
histéricos que Assuncdo Goncalves mencionava. Assim, deu uma
contribuicao de grande valia para manter viva essa memaria expressa
através de suas representacdes pictdricas, de seus testemunhos e
relatos a pessoas interessadas, como estudiosos e pesquisadores da
histéria da cidade de Juazeiro do Norte.

Em 1988, foi diagnosticada com leucopenia, uma doenca que
causa a diminuicdo dos glébulos brancos e, consequentemente, deixa
o organismo vulneravel, perdendo a imunidade, o que a impossibilitou
de continuar a pintar com atinta a 6leo. Assuncdao Gongalves continuou
realizando seus confeitos de bolo, suas rendas e bordados. Morreu
em 19 de maio de 2013, faltando quase um més para inteirar seus 97
anos.

No coracao da casa, na cozinha: Alta Confeitaria e Rendas de Bilro

Além das pinturas a 6leo, Assuncdao Goncalves desempenhava
atividades de Alta Confeitaria e a confeccdao de rendas de bilro,
sendo muito solicitada na cidade para a feitura de bolos confeitados
e ornamentos para festas de casamento, aniversario, batizado e
comemoracoes importantes da igreja, assim como para a confeccao
de suas rendas. Assuncao aprendeu a manusear os bilros em seus
bordados desde o0s seis anos de idade; quem |he ensinava era sua
tia Umbelina, Bibi, como era chamada carinhosamente. Para a artista,
a atividade de bordar fazia parte do seu dia a dia, ndo servia como
fonte de renda, pois em sua maioria, confeccionava as pecas para
presentear pessoas de sua convivéncia. A artista se considerava uma
sumidade na arte de bordar, fazer croché e rendas de bilros (Imagem
02).
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Figura 2. Rendas de bilro confeccionadas por Assuncdo Gongalves, [s/d].

1 fotografia color. 10x14cm. Foto: Ver6nica Leite.

Francisquinha foi parceira de Assuncdao Goncalves na feitura
da Alta Confeitaria e entre elas guardavam um segredo revelado por
Francisquinha: todos pensavam que os bolos eram confeccionados
por ambas, porém quem preparava a massa do bolo, os recheios e
os sequilhos era Francisquinha. Assuncao Gongcalves nunca chegou
perto da cozinha, de acordo com Francisquinha:

As duas tinham uma parceria de cumplicidade; quando a
encomenda chegava, combinavam como seria o formato do bolo,
altura e dimensdes, e Francisquinha preparava a massa do bolo do
jeito que haviam combinado (Imagem 03).

Eu fazia os bolos, preparava, botava na forma, deixava tudo
organizado, batia glacé, arrumava. Ela dizia: ‘quando estiver tudo
pronto me chama’. Quando estava tudo pronto eu dizia: ‘pronto,
Assuncao’. Ai ela chegava s6 para decorar. (MENEZES, 2015,

[s.pD-

A confeitaria- dos bolos era confeccionada com a mesma
dedicacdo e primor que Assuncao Goncalves pintava suas telas,
pois, de acordo com a encomenda, seus temas variavam; pintava
paisagens, cenas religiosas ou biblicas, e até mesmo pintava o retrato
do homenageado sobre o glacé, utilizando tintas adequadas para
confeitaria, com tantos detalhes e realismo quanto fazia em suas telas
(Imagem 04).

Assuncdo Gongalvesintensificou as atividades da Alta Confeitaria
apos a noticia de sua doenca e o impedimento de continuar suas
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Figura 3. Francisquinha e Assunc@o Gongalves no processo de
acabamento do bolo confeitado, [s/d]. 1 fotografia, color. 10X15cm.

Album de bolos confeitados.

pinturas a 6leo sobre tela, uma vez que viu nessa atividade uma
possibilidade de continuar a desenvolver sua arte de pintar, utilizando
outros materiais e técnicas. Pode-se dizer que se realizava como
artista na feitura das pinturas da confeitaria.

Imagem 04: Bolo confeitado por Assun¢Go Gongalves, 2000. 1 fotografia,

color, 10x15cm. Album de bolos confeitados.
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A pintura de Assuncao Goncalves como um lugar de memorias

O percurso por encontrar as pinturas de Assuncao Goncalves
presentes na cidade de Juazeiro do Norte ndo foi facil, foram
momentos de emocado e também de desencanto. Emocao ao ver suas
obras em exposicdo tanto em espacos publicos quanto em acervos
particulares, na casa de pessoas que, na maioria das vezes, tiveram
uma aproximacao afetiva com a artista, eram seus amigos, parentes
ou ex-alunos que, de alguma forma, participaram mais efetivamente
do seu cotidiano. Nesses acervos particulares, as obras encontram-
se, na sua maioria, bem guardadas e zeladas por seus proprietarios.
Quanto as obras que estdo nos espacos publicos, nem todas
estdo acondicionadas com os devidos cuidados de preservacao e
conservacao necessarios, muitas sem sequer a devida identificacdo.
Junto ao registro das obras originais encontradas, acrescentam-se as
producdes que estdao no seu album de escritos e imagens, e no seu
album de referéncias de imagens de santos.

Algumas de suas pinturas eram reproducdes, todas devidamente
identificadas, ja que a artista registrava, junto a sua assinatura, a
palavra reproducdo abreviada. Uma peculiaridade da artista ao
representar suas producoes pictoricas era criar diferentes versoes
para um mesmo tema. Isso é muito frequente nas representacdes
das imagens de santos como, por exemplo, os Cristos, o Coracéo
de Maria e o Coragdo de Jesus, A Samaritana e, as Ceias largas; a
artista também pintou, em diferentes versdes, os Juazeiros antigos
e chegou a representar a mesma cena em diferentes momentos do
dia: manha3, tarde e noite. Ndo é possivel afirmar se essa foi uma de
suas experimentacdes em relacdo ao Impressionismo, estilo ao qual
ela teve acesso por meio de impressos e presencialmente quando foi
ao Rio de Janeiro. Sendo que ndo ha registros ou depoimentos sobre
isso, essa € uma hipoétese a ser averiguada em outros trabalhos de
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pesquisa, ja que ndo é o foco deste trabalho.

Assuncdo Goncalves fez a opcao por ficar na cidade de Juazeiro
do Norte em vez de buscar formacdo artistica nos grandes centros.
Em sua cidade natal, onde despertou desde a infancia para a arte de
desenhar e de pintar, e fez seus primeiros experimentos, criava sua
propria tinta para dar o efeito semelhante a aquarela, de transparéncia,
diluindo o papel de fazer bandeirinhas emalcool, assim como fazia seus
proprios pincéis, com penas de galinha. Buscava sua inspiracao nas
imagens impressas nas pecas de tecidos e nas revistas ou fotografias
que serviam como referéncias para seus desenhos e pinturas. Sua
aprendizagem em pintura se deu com duas senhoras que vieram
de Fortaleza e aprenderam arte nas escolas da capital, também
através dos manuais, livros, revistas e jornais com informacdes sobre
historia da arte e sobre técnicas de desenho e de pintura que amigos
frequentadores de sua casa traziam para presentear a artista, além
de suas idas ao Rio de Janeiro.

Assuncdao Goncalves viveu num periodo em que a cidade
de Juazeiro do Norte estava em pleno fervor religioso, o chamado
catolicismo popular, pela presenca do lider religioso Padre Cicero,
que influenciou no crescimento e desenvolvimento econbémico da
cidade, promovendo e incentivando a peregrinacao de milhares de
pessoas atraidas pela fé, em busca de conforto aos seus sofrimentos.

A artista era uma pessoa religiosa e assidua dos rituais catdlicos;
acompanhou de perto todo esse fervor e tinha por habito guardar o
registro de todos os acontecimentos da cidade. Considerada como a
guardia da memoria da cidade, sendo solicitada sua presenca sempre
quando havia conferéncias na cidade sobre o tema, podendo-se
dizer que a histéria da cidade também é um pouco de sua propria
histéria. Nesse emaranhado de guardados, memorias e afetos, é que
se procura encontrar as referéncias imagéticas do universo mitico/
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[2] Pequenos
cartoes impressos,
produzidos

em grandes
quantidades

para distribuicao

€ uso entre os
seguidores da
Igreja Catdlica,
com imagens de
santos ou de cenas
biblicas.

Imagem 05: Técnica do quadriculado para estudo de imagem de santos,

[s/d]. 1 fotografia color. 10x15cm. Foto: Carlene Cavalcante.

religioso dessa artista para compreender processo de escolhas para
suas tematicas, materiais e técnicas na pintura.
O cenario imagético repleto de imagens de santos presentes

"2 que eram distribuidos

nas igrejas e de imagens de “santinhos
influenciou Assuncdo Goncalves no desenvolvimento das suas
tematicas religiosas. Com seu olhar de artista e assidua frequentadora
daigreja, essas imagens nao passavam despercebidas, pois ela ficava
as admirando e analisando suas formas compositivas.

A artista utilizava esses “santinhos” como referéncia para suas
pinturas; organizou todas as imagens que reuniu e deixou o registro
de seus estudos num album de referéncias de imagens de santos.
Selecionava algumas imagens e fazia o estudo de proporcdes,
quadriculando por cima da imagem, uma técnica do desenho de
ampliacdo da imagem. Inspirada nas figuras do seu album, Assuncao
Goncalves ampliava para a tela de pintura a representacdao da cena
com os personagens de santos que queria representar. Foram
encontradas algumas dessas referéncias em suas pinturas, como
exemplo, a Ultima ceia com os apdstolos (Imagem 05).

Ao analisar uma obra de arte, podemos identificar varios
aspectos expressos em sua imagem, como, por exemplo, 0 processo
de sua criacdo e execucao, que implica muitas vezes numa juncao de
ideias, esbocos e pesquisas, que sdao elaborados e sistematizados.
Seu desenvolvimento envolve a utilizacao dos materiais e a escolha
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da técnica a ser desenvolvida, bem como a conexdao desse processo
com o meio social e cultural do artista.

Foi analisado, também, o contexto da obra de Assuncdo
Goncalves em consonancia com o depoimento de artistas e pessoas
que conviveram com ela, como Luiz Karimai, pintor reconhecido na
regiao, e umdos poucos que analisou a sua obra procurando entender
a especificidade da época: “é necessario relativizar e entender a
conjuntura, a situacdo da época dela. Ndo é possivel aplicar conceitos
fechados sem entender a sua condicao de mulher, a condicdo local.”
(KARIMAI, 2003, [s.p]).- Ainda, diz mais em relagao ao estilo de pintar da
artista: “O invélucro, a embalagem pode ser chamada de académica,
mas isso ndo quer dizer nada. Os surrealistas sao vanguardas em
termos de mensagem, mas sdo estritamente académicos (em termos
de técnica).” (KARIMAI, 2003, [s.p]). Outro importante depoimento é o
de Angela Morais, artista e educadora: “Académica quanto ao estilo
e técnica, e naif quanto ao modo de colocar o que sente, vé e o que
contam para ela”. (ALENCAR, 2003, p. 16).

Petrénio Alencar, artista local, tem Assuncdo Gongalves como
uma referéncia para historia da arte local e faz uma observacao quanto
ao processo de criacdo da artista, a de que Assuncdo Goncalves
possui o “olho de artista”, pois mesmo com as precarias condicoes
de acesso a informacdo e aos materiais para pintura, demonstrava
uma “sensibilidade ao olhar a realidade, ao perceber as nuances do
verde, do azul do céu, da cor das nuvens, da terra, dos tons terrosos...
a qualidade da pintura da artista vence as falhas técnicas da pintura”.
(ALENCAR, 2014, [s.p]). Acrescenta ainda, que além dainfluéncia
classica em suas pinturas, percebe a influéncia das correntes artisticas
do século XIX, do Romantismo, dos impressionistas, pela forma que
utilizava a cor em suas pinturas. (ALENCAR, 2014, [s.p]).

Como se percebe nos depoimentos, a artista nao foi uma
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Imagem 06: As trés versées do Juazeiro antigo, [s/d]. 3 fotografias color.,

10x15¢cm. Fotografias do album de escritos e imagens. Foto: Verbnica Leite.

académica no sentido de ter cursado uma escola oficial de Belas
Artes, mas também nao deixou de buscar informacdes sobre o que
estava acontecendo no campo das artes, ndo sendo tdo precarias
assim suas condicdes em relacao a arte. Entre suas leituras e viagens,
construiu conhecimentos sobre estilos e técnicas artisticas e formulou
conceitos a respeito de suas preferéncias no campo da arte, dizendo
ndo se identificar com a arte moderna.

Em relacdo ao seu estilo, em concordancia com os depoimentos,
em primeiro lugar ndo havia uma intencdo da artista para explorar
determinado estilo ou propor uma configuracao visual diferente. Suas
pinturas eram representadas de forma espontanea, mais preocupadas
com o registro da memodria de determinadas cenas da paisagem
urbana, de acontecimentos importantes, dos retratos de personagens
da histéria e de suas inspiracdes com as imagens de santos e de
cenas biblicas.

A obra mais recorrente de Assuncdo Gongalves é, sem dulvida,
o Juazeiro antigo, onde retrata a paisagem dos primdrdios de
uma cidade que comecava a surgir. A artista pintou varias versoes
diferentes desse tema, visto de angulos diferenciados e em periodos
do dia diversos. Sao os Juazeiros diurnos e noturnos; o que define a
mudanca de horarios nas cenas é o tratamento da luz na pintura, uma
vez que a artista trabalha com as cores de acordo com a atmosfera
que pretende causar na cena. Para o amanhecer, uma luz mais clara,
para o fim de tarde, uma luz alaranjada, e para o Juazeiro noturno
predomina um azul mais intenso, com focos de luz alaranjada que sai
de dentro das casas. No seu album de escritos e imagens encontram-
se fotografias dessas trés versdes (Imagem 06).
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Imagem 07: GONCALVES, Assuncao Goncalves. O pacto da paz, 1978.
1 original de arte, 6leo sobre tela, 1,10 x 1,70 cm. Acervo Camara dos

vereadores de Juazeiro do Norte. Foto: Veronica Leite.

O tema das paisagens de Juazeiro antigo surgiu a pedido de
algumas pessoas mais idosas as quais Assuncdao Gongalves gostava
de dar atencdo e conversar: “o Juazeiro foi a pedido das velhas, eu
tinha mania por velho, gostava de conversar com eles” (GONCALVES,
2003, [s.p]). Foi através dessas conversas que as “velhas” incentivaram
aartistaainiciar suarepresentacdo das paisagens, dasruas, dasigrejas
e de um Juazeiro do Norte do passado, ja que ndo havia registro
fotografico dessas imagens, s6 as lembrancas dos moradores mais
antigos. Dessa forma, iniciava suas experimentacdes pictéricas como
registro da memodria do povo da cidade e, até hoje, essa é a tematica
mais reconhecida pelas pessoas.

Assuncdo Goncgalves imaginou essa paisagem a partir desses
relatos, ou seja, as pessoas iam contando o que havia naquele lugar
antes de se tornar a cidade de Juazeiro do Norte. Segundo esses
relatos, 1a era o sitio Tabuleiro Grande, com trés frondosas arvores
de Jua, lugar ideal para o repouso dos tropeiros e viajantes que por
ali passavam carregando mercadorias para comercializar nas cidades
circunvizinhas, sendo o local ideal para o descanso a sombra. O
vilarejo tinha ainda uma capela e um casario antigo feito de taipa.
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Uma importante pintura de Assuncao Goncalves foi a polémica
pintura O pacto dos coronéis, ou O pacto da paz (Imagem 07), que
se encontra na Camara Municipal de Juazeiro do Norte, adquirida na
administracdo do presidente José Viana Neto, entre os anos de 1981
e 1982. A polémica inicia-se pelo seu home pois, de acordo com as
informacdes levantadas, ha controvérsias em relacao ao titulo dado
por Assuncao Gongalves. O titulo que consta na Camara Municipal é
O pacto da paz.

No primeiro dia de sua posse como o primeiro prefeito da cidade
de Juazeiro do Norte, no ano de 1911, Padre Cicero, filiado ao extinto
Partido Republicano Conservador (PCR), convocou todos os chefes
politicos do Cariri para uma sessdo politica, a fim de apresentar um
documento para ser votado por todos, documento este que passou
a chamar o Pacto dos Coronéis. O documento propunha regras de
convivéncia, um pacto de ndo violéncia entre os déspotas sertanejos
para que dali por diante cada um se comprometesse em estabelecer
uma solidariedade politica, de reconciliar os adversarios e lavrarem
um pacto de harmonia politica seguindo as determinacdes do artigo
denominado Fé politica.

O receio era o de que areuniao acabasse emtiro. Nunca se viram
— nem jamais se voltaria a ver — tantos coronéis sertanejos assim
reunidos em um mesmo lugar, como naquele 4 de outubro de
1911, em Juazeiro, o dia da posse de Cicero na prefeitura. La fora,
as ruas estavam enfeitadas de bandeirinhas de papel € a banda
do mestre Pellsio de Macedo fazia a festa. No interior da casa
que sediou a solenidade oficial, os dezesseis homens vestidos
em roupa de domingo foram recebidos com chuvas de flores e

papel picado. Mas ndo escondiam de ninguém que ruminavam
uma colecao de rancores mutuos. (NETO, 2009, p. 331).

A pintura representa o registro histérico do coronelismo no
Brasil, um acontecimento politico que teve sua importancia para o
desenvolvimento da cidade doJuazeiro do Norte, e foiumaencomenda
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dos vereadores a Assuncao Gongcalves que, a partir do livro de atas
da histérica reunido, conseguiu obter alguns detalhes para construir
essa imagem. A sala onde aconteceu a cena ja foi palco de outros
acontecimentos histéricos e afetivos para a artista.

Suas representacdes pictdricas revelam muito do seu cotidiano;
em suas tematicas religiosas, sociais e politicas, trazia para suas telas
cenas que contavam uma histéria de um lugar ndo muito distante, um
lugar guardado em suas lembrancas, registradas por suas pinturas.

A ambicao da artista € que antes de morrer realize o seu projeto
tdo desejado: seria a historia de Juazeiro contada fielmente
pelos seus pincéis, em painéis, onde estivessem estampados
os diversos fatos e acontecimentos da cidade. Seus tempos idos
que numa promessa parece nunca se apagar da memoria, em
relatos contados pelos avos que ainda hoje estdo alojados nas
paredes coloridas do seu cérebro, esperando um dia transformar
o passado em realidade, escrevendo com o pincel uma histéria
fiel, cujas formas e cores fossem o maior testemunho de antigas
imagens que o tempo ndo conseguiu apagar. (TAVARES, 1997,

p. 21).

Suas pinturas sao os registros que ficaram da memoéria dessas
narrativas, assim como sua propria casa ainda guarda hoje parte
dessas memorias. O que se percebe do conjunto de suas producodes
pictéricas é que a artista tinha por intencao deixar expresso, através
das cores e das formas, esses registros. Suas tematicas na pintura
retratam a cidade de Juazeiro do Norte num periodo de efervescéncia
religiosa com a presenca de Padre Cicero e sdo o registro documental
da paisagem urbana e de personagens do cotidiano simples de uma
artista e educadora. A artista também pintava parte de sua experiéncia
de vida, como é o caso dos temas religiosos, influenciados pela sua
ativa participacao nas atividades da Igreja.
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Consideracoes finais

Analisar as pinturas de Assuncdo Goncalves trouxe a tona a referéncia
da artista, professora e pesquisadora que, mesmo com todas as
dificuldades pelas quais passou, por morar numa cidade ainda em
desenvolvimento no interior do estado do Ceara e pertencer a uma
sociedade patriarcal na qual as mulheres eram educadas para servirem
aos maridos em seus lares, conseguiu se destacar no cenario artistico

da cidade, ganhando respeito e reconhecimento da sociedade local.

Suas inquietacdes diante das dificuldades de acesso a compra de
materiais para pintura a incentivaram a buscar novas possibilidades de
experimentos na pintura. Ela representa uma importante contribuicao
para o ensino/aprendizagem em Pintura, referente ao uso de materiais
e técnicas.

O processo de analise e reflexdo sobre a trajetéria de vida de
Assuncdo Goncalves como artista e educadora proporcionou uma
reflexao sobre o processo de criacao da pesquisadora, culminando
num processo de experimentos artisticos que buscava identificar
as possibilidades e limitacdes dos materiais e técnicas utilizados
pela artista. Os experimentos realizados resultaram numa producao
pictérica pessoal, que foi exposta na galeria da Escola de Belas Artes
da Universidade Federal de Minas Gerais- EBA/UFMG, como parte
da defesa da tese realizada nessa IES. A partir desses processos
de experimentos com os materiais e técnicas pictoricos realizados
neste trabalho, originou-se o Grupo de Pesquisa Atelié de Pintura:
possibilidades e descobertas dos materiais e técnicas pictéricas, do
Departamento de Artes Visuais — CArtes/URCA, que atualmente
desenvolve pesquisas de producao de tintas a partir dos pigmentos
minerais encontrados na Floresta da Chapada do Araripe.
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A Vocacao Historiografica da
Historia Feminista da Arte

The Historiographic Vocation of
the Feminist History of Art

Resumo: Através da analise de um conjunto de obras representativas da historia
feminista da arte dos anos 1970 e 1980, de autoras seminais para esse campo de
estudos, a saber, Linda Nochlin, Ann Sutherland Harris, Germaine Greer, Roszika
Parker e Griselda Pollock, pretende-se, no presente trabalho, explorara preocupacao
com historiografia da arte comum a todas elas. Em um cenario de disputa de
narrativas-mestras e de tentativa de insercao de artistas, colecionadoras, curadoras
e marchands mulheres nas linhas gerais dos grandes manuais de histéria da arte,
a historiografia tem se mostrado um cenario privilegiado para esses embates, e a
busca pelas raizes historiograficas dessas discussdes, nas figuras de Plinio o Velho,
Boccaccio e Vasari, marca a obra inicial das autoras aqui estudadas.

Palavras-chave: Histéria feminista da arte; Historiografia da arte; Artistas mulheres.

Abstract: Through the analysis of a set of works representing the feminist history of
art from the 1970s and 1980s, by seminal authors to this field of study, namely Linda
Nochlin, Ann Sutherland Harris, Germaine Greer, Roszika Parker and Griselda Pollo-
ck, we wish to explore, in the present work, the preoccupation with historiography
of art common to all of them. In a scenario of master narratives and attempted of
insertion of artists, collectors, curators and women marchands in the broad lines of
the great manuals of art history, historiography has been a privileged scenario for
these conflicts, and the search for historiographical roots of such discussions in the
figures of Pliny the Elder, Boccaccio and Vasari marks the initial work of the authors
studied here.

Keywords: Feminist art history; Historiography-of art; Women artists.
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Em um periodo de apenas dez anos, quatro textos cruciais para o
desenvolvimento da historiografia feminista da arte vieram a lume,
todos no mundo de fala inglesa: Why have there been no great
women artists? [Por que néo houve grandes artistas mulheres?] (1971),
de Linda Nochlin; Women artists 1550-1950 [Artistas mulheres 1550-
1950] (1976), de Linda Nochlin e Ann Sutherland Harris; The obstacle
race: the fortunes of women painters and their work [A corrida de
obstaculos: as fortunas de mulheres pintoras e de suas obras] (1979),
de Germaine Greer, e Old Mistresses: Women, Art and Ideology
[Velhas mestras: Mulheres, Arte e Ideologia] (1981), de Griselda Pollock
e Roszika Parker.

Em comum, os quatro textos apresentam a preocupacdo com a
busca das raizes historiograficas dos esteredtipos criticos aplicados
especificamenteas mulheres,assimcomoointeresse emcontextualizar
em linhas gerais o cenario em que textos basilares sobre histdria da
arte eram escritos. Pretende-se aqui acompanhar as estratégias de
abordagem que essas autoras fazem dos primérdios da historiografia
geral da arte, estabelecendo uma linha de comunicacdo entre os
textos, procurando, para isso, localizar seus pontos de contato.

O comeco: Why have there been no great women artists?

Em seu texto precursor, Why have there been no great women artists?,
Linda Nochlin contribui para lancar os termos em que a analise
feminista da historiografia da arte se dara nos anos seguintes. Em
primeiro lugar, encontramos identificados no texto alguns estereétipos
historiograficos sobre artistas. Destaco o esteredtipo da aura magica,
segundo o qual grandes artistas sdo dotados de um génio misterioso
que vem de berco, um esteredtipo que remonta ao livro XXXV da
Historia Natural de Plinio o Velho, dedicado a pintura:

49



[1] Para uma edicdo
bilingue do livro
XXXV da Historia
Natural de Plinio,
cf. PANCIEN, 2002.
Todas as traducdes
de textos que,

nas Referéncias,
encontram-se em
lingua inglesa, sdo
da autora.

Subjacente a questdo sobre a mulher como artista, entdo,
encontramos o mito do Grande Artista [...], carregando no interior
de sua pessoa desde o nascimento uma esséncia misteriosa [...]
chamada Génio ou Talento [...].

A aura magica que circunda as artes representacionais e
seus criadores, evidentemente, deu origem a mitos desde os
primeiros tempos. E bastante interessante que as mesmas
habilidades magicas, atribuidas por Plinio ao escultor grego
Lisipo na antiguidade — o misterioso chamado interior na tenra
juventude, a auséncia de qualquer professor que ndo a propria
Natureza — é repetido tdo tarde quanto no século XIX por Max
Buchon em sua biografia de Courbet. (NOCHLIN, 2015, p. 49).

Esse topos sera usado por outros autores, como Vasari, que
aplica em algumas das biografias de artistas homens das Vidas o que,
nas palavras de Nochlin, € um “conto de fadas do Garoto Maravilhoso,
descoberto por um artista mais velho ou por um patrono exigente,
usualmente disfarcado de um humilde pastorzinho [..]° (NOCHLIN,
2015, p. 50), por exemplo, a biografia de Cimabue e a de Michelangelo,
analisadas com maior detalhe por Nochlin. Se Nochlin aqui fala de
um topos aplicado a artistas homens exclusivamente, é para ressaltar
de fato sua inadequacao para as artistas mulheres, em geral ndo
consideradas génios. O talento masculino nesses textos primeiros da
historiografia da arte ocidental, segundo Nochlin, portanto, se explica
por critérios nao histéricos: “O que é enfatizado em todas essas
histérias € a aparentemente miraculosa, ndo-determinada e associal
natureza da realizacdo artistica [...]” (NOCHLIN, 2015, p. 50).

Em segundo lugar, outro argumento fundamental de Nochlin
para a futura historiografia feminista da arte € o de que essa a
historicidade mostra-se fatal para qualquer tentativa de compreensao
dos motivos da presenca (ou auséncia) das mulheres na historiografia
da arte ocidental, pois como ela explica,
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A questdo "Por que ndao houve grandes artistas mulheres?" levou-
nos a conclusdo, até agora, de que a arte ndo é uma atividade
livre, autbnoma, de individuos superdotados, “influenciados” por
artistas anteriores, e mais vaga e superficialmente, por “forcas
sociais”, mas, antes, que a situacao total da criacdo artistica,
tanto em termos de desenvolvimento do mercado da arte e
da natureza e qualidade da obra de arte em si mesma, ocorre
em uma situacao social, é elementos integral dessa estrutura
social, e é mediada e determinada por instituicdes sociais
especificas e definiveis, sejam elas academias de arte, sistemas
de patronagem, mitologias do criador divino, artista como super-
homem ou “péria social”. (NOCHLIN, 2015, p. 52).

Em outras palavras, questdes de contexto social precisam
ser consideradas quando se trata de estudar a histéria de artistas
mulheres, e o sistema artistico em que se inserem ou tentam se inserir
precisa ser cuidadosamente escrutinado.

Em terceiro lugar, Nochlin deixa claro que é preciso voltar a
autores basilares como Vasari para compreender o modo como a
historiografia da arte ou exclui de todo, ou inclui de modo problematico
vida e obra de mulheres artistas pelo menos desde o Renascimento.
Esses trés pontos aqui destacados serdo retomados, expandidos e
respondidos em obras posteriores da historiografia feminista da arte,
e irdo se impor como questdes fundamentais a estruturar abordagens
historiograficas feministas até nossos dias.

Women Artists e o esteredtipo como fator de recepcao

Em 1976, dessa vez unida a Ann Sutherland Harris, Linda Nochlin
organiza uma grande e ambiciosa exposicdo com obras de mulheres
artistas nos Estados Unidos, Women artists 1550-1950. O catalogo da
exposicao, escrito a quatro maos, ira ampliar bastante as questdes que
ja haviam sido esbocadas no artigo de Nochlin de 1971. E assim que,
como veremos, também aqui esteredtipos, dessa vez relacionados
especificamente a mulheres, sdo apontados na historiografia da arte,
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questdes sistémicas sdo discutidas, e autores como Plinio o Velho e
os renascentistas Boccaccio e Vasari sdo revisitados, em busca do
que escreveram sobre mulheres artistas.

Na procura por registros passados da presenca de artistas
mulheres na historiografia da arte, inevitavel é passar por Plinio o
Velho e Boccaccio, conforme Harris e Nochlin (1976, p. 19). Boccaccio,
em De Claris Mulieribus (Of Famous Women), de 1361-62, adaptou
e comentou as biografias de artistas mulheres citadas com maior
brevidade por Plinio o Velho no ja citado volume XXXV da Historia
Natural. A importancia desses autores para a historiografia da arte
futura é reconhecida por Harris e Nochlin:

Seria dificil exagerar a importancia para a subsequente historia
das artistas mulheres do breve paragrafo de Plinio sobre as
artistas mulheres da antiguidade e as elaboracdes que Boccaccio
fez disso. A maior parte dos bidgrafos de artistas de Vasari em
diante mencionam Timarete, Irene, e laia em algum momento,
antes de se voltarem as vidas das sucessoras do Renascimento
e do Barroco. (HARRIS; NOCHLIN, 1976, p. 23).

Harris e Nochlin procuram fazer uma leitura balanceada do
posicionamento dos autores homens em relacdo as mulheres nessa
historiografia inicial da arte. Colocados em um ponto de vista que se
assume como superior, tais autores homens paradoxalmente também
procuram estimular em parte, segundo Harris € Nochlin, as mulheres
artistas:

A maior parte dos homens do Renascimento que davam
conselhos a mulheres estavam paternalisticamente confiantes da
inferioridade do sexo feminino e apresentavam como qualidades
positivas em mulheres aqueles tracos de personalidade que
nds agora reconhecemos como barreiras insuperaveis para
a realizacdo individual. No entanto, uns poucos vislumbres de

uma atitude mais positiva podem ser encontrados na literatura
dedicada aos homens e mulheres famosos do passado, histérias
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que pretendiam inspirar o leitor com um desejo de emular a
grandiosidade do passado e evitar do passado os erros. Nao &
necessario dizer que ha mais exemplos nobres oferecidos aos
homens do que as mulheres, e essas Ultimas estdo raramente
preocupadas com realizacao profissional, mas antes com bom
carater. (HARRIS; NOCHLIN, 1976, p. 22).

A natureza desse estimulo sera questionada pelas autoras
adiante, através do desdobramento do argumento aqui apresentado,
o de que a preocupacao dos autores homens com o carater das
artistas mulheres é bem maior do que com sua capacidade e
habilidade técnica. Vasari € especialmente atento a alguns fatores
sistémicos que impedem o pleno desenvolvimento técnico de artistas
mulheres. E assim que na segunda edicdo das Vidas, de 1568, a
edicdo comentada por Harris e Nochlin,? Vasari, conforme apontado
pelas autoras, afirma que a artista Suor Plautilla Nelli (1523-1587/88),
“teriam feito coisas maravilhosas se, como os homens, tivessem podido

estudar e aprender a desenhar e trabalhar a partir de modelos vivos”

(HARRIS; NOCHLIN, 1976, p. 20-21). E também Vasari que registra,
como nos lembram as autoras, uma clara situacdao de assédio moral
sofrida por Properzia de Rossi pelo fato de ser artista mulher. Um
artista chamado Amico Aspertini, nos conta Vasari,
[...]loucodeinveja, sempre adesencorajava e dizia coisas horriveis
sobre ela aos Operaii (0s homens responsaveis pela construcdo
e decoracdo de San Petronio em Bolonha); e foi tdo desagradavel

que ela finalmente recebeu um preco revoltantemente baixo por
seu trabalho. (HARRIS; NOCHLIN, 1976, p. 29-30).2

Vasari outra vez presta atencdo a uma dificuldade sofrida
pela artista especificamente pelo fato de ser mulher. Esse tipo de
observacao, no entanto, vem junto a outras de natureza estereotipada,
e € nos esteredtipos sobre artistas mulheres que Harris e Nochlin
concentram muito de sua energia.
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[2] A primeira
edicdo, de 1550,
com um capitulo
abreviado sobre
Properzia de Rossi,
s6 recentemente
vem merecendo
edicdes anotadas
para grande
publico. Cf. VASARI,
1991.

[3] Greer

também vai tocar
brevemente nessa
questdo em seu
livro: “Vasari era
de opinido de que
ela foi destruida
pela perseguicdo
masculina; no
entanto, Bolonha
continuava a se
orgulhar de a haver
produzido” (GREER,
1979, p. 210).



[4] Sobre
argumentos
misdginos na
Idade Média e

no Renascimento,
como os apontados
pelas autoras
comentadas nesse
artigo, cf. BLOCH,
1995, e KING;
RABIL, 1998.

Boccaccio e seu De Claris Mulieribus, por sua vez, sao analisados
no catalogo com relativo detalhe, e os esteredtipos encontrados no
texto sdo apontados e comentados. E assim que as autoras escolhem
mostrar o modo como Boccaccio apresenta a rainha assiria Semiramis,
para ele corajosa (“a fim de governar ndo € necessario ser um homem,
mas ter coragem”, HARRIS; NOCHLIN, 1976, p. 22), mas devassa (“essa
infeliz mulher, queimando em desejo carnal, ofereceu-se a muitos
homens”, HARRIS; NOCHLIN, 1976, p. 22). O mesmo padrdo de critica
moral sera observado por elas quando Boccaccio trata das vidas de
trés pintoras antigas, que também aparecem em Plinio: Thamyris (para
Plinio Timarete), Irene, e Marcia (para Plinio laia de Cizicus). Thamyris é
elogiada porBoccaccio como excecdo,quando contrastadacomoutras
mulheres: “desprezava os deveres das mulheres e praticava a arte de
seu pai” e “Ela deve ser elogiada ainda mais se considerarmos os fusos
e o0s cestos das outras mulheres” (HARRIS; NOCHLIN, 1976, p. 23). Na
biografia de Irene Boccacio reforca a Iégica do aspecto excepcional
da artista mulher através do recurso a um argumento francamente
misogino:* “Eu pensava que essas coisas ndo podiam ser realizadas
sem uma grande dose de talento, que nas mulheres é usualmente
muito escasso” (HARRIS; NOCHLIN, 1976, p. 23). Finalmente, ao tratar
de Marcia, Boccacio, segundo as autoras, acrescenta ao argumento
da artista mulher como excecao “desprezando ocupacdes femininas,
ela se dedicava por completo ao estudo da pintura e da escultura de
modo que ndo iria definhar na ociosidade” (HARRIS; NOCHLIN, 1976,
p. 23), outro, associado ao decoro na escolha de temas pictéricos,
um decoro ligado a correcdo da conduta moral de Marcia, segundo
Boccaccio, uma virgem:

Penso que sua casta modéstia era a causa disso, pois na
antiguidade figuras eram na maior parte das vezes representadas
nuas ou seminuas, € pareceria necessario a ela seja fazer o
homem imperfeito, ou, ao fazé-lo perfeito, esquecer a modéstia

virginal. Para evitar ambas as coisas, pareceu melhor para ela se
abster de ambas. (HARRIS; NOCHLIN, 1976, p. 23).

54

Essa dimensdo predominante moral da analise de mulheres
artistas, que as autoras encontram em Boccaccio, também irdo
encontrar em Vasari.

Com relacdo a Properzia de Rossi (c. 1490-1530), além de
apresentar os principais dados biograficos entdao conhecidos, Vasari
faz questdo de reforcar ndo apenas o carater excepcional da artista
mulher, mas suas prendas e virtudes, apresentando Properzia como

Habilidosa ndo apenas em questdes domésticas, como as outras,
mas em infinitos campos de conhecimento, de modo que nado
apenas mulheres, mas homens também tinham inveja. Ela era
bonita e tocava e cantava melhor do que qualquer outra mulher
na cidade naquela época. (HARRIS; NOCHLIN, 1976, p. 25).

Para as autoras, tal procedimento critico de modo algum se
restringe a Vasari, mas sera uma ténica entre bidégrafos renascentistas
que escrevem sobre artistas mulheres, que procuram modos de
ressaltar a aceitabilidade social dessas mulheres “de excecao”:

Uma vez que a escolha de uma carreira profissional era, nao
obstante, altamente excéntrica para mulheres na ltalia dos
séculos dezesseis ou dezessete, ndo é surpreendente que os
biografos dessas primeiras mulheres fossem cuidadosos em
enfatizar que apropriados, femininos carateres essas mulheres
excepcionalmente talentosas eram (HARRIS; NOCHLIN, 1976, p.

25).

Prospero em elogios quando se trata de enaltecer virtudes
pessoais € modos de conduta das artistas mulheres, Vasari se
mostra mais circunspecto quando precisa analisar a obra de arte
em si dessas artistas. E esse comportamento que Harris e Nochlin
procuram por em evidéncia ao esmiucar a critica que Vasari-faz a
Sofonisba Anguissola (1532-1626). A estratégia adotada pelas autoras

para evidenciar o tom morno da critica de Vasari € compara-la com
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as biografias que escreveu sobre homens (como vimos, Nochlin ja
havia analisado brevemente essas biografias em seu artigo de 1971).
Se Vasari elogia em Anguissola a capacidade de pintar de acordo
com o modelo real, de artistas homens exige mais, “Ele esperava
que os artistas estivessem ndo apenas aptos a desenhar a partir do
natural de modo acurado, mas também a selecionar da natureza de
acordo com uma estética interior e a adicionar invencao, proporcao,
imaginacao e graca” (HARRIS; NOCHLIN, 1976, p. 31). Para ele, infere-
se que Anguissola pratica um género menor, a pintura de retrato, de
modo esforcado e sem a desenvoltura do génio (como vimos, tido
entdao como uma qualidade unicamente masculina). Harris e Nochlin
concluem assim que “Para leitores aptos a analisar a linguagem dele,
o elogio de Vasari a ela é polido, mas limitado” (HARRIS; NOCHLIN,
1976, p. 31).

The obstacle race e o estereétipo como obstaculo

Harris e Nochlin, em sua visdao panoramica sobre artistas mulheres,
consideraram importante apresentar, além de informacdes factuais
e contextuais sobre essas artistas, dados sobre sua recepcao
historiografica. J& Germaine Greer tem objetivo diferente ao revisitar,
em seu The obstacle race (1979), sobretudo Plinio e Vasari: ela tem
em mente um esteredtipo especifico, o da mulher idealizada pelos
romances de cavalaria. Greer trata desses autores na primeira parte
de seu livro, em que mapeia os obstaculos que as artistas mulheres
tipicamente enfrentam em suas carreiras (familia, amor, ilusdao de
sucesso, ), e nesse sentido, esteredtipos sdo entendidos como
obstaculos.

Greer concorda com Nochlin e Harris quanto ao emprego, na
historiografia da arte, do esteredtipo da mulher artista como ser
excepcional: “Sempre houve um grau realmente caprichoso interesse
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em mulheres artistas como variedades de prodigios naturais” (GREER,

1979, p. 2). Em Plinio, a énfase nesse tipo de elogio leva a conclusdes

pouco criveis sobre a realidade social das artistas mulheres:
O relato algo superficial de Plinio, no qual se pode acreditar tanto
quanto no fato de que Aguias podem voar rumo ao sol e fénix
ressurgem das préprias cinzas e salamandras vivem no fogo,
da a impressdo de que pintoras mulheres eram perfeitamente
livres para competir com homens mesmo por importantes
encomendas para templos, e de que poderiam supera-los como

Marsia fez com Sépilo e Dionisio, seus contemporaneos, ou
ensina-los, como Olympia ensinou Autibolus (GREER, 1979, p. 2).

Vasari, assim como Boccaccio, usa Plinio o Velho como fonte
para tratar de mulheres artistas, e Germaine Greer o aproxima de
Plinio no estilo retdrico e na obsessao pela artista prodigio:

Como um erudito humanista e um gentleman, Vasari poderia
nao parecer ser inferior a Plinio, mas ha um toque da hipérbole
de Plinio e de sua egrégia credulidade no tom dos escritos

de Vasari sobre mulheres cuja adocao ele desprezaria para
qualquer outro tépico (GREER, 1979, p. 2).

9«

O efeito colateral do emprego de um “tom especial”, “galante”,
para tratar das artistas mulheres, sera a rapida adocdo, também
por outros escritores, desse mesmo modus operandi, danoso para
a compreensdao da producao plastica dessas mulheres: “Seus
sucessores como cronistas de arte seguiram seu galante exemplo,
listando algo ao acaso mulheres selecionadas e se abstendo de
qualquer critica séria de suas realizacdes [..]” (GREER, 1979, p. 3). Um
exemplo concreto desse procedimento retdrico, alimentado, segundo
Greer, pela cavalaria humanista do Renascimento, é identificado
por ela quando Vasari escreve sobre Sofonisba Anguissola, mesmo
exemplo analisado por Harris € Nochlin em 1976:
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Mesmo Vasari adotou um duplo padrdo quando escreveu sobre
as obras de mulheres, pois ele exercia um tipo de galanteria ao
lidar com elas que ndo inibia seu julgamento quando lidava com
homens. Ele estava mais interessado em Sofonisba Anguissola
e suas irmas como prodigios da Natureza do que em avaliar sua
contribuicdo para a arte. O desenho de Sofonisba ‘si rende piu
meraviglioso in una donzela’ (GREER, 1979, p. 69).

Germaine Greer indica ainda a tendéncia a fundir avaliacdo
pessoal e profissional no caso das artistas mulheres, que passam a
ser apresentadas como belas e virtuosas, por exemplo. Greer explica:

Essasinterpenetracdes eramtodas parte do mundo neoplaténico
e eram teoricamente de igual modo aplicaveis a homens, exceto
pelo fato de que em homens a aplicacdo se esperava que fosse
figurativa. Nas mulheres se esperava que fosse a verdade literal
(GREER, 1979, p. 69-70).

Uma vez confundidas as dimensdes pessoal e profissional, a
primeira parece sempre tender a se impor a segunda, o que explica
o tipo de avaliagcdo, de acordo com Greer, que Sofonisba recebe de
Vasari: “Assim, quando poderiamos esperar ouvir mais das técnicas
inovadoras de Sofonisba Anguissola, ficamos sabendo, ao invés disso,
sobre sua piedade e humildade.” (GREER, 1979, p. 69-70). De novo
aparece aqui a questdo ja apontada por Harris e Nochlin quando
trataram das “virtudes” em Properzia de Rossi, segundo o mesmo
Vasari.

Old mistresses e a critica da historiografia geral da arte

Old mistresses, de Griselda Pollock e Roszika Parker, assim como os
demais textos ja estudados aqui até agora, € um marco importante
na historiografia feminista da arte, entre outros motivos por fazer uma
contundente critica a historiografia geral da arte. A preocupacao com
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historiografia da arte nesse texto é estrutural: trata-se de desmontar
a historiografia tradicional em seus pressupostos mais essenciais, a
fim de demonstrar que artistas mulheres sao nela sub-representadas
ou nao representadas de todo em funcdo de falhas historiograficas
motivadas por preconceitos e esteredtipos de toda a ordem: “Uma
leitura atenta nos alerta da existéncia de poderosos mitos sobre a
artista, e sobre a frequente cegueira a fatores econémicos e sociais no
modo como a arte é produzida, os artistas sdo ensinados, e as obras
de arte sao recebidas” (PARKER; POLLOCK, 1981, p. 3). Tal estado
de coisas culminou na exclusao completa de mulheres artistas de
manuais gerais de histéria da arte, bastante populares, como sao os
livros de Gombrich, Story of Art (1961), e de H. W. Janson, History of
Art (1962), que nao mencionam nenhuma mulher em suas primeiras
edicdes. As autorastambém chamam a atencao para a necessidade de
uma revisao historiografica completa no que diz respeito a presenca
e ao papel das artistas mulheres, uma vez que entender as falhas
historiograficas permite compreender os préprios limites e problemas
da cultura em que se esta imerso:

Descobrir a histdoria das mulheres e a arte € em parte relatar

o modo como a histéria da arte é escrita. Expor seus valores

subjacentes, seus pressupostos, seus siléncios e seus

preconceitos é também compreender que o modo como artistas

mulheres sdo registradas e descritas € crucial para a definicdo
de arte e de artista em nossa sociedade (PARKER; POLLOCK,

1981, p. 3).

No que diz respeito aos primeiros autores a tratar sobre artistas
mulheres, Parker e Pollock seguem o mesmo roteiro de Harris e
Nochlin, detendo-se sobre Boccaccio e Vasari e estudando os padroes
duplos e esteredtipos de que se valem para falar sobre essas artistas.
Parker e Pollock situam o ja@ mencionado esteredétipo da artista
excepcional, “atipica de seu sexo em virtude da habilidade artistica”
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(PARKER; POLLOCK, 1981, p. 26) como um dos eixos do padrao duplo
de avaliacao de artistas mulheres adotado por Boccaccio:

Os ensaios de Boccaccio sobre artistas mulheres contém
mensagens contraditorias. Por um lado, as realizagdes classicas
sdo propostas como modelos para artistas contemporaneas, e
a apresentacao de artistas mulheres do periodo classico serve
para validar e encorajar artistas mulheres no século quatorze.
Ainda assim o comentario do poeta mina isso ao asseverar que
essas mulheres eram excepcionais, renunciando a seus deveres
femininos para perseguir uma profissdo masculina (PARKER;
POLLOCK, 1981, p. 14).

Tal padrdao duplo nada tem de histérico. Segundo elas, se
oferece antes como uma “categorizacao rigida e anti-histérica da arte
das mulheres” (PARKER; POLLOCK, 1981, p. 14). Criticas de natureza
semelhante serdo dirigidas a Vasari, lembrado por elas por haver
escrito sobre artistas individuais como Properzia de Rossi, Sofonisba
Anguissola e irmas e Plautilla Nelli. Se tais autores como Boccaccio e
Vasari escreveram em um momento em que era padrdo a misoginia
nas letras e nas artes, seus modelos historiograficos se perpetuariam
por séculos, esse é o ponto de Pollock e Parker:

Tais esteredtipos e pressuposicoes infectam os escritos sobre
arte tanto passados quanto presentes. Mas a difamacao das
mulheres pelos historiadores é ocultada sob uma visdao da
historia da arte rigidamente construida. Alguns racionalizam
sua rejeicdo as mulheres afirmando que elas sao derivativas e,
portanto, insignificantes. R. H. Wilenski, por exemplo, asseverou
categoricamente, “Mulheres pintoras, como todo mundo sabe,
sempre imitam as obras de alguns homens” (Introduction to
Dutch Art, 1929, p. 93) (PARKER; POLLOCK, 1981, p. 7).

Tais consequéncias duradouras de esteredtipos antigos

justificam a releitura atenta que fazem de autores basilares para a
historiografia geral da arte. E apenas tal releitura que possibilitaria
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vislumbrar a situacdo das artistas mulheres na historiografia geral da
arte: uma espécie de apéndice, colocado em segundo plano e em
dimensdo diversa daquela ocupada pelos artistas homens. Ou, como
explicam as autoras,
Ndo obstante, autores foram obrigados a confrontar o fato
de que mulheres consistentemente tém pintado e esculpido,
mas seu uso de um esteredtipo feminino para tudo o que as
mulheres fizeram serve para separar a Arte das mulheres da
Arte (masculina) e para acomodar a contradicdo interna entre a

realidade das atividades das mulheres e os mitos da criatividade
cultural masculina (PARKER; POLLOCK, 1981, p. 8-9).

Vasari outra vez é invocado para comprovar a realidade desses
mitos impostos as artistas mulheres: Properzia de Rossi para ele
seria boa dona de casa, bonita, cantora de talento e, eventualmente,
uma escultora habilidosa. Pollock e Parker concluem que “seus
leitores sdo assegurados de que Properzia de’ Rossi conformava-se
as expectativas sociais e deveres de uma mulher nobre da época”
(PARKER; POLLOCK, 1981, p. 9).> De novo aqui trata-se de tornar
palatavel a seu publico leitor a ideia de que mulheres possam exercer
nobremente alguma outra atividade que ndo a das lides do lar.

Coda

A histéria feminista da arte, em seus primeiros textos, como o0s aqui
selecionados, mostrou ampla preocupacao com o estudo de fontes
primarias da historiografia geral da arte, sobretudo daquelas em que
artistas mulheres eram representadas. O exercicio historiografico
de contextualiza-las, analisa-las, compara-las e critica-las, que aqui
pudemos acompanhar, no entanto, ndao haveria de se restringir a fontes
tdo antigas. Retomar o trabalho das autoras feministas com essas
fontes, de todo modo, nos permite recuperar alguns procedimentos
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[5] Em Vision

and Difference, a
mencao de Pollock
sobre a motivagao
de Vasari no uso de
certos esteredtipos
criticos para

tratar de artistas
mulheres merece
registro: “Além

do mais, uma
cuidadosa

leitura do que
Vasari seleciona
mencionar sobre
artistas mulheres
mostra sua
concentragcao
precisamente
naquelas
caracteristicas de
sua posicdo social
que estavam de
acordo com o
elevado conceito
de artista que ele
estava tentando
assegurar”
(POLLOCK, 1988,

p. 43).



e interesses que haveriam de se repetir em textos posteriores, sobre
autores mais recentes. Afinal, € na arena historiografica que se trava
boa parte das batalhas das historiadoras feministas da arte, que ainda
hoje lutam pela revisdo do papel das mulheres em geral e das artistas
em particular nas narrativas sobre arte.
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Metodologia do Encantamento:
Escuta, Didlogo e Criacao para
uma Pesquisa Artistica Feminista

Enchantment Methodology:
Listening, Dialogue and Creation for
Feminist Artistic Research

Resumo: Este artigo propde aideia de uma pesquisa artistica baseada em processos
criativos desenvolvidos a partir do conhecimento corporificado. Reunindo minha
pratica artistica e pedagdgica, proponho praticas criativas diarias desenvolvidas
em constante processo de escuta e didlogo entre todos os participantes. Os
conceitos que embasam o protocolo sdao: a perspectiva artivista, o didlogo
com a decolonialidade, as epistemologias feministas e a relacdo entre criacao,
improvisacao e performance. A partir da ideia de que o processo é tdo importante
quanto o produto, proponho o desenvolvimento do conceito de identidade artistica
a partir dos saberes localizados em didlogo com a subjetividade individual.

Palavras-chave: Pesquisa artistica feminista; Processos criativos; Identidade
artistica.

Abstract: This article proposes the idea of artistic research based on creative pro-
cesses developed from embodied knowledge. Gathering my artistic and pedago-
gical practice, | propose daily creative practices developed in a constant process
of listening and dialogue between all participants. The concepts that underlie the
protocol are: the artivist perspective, the dialogue with decoloniality, feminist epis-
temologies and the relationship between creation, improvisation and performance.
Based on the idea that the process is as important as the product, | propose the
development of the concept of artistic identity based on localized knowledge in a
dialogue with individual subjectivity.

Keywords: Feminist artistic research; Creative processes; Artistic identity.
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O trabalho que apresento hoje é resultado das reflexdes que
venho desenvolvendo a partir dos meus estudos e pesquisas sobre
musicologia, performance, praticas de escrita, ensino e criacdo
musical, todas elas relacionadas aos estudos de género.

Minha intencao é pensar sobre as interseccdes entre a pesquisa
feminista e o desenvolvimento de estratégias de criacdao sonora de
forma individual e coletiva a partir das vivéncias e reflexdes que
tenho tido em coletivos feministas e trabalhos realizados de forma
colaborativa com artistas sonoras e compositoras.

A partir da ideia de saberes localizados, delineio o lugar de onde
eu falo: sou mulher cis heterossexual, branca, nascida no Sul do Brasil,
de classe média, professora universitaria, pesquisadora, musicista,
cantora, performer, compositora, mae.

Minha formagao aconteceu desde os oito anos, com o piano
como instrumento principal, atravessada também pelas vivéncias em
danca, teatro, escrita de poesias e diarios. Fiz um curso universitario
de piano em Pelotas, cidade onde nasci, fiz estudos de doutorado
em musicologia na Espanha, onde aprendi sobre estudos de género
e aprendi também que minha branquitude ndo era assim tdao branca
como me haviam ensinado.

Em 1997, iniciei minha carreira académica como professora e
pesquisadora. Durante minhas pesquisas para a tese de doutorado,
me dediquei a estudar as matriculas e os repertérios interpretados
pelos alunos e alunas de piano do Conservatorio de Musica de Pelotas,
no periodo de 1918 a 1968.

A partir destas reflexdes, e estudando também as fotografias de
mulheres intérpretes desse acerto, observei a grande presenca de
mulheres, mas em apenas alguns modos de fazer musica, com acesso
a alguns instrumentos e ndao outros, e com perfis determinados nas
representacdes iconograficas.
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Estas consideracdes fizeram todo o sentido ao me encontrar com
as reflexdes de Lucy Green (2001) sobre os lugares generificados na
musica. A autora destaca que as mulheres cantoras ou instrumentistas
estariam mais proximas de um padrdo estabelecido e reconhecido
de feminilidade, enquanto as mulheres que compdem ou improvisam
estariam mais afastadas desse padrdo. Incluo aqui as mulheres que
trabalham com tecnologia, seja ela através do uso de computadores,
pedais, equipamentos ou instrumentos eletrénicos.

Durante quinze anos, entdao, meus estudos se direcionaram a
aspectos marcadamente histéricos, analisando acervos iconograficos,
historias de vida de musicistas, programas- de concerto e noticias
publicadas em periddicos da cidade de Pelotas.

Durante o processo de leituras e pesquisas, fui observando a
forma estruturante com que estes mecanismos se estabeleceram, e
concordandocomMargarethRago, passeiaperceberasepistemologias
feministas como lentes para ver a histdria, da mesma forma que
percebi como muito importante para mim o desenvolvimento de um
projeto artistico préprio.

Assim, retomei o trabalho como compositora e performer,
vinculado a poesia e a experimentacdo sonora, priorizando praticas
artivistas, aliando a essa pratica as reflexdes musicoldgicas e as
praticas educativas que ja vinha desenvolvendo.

Minhas bases de apoio para o desenvolvimento deste trabalho
sdo, entdo, os estudos e pesquisas que desenvolvo como musicéloga,
minha pratica de performance e improvisacdo, as praticas como
educadora, a participacdo em grupos e coletivos feministas e a
relacdo com outras artistas em trabalhos colaborativos.

Este trabalho se trata, entdao, de um manifesto-reflexivo em processo
sobre pesquisa artistica feminista articulada com a escuta e o dialogo.

Para o desenvolvimento deste trabalho, foi importante perceber
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quatro pilares que para mim sao fundamentais: o conceito de escuta
profunda, desenvolvido por Pauline Oliveros, a referéncia a tedricas
e autoras mulheres, assim como me perceber como parte do campo
da pesquisa e buscar ouvir as vozes e a producado sonora de artistas
mulheres.

Esses elementos me apontaram para a importancia do dialogo,
da conversa, do trabalho colaborativo ancorado na escuta das outras
mulheres, e da realizacdo de uma pesquisa informada pela pratica
artistica, na qual os processos sao tao importantes quanto os produtos,
e o fazer da pesquisa tem uma relacdo intrinseca com os resultados.

Bell Hooks comenta sobre a importancia de que a teoria esteja
relacionada com a pratica e observa a forca da imbricacdo entre arte
e vida. Assim, observo uma indissociabilidade entre minha trajetéria
como pesquisadora e minha atuacdo artistica, as redes e os tema de
pesquisa, e emerge a necessidade de pensar as atuacdes cotidianas
como parte dos processos e procedimentos de pesquisa, concebendo
a teoria e a pratica como indissociadas:

quando nossa experiéncia vivida da teorizagdao esta
fundamentalmente ligada a processos de autorrecuperacao, de
libertacdo coletiva, ndo existe brecha entre a teoria e a pratica.
Com efeito, o que esta experiéncia mais evidencia é o elo entre

as duas — um processo que, em Ultima analise, é reciproco, onde
uma capacita a outra (hooks, 2013, p. 85-86).

Audre Lorde ressalta a ideia de que a linguagem criada para nos
oprimir ndo sera a mesma que vai nos libertar, e esse pensamento me
conduziu ao interesse pela experimentacao, pelo uso da tecnologia e
da improvisacado, assim como ao questionamento dos territérios das
linguagens musicais.

Observando a pequena presenca de mulheres nos cursos de
musica, percebi que o campo da musica ainda ndo é percebido pelas
mulheres como um campo seguro e acolhedor, principalmente nos
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cursos que envolvem criacdo. A partir da analise que desenvolvi
com Tania Neiva sobre mulheres no campo da musica experimental,
percebemos que muitas delas tém sua formacdao nas artes visuais
ou teatro, adquirem conhecimentos musicais através de amigos, da
pratica em bandas, na cultura punk e DIY, utilizam tecnologia, atuam
como DJs em lives e festas, constroem instrumentos através de
componentes eletrénicos, Arduino ou hackeamento.

Através dessareflexdo, traceiparalelos com meu trabalho sonoro
e me aproximei da ideia da importancia de fomentar modelos, buscar
praticas de educacao mais inclusivas, dentro e fora da universidade,
realizar trabalhos colaborativos, valorizar o trabalho das mulheres
através das mais diferentes estratégias. No entanto, os elementos
estruturantes que motivaram esta situacdao de silenciamento e
exclusdao nao cessavam de me preocupar.

Conheci os conceitos de epistemicidio de Sueli Carneiro e
feminicidios musicais, de Laila Rosa, e pensei em como se aplicavam
ao meu cotidiano como professora universitaria. Para mim, se
estabelecia entdao como indissociavel a relacdo entre musicologia
feminista, escuta, criacdo e performance, construindo um /oop de
sentidos onde o questionamento atua e reflete em minha propria
producdo artistica.

Desenvolvi trabalhos colaborativos em metodologias dialégicas
com as artistas Leandra Lambert, Ana Fridman, Linda O Keeffe
e Maia Koenig. Foram muito importantes para mim o0s principios
epistemoldgicos basicos sobre o que é uma pesquisa feminista de
Judith Cook e Mary Margaret Fonow, e cito:

escolha de mulheres e género como foco de analise; importancia
da conscientizacao; rejeicdo de sujeito e objeto (isto significa
valorizar o conhecimento do participante como conhecimento
especializado e reconhecer como a pesquisa valorizada como
"objetiva" sempre reflete um ponto de vista social e historico
especifico; preocupacdo com a ética (durante todo o processo
de pesquisa € no uso de resultados de pesquisa), intencao

de empoderar as mulheres e mudar as relacdes de poder e a
desigualdade. (COOK; FONOW, 2005, p. 2213, traducdo nossa).
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Bell Hooks destaca a necessidade de desconstrucdao pelas
proprias mulheres dos valores patriarcais nos quais foram ensinadas
e dos quais automatizaram a continuidade.

essa base se apoiou em nossa critica do que entdo chamavamos
de “o inimigo interno”, em referéncia ao nosso sexismo
internalizado. Sabiamos, por experiencia propria, que, como
mulheres, fomos socializadas pelo pensamento patriarcal para
enxergar a nés mesmas como pessoas inferiores aos homens,
para nos ver, sempre e somente, competindo umas com as
outras pela aprovacdo patriarcal, para olhar umas as outras com
inveja, medo e édio. O pensamento sexista nos fez julgar sem
compaixdo e punir duramente umas as outras. O pensamento
feminista nos ajudou a desaprender o auto-6dio feminino. Ele

nos permitiu que nos libertassemos do controle do pensamento
patriarcal sobre nossa consciéncia (hooks, 2018, p. 34).

O pensamento sobre uma pesquisa artistica feminista € um
tema que venho desenvolvendo em artigos e workshops, e busco
neste trabalho relacionar alguns pontos para uma criacdo sonora com
base em processos decoloniais.

Impermanente Movimento - protocolos de pesquisa artistica

O protocolo de acdes chamado “Impermanente movimento” busca
relacionar a criacdo sonora e a improvisacdo com os procedimentos
da pesquisa artistica.

Para a conceituacdo da pesquisa artistica como modalidade
investigativa e, portanto, para o uso da improvisacado como parte
dos protocolos de acdo do grupo, nos alinhamos ao pensamento de
Coessens, Crispin e Douglas, (2009) quando dizem que a pesquisa
artistica

oferece um relato das trajetodrias de busca em praticas artisticas,
ndo uma explicacdo real e certamente ndo uma ‘previsao’ de
para onde levam. Os resultados nao assumem necessariamente
a forma de conhecimento transferivel que pode ser de maneira
confidvel aplicado da mesma forma em cada ocasido. Ao invés,
0s resultados se apresentam a si mesmo como possibilidades,

individualizados mais do que generalizaveis! (COESSENS;
CRISPIN; DOUGLAS, 2009, p. 14).
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practices, not a
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do not necessarily
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applied on each
occasion and in

the same way.
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present themselves
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generalizable.
(COESSENS,
CRISPIN;
DOUGLAS, 2009, p.
14, traducdo nossa.)



Os conceitos epistemoldgicos que embasam o protocolo
sdo: a perspectiva artivista, o didlogo com a descolonialidade,
as epistemologias feministas e os estudos queer, a exploracao
das possibilidades de registro e da interrelacdo entre criacdo e
performance; o desenvolvimento de conceito e identidade artistica
a partir dos saberes localizados e do didlogo com a subjetividade;
atitudes de retroalimentacdo do processo artistico através da
investigacgao, didlogo, questionamento, registro e referencialidade.

Para pontuar um pensamento descolonial, nos apoiamos nas
reflexdes de Maria Lugones:

Ao usar o termo colonialidade, minha intencdo € nomear nao
somente uma classificacdo de povos em termos de colonialidade
de poder e de género, mas também o processo de reducado
ativa das pessoas, a desumanizacdo que as torna aptas para a
classificacdo, o processo de sujeitificacao e a investida de tornar
o/a colonizado/a menos que seres humanos. Isso contrasta

fortemente com o processo de conversdo que constitui a missdo
de cristianizacdo. (LUGONES, 2014, p. 939).

Pontuamos a questao do pensamento descolonial observando-o
anaocomoum pontode vista parauma pratica historica, mascomouma
necessidade atual, e fazemos sua articulagcdo com as epistemologias
feministas para pensar um feminismo descolonial, uma necessidade
de descolonizacdo do género, como pontua Lugones:

Descolonizar o género é necessariamente uma praxis. E
decretar uma critica da opressao de género racializada, colonial
e capitalista heterossexualizada visando uma transformacao
vivida do social. Como tal, a descolonizagcdo do género localiza
quem teoriza em meio a pessoas, em uma compreensao
historica, subjetiva/intersubjetiva da relagdo oprimir resistir na
interseccdo de sistemas complexos de opressao. Em grande
medida, tem que estar de acordo com as subjetividades
e intersubjetividades que parcialmente constroem e sdo
construidas “pela situacao”. Deve incluir “aprender” sobre
povos. Além disso, o feminismo ndo fornece apenas uma
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narrativa da opressao de mulheres. Vai além da opressao ao
fornecer materiais que permitem as mulheres compreender
sua situacdo sem sucumbir a ela. Comeco aqui a fornecer uma
forma de compreender a opressao de mulheres subalternizadas
através de processos combinados de racializacdo, colonizacdo,
exploracdo capitalista, e heterossexualismo. Minha intencdo é
enfocar na subjetividade/intersubjetividade para revelar que,
desagregando opressdes, desagregam-se as fontes subjetivas
intersubjetivas de agenciamento das mulheres colonizadas.
Chamo a analise da opressao de género racializada capitalista
de “colonialidade do género”. Chamo a possibilidade de
superar a colonialidade do género de “feminismo descolonial”.
(LUGONES, 2014, p. 940-941).

Talvez a estratégia mais cruel e efetiva dos processos de
colonizacdo seja criar e fomentar, ainda hoje, estratégias de ataque
a percepcdo onde os colonizados ndao se veem como tal, e sim como
parte do mundo de onde vieram os colonizadores.

A perpetuacdo dessas estratégias fazcom que nossos programas
de estudos universitarios, as técnicas que aprendemos como validas
ou os referenciais tedricos venham em sua grande maioria da Europa
ou Estados Unidos, fomentando a ideia de que somos ocidentais, de
que podemos fazer parte desta cultura ou ao menos devemos nos
espelhar nesses modelos.

Adotamos entdao modelos que podem ser vistos como parte da
chamada cultura europeia ou cultura ocidental, mas que em ambos
0s casos muito dificilmente sdo vistos como tal.

Interessante pensar que, na pratica, este lugar € ndo apenas
inacessivel, mas inconcebivel: seremos sempre vistos como latinos,
sul-americanos, ou mais despectivamente, “sudacas”.

Parto entdao do pressuposto de que a criacdo vem de um
conhecimento localizado e corporificado, e este conhecimento
impulsiona e ressignifica os processos de tomadas de decisdo na
criacdao sonora em um movimento de retroalimentacao entre pratica
e reflexao.
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A criacdo sonora é vista aqui como ato politico profundamente
ligado a performance e a improvisacdo, a partir das percepcdes e
relacdes de quem cria com o lugar, consigo mesmo, com 0s outros e
com a materialidade do som.

Para tanto, pensamos em uma perspectiva da pesquisa artistica
baseada em protocolos abertos de acdes do que em uma metodologia
fechada, e esse conceito informa as atitudes propostas e a forma
como sao aplicadas.

Elencaremos a seguir algumas das acdes constantes do
protocolo “Impermanente movimento”.

1.uso das técnicas e do conceito de escuta profunda e sonic

meditation, desenvolvidos por Pauline Oliveros;

2. a aplicacdo das técnicas de soundwalking e realizacdo de
mapas sonoros;

3. 0 uso da improvisacdo como fomento da capacidade de
fornecer respostas multiplas aos estimulos e territério; atitude
de experimentacdo com materiais, técnicas e linguagens;

4. criacdo e performance coletiva baseada no didlogo e na
experiéncia;

5. uso de recursos nao musicais como disparadores do processo
criativo, dentre eles palavras-poesias, escrita intuitiva, cut ups
de textos, imagens, cenarios, sonhos, videos, cartas, narrativas
memoriais;

7. uso de perspectivas decoloniais e comunicacao nao violenta
no desenvolvimento dos processos;

6. atitude de experimentacdao com materiais, técnicas e
linguagens;

7. uso da tecnologia como atravessamento do processo criativo;
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8. estimulo a criacdo de metodologias e formas de registro
individuais.

O protocolo de acdes pretende oferecer disparadores para o
processo criativo, antes do que uma metodologia prescritiva para o
desenvolvimento dos processos.

Entendo a pesquisa artistica ndo como uma metodologia
unificadora de sentidos, linguagens, procedimentos e sensibilidades,
mas como um disparador de processos criativos cujo fim dltimo é
desenvolvimento e fortalecimento de subjetividades e identidades
artisticas a partir do olhar para a experimentacdo e para o locus
fraturado (LUGONES, 2014), que vem dos processos colonizantes.

A escuta aparece aqui como ferramenta primordial: uma escuta
da materialidade, que tem o som como matéria fundante, aprimorada
através das praticas de escuta e meditacdes sbnicas propostas por
Pauline Oliveros (2005). Segundo Oliveros, escuta profunda significa:

Escuta profunda significa aprender a expandir a percepcao
de sons para incluir todo o continuo espaco / tempo do som
- encontrando a vastiddo e as complexidades, tanto quanto
possivel. Simultaneamente, deve-se ser capaz de direcionar
sua atengao para um som ou sequéncia de sons como um foco
dentro do continuo espaco / tempo e perceber o detalhe ou a
trajetdria deste som ou sequéncia de sons. Tal foco deve sempre
retornar, ou estar dentro de todo o continuum espaco / tempo
(contexto). Tal expansdo significa que a pessoa estd conectada
a todo o ambiente e além. (OLIVERQOS, 2005, p. 23).

Pauline define que escutar € uma experiéncia ativa e voluntaria,
observando movimentos e texturas, oportunidade na qual as historias
e experiéncias de cada pessoa atribuem sentidos e significados.

As derivas, fabulacdes, caminhadas sonoras e 0s mapas sonoros
advindos destas praticas sdotambém portas de contato para narrativas
nao lineares, que nao tém a linguagem como elemento fundante, mas
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estdo apoiadas na vida, na experiéncia, nas vivéncias cotidianas e na
possibilidade da experimentacdo sensorial.

Gloria Anzaldua (2000), em sua “Carta para as mulheres do
terceiro mundo”, aponta para a necessidade de uma escrita que
venha da vivéncia e faca sentido para as pessoas que a produzem:

O perigo ao escrever é ndo fundir nossa experiéncia pessoal e
visdo do mundo com a realidade, com nossa vida interior, nossa
histéria, nossa economia e nossa visdo. O que nos valida como
seres humanos, nos valida como escritoras. O que importa sdo as
relagdes significativas, seja com nés mesmas ou com 0s outros.
Devemos usar o que achamos importante para chegarmos a
escrita. Nenhum assunto é muito trivial. O perigo é ser muito
universal e humanitaria e invocar o eterno ao custo de sacrificar

o particular, o feminino e o momento histérico especifico.
(ANZALDUA, 2000, p. 233).

Maria Lugones (2014) se refere a ideia do I6cus fraturado, e
de como os lugares dos paises colonizados sdo construidos por
processos de violéncia, que engendram e constroem relacdes de
duplicidade:

E desta maneira, quero pensar o/a colonizado/a tampouco como
simplesmente imaginado/a e construido/a pelo colonizador
e a colonialidade, de acordo com a imaginacao colonial e as
restricoes da empreitada capitalista colonial, mas sim como
um ser que comecga a habitar um lécus fraturado, construido
duplamente, que percebe duplamente, relaciona-se duplamente,
onde os “lados” do I6cus estdo em tensado, e o proprio conflito

informa ativamente a subjetividade do ente colonizado em
relacdo multipla. (LUGONES, 2014, p. 942).

A partir da ideia de l6cus fraturado e desta reflexdo critica sobre
0s processos colonizantes, buscamos uma pesquisa artistica que
esteja ligada a busca da diversidade, a reflexdao sobre estes didlogos
e a escuta aos diferentes saberes localizados.

Fomentar a ideia de que cada pessoa participante dos projetos
ird desenvolver seus proprios interesses, a partir da criacdo de um
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protocolo de acdes que faca sentido para sua propria pratica, refere-se
ao conceito de uma educacdo para a transgressao, como coloca bell
hooks: “podemos ensinar de um jeito que transforma a consciéncia,
criando um clima de livre expressdao que é uma educacdo em artes
liberais verdadeiramente libertadora” (hooks, 2013, p. 63).

A criacdo colocada no didlogo e na escuta do outro e da outra nos
remete ao conceito de que os processos sao tado ou mais importantes
do que os produtos: relatar experiéncias e vivéncias, organizando e
ouvindo os sentidos advindos dessas é parte essencial do trabalho.

Hooks destaca que:

Segundo minha experiéncia, um dos jeitos de construir a
comunidade na sala de aula é reconhecer o valor de cada voz
individual. Cada aluno das minhas turmas tem um didrio. Muitas
vezes, eles escrevem paragrafos durante a aula e os leem
uns aos outros. Isso acontece pelo menos uma vez, qualquer
que seja o tamanho da turma. E a maioria das minhas turmas
nao é pequena. Tem de trinta a sessenta alunos, e houve
circunstancias em que dei aula para mais de cem. Ouvir um ao
outro (0 som de vozes diferentes), escutar um ao outro, € um

exercicio de reconhecimento, também garante que nenhum
aluno permaneca invisivel na sala (hooks, 2013, p. 63).

A reiteracao da escuta: escuta de si, escuta do outro e da outra,
escuta das sonoridades produzidas.

Em termos materiais, isto se manifesta na proposicdao que
impulsiona nossos processos de improvisacao: fagca um som, escute
aquele som, perceba como esta sonoridade se funde e se mistura
nas sonoridades ja existentes. Espere para verificar que outras
sonoridades seriam necessarias. Respeite o som que ja existe. Escolha
cuidadosamente seu préximo som.

Por dltimo, mas ndo menos importante, a referéncia a autoras
mulheres e latino-americanas como parte da epistemologia da
diversidade, do movimento e da impermanéncia a que nos propomaos.
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Anzaldla propde uma visceralidade da criacdo literaria, e
estendemos isso a criacdo sonora:
Nao é no papel que vocé cria, mas no seu interior, nas visceras e
nos tecidos vivos — chamo isto de escrita organica. Um poema
funciona para mim ndao quando diz o que eu quero que diga, nem
quando evoca o que eu quero que evoque. Ele funciona quando
0 assunto com o qual iniciei se metamorfoseia alquimicamente
em outro, outro que foi descoberto pelo poema. Ele funciona
quando me surpreende, quando me diz algo que reprimi ou fingi
ndo saber. O significado e o valor da minha escrita sdo medidos

pela maneira como me coloco no texto e pelo nivel de nudez
revelada. (ANZALDUA, 2000, p. 234).

Sobre os passos do protocolo quelistamos,ndao existe umaordem
necessariamente definida, estes podem ser vistos como disparadores
de fluxos criativos, iniciados e repetidos segundo o desejo artistico.
Os atravessamentos, sentidos e possibilidades abertas a partir da
realizacdo dos passos do protocolo oferecem perspectivas amplas,
e suas resultantes irdo alimentar 0s novos processos de tomadas de
decisao criativa.

Noémades consideracoes finais:

Lugar de fala, lugar de escuta, lugar de escrita, lugar de som: estes
sdo os conceitos que venho articulando em minhas reflexdes tedricas,
praticas artisticas e atuacdao docente.

E primordial para esta pesquisa reconhecer o lugar, o corpo, a
vOoz, a propria escuta, e entender como elas se construiram.

Entendo que a criacdo parte da premissa basica de entender de
onde viemos: quais nossos marcadores, nossas historias, trajetorias,
vivéncias cotidianas, nosso lugar no mundo, nossa subjetividade e
como foi e é nosso processo de atribuir significados a elas.

Este ponto, embora seja o mais fundamental, ndo é facil nem
definitivo: esta em transito, em movimento, em continuo processo de
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desconstrucao e ressignificacao.

Por isso, dentro desta metodologia, os processos sao mais
importantes do que os produtos: sdao processos sobre desejos,
escutas, vontades, experimentacdo e impermanéncia.
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CONCEICAO DE MIL SAMBAS

CONCEICAO: THE ONE THOUSAND
SAMBAS WOMAN

Resumo: Conceicdo Rosa Teixeira (1940-) compds mais de mil sambas sem receber
educacao musical formal nem reconhecimento, oferecendo a oportunidade para
entender processos criativos em musica popular. O trabalho de Conceicao Teixeira
toca em questdes de género, religido, classe e etnia a partir da perspectiva
sociolégica da producao cultural (BOURDIEU, 1993), articulando reflexdes sobre
habitus, campo e capital cancional.

Palavras-chave: Habitus Cancional; -Aprendizagem informal; Mdusica Popular
Brasileira; Compositoras cancionistas.

Abstract: ConceicGo Rosa Teixeira (1940-) wrote more than a thousand sambas
without receiving formal musical education or recognition. She offers the opportu-
nity to understand creative processes in popular music. Her work relates to issues
of gender, religion, class and ethnicity from the sociological perspective of cultural
production (BOURDIEU, 1993), articulating reflections on habitus, field and capital
in songwriting.

Keywords: Songwriting Habitus; Informal Learning; Brazilian Popular Music; Women
Songwriters.
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Figura 1. Conceicdo Rosa Teixeira, também conhecida como Dona C6.

Dona Conceicao Teixeira

Conceicdo Rosa Teixeira € uma pelotense com mais de 80 anos que
escreveu mais de mil sambas inéditos, sem saber tocar nenhum ins-
trumento musical, nem receber educacdo musical formal. Sua criativi-
dade compensa varias restricdes relacionadas ao seu status de idosa,
afro-brasileira, pessoa de baixa renda e mae de cerca de cem filhos
comunitarios. Sua producdao cultural € compreendida no contexto das
discussdes em relacao a género, classe social, religido, raca e poder.

Desconhecida do grande publico, enquanto compositora, Con-
ceicdo Rosa Teixeira é famosa na Vila Castilho, em Pelotas, por ter
criado mais de cem filhos. Seu trabalho como compositora, no en-
tanto, nunca foi reconhecido e pouco notado para além dos circu-
los familiares. E isso ndao se deve a qualidade e comunicabilidade
de suas cancoes, mas as condi¢cdes da vida de uma mulher de baixa
renda, de ascendéncia afro-brasileira, moradora da periferia de Pelo-
tas e do Brasil. Antes de formalmente retirar-se da vida publica, Dona
Conceicdo ja ndao havia conseguido adentrar no mundo profissional
da musica, apesar de diversas tentativas e da intensa producdo dos
seus "filhos de papel": "agora que todos os meus filhos cresceram, é
o0 momento de compartilhar com o mundo meus outros filhos - meus
filhos de papel" (TEIXEIRA, 2016, [s.p]).

No inicio dos anos 1980, quando ela passou a adotar criancas
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formalmente, amigos musicos, homens, a alertaram sobre os proble-
mas de cantar em publico, uma vez que "a noite também é uma crian-
ca" e "o juiz ndo aceitaria uma mulher com filhos sendo compositora
na noite" (TEIXEIRA, 2016, [s.p]). Tendo em vista os rumores -de uma
sociedade conservadora € a ameaca de perder as criancas, Concei-
cdo escolheu se retirar da vida publica para cuidar da familia nas ul-
timas décadas. Ela, no entanto, continuou a escrever suas musicas
em casa até altas horas da madrugada depois do trabalho como do-
méstica e dos afazeres em sua prdopria casa, mantendo sua producao
musical de forma constante.

Conceicao mantém seu imenso arquivo de cancdes dentro de
sacolas plasticas contendo cadernos velhos, envelopes, notas e ou-
tros materiais sem nenhuma organizagao ou catalogacao especial.
Até meados dos anos 1990, ela se utilizou de um gravador de fitas
cassete, mas o dispositivo quebrou e ficou obsoleto, sem possibilida-
de de reparos. Ndo se adaptando bem as novas tecnologias digitais
dos celulares e gravadores portateis, Conceicdo seguiu fazendo os
registros que podia, sempre auxiliada por filhos e amigos quando de-
sejava registrar alguma ideia musical. Ela ndo tem acesso a internet
ou as redes sociais, preferindo cartas, radio e televisdo. Ainda assim,
demonstra o desejo de divulgar suas musicas no YouTube e fazer
com que outras pessoas acessem sua producao.

Um primeiro perfil audiovisual foi realizado em 2014, como par-
te de um projeto de extensdo da Universidade Federal de Pelotas.
"Dona Conceicdo e Seus Sambas" (2014) exibe depoimentos e can-
cBes da compositora, convidada a visitar um estudio de gravacdes de
Pelotas. O trabalho pode ser acessado na pagina do curso de cinema
da UFPEL.:

Como Conceicdo compds todas essas musicas sem tocar ne-
nhum instrumento musical? Por que ela continuou compondo durante
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Figura 2. Acesso ao filme Dona Concei¢cdo e Seus Sambas (2014)

todos esses anos recolhida da vida noturna? Dona Conceicao justi-
fica-se como um estudo de caso por diversas razdes: sua producao
consistente e fértil resulta de um processo criativo espontaneo e in-
tuitivo que parece ser uma caracteristica, € nao uma excecao, da mu-
sica brasileira. Esse tipo de criatividade cancional, ligada a aspectos
como intuicdo e conhecimento tacito, ainda ndo recebeu a atencao
devida de investigadores.

Quvir as Cancoes da Dona Conceicao resulta numa experién-
cia significativa, pois a musica esta dentro de sua cabeca, enquanto
apenas canta e batuca na mesa. Ela € uma compositora original, que
articula uma ampla variedade de ritmos, andamentos, estruturas me-
|6dicas, temas e gestos composicionais para além do samba, apre-
sentando também tango, ritmos regionais gauchos como chamamé,
ao lado de boleros e modas caipiras. Ela, no entanto, diz que sua
competéncia musical € uma dadiva divina:

I§so [compor cancdes] néo}se aprende. Ndo. Simplesmente sai.
E interno. Estd guardado. E o nosso potencial. Muitas vezes, as
pessoas nascem, crescem, vivem e morrem sem conhecer seu
potencial, porque nunca experimentaram, nunca tentaram fazer

nada. E um dom divino que simplesmente chega. (TEIXEIRA,
2016, [s.p]).

Conceicao acredita que compor é um dom, ndo um aprendizado.
E, para ela, uma manifestacdo pessoal de potencial ou vocacdo. Seu
testemunho, no entanto, parece equilibrar o ponto de vista essen-
cialista e inspiracional com a frase "muitas vezes as pessoas nascem,
crescem, vivem e morrem sem conhecer seu potencial, porque nunca
o experimentaram" (TEIXEIRA, 2016, [s.p]). Nesse sentido, a experién-
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cia € necessaria para reconhecer o potencial. Um dom, portanto, ndo
€ uma dadiva de Deus que se revela sozinha, mas que precisa ser
experienciada, revelada ou descoberta através da pratica. Até certo
ponto, ela identifica a composicao como um dom reconhecido pela
experiéncia, revelando também crencas e concepcdes a respeito da
propria aprendizagem e educacdo musical. Seu testemunho ilustra
que sua abordagem criativa ocorreu através do aprendizado informal,
por "enculturacdo", e ndo na escola. Isso esta alinhado com a pesqui-
sa realizada por Lucy Green:

O conceito de enculturacdo musical refere-se a aquisicdao de
habilidades e conhecimentos musicais por imersdo na mdusica
cotidiana e nas praticas musicais do contexto social. Quase todo
mundo em qualquer contexto social € musicalmente enculturado.
Isto ndo pode ser evitado porque ndao podemos fechar os
ouvidos e, portanto, entramos em contato com a musica que
estd ao nosso redor, ndo apenas por opcao, mas por default.
(GREEN, 2002, p. 22).

Como sabemos, ndo é somente musica que se aprende por en-
culturacao, mas toda uma série complexa de mecanismos sociais. Em
outras palavras, enquanto se aprende intuitivamente as técnicas de
composicao, "aprende-se" também que uma mulher deve priorizar as
criancas ao invés da musica - algo que ndo seria exigido no caso de
um homem, por exemplo, numa sociedade patriarcal em que a cria-
cado direta de filhos e filhas € uma atribuicdo doméstica do mundo das
mulheres.

Retornando a reflexao de Green (2002), a afirmac¢do de que "ndo
podemos fechar os ouvidos" é discutivel, pois a ideia de que aprende-
mos musica por imersao nao explica inteiramente como, por exemplo,
uma irma escreve musicas e um irmao, ndo, mesmo estando imersos
no mesmo contexto. Embora ndao possamos desligar nossa escuta,
podemos redirecionar e até silenciar nossa audicao, considerando a
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psicodinamica da apreciacdo musical e o fato de que a audicdo € um
"fendmeno fisioldgico; ouvir € um ato psicolégico" (BARTHES, 1985, p.
245). Aprender através da enculturacdo ndo explica como Conceicado
se tornou compositora, em comparagcdo com pessoas que ndo sao
compositoras que compartilham o mesmo habitus. Green identifica
praticas informais de aprendizagem que compreendem tocar/cantar,
compor/improvisar e ouvir/apreciar como as "principais maneiras pe-
las quais nos envolvemos diretamente com a musica" (GREEN, 2002,
p. 22). Embora a enculturacdo ndo explique inteiramente o surgimen-
to de um compositor, ela € um componente essencial de sua forma-
cao.

Além da enculturacdo, uma compositora deve desenvolver dis-
positivos cancionais reunindo habilidades e o desejo de tornar-se
agente criativo, cujo status é estabelecido em um campo relacionado
a sua identidade e condicao social. O fazer cancional faz parte da
vida de Dona Conceicdo desde sua infancia, configurando seu co-
nhecimento tacito e pratico sobre musica, aprendida por "absorcao",
ao modo dos bardos estudados por Lord (1971), que introjetam estru-
turas criativas sem mesmo a preocupacao de descrevé-las:

Se o cantor esta na tradicdo iugoslava, ele obtém um senso de
dez silabas seguidas de uma pausa sintatica, embora nunca
conte dez silabas e, se solicitado, talvez ndo seja capaz de dizer
quantas silabas existem entre as pausas. Da mesma forma, ele
absorve em sua propria experiéncia um sentimento que tende
a distribuicdo de silabas acentuadas e ndo acentuadas em suas
variacdes sutis resultantes do jogo de tbnicas, comprimento de

vogais e linha melddica (...): a melodia se tornou incorporada e
no criador a tradicdo comeca a se reproduzir. (LORD, 1971, p. 32).

O mesmo parece ocorrer com os repentistas, trovadores, rappers

e partideiros brasileiros. No caso da afirmacdo de Dona Conceicao,
de que "fazer cancao nao se aprende", parece haver uma referéncia
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a maneira informal como a composicdao de cancdes é absorvida, liga-
da a enculturacdo, em contraste com uma educacao musical formal
e tradicional, muitas vezes centrada na reproducdo racional de um
repertério com énfase na teoria e na notacdao musical. Ao invés disso,
a capacidade de compor cancdes € um conhecimento internalizado,
incorporado pela pratica. Bourdieu afirma que a exposicao continua
as praticas musicais, "uma percepcao repetida", contribui para a inter-
nalizacao inconsciente das regras que governam a producdo dessas
obras. Bourdieu exemplifica:
Como as regras gramaticais, €SSas regras nao sao apreendidas
como tais e ainda sdao menos explicitamente formuladas e
capazes de serem formuladas: por exemplo, os amantes da
musica classica podem ndo ter consciéncia nem conhecimento
das leis obedecidas pela arte sonora a qual estdao acostumados,
mas sua educacdo auditiva é tal que, ouvindo um acorde
dominante, sdo induzidos com urgéncia a aguardar a ténica que
Ihe parece a resolucdo "natural" desse acorde, e tém dificuldade

em apreender a coeréncia interna da musica fundada sobre
outros principios. (BOURDIEU, 1993, p. 228).

Apesar de sua extensa, intensa e continua pratica de compo-
sicdo de cancdes nos ultimos setenta anos, Dona Conceicdo nunca
publicou nem profissionalizou ou difundiu sua producao, com exce-
cdo de poucas gravacoes, nao tendo nenhuma aparicdo publica até
recentemente. Antes de se retirar dos circulos musicais para cuidar
de suas criancas, Conceicdo ganhou o Primeiro Lugar na competicdo
de Marchinhas de Carnaval de Pelotas, em 1981, com a musica "Linda
Mascarada". A cancdo foi interpretada pelo cantor Flavio Alves, ain-
da atuante na cena musical de Pelotas. A premiacdo foi o primeiro
reconhecimento de Conceicao como compositora. Ela também teve
musicas gravadas por outros artistas em outras trés ocasioes.
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A busca pela afirmacao como compositora

Antes de decidir se retirar da carreira musical, Conceicao se esfor-
COU para promover sua carreira como compositora no inicio dos anos
1980. Depois de descobrir que sua filiacao ao ECAD em Porto Alegre
ndo existia, embora tivesse sido informada de ter sido registrada por
conhecidos, ela realizou diversas viagens de 6nibus de Pelotas ao
Rio de Janeiro e Sdo Paulo, onde se filiou como autora do Escritério
de Direitos Autorais da Escola de Musica do Rio de Janeiro e tam-
bém da Sociedade Brasileira de Compositores e Autores de Mdusica
(SBACEM.). Os custos de viagem para o Rio de Janeiro e Sdo Paulo
foram pagos com sua renda como empregada doméstica e com a
ajuda de amigos. Segundo seus depoimentos, ela viajou "incontaveis
vezes" de Pelotas para o Rio de Janeiro, em longas viagens de 6nibus,
percurso de 1.820 quildbmetros. Na época, ela atravessou o Brasil na
esperanca de entrar em contato com gravadoras e artistas, distribuin-
do fitas cassetes caseiras e letras escritas ja estampadas e liberadas
pelo Departamento de Censura da Ditadura Militar.

Com um misto de ingenuidade e fé em suas prdéprias cancoes,
ja bastante numerosas, Dona Conceicao imaginou que a grande in-
dustria da musica estaria interessada em novos autores, € que era
necessario apenas bater a porta dos grandes selos fonograficos com
suas fitas cassete e suas letras liberadas na censura. Seus esforcos
ndo resultaram na recep¢ado que ela esperava, mas geraram algumas
gravacoes de suas musicas por selos aspirantes da época.

A primeira gravacao de uma musica de Dona Conceicdo ocorreu
em 1983, quando sua musica "Pé de Coelho" foi incluida no compacto
Jademir José, produzido pela pequena gravadora local Schneider &
Severo Ltda., de Porto Alegre. Criticos, jornalistas de musica e produ-
tores foram contatados para fornecer informacdes sobre Conceicao
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Figura 3. . Disco compacto de Jademir José, 1983. Figura 4. . LP Tony Geraldo. Tiaraju Discos/Polygram, 1984

e a gravadora Schneider & Severo Ltda. Segundo o jornalista musi- engano, apenas de Pauli foi creditada no encarte. O nome de Dona
cal Juarez Fonseca, responsavel pelos lancamentos musicais no Zero Conceicdo Teixeira provavelmente sé foi registrado na documenta-
Hora, jornal de distribuicdao massiva (FONSECA, mensagem no Face- cdo fonografica (GRA, mais tarde ISRC), ndo sendo possivel sua verifi-
book, 20/01/2017), nunca notou nenhuma gravacdao de Dona Concei- cacdo. O album de Tony Geraldo é raro e dificil de localizar, e Concei-
cdo, Jademir José ou lancamentos da gravadora. O produtor musical c8o ndo o possui. A imagem na Figura 3 foi obtida da Internet. E um
Ayrton dos Anjos, produtor fonografico proeminente da época, tam- lancamento do selo Tiaraju Discos, um pequeno selo local em Porto
bém ndo ouviu nada sobre a gravadora e seus lancamentos (ANJOS, Alegre, em parceria com a empresa Polygram. Tony Geraldo, cantor
mensagem no Facebook, 02/02/2017). O langamento do cantor Ja- romantico, gravou um album anterior, em 1969, um EP Jovem Guarda.
demir José foi possivelmente uma das tantas incursdes frustradas no Ambos cantores, Tony Geraldo e Jademir José, ndo deixaram ves-
mercado musical de selos emergentes. tigios como artistas, ndo recebendo maior atencdo da critica ou da

Ainda assim, é fundamental observar que a musica "Pé de Coe- imprensa.
Iho" era a primeira faixa dolado A, precisamente no local de destaque Esses dois albuns, de 1983 e 1984, ilustram os esforcos de Con-
para a "musica de trabalho", o "cartdo de visitas" do cantor estreante, ceicdo para fazer parte da industria da musica antes de se retirar da
desempenhando o papel de uma aposta de potencial sucesso. Os co- noite. A terceira e ultima gravacao, até entdo, ocorreu apenas em
laboradores de Teixeira, de acordo com as especificacdes do folheto, 1999, quando ela ja havia se retirado como compositora profissional.
sdo sua amiga Olga de Pauli e seu filho Nadir Teixeira. Eles ndo foram Solon Silva lancou o album "Mdusica Popular Pelotense", em comemo-
exatamente parceiros musicais, mas registrados por Conceicdo como racao aos seus 30 anos de carreira como musico e radialista. Esse tra-
uma forma de agradecimento e dedicatéria, mesmo sem contribuir balho independente reuniu cerca de dez compositores locais e vinte
para a composicdo da cancdo em si. As vezes, este procedimento era e cinco musicos de diferentes geracdes de samba pelotense, consti-
feito por Conceicdo como uma retribuicao pela ajuda recebida para tuindo praticamente uma antologia do género na cidade. Solon ainda
datilografar a letra de uma musica (TEIXEIRA, 2016, [s.p)). € um musico ativo na cidade de Pelotas e também ¢é influente nas

A segunda gravacdo de uma musica de Conceicdo foi "Amor, estacOes de radio e televisdo locais. Segundo Dona Conceicdo, "ele
Amor", a quinta faixa do lado A do album 'Tony Geraldo' (1984). Por foi a primeira pessoa a apoiar sua atividade como compositora" (TEI-
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Figura 4. . Cd Musica Popular Pelotense, Solon Silva, 1999

XEIRA, 2016, [s.p]), cantando suas musicas e motivando sua producao
de composicdo, principalmente para desfiles de carnaval. No album
MPP, Silva gravou o samba "Saudacao a Alvorada", a décima segunda
faixa do album.

Por meio de diferentes estratégias, ndo necessariamente cal-
culadas, segundo o conceito de habitus (BOURDIEU, 1977), Concei-
cdo tentou conciliar sua vida como compositora € mae, mas decidiu
abandonar a carreira de compositora por quatro razdes principais: a
distancia de Pelotas a o centro do pais, onde a industria da musica
esta concentrada; os papéis incompativeis de compositora e mdae em
uma sociedade patriarcal; os desafios de ser vilva e ndo contar com
um apoiador; e sua dedicacao integral para sustentar sua familia de
baixa renda.

Assim como outras matriarcas de samba, como a Tia Ciata, Dona
Conceicdao é uma mae de santo iniciada nas tradicdes religiosas afro-
-brasileiras, atuando como guia espiritual. Gomes (2013) explica o pa-
pel das mulheres nessas culturas:

Alguns estudos, que tém um entendimento profundo dos
fundamentos culturais e religiosos das tradicdes afro-brasileiras,
(..) abordam a possibilidade de que esses territdrios sejam

governados por algum tipo de matriarcado. (GOMES, 2013, p.
177).
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Figura 6. . Conceicdo Teixeira em seu espaco de culto e criagcdo musical

Atributos pessoais de Dona Conceicdo ilustram sua consciéncia
como matriarca uma condicdo essencial para cuidar do lar de crian-
cas e também para atuar como uma mae de santo. O modo como ela
faz o sinal da cruz é bastante peculiar: 1) em nome do Pai; 2) em nome
da made; 3) em nome do Filho; 4) e o Espirito Santo. Além de repre-
sentar o sincretismo caracteristico da maioria das religides de matriz
africana no Brasil, o gesto desafia a doutrina da Santissima Trindade,
incluindo a mulher junto ao simbolo sagrado. Ela explica: “Onde esta
a mae no sinal da cruz? Todos nés nascemos de mae. Até Deus. E
mais uma razao para isso: nao podemos quebrar o Espirito Santo em
dois” (TEIXEIRA, 2016, [s.p]).

Essa condicdo matriarcal da religiosidade africana contrasta
com a sociedade ocidental e crista caracterizada pela "dominacao
masculina" (BOURDIEU, 2001). E compreensivel que o conselho de
se retirar da vida musical para se dedicar somente a maternidade
tenha sido tomado por Dona Conceicdao sem questionamentos, se-
guindo uma regra ndo escrita, mas imposta com forca sobre a estru-
tura social. Essa forma de "violéncia simbdlica" € um instrumento da
dominacao masculina que tem o efeito de manter as mulheres em
um estado permanente de inseguranca e de dependéncia simbdlica.
As mulheres existem primeiramente através do olhar dos outros, "o
que é chamado de ‘feminilidade’ geralmente nada mais € sendo uma

91



’

forma de indulgéncia em relacdo a expectativas reais ou supostas’
(BOURDIEU, 2001, p. 66).

Para Smith (2015), a “objetificacdo das mulheres na musica po-
pular € predominante em todos os géneros e subgéneros” (SMITH,
2015 apud BURNARD; TRULSSON e SODERMAN, 2015, p. 66). No en-
tanto, Conceicao resistiu, compondo suas can¢gdes em casa Como um
ato rebelde possivel em seu espaco doméstico, associando-o a um
prazer invisivel ja alheio a repressdo externa. Ela canta suas musicas
a capella, escreve suas letras em qualquer tipo de papel e demons-
tra uma memdria fenomenal ao lembrar de musicas feitas ha mais
de setenta anos atras. Ela teve algum acesso a educacao formal na
escola e chegou a participar do orfedo, nos anos em que frequentou
a escola.

Dona Conceicao Rosa Teixeira por ela mesma: agora no palco

A primeira aparicdo publica de Dona Conceicdo ocorreu apenas em
2017, viabilizada através da realizacao do festival de musica "Mistura
Mundo Sul Generis", organizado na Bibliotheca Publica Pelotense e
no Theatro Sao Pedro, em Porto Alegre. O evento recebeu apoio e
patrocinio através do Bath Spa Pioneers Award e da Secretaria Mu-
nicipal de Cultura de Pelotas, através do edital de Apoio a Eventos/
Secult 008/2017. O festival se desdobrou em diversas frentes: a) Gra-
vacdo do CD virtual; b) conteudo audiovisual do show para a internet;
¢) um filme-documentario (em processo); e d) um programa Especial
de Natal transmitido televisao da Assembleia Legislativa do Rio Gran-
de do Sul (TV-ALRS), transmitindo o festival para todas as regides do
estado.

De um universo de mais de mil cancdes, cerca de oitenta obras
foram observadas de perto e registradas por meio de filmagens e
gravacoes para fins de pesquisa. O impulso de Dona Conceicado era
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Figura 7. . Peca de divulgacao do show

de mostrar o maior nimero possivel de musicas. Restrito a espacos
privados e a circulos intimos, ndo havia tempo suficiente para coletar
todo o seu arsenal de cancdes, uma vez que havia também a neces-
sidade de observar outras dimensdes da sua criatividade: a recep-
tividade das musicas pelo publico, o relacionamento da composito-
ra com outros musicos e as decisOes musicais sobre performance e
gravacao, considerando os processos de performance e de registro
fonografico. Com a finalidade, portanto, de viabilizar a publicacdo de
um primeiro trabalho autoral, foram selecionadas onze musicas, sen-
do incluidas mais duas durante os concertos ao vivo, totalizando um
registro de treze cancdes distribuidas em doze fonogramas.

Meses antes, em julho de 2017, o critico musical Juarez Fonseca
antecipou o surgimento de Dona Conceicao através do artigo no Jor-
nal Zero Hora com o titulo "Leandro Maia apresenta Dona C&" (FON-
SECA, 2017), chamando a atencao para a pesquisa em andamento e
a revelacao de uma nova compositora, "a lendaria sambista de Pelo-
tas". O reconhecimento da imprensa também foi crucial para reservar
o local de maior prestigio do Sul do Brasil, o Theatro Sdo Pedro, em
Porto Alegre.

Para interpretar as cancdes de Dona Conceicdo, uma banda
composta principalmente por mulheres foi reunida com o auxilio da
cantora e pianista Simone Rasslan, que sugeriu a colaboracao de Cris-
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Figura 9. . Cdédigos de acesso para Audiovisual contendo show,
cd virtual e songbook

ragem reduzida foi financiada pela Décima Conferéncia Internacional
de Pesquisa em Educacao Musical RIME (2017), organizada pela Bath

Spa University.
Figura 8. . Theatro Sdo Pedro, Porto Alegre, 26/11/2017. Em 2019, Conceicdo Teixeira participou de aula magna sobre

tina Bertoni, nome artistico Kiti Santos (sax soprano, flauta e voz), da sua obra, contando com-a participagao do sambista Solon Silva no

contrabaixista Ana Paula Freire, conhecida como Aninha Freire; e a lancamento do Nucleo da Cancao da Universidade Federal de Pelo-

percussionista e cantora Gutcha Ramil. Considerando a necessidade tas. O evento recebeu atengcao do Jornal Diario Popular, sendo capa
da edicdo de 03/04/2019 e reportagem central de pdagina inteira
(SANGUINE, 2019). Ao final do ano 2019, Conceicdo foi reconheci-

da com o Prémio Culturas Populares, Edicdo Teixeirinha, da Secreta-

de musicos adicionais para sopros e percussao, o saxofonista Rafael
Velloso e o percussionista Juca de Ledn foram também convidados.

Como participacdes especiais, foram contactados os cantores Marce-

lo Delacroix e Paulo Gaiger, além do violinista Felipe Karam. ria Especial da Cultura do Ministério do Esporte. Vale ressaltar que,

. Lo ~ mesmo em meio a retracdo das politicas culturais provenientes do
Finalmente no palco e cantando suas proprias cancoes, Dona S P P

Conceicdo foi apresentada ao publico do Festival de musica "Mistura desmonte da:estrutura do antigo Ministerio da Lultura, seus equipa

Mundo Sul Generis" nos dias 22 e 26 de novembro de 2017. O tra- mentos e fun¢oes no Brasil atual, muitos artistas invizibilizados e suas

: s : manifestacdes permanecerdo no estado em que se encontram, sem
balho foi celebrado pelo publico e pela imprensa de Pelotas e Porto & P 9

Alegre, com o apoio de veiculos como a TVE e a FM Cultura. Dentre mecanismos de registro e difusao das suas obras. O trabalho criativo

. . . . L de Conceicdo Rosa Teixeira foi vislumbrado a partir do esforco e em-
os artigos em diferentes veiculos, o jornal Diario Popular, de Pelotas, S P S

dedicou uma pagina inteira para Dona Conceicdo, com o titulo "Des- penho de toda uma rede instituicdes publicas e privadas, envolvendo

cobrindo Mundos Musicais Sem Fronteiras” (DIAS, 2017). pesquisadores, artistas, jornalistas, criticos, universidades brasileiras

O trabalho de Dona Conceicio se desdobrou em diversas pro- e estrangeiras, equipamentos culturais e veiculos de comunicacao.
ducdes. Um deles é o songbook bilingue "Dona Conceic&o dos Mi Registra-se, assim, em definitivo, a qualidade e a relevancia da produ-
Sambas: The One-Thousand Sambas Woman" (MAIA, 2018a), que

inclui partituras, biografia, cancdées comentadas e o acesso ao CD

cdo notavel dessa sambista pelotense, revelando também a producao
de mulheres afro-brasileiras das comunidades, sua producao cultural
e suas vozes, muitas vezes ndo ouvidas com atencao e consideracao

virtual para download, audiovisual do show e um documentario, dis-

poniveis através de coédigo QR. A impressao de edicao especial de ti- que merecem.
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Uma Revolucéo Estética:.
O Abstracionismo de

Inah (1959-1979)

Una Revolucion Estética:
El Abstracionismo De Inah (1959-1979)

Resumo: Antes mesmo do abstracionismo se consolidar como nova linguagem
pictérica no Rio Grande do Sul, Inah D’Avila Costa (1915-1998) iniciou o que viria a ser
uma revoluc¢do nos modos de ensinar, fruir e produzir arte na cidade de Pelotas (RS).
Apesar da sua relevancia na constituicdo do sistema das artes pelotense, atestada
em estudos recentes, Inah ainda é pouco conhecida, se comparada a notoriedade
alcancada pelos seus colegas homens de profissdao. Para compreender as
possiveis razdes desse apagamento, recorremos a Histéria das Mulheres (PERROT,
2008) sobre a perspectiva de género (SCOTT, 1992; 1995), observando as matizes
interseccionais deste conceito através das categorias raca/etnia & classe e geracdo/
faixa etaria & estado civil. O texto apresenta um recorte de vinte anos (1959-1979),
significativo do percurso da pintora, posto que foi o seu periodo maior atividade.
A analise deste periodo foi baseada em fontes de suportes diversos, como cartas;
reportagens e criticas dos jornais locais € no depoimento oral de uma sobrinha.

Palavras-chave: Género; Histdria das Mulheres; Pintura abstrata.

Abstract: Antes mismo del abstraccionismo consolidarse como nuevo lenguaje pic-
térico en-Rio Grande del Sur (RS), Inah D'Avila Costa (1915-1998) empezé lo que
vendria-a ser una revolucion en las maneras de ensefiar, fruir y producir arte en la
ciudad de Pelotas /RS. Mientras su relevancia en la constitucion del sistema de las
artes pelotense, certificada en estudios recientes, Inah todavia es poco conocida,
comparado a la notoriedad alcanzada por sus comparieros hombres de profesion.
Para comprender las razones posibles de esa suspension, recurrimos a la Historia
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de las Mujeres (PERROT, 2008) sobre la perspectiva de género (SCOTT,1992; 1995),
observando los matices interseccionales de ese concepto a través de las categori-
as raza/etnia & clase y generacion/franja etaria y estado civil. El texto presenta un
recorte de veinte afios (1959-1979), significativo del recorrido de la pintora, pues-
to que fue su periodo de mayor actividad. El andlisis de ese periodo se baso en
fuentes de soportes diversos, como cartas; reportajes y criticas de los periodicos
locales y en el testimonio oral de una sobrina.

Keywords: Género; Historia de las Mujeres; Pintura abstracta.

Era o despontar de uma nova fase na histéria da arte da cidade,
por meio de uma incipiente revolugdo estética. Revolucao que sé
ocorreu efetivamente na década de setenta, com o pioneirismo
da pintura e dos cursos de Inah Costa e com os Saldes de Arte
de Pelotas. (..) Podemos falar de alguns artistas responsaveis
por essa passagem na historia da arte em Pelotas. Entretanto,
ha um consenso em afirmar-se que a primeira inovadora foi Inah
DAvila Costa. (SILVA; LORETO, 1996, p. 89 - grifo da autora).

Ainda sdo incipientes os estudos sobre mulheres artistas na histéria
da arte brasileira e, mais especificamente, do Rio Grande do Sul. A
pouca atencado para esta tematica, observada através da ostensiva
preferéncia da imprensa e da historiografia pelotense pelos “grandes
mestres”, conduziu ao questionamento de quais seriam as razdes
mais profundas desta invisibilidade. Este artigo apresenta parte dos
resultados da tese de doutorado sobre a pintora Inah DAvila Costa
(1915-1998) e a sua importancia para a constituicao do sistema das
artes na cidade de Pelotas - RS.

Para tanto, ao mesmo tempo em que particularizamos sua
trajetoria artistica, analisamos os desafios para a escrita da Historia das
Mulheres artistas no Brasil e no Rio Grande do Sul. Esta pesquisa foi
norteada no sentido de compreender como a investigacao feminista
e os estudos de género contribuem para o estudo do percurso de
Inah Costa, assim como pode vir a contribuir para o conhecimento
sobre trajetdrias de outras artistas. Para tanto, baseou-se o caminho
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tedrico-metodoldgico nas narrativas da critica feminista da Histéria
da Arte e se orientou pela perspectiva da epistemologia dos estudos
de género.

Dentro deste quadro, fundamentou-se o arcabouco tedrico a
partir da abordagem de género de Joan Scott (1992; 1995) relacionado
as matizes interseccionais desse conceito, perpassadas pelos pares
das categorias raca/etnia & classe; e geracao/faixa etaria & estado
civil. Nesta perspectiva, a pesquisa sobre a vida e a obra da mulher e
artista Inah Costa exigiu um esforco interdisciplinar de aproximacao
entre as Ciéncias Humanas e as Artes Visuais ao articular as questdes
de género com as teorias da Histéria das Mulheres. As pinturas
desenvolvidas por Inah na sua fase moderna, da qual tratamos aqui,
sdo ilustrativas do processo de transformacdes que conduziram a
uma das maiores revolucdes na visualidade artistica do século XX: a
pintura abstrata.

Dentre as cidades do interior que primeiro absorveram as
“novas perspectivas para a arte brasileira”, o livro Arte no Brasil
elencou, no Rio Grande do Sul, em Pelotas, ao lado de outras no pais
afora, que, na segunda metade da década de 1960, “destacavam-
se pela vitalidade de seus movimentos e pelo nimero de artistas
expressivos que 1a vivem e operam.” Dado que grande parte daquela
“vitalidade” deveu-se ao esforco de Inah em promover uma mudanca
da linguagem artistica na cidade nos anos 1960 e 1970, este texto
dedica-se aqueles vinte anos de atuacdo da artista em Pelotas.

Diferentemente da regido sudeste, no Rio Grande do Sul o
mercado de arte moderna se instalou na cidade de Pelotas apenas
na década de 1960, “com as primeiras galerias especializadas em
artistas vivos e atuantes, e ndo em antiguidades e obras académicas™.
Contudo, no ambito da afirmacdo estilistica, a nova arte teve como
obstaculo a “orientacdao figurativista” do modernismo sulino, que
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“rechacava fortemente as tendéncias abstratas que proliferavam no
centro do pais™.

Naquela época, a abstracao era alvo de “criticas constantes
— veladas, ou mesmo abertas”. Assim, dada a hostilidade daquele
contexto, “poucos artistas arriscaram-se em experiéncias abstratas,
e nenhum movimento mais forte daquela tendéncia (geomeétrica ou
informal) se fez presente no Estado.” Tanto é que, quando o pintor
Ado Malagoli retornou da Europa, exp0s telas que se aproximavam
da abstracdao lirica, “francamente mal recebida, o que forcou o seu
retorno a figuracdo.”

Esta caracteristica do Estado em possuir “um meio artistico
avesso a abstracdo”, enquanto esta ja era uma realidade no resto do
pais, pode ser explicada, em parte, pela auséncia da critica de arte
especializada e pela circulacdao limitada de revistas e informacdes
atualizadas sobre arte®. Podemos dizer que Inah conseguiu ultrapassar,
em parte, esta barreira, mais intensificada no interior, quando teve a
oportunidade de estudar arte moderna no Rio de Janeiro (1955-1958),
depois de formada na Escola de Belas-Artes de Pelotas (1949-1953).

Depois de se aconselhar com a escultora Zélia Salgado® a
respeito da abertura da Escolinha em Pelotas, Inah também buscou a
opiniao da mestra sobre fazer uma exposicao individual em Pelotas,
conforme sugerem os trechos da carta de Zélia, datada de 08/08/19627:

Inah. Apresso-me a responder a sua carta, pois vejo que estas
muito aflita. Ndo ha razdo para isso: € muito bda a idéia de fazer
uma exposicdo em Pelotas. Estara vocé contribuindo para a
cultura de sua cidade, tanto mais quanto menos preparado esteja
0 seu povo em receber uma exposicao de tendéncias atuais e
novas. Certamente existem ahi pessoas cultas e viajadas que
ndo se assustam com formas modernas da pintura - e outras cuja
sensibilidade natural e bom goésto ajuda-los-hdo a compreender
e a sentir a sua arte. Reaciondrios e ferrenhos conservadores,
espiritos estreitos e pouco inteligentes se encontram também
em todas as cidades do mundo. Os outros tém de aprender e
tém que se acostumar. - e vocé tera contribuido para alargar

as idéias e para a cultura de sua cidade. (SALGADO, 1962, [s.p],
grifo nosso).
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[6] A escultora e pintora
paulista Zélia Ferreira
Salgado (1904-2009),
além de professora, foi
amiga de

Inah, como podemos
observar pela troca

de correspondéncias
remetidas para Inah nas
datas de:

21/06/1958; 09/07/1958;
19/02/1959; 28/06/1959

e pertencem ao acervo
particular de Angélica de
Moraes. Zélia foi sobrinha
da escultora Nicolina Vaz
de Assis (1874-1941), uma
das primeiras artistas
reconhecidas no

pais. Conforme seu
depoimento em uma
entrevista (SALGADO,
2004, p. 189), Zélia
nasceu em Sdo Paulo e
estudou na ENBA, onde
recebeu o prémio de
viagem ao exterior em
1934.

Entre 1947 € 1948
manteve atelié proprio na
Vieira Souto. Esteve entre
o grupo de artistas que
deram

cursos no MAM do Rio
no periodo em que

Inah 1a esteve (1955-
1958). Apesar de sua
importancia

para o cenario artistico
nacional, Zélia, assim
como muitos nomes
femininos, parece ainda
ndo ter

recebido o devido
reconhecimento por
parte da academia e da
histéria da arte brasileira.
Felizmente

podemos contar com

0 website que traz um
universo diversificado
de informacdes sobre a
artista:
<http://zeliasalgado.art.
br/a-artista/zelia-ferreira-
zelia-salgado/> (Acesso
em 01 jun. 2018).



[7]Acervo Particular
Angélica de Moraes.

[8]DINIZ, 1996, p. 94.

[9] BOURDIEU, 2005, p.
115.

Desde 1964, notava-se que “os intelectuais tradicionais
partilhavam das ideias conservadoras do governo militar”, e, “a énfase
na tradicao caia como uma luva para a mentalidade pelotense, apesar
da vontade de algumas pessoas de mudar e viver outra realidade
cultural”®. Assim, tomando emprestadas aquelas palavras de Zélia,
podemos afirmar que, na Pelotas dos anos 60 - assim como em outras
cidades do interior - havia uma resisténcia formada por uma elite
intelectual de “pessoas cultas e viajadas que ndo se assustam com
formas modernas da pintura”, em meio a uma maioria composta de
“reacionarios e ferrenhos conservadores, espiritos estreitos e pouco
inteligentes”.

Para Bourdieu (2003, p. 293), a mudanca de uma forma de
gosto por outra, condizente com uma nova producdo artistica é
uma transicao lenta e dificil. Isso porque o habitus ainda esta muito
arraigado: “os habitus antigos podem sobreviver muito tempo a uma
revolucdao dos cddigos sociais, € até mesmo, as condicdes sociais
de producao desses codigos.” De certa forma, Diniz (1996, p. 180)
ird traduzir este processo gradual de pensar e ver a arte, no caso
de Pelotas, como um periodo permeado por uma “modernidade
conservadora” em virtude de ser uma cidade “que abria espaco para
O NOVO, Mas preservava a cota do antigo dentro do sistema das artes
plasticas (...)".

Ou seja, o publico pelotense, acostumado ao conservadorismo
da arte académica representado pela EBA, ndo absorvia os novos
codigos de fruicdo propostos pela pintura ndo figurativa e abstrata
e, portanto, ndao a entendiam; e porque ndo a entendiam, ndo a
apreciavam. Neste sentido, a pintura moderna cumpre uma “funcao
social de distincdao" porque afasta aqueles que ndo sabem daqueles
que dominam os cédigos®. E uma distingdo que inicia entre as (0s)
intelectuais do préprio campo e depois se expande, diferenciando-os

102

das demais classes.

Ao escrever para Zélia, Inah devia estar receosa com a recepcao
de seus trabalhos por parte do publico pelotense. Como uma cidade
do interior do Rio Grande do Sul, o Modernismo chegou tardiamente
por estas bandas. Somente a partir de 1960 teve inicio uma reflexao
sobre o estagnado ensino artistico académico, promovendo, assim, o
surgimento do abstracionismo na arte em Pelotas™.

Numa época em que a arte moderna estava nacionalmente
consolidada, o sistema das artes pelotense comecava a se configurar.
Em setembro de 1964, um “grupo de artistas e intelectuais pelotenses”
promoveu a “1? Semana de Arte Moderna”, realizada no hall do Grande
Hotel. A referida exposicao contou com 35 telas ligadas as tendéncias
do expressionismo, surrealismo, abstracionismo geométrico e
abstracionismo informal".

Para termos uma ideia da dimensdao e da novidade da arte
moderna na Pelotas dos anos sessenta, cabe destacar que, antes da
Semana, foram realizadas conferéncias em defesa do modernismo
com o propoésito de preparar o publico. Foram expostas obras de
artistas locais, que, mais adiante se somaram as de artistas porto-
alegrenses, provenientes da Associacdo Francisco Lisboa™, a qual
Inah também era filiada.

Com o sistema das artes em Pelotas comecando a se consolidar,
Inah tinha participacao ativa na movimentacao na cidade, produzindo,
integrando o juri de saldes, assessorando estudantes e promovendo
a arte e as (os) artistas da cidade. Nesse periodo, ela comecou a ser
reconhecida pelos seus pares intelectuais como a figura central no
renascimento da pintura em Pelotas, responsavel pelo surgimento de
uma nova mentalidade favoravel a compreensdo da liberdade na arte,
ainda que, no inicio, tivesse enfrentado a incompreensdo do meio.
Na entrevista, Ada (2016), quando perguntada se a tia enfrentou

103

[10] SILVA; LORETO, 1996,

[11] DINIZ, 1996, p. 168.



[13] Trata-se de um
manuscrito de trés
laudas, sem data, no qual
Inah enumerou de 1a 10
Inah o que seriam suas
respostas as perguntas
dos estudantes. Talvez
tenha sido em resposta
aos estudantes da EBA
Pelotas. (Fonte: Acervo
Particular Angélica de
Moraes).

obstaculos, disse:

Ndo, ndo era. Teve obstaculos. Ela sempre dizia que as pessoas
diziam que aquilo era uns riscos. Que aquilo nao era arte, que
aquilo era unsriscos. E era extremamente arquitetado, estudado,
equilibrado os quadros dela, se tu olhares. As formas sdo bem...
as cores sdao bem equilibradas... (AVERBECK, 2016, [s.p.]).

Esse depoimento vai ao encontro do pensamento de Bourdieu
(2005, p. 116) sobre as instancias de reproducao e consagracao,
nas quais “as obras produzidas pelo campo de producdo erudita
sdo obras puras” porque exigem uma “disposicdo estética”. Sao
obras “abstratas” porque possuem “enfoques especificos”; também
sdo obras “esotéricas” pela sua “estrutura complexa”, que exige o
“conhecimento da histéria das estruturas anteriores.” Isso torna essas
obras “acessiveis apenas aos detentores do manejo pratico ou tedrico
de um cédigo refinado”.

A arte abstrata sé podia ser entendida por alguns poucos
iniciados. Sem o dominio apropriado dos cédigos de leitura daquela
arte, o didlogo com a obra ndo seria possivel. Havia muita resisténcia
com a arte abstrata, mesmo entre as (0s) artistas autodeclaradamente
contrarios a novidade. Na Pelotas daquela época, as telas abstratas
de Inah eram reservadas ao entendimento de um grupo muito seleto.

Foi em meio as comemoracdes do sesquicentenario de Pelotas
que Inah realizou a sua primeira exposicao individual. Com isso, ela
pbéde ampliar a divulgacdo de suas telas para o publico em geral,
ultrapassando o circulo restrito de artistas e intelectuais. Conforme ela
mesma escreveu em seu texto, intitulado “Resposta aos estudantes™s,
a “Exposicao individual, por ser mais trabalhosa, fiz uma no Saldo do
Clube Comercial, no ano do Sesquicentenario de Pelotas, a pedido
do Governo Municipal e da Escola de B. Artes daqui.”

A exposicdao de Inah era uma dentre as diversas de atracdes
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culturais e artisticas na cidade, que tiveram inicio antes mesmo de
07 de julho, data do aniversario de Pelotas. No jornal Didrio Popular,
de maio de 1962, a coluna “Encontro Marcado™4, de Carlos Alberto
Motta, anunciou que o baile estava sendo programado para ser
realizado no Clube Brilhante e, como parte das atividades alusivas ao
sesquicentenario, haveria uma “mostra de pintores promovida pela
Escola de Belas Artes”, que contava com:

Quadros de pelotenses - Leopoldo Gotuzzo (o Mestre), Adail
Bento Costa (um artista verdadeiro a quem Pelotas muito deve,
pelo muito que tem dado a nossa cidade com sua inteligéncia,
cultura e bdm gosto), Notari (que se ausentou de Pelotas e foi
conquistarRecife,onde leciona na Escola Oficialde Pernambuco,),
Benette (que sempre expds com tanto sucesso, vendendo tudo
quanto pinta), Ina Costa (representada por uma escola classica
que abandonou (cade seus quadros modernistas?), e mais
alguns pintores antigos da cidade (Caputo, Litran, Afonso Gastal
e outros) além de pinturas da Diretora da Escola sra. Marina Pires
e de professores como Nésmaro e Locatelli (com suas 6timas
obras). (grifo nosso)

Interessante observar os adjetivos concedidos a eles: Gotuzzo,

“mestre”; Adail, “artista verdadeiro”; Notari, que foi “conquistar”

Recife. A maioria mencionada foi de homens, com as excecdes de
Benette, esposa do colunista, e de Inah. Talvez, nessa ocasido, Inah
tivesse preferido expor, apenas, sua fase académica porque estava
representando a EBA como ex-aluna ou, talvez, porque dali a poucos
meses ja faria a sua individual, exibindo a sua producdo de arte
moderna.

Uma semana antes da exposicao de Inah, em 13 de setembro de
1962, foi publicada, no jornal porto-alegrense Didrio de Noticias, uma
extensa reportagem sobre o falecimento de Aldo Locatelli, escrita por
Heloisa Assumpcao Nascimento®™. A professora de histéria da arte
lamentava a perda do “grande mestre e grande pintor”, isso porque,
“geralmente, o virtuoso do pincel é avesso ao magistério.”
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[14] DIARIO POPULAR.
Encontro Marcado. Carlos
Alberto Motta — escreve

e assina. Exposicao

de artistas. 22 de maio

de 1962. Fonte: Fonte:
Arquivo MALG - Pasta
Marina Pires.

[15] DIARIO DE NOTICIAS.
Heloisa Assumpc¢ao
Nascimento. Locatelli. 13
de setembro de 1962.
Fonte: Arquivo MALG -
Pasta Marina Pires.



[16] Sem autoria. Fonte:
Arquivo MALG.

[17] Fonte: Acervo
Particular Francisco
Vidal (filho). O critico
destaca, desta, os
“relévos cubistas” e a
predominancia dos “tons
amarelos e vermelhos”,
e observa que “hd uma
técnica semelhante

ao ‘vitraux’ pela
fragmentacdo do todo”.

Este entendimento de que raras (0s) artistas conciliaram as
carreiras € magistério, mais do que por um fator de gerenciamento
do tempo para criar e ensinar, diz respeito a ideia romantica do
artista como génio. Ndo sé muitas (os) artistas menos aquinhoados
economicamente ensinavam para complementar a renda que
recebiam de sua producao, como essa grande maioria era formada
por mulheres. O magistério, como opcao de carreira, para elas € uma
constante na Histdria da Arte.

O convite para a primeira exposicao individual de Inah anunciava
que esta seria realizada entre 20 e 27/09/1962, no saguao do Clube
Comercial®, no centro de Pelotas. O critico Francisco Vidal (Franco
Villa), descreveu parte das obras na matéria para o jornal Didrio
Popular, de 27/09/1962, intitulada “Pinturas de Ind Costa™’. Estas
foram algumas das impressdes do critico sobre a exposicao:

A segunda quinzena de Setembro déste Sesquicentendrio esta
assinalada na historia da arte pelotense pela notavel exposicGo
da pintora conterranea Inah D’Avila Costa (...) a seleta mostra vem
sendo visitada e elogiada por um sem-numero de apreciadores,
confirmando a refinada classe da artista que, no género classico
ja se revelara uma das melhores ex-alunas da Escola e que,

ndo contente com as suas excepcionais condi¢cdes iniciais, vem
dando mostra de um constante progresso. (grifo nosso).

Conforme os ‘adjetivos que marcamos em italico, relativos
a mostra (notavel, seleta) e a artista (refinada classe), percebemos
o0 quanto a exibicdo das pinturas de Inah enquadrava-se como um
acontecimento elegante na cidade. A obra a seguir, “Evolucdo da
forma”, foi descrita por Vidal:

Sobre estatela,emespecial, o criticoteceu o seguinte comentario:

“Em ‘Evolucdo da Forma’ a técnica atinge um grau extraordinario pela
combinacdo de curvas e retas e em uma perspectiva estonteante e
revolucionaria (...)” A respeito desse tipo de linha utilizada por Inah, a
critica Angélica de Moraes (2016, [s.p.]) ira chamar de “fita™
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Figura 1 - Inah Costa. “Evolucdo da Forma”. (s.d)
Fonte: Acervo Particular Mario Eduardo Costa

Ela avanca nessa linha, saindo depois do ortogonal para os
circulos, para as formas arredondadas, ndo €? para as formas que
inclusive fazem uma ocupacao do espaco como se fossem fitas,
ndo é? (...) a fase mais ... importante da Inah, na minha opiniao,
que é quando ela deixa o traco ser o grande protagonista da
composicdo do quadro. Entdo, a estrutura do quadro € linha e
linha.Linhas que se cruzam, ortogonais, ou em perspectiva,ouem
diagonal ... linhas que estruturam as areas de cor, inclusive, ndo
€? Entdo a gente observa que ha um esbogo, ou uma sugestdo
de paisagem, mas que o quadro é objetivamente abstrato, ndo
€? Ele ndo se pretende retratar nada objetivamente, nao é?
Entdo eu acho que neste momento que ela comeca a ter a sua,
digamos assim, o0 seu ... a sua linguagem proépria.

E, realmente, a mudanca para um estilo préprio que vemos nesta
obra, em comparacdo as telas anteriores, com as linhas ortogonais
que promoviam uma geometrizacdo rigida proxima a dos cubistas.
Neste trabalho, observamos o uso de técnicas diversas de pinceladas,
mais gestuais no primeiro plano.

Nas linhas finais, o critico, mais uma vez, demonstrou o seu apoio
a artista por meio de adjetivos elogiosos: “Ao concluir éste breve
apanhado, queremos nos congratular com a cidade por mais esta
primicia artistica de uma de suas diletas filhas” (grifo nosso). Vidal
finalizou destacando a caminhada da pintura de Inah, pari passu com
os desdobramentos da arte moderna no restante do pais, pois sua
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[18] DIARIO POPULAR.
Notas de arte. O mundo
de Inah Costa. 10/10/1962.

Autor com as iniciais F.L.G.

Fonte: Arquivo MALG.

“(...) carreira luminosa de aperfeicoamento artistico atinge um nivel
admiravel, ndo s6 dentro do percurso dessa artista, como da historia
mesmo da Arte brasileira.”

Apesar de Inah ter realmente trazido uma nova linguagem para
a arte da cidade, o exagero dos elogios ndo deixa de ser, em parte,
devido a amizade entre ela e o critico, que pareceu ao longo do texto
convencer o leitor a confiar na qualidade do trabalho dela. Vidal tinha
sua palavra legitimada, uma vez que ja escrevia ha mais de uma
década para o jornal e era considerado entre as (os) artistas como
um porta-voz da arte moderna em Pelotas.

Na matéria sobre a mesma exposicao, intitulada “O mundo de
Inah Costa™®, publicada dias depois, no jornal Didrio Popular de
10/10/1962, o autor identificado como F.L.G escreveu que, antes, Inah
“pintavafléres, paisagens, retratos”, mas a sua “marcante personalidade
(...) curvou-se a realidade objetiva.” A partir dai, o critico disse que Inah
estudou arte académica e foi além, partindo para o universo da arte
moderna. Novamente, segundo esse autor, foi gracas ao “vigor de
sua personalidade” que Inah realizou este salto estético e arriscado.
Por esse comentario, subentende-se que tal ousadia ndo era, para
ele, uma caracteristica.comum as demais artistas. Revelou, ainda,
que seus ultimos quadros se equiparam aos quadros dos “grandes
artistas.” Ou seja, as “obras-primas” dos grandes “mestres”, sobre os
quais se escreveu quase a totalidade de biografias na Histdria da
Arte.

Seguindo o derrame de panegiricos referentes aos atributos
nao femininos dedicados a “insigne pintora”, F.L.G estabelece, para
cada aspecto da obra de Inah (como composicao, efeitos, linhas e
cores), um paralelo para uma caracteristica da personalidade dela:
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(...) se percebem mais evidentes em as velas e o cais seu
espirito sereno e equilibrado manifestado pela composicdo
maravilhosamente bem disposta e tranquila, sua inteligéncia
lucida e penetrante, demonstrada pelos notaveis efeitos
obtidos com os tracos mais singelos, seu gdsto (sic) requintado,
exteriorizado pela maviosa eurritmia de linhas e coéres, seu
dnimo sincero e despretensioso, evidenciado pelos motivos sem
pompas, aparatos e artificios.

Quando oautor atribui a artista um “espirito sereno e equilibrado”
e de uma ‘“inteligéncia lucida” para criar uma composicao “bem
disposta e tranquila”, revela a sua visdao sobre ela como uma mulher
de personalidade incomum. Por isso, ele precisa explicar esta
extravagancia da natureza, reafirmando os atributos intelectuais.
Ja na segunda parte, na qual seguiu com mais elogios, ele utilizou
as expressdOes “gosto requintado” ao lado de “animo sincero e
despretensioso”, qualidades requisitadas das mulheres da alta
sociedade.

Dentre as contribuicbes das ex-alunas de Inah para o
desenvolvimento do mercado de arte nos anos 70, destaca-se a
abertura da “Galeria de Arte da Moduloja” (1973)"°. Em novembro de
1975, Inah publicou, nojornal Diario Popular, seutexto: “Moduloja expde
mostra coletiva”, no qual apresentou um pouco da obra de cada uma
das ex-alunas do seu “Curso de Desenho, Pintura e Estruturacao”°,
participantes da mostra, inaugurada no dia 25 daquele més.

Como vimos, somente nos anos 1960 é que o sistema da arte
em Pelotas comecou a adquirir alguma feicao. A integracdo da EBA
a UFPel, em 1969, num processo que perdurou até 1972, produziu
uma renovacdo de mentalidade a partir do recém-criado Instituto
de Letras e Artes (ILA)*'. A maior parte das tentativas de renovacao
plastica provinha do corpo docente; segundo Silva; Loreto (1996, p.
104-105), “detentores dos signos mais indiscutiveis da consagracao
cultural”. Desta forma, foram as iniciativas individuais e pontuais por
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[19] DINIZ, 1996, p. 110.

[20] Segundo Diniz
(1996, p. 109): InUmeros
deles encontraram no
estimulo e apoio da
professora Inah, bem
como nas diretrizes do
curso, o caminho para
desenvolverem o seu
trabalho artistico. (...) A
importancia do curso no
meio pelotense pode ser
atestada pelo sucesso
obtido ao estimular o
trabalho de seus alunos,
que passaram a se
integrar no sistema das
artes pelotense, com suas

primeiras exposicdes.

[21] Conforme Silva
(2016), “a histéria do
Centro de Artes passou
por varias transformacdes
e denominacdes - Escola
de Belas Artes Carmen
Trapaga Simdes (1949),
Instituto de Artes (1971),
Instituto de Letras e Artes
(1973), e Instituto de Artes
e Design, de 2005 a 2010
(-..). Em 2010 o Instituto de
Artes e Design uniu-se ao
Conservatoério de Mdsica,
dando origem ao Centro
de Artes da UFPel”



[22] SILVA; LORETO,1996,

pJ15.

[23] SILVA, 2004, p. 73.

[24] FREITAS, Nelson
Abott. Saldo de Pelotas:
um capitulo importante
da cultura pelotense. In:
Catadlogo do V Saldo de
Arte de Pelotas. Fonte:
Pasta MALG — Saldes.

[25] Fonte: Certificado
emitido pela SEC/ 52 DE
em 06/10/1977. Acervo:
Pasta Inah Costa/MALG

[26] Fonte: Convite para
o IV Saldo de Arte de
Pelotas, realizado em
1980. No texto de Nelson

Abott de Freitas, podemos

ler um historico feito a
época com uma série de
dados sobre as edicdes
anteriores dos Saldes
(FREITAS, 1980). Arquivo
MALG - Saldes.

[27]SILVA, 2004, p. 75.

[28] Certificado emitido
pela SEC/ 52 DE em
06/10/1978. Fonte: Pasta
Inah Costa/MALG

parte de artistas de fora desta instituicdo que mais produziram efeitos
sobre a mentalidade conservadora, reinante ao promoverem saldes,
exposicoes, aberturas de galerias e de cursos.
Naquele contexto, os SalGes contribuiram para expandir
o conceito de arte contemporanea para além dos circulos de
especialistas. As cinco edicdes do Salao de Arte de Pelotas foram
realizadas anualmente, em 1977, 1978, 1979, 1980 e o quinto e ultimo
em 1981%2, todos organizados pelo critico Nelson ‘Abott?3. Sobre a
relevancia dos Saldes de Pelotas ao lado da atuacdo de Inah para
a renovacao da arte em Pelotas, escreveu Nelson, no convite do V
Saldo (1981)**:
Foia partirdo Saldo de Arte de Pelotas que a arte contemporanea
comecou a ser melhor recebida na cidade. O publico, pela
vivéncia e motivacdo, comecou a sentir melhor essa estética
e compreendé-la com outro interesse. (..) foi um capitulo
importante na historia cultural pelotense: uma espécie de divisor
de épocas estéticas, em termos de artes visuais, que foi se juntar

a semente plantada pela arte de Inah D’Avila Costa, nos anos
sessenta.

Entre 23 e 06/10/1977, ocorreu 0 1° Salao de Arte de Pelotas, no
qual Inah participou como expositora a convite da 52 DE?>. A edicao
de estreia teve 99 inscritos, sendo este considerado por Abott (1980)
um numero baixo. O critico apontou este como um dos Unicos saldes
de arte no Estado. Até entdo, existiam o Saldo de Artes Visuais, da
UFRGS, e o Saldo do Jovem artista, apenas para iniciantes, promovido
pelo grupo RBS 26, Na matéria publicada no Didrio Popular de Pelotas,
em 15 de agosto de 1982, Abott explicou que, com a extincdo do
Saldo de Artes Visuais, o Saldao de Pelotas passou a ser, a partir de
1977, a maior referéncia a nivel regional?.

Entre 29/09 e 06/10/1978, foi realizado o 2° Saldao de Arte de
Pelotas, tendo Inah integrado o juri?® responsavel por avaliar as (0s)
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123 participantes®?. No ano seguinte, de 19 a 26/10/1979, foi realizado
0 3° Salao de Arte de Pelotas, com um total de 202 inscricdes3°, tendo
Inah novamente composto o juri®'. Dando continuidade, as Ultimas
duas edicdes - em 1980 e 1981 - serdo vistas, detalhadamente, a seguir.
Passada uma década, em 1988, Nelson Abott3?, escreveu sobre
o contexto da Arte em Pelotas, em relacao ao restante do Estado:
Houve uma época em que implicavam muito com o publico
pelotense com relagao as artes visuais. Porto-alegrenses,
especialmente, diziam que tinhamos parado no tempo, que
Pelotas era a terra do academicismo, sem vez para os artistas
modernos. (..) Nessa época, em decorréncia do meu trabalho
como animador cultural da 5a DE - época em que promoviamos
o Saldao de Pelotas — estava intimamente ligado a vida artistica
da Capital do Estado. E, a bem da verdade, ouvia gracejos

nas galerias de arte, nos encontros com artistas ou no préprio
MARGS .33

Nessa mesma matéria, Abott recordou-se da época do Saldo,
entre 1977 e 1981, quando: “éramos constantemente agredidos com
palavras e desdém, no Saldo de Arte de Pelotas, quando nao faltava
quem considerasse aqueles acervos um deboche ou um desrespeito
ao bom gosto do publico”. A seguir, disse, ainda lembrar-se: “dos
anos sessenta, quando Ind D'Avila Costa, uma pioneira, ndo viu a
sua pintura moderna reconhecida. O publico, enfim, esta sentindo
na arte contemporanea o clima espiritual da sua época. E a vez da
criatividade.”

Como podemos ver, a arte contemporanea e a pintura de Inah
foram, pouco a pouco, sendo absorvidas e aceitas pelo grande publico,
nos anos 1980, quando a cidade ja via a arte com outros olhos, mais
atentos para a producdo contemporanea.

A trajetéria de Inah D’Avila Costa é uma, dentre muitas, a serem
descobertas. Cada nova pesquisa da critica feminista sobre a historia
das mulheres artistas necessita encarar o desafio de arriscar novas

M

[29] FREITAS,1980.

[30]Idem.
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[32] DIARIO POPULAR.
Nelson Abott de Freitas.
Pelotas, 20 de marco de
1988, p.6.

[33] SILVA , 2004, p. 66



formas de fazer pesquisa, para assim, obtermos novos resultados
e respostas (ainda que temporarias) para as nossas questdes. Se a
arte de Inah, entre os anos 1960 e 1980, foi vista e/ou entendida por
poucas (os), agora, em tempos de democratizacdo da informacao
artistica, chegamos ao momento de tornar a obra de Inah acessivel.
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ODETTE ERNEST DIAS:
A PEDAGOGIA DA
AUSENCIA DE SISTEMA

Odette Ernest Dias: The Pedagogy
of System Absence

Resumo: Esta apresentacao ao VI SIGAM é uma adequacao do capitulo Il (Odette:
discurso e percurso) de minha tese “ODETTE ERNEST DIAS: discursos sobre uma
perspectiva pedagdgica da flauta”, apresentada ao Programa de Pds-Graduacao
em Musica da Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, com apoio da
CAPES através de uma bolsa do Programa Demanda Social. Defendida em abril
de 2009, a tese teve como orientador o Prof. Dr. Lucas Robatto e co-orientador o
Prof. Dr. Joel Barbosa. Ela se propde a proporcionar o leitor uma panoramica do
percurso de vida da flautista, na tentativa de desvelar, através de seu discurso
repleto de questionamentos, filosofar como ela chegou ao ensino, se tornou
professora, promovendo um sistema de ensino que é, “se é que existe”, como
ela mesma disse, “justamente a auséncia de sistema”. Constatei uma perspectiva
pedagdgica composta por respeito, flexibilidade, expressao prépria e incentivo ao
questionamento, que exerceu uma influéncia expressiva sobre o comportamento de
seus alunos, tornando-os profissionais caracterizados pela diversidade, enquanto
flautistas, e pela comunhdao de sentimentos, linha de pensamento e atuacdo,
enquanto professores.

Palavras-chave: Odette Ernest Dias; Ensino de flauta; Pedagogia musical.
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Abstract: This presentation to VI SIGAM is an adaptation of chapter Il (Odette: dis-
course and path) of my thesis “ODETTE ERNEST DIAS: discourses on a pedagogical
perspective of the flute”, presented to the Graduate Program of Music of the School
of Music from the Federal University of Bahia, supported by a CAPES Scholarship
grant from the Social Demand Program. Defended in April 2009, the thesis was
advised by Prof. Dr. Lucas Robatto and co-supervisor Dr. Joel Barbosa. It proposes
to provide the reader with an overview of the flutist's life path, in an attempt to un-
veil, through Odette’s discourse full of questions, philosophize how she arrived at
teaching, became a teacher, promoting a teaching system that is, “if is that there is”,
as she said, "precisely the absence of a system”. | found a pedagogical perspective
composed of respect, flexibility, self expression and incentive to questioning, which
exerted an expressive influence on the behavior of her students, making them pro-
fessionals characterized by diversity, as flutists, and by the communion of feelings,
line of thought when acting as teachers.

Keywords: Odette Ernest Dias; Teaching of flute; Musical pedagogy.

Detentora de um curriculo de grande relevancia a histéria da flauta
transversal no Brasil, Odette Ernest Dias (1929), francesa, naturalizada
brasileira, tem uma importante participacdao no processo de forma-
cdo de um ndmero muito grande de flautistas no Brasil desde 1952,
quando chegou para integrar-se a Orquestra Sinfénica Brasileira a
convite do Maestro Eleazar de Carvalho. Criticada por ndo ensinar
técnica pura, Odette formou um ndmero significativo de flautistas que
vém exercendo a atividade de professores, musicos de orquestras,
bandas, entre outras, tendo uma influéncia expressiva sobre o com-
portamento dos mesmos. Em 1974, foi contratada para lecionar na
Universidade de Brasilia (UnB), onde atuou até 1994. Atualmente vive
no Rio de Janeiro, mantendo atividades de ensino, pesquisa e even-
tos artisticos.

Em sintonia com Couceiro (1998), concordo que a pratica de ensino
nao depende apenas de saberes disciplinares, mas é também resul-
tado de um processo pessoal vivido, construido por uma multiplicida-
de de fatores. Relaciona-se com a histdria de vida da pessoa que a
desenvolve, com seu modo préprio de ver, sentir, pensar e agir. Assim,
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é fundamental apresentar aqui um pouco dos pensamentos, ideias e
crencas da flautista, professora e pesquisadora Odette Ernest Dias,
contextualizados através de seu relativismo cultural e visao de mundo.
E importante informar que a tese teve uma perspectiva histdrica, in-
vestigando especificamente uma pedagogia que compreendeu 0s
anos de 1974 a 1994, periodo que a flautista atuou como docente
da Universidade de Brasilia (UnB). Atualmente, aos 90 anos, Odette
ensina no Conservatério Brasileiro de Mdusica. Tive, e ainda tenho, o
privilégio de manter contato com ela, acompanhando suas constan-
tes reflexdes e mutacdes, conforme ela mesma declara:

Embora tenha formado um significativo niumero de alunos, em
um momento de profunda reflexao sobre sua maneira de ensinar ela

[...] como eu mesma vim ao ensino, como me tornei professora
- eu nao estudei especificamente para isso — veio normalmente
ao decorrer das solicitacdes — Me torno professora a cada dia
— com experiéncias novas, gratificantes ou ndo — novos alunos —
novas situagdes — novo contexto. [...]. (DIAS, 2005, p.1).

[...] estou viva e continuo ensinando. O periodo que vocé retrata
nas entrevistas dos flautistas de Brasilia, a meu ver, retrata um
periodo histérico de minha vida. A minha atitude estd sempre
mudando, em “mutacdes” — pois o mundo evolui— e eu também.
(DIAS, 2008b, p.).

se questiona, filosofa e depois declara:

Se as reflexdes de Odette suscitaram um problema, elas tam-
bém deixam transparecer a natureza inquietante dela, sua inconclu-
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- eu saberia ensinar?

- ndo sou infalivel.

- sou alvo de criticas (por ex: ndo ensino técnica pura)

- para mim técnica é inseparavel da arte “[JJ[JJ[]” techné (grego)
significa

arte — fazer. A técnica é inseparavel da musicalidade, da
sensibilidade, da

emocao.

ex: a beleza do estudo das notas longas, das escalas, acordes,
intervalos;

- eu aprendo ensinando.

Meu sistema, se é que existe, & justamente a auséncia de
sistema —

ainda mais aqui no Brasil, onde a experiéncia individual é basica,
diferenciada, por isso mesmo riquissima. Isso pede o maior
respeito.

(DIAS, 2005, p. 2, grifo meu).

sdo, dodiscéncia e o respeito aos alunos, tanto as suas origens quan-
to a sua experiéncia individual.

Assim, apresento aqui uma panoramica do percurso de vida
da flautista Odette. Através de seu discurso, me propus a desvendar
como ela chegou ao ensino, como se tornou professora, permeada
por constantes questionamentos e filosofar. Afinal, como apontaram
Aranha (2006), Marconi e Presotto (2006), a antropologia filosdfica se
empenha em responder o que € o homem.

Relativismo cultural e visao de mundo

Odette cresceu em um periodo histérico dificil, cercada pelos
horrores da guerra, obrigada a conviver diariamente com a tragédia.
O que faco hoje é o resultado de anos de vivéncia musical e,
sobretudo, humana, que me permitiram desenvolver as sementes

que recebi desde minha infancia: uma visdo do mundo. (DIAS,
2003, p. 16).
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Apesar disso, fazendo uma retrospectiva sobre sua vida, ela declara:
“hoje eu sei, olhando o passado com uma visdo mais distante e am-
pla, e olhando o presente, que o homem nunca deve se acostumar
a violéncia e a repressao” (DIAS, 2003, p. 4-5). Observa que, mesmo
sendo criada em um ambiente social muito duro, sua educacdo nao
foi repressora, pois seu ambiente doméstico se conservou livre de
qualquer preconceito racial, religioso, cultural e nacional. Entusiasti-
camente ela revela que inclusive fez esgrima, provavelmente influen-
ciada pela visdo ampla que seu pai tinha sobre a educacdo. Além
disso, ela declara:
Do ambiente da casa de seus pais, em Paris, guarda a lembranca de
que as pessoas que por |a circulavam eram, na sua maioria, de lingua
Ele [seu pai] tocava clarinete e ela [sua mae] bandolim. Ele fazia
a gente (eu tinha dois irmdos) cantar e dancar, pular, reconhecer
ritmos da rua. Esse foi o ambiente da minha primeira infancia; nao
tinhamos piano, nem radio, discos, ndo assistia [sic] concertos
(muito caros) — mas a musica estava no cotidiano, no corpo.

Cedo aprendi a ler as letras e as notas musicais. Quando fui
para a escola, eu ja sabia — aprendi em casa. (DIAS, 2003, p. 3).

e paises diferentes. Issto a fez perceber, “guase intuitivamente”, con-
forme suas palavras, que
Tal declaracao reforca e salienta seu relativismo cultural aponta-

do por Marconi e Presotto (2006):
o mundo era maior que um sé pais, que a nacionalidade (que
pode mudar sempre) ndao representa uma cultura, que as
fronteiras sdo linhas ficticias e arbitrarias, que a cultura nasce
dos gestos, das falas, das musicas, das culinarias, das religides,

representativas e equivalentes no mundo inteiro (DIAS, 2003, p.
2).

Conforme relatos, na educacdo de Odette e seus irmdos, a mu-
sica foi uma aliada importante na acao proposta no seio familiar. Isso
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a posicao cultural relativista tem como fundamento a ideia
de que os individuos sdo condicionados a um modo de vida
especifico e particular, por meio do processo de endoculturacdo
. Adquirem, assim, seus proprios sistemas de valores e sua
propria integridade cultural. (MARCONI; PRESOTTO, 2006, p. 31).

Ihe proporcionou um envolvimento natural e muito grande com a cul-
tura, que, segundo ela, foi determinante na definicao de suas atitudes.
A este respeito ela fala: “Considero que, desde a infancia, tive a sorte
de aprender e viver em casa 0 que € a cultura e a musica, vividas
e nao assistidas, o que define, acho, minha atitude de hoje” (DIAS,
2003, p. 3, grifo do autor).

Mesmo sendo a visdo de mundo de cada individuo inteiramen-
te particular, considero fundamental pontuar alguns acontecimentos
que — possivelmente —, contribuiram no processo de formacao dos
valores, crencas e pontos de vista que determinaram a atitude de
Odette em suas atitudes [acdes] como ser humano, artista e professo-
ra. Esse conjunto de principios representa aquilo que Krapivine con-
ceitua como visao de mundo, do qual compartilho. A este respeito
tem-se:

Sua visao de mundo relacionada com 0s ensinamentos que re-
cebeu do ambiente familiar e no ambiente musical de Paris se enri-

Pode-se definir o conceito de visdo de mundo [como] o que se
refere ao conjunto de principios, pontos de vista e convicgdes
que determinam a atitude do ser humano em relacdo a realidade
e a si proprio, a orientacdo da atividade de cada pessoa
concreta, grupo social, classe ou sociedade em geral. A tarefa
explicativa do mundo, ou seja, a propria elaboracdo da visdao de
mundo, sempre foi tarefa da filosofia que, ndo sendo atemporal,
apreende, em pensamentos a sua época. Isto significa dizer que
o processo de producdo de conhecimento também se determina

pela forma como os homens se organizam em sociedade.
(KRAPIVINE, 1986 apud CARVALHO, 2003, p. 24).
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quece com as experiéncias profissionais no Rio de Janeiro e, poste-
riormente, em Brasilia. No Rio de Janeiro, cidade que representa sua
entrada na vida profissional, tocou em Orquestras Sinfénicas (Brasi-
leira e Nacional), nas Orquestras das Radios Nacional, Tupi, Mayrink
Veiga, e participou de inUmeras gravacdes com cantores populares.
Paralelamente, ela também lecionou na Pro-Arte.
A respeito de suas impressdes do Rio de Janeiro, ao chegar ao
Brasil em 1952, ela conta:
Em Brasilia, outro importante momento profissional de Odette,
o meio foi decisivo na definicdo de sua personalidade, conforme ela
Quando cheguei ao Brasil e ouvi os flautistas populares, de choro
ou regional, como se dizia, fiquei fascinada pela sua maneira de
tocar: improvisando, com articulagdes diferentes como se fosse
modelar o som, como uma fala (por exemplo, Eugénio Martins,
Dante Santoro, Altamiro, Copinha) e percebi que na realidade

nao existiam “escolas”, mas sim “musicos e musica”. (DIAS, 2003,
p. 18, grifo meu).

Na Pro-Arte, como eu era ligada a vida profissional bem
diversificada, com conhecimentos da musica popular, do choro
em particular, meus alunos recebiam essas informacdes -
posso dizer que introduzi o choro nessa escola, com sucesso —
audicdes lotadas. Meus alunos daquele tempo sdao hoje musicos
de projecao tanto na area popular quanto na erudita. (DIAS,
2003, p. 17, grifo meu).

reconhece: “A minha prépria personalidade se definiu naqueles anos

— adquiri uma visdo panoramica do Centro, Planalto Central, para o
horizonte de 360°” (DIAS, 2005, p. 5). Em um lampejo poético, a pro-
fessora traca um paralelo de sua vida com os movimentos de uma sin-
fonia, deixando transparecer que, em cada fase de sua vida, é noto-
rio como as influéncias do meio foram marcantes, definindo parte de
suas atitudes como ser humano, artista e professora. A este respeito
ela diz:
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Deste modo, tanto o seu relativismo cultural, isto €, uma postura
negando normas e valores absolutos, defendendo o pressuposto de

Eu dividiria minha vida em quatro fases, como se fossem quatro

movimentos de uma sinfonia. I. Paris — infancia, aprendizagem

— tradicdo: Preludio. Il . Rio de Janeiro - entrar na vida — pessoal

e profissional — atividades multiplas — Allegro. lll. Brasilia —

despojamento, nudez — céu aberto — horizonte, contemplacdo —

producdo nova — Adagio. IV. Rio de Janeiro — volta — decantacao

procura da essencialidade — deixar a carga, o passado para tras
— Alegria — Allegro Stretto final. (DIAS, 2005, p. 2, grifo meu).

que as avaliacdes e reflexdes sobre a cultura estdao relacionados as
origens, quanto sua visdao de mundo, sdo resultados de uma intensa
vivéncia e formacdo humana, familiar, cultural e social que Ihe pos-
sibilitaram, como disseram seus ex-alunos, transpor limitacdes que
seriam normais para qualquer pessoa que nao tivesse as mesmas
experiéncias vividas por ela. Entre essas, destacam-se defender dife-
rentes riquezas culturais, quebrar paradigmas para encarar o mundo
e suas atividades como flautista e educadora sempre de maneira pro-
vocativa, questionadora, promovendo o didlogo, a ndao padronizacao
de alunos, isto é, procurando incentivar a diversidade, o que, segun-
do Mizukami (1985), contempla a abordagem pedagdgica socio-cultu-
ral .

Portanto, ainda que as argumentacdes apresentadas neste topi-
Co sejam presumiveis, quando argumento que elas contribuiram para
o processo de formacao dos valores, crencas e pontos de vista que
interferiram na concepcao e atitude da professora Odette em suas
acdes — seja como ser humano, artista e professora —, tal conjetura
ganha respaldo quando, em carta, revelou-me:
O legado de seus professores

Entre os professores dos quais se lembra, alguns merecem atencao
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Vocé estd vendo em mim coisas que existiam mas de que
eu nao tinha consciéncia de uma maneira concreta. Meu
comportamento, certamente, como vocé diz, é o resultado de
uma vivéncia, formacdo humana, familiar, cultural, social, que é
intrinseca, vem de longe, e que, sem querer tdo objetivamente,
passo para meus alunos e para as pessoas que convivem
comigo. (DIAS, 2007, p. 2).

especial, a comecar de sua primeira professora de piano. Com Mada-
me Marguerite Laueffer-Heumann, além de aprender teoria, solfejo,
ditado e leitura a primeira vista, absorveu uma visdao mais ampla da
musica: a ideia de que tocar pode transformar-se em uma “festa” .

Com Lucien Lavaillotte, seu primeiro professor de flauta, aos 13
anos, aprendeu algo essencial: soprar no bocal. A esse respeito, ela
declara:

Com Nadia Boulanger, no Conservatério de Paris, que a con-
vidava para ilustrar suas aulas publicas de analise da obra de Bach,

Na primeira aula, primeiro com o bocal e depois com a flauta
inteira, dedilhando a nota si, ele falou: “sopra” — naturalmente
e nada mais — nada de explicacdes sobre producdo do som,
acustica etc. etc ... somente “sopra” — e até hoje faco o mesmo,
com excelentes resultados: todo mundo sabe instintivamente
como “soprar”. O sopro é vital, mistico. Aqui no Brasil, nos meios
da musica popular, se falava “esse flautista tem um sopro bonito”,
e ndo um som bonito. (DIAS, 2003, p. 7).

viveu experiéncias marcantes. Uma delas, relatada por Sidnei, um de
seus ex-alunos, diz respeito a emocao que a Profe. Boulanger trans-
mitia aos seus alunos dando aula. Ele se lembra de Odette contar que
em sala a Prof? Boulanger utilizava corais de Bach para ensinar con-
traponto; em seguida, colocava a turma para cantar e regia o coral e,
ao terminar, ela estava chorando.

Com Pierre Boulez e Pierre Schaeffer, assistiu as primeiras ex-
periéncias de piano preparado. Com Norbert Dufoureq, grande espe-
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cialista de Bach, fez um curso de Histdria da Musica; com Roland Ma-
nuel, historiégrafo de Ravel e Manuel de Falla, fez curso de Estética e
Pedagogia.

Com Gaston Crunelle, seu professor de flauta do Conservatério
de Paris, aprendeu a respeitar a personalidade de cada aluno, nao
modificando a maneira de cada um se expressar. Sobre Crunelle, ela
declara:

Odette acrescenta que o ensino de Crunelle daria um capitulo
a parte. Era relacionado a sua personalidade expressiva e comunica-

[...] Mais do que um roteiro estabelecido, mais do que um
conteldo rigido e histérico, ele formava os alunos para serem
musicos, executantes, presentes. Dotado de uma psicologia
instintiva, ele ensinava como estudar, insistia na concentracdo,
na memoria, na presenca fisica. (DIAS, 2003, p. ).
tiva de musico profissional atuante. Durante os quatro anos que es-
tudou com Crunelle priorizou a profundidade de foco sobre as obras
escolhidas, ao conhecimento superficial de uma grande quantidade
de obras: “[...] eu estudei o ‘como estudar’, tanto que nunca mais tive
outro professor e todo repertério que toco estudei sozinha com as
partituras” (DIAS, 2003, p. 11).

Na classe de Crunelle também teve oportunidade de conhecer
pessoalmente André Jolivet, Dutilleux, Pierre Sancan e George Enes-
Co, pois iam assistir a execucdo de suas obras. Com Enesco ao piano,
por exemplo, teve o privilégio de tocar “Cantabile e Presto”. Além dis-
so, foi na classe de Crunelle, também, que ela ganhou o importante
Concurso Internacional de Genebra, onde obteve por unanimidade a

“primeira medalha de flauta”, em 1951.

Odette menciona, ainda, que Crunelle tinha um assistente, Fer-
nand Caratgé, que o substituia. quando viajava em tournées. Ela ob-
serva que “o ensino de Caratgé era mais analitico e completava ad-
miravelmente o de Crunelle” (DIAS, 2003, p. 11-12).
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[6] Roma Temivel
— texto disponivel
em: https://www.
vitruvius.com.br/
revistas/read/
minhacidade
/19.228/7436

Perguntada por este pesquisador se ela poderia falar um pouco
sobre a maneira de Crunelle ensinar, tentando fazer um paralelo entre
fundamentos e procedimentos pedagdgicos dele, com os fundamen-
tos e procedimentos pedagdgicos utilizados por ela, especificamente
na UnB, a professora declara:

O respeito a expressao de cada um

O respeito — principio maior da perspectiva pedagdgica de Odette —,

Ah, mas vocé esta sendo muito tedrico. O que eu fiz, ja te falei,
foi confrontado em uma realidade diferente, [...] diferente do que
tinha 1d8 em Paris, muito diferente. Entdo realmente a pessoa vai
se influenciar, mas talvez ele me influenciou na ideia de eu ser
eu mesma, vocé entende, mais do que tudo, mais do que tudo.
Ele deixou essa coisa da liberdade, da confianca [...] a sua ideia
de poder tocar... tocar, tocar. Ndo é porque me apoiei tanto em
Crunelle. Quando me referi a ele, € porque vinha naturalmente.
Eu assimilei as coisas dele, eu nao precisava de me lembrar o
que o Crunelle falava, vinha assim, normalmente, aquela coisa.
Ele dizia: “C’est toi qui joues”, “é vocé que estd tocando”. Eu
falo isso com meus alunos porque [ele] passou para mim. Ndo é
[por]que quando o aluno estéd tocando [que] eu vou me lembrar
do que o Crunelle falou para mim [...]. O modelo sim, o modelo
do que eu assimilei eu incorporei algumas coisas, mas muitas
outras coisas me confrontei com coisas [questdes/realidades]
completamente diferentes [...]. (DIAS, 2006, p. 4).

foi o grande legado transmitido a ela, ndao s6 pelos pais, quanto por
seu professor, nao obstante dela ressaltar que Crunelle lhe “influen-
ciou na ideia de eu ser eu mesma”. Declara, ainda, que ele insistia
na importancia da personalidade, uma vez que, quanto a flauta, ao
repertdrio, de um modo geral, todos sempre vao “saber bastante”.
Pode-se inferir que, para ele, um musico sem personalidade, ainda
que toque bem, representa um artista incompleto. Odette enfatiza,
citando as palavras dele: “ ‘C’est toi qui joues ’” (DIAS, 2003, p. 14).

Questionada por mim a respeito do que ela pensa exatamente
sobre “respeitar a expressao de cada um’”, ela responde:
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Observando o discurso apresentado por Odette e relacionando-
-0 com 0s seus discursos sobre as qualidades e conduta de Crunelle

Cada um tem um tipo de expressdo sonora, como existe no
bocal. Vocé ndo pode mudar, dizer que o som dele é feio,
que o som dele ndo é ... O som tem que ser afinado, legato e
tudo. Mas o timbre de cada um, pertence a cada um, isto € a
expressdao de cada um [..]. Depois também, a mesma pessoa,
na compreensdao de uma frase, a questao da respiracdo, por
exemplo, a expressao. [...]. Vocé pode discutir uma frase, vocé
nao é dono da verdade, é preciso discutir com o aluno a questdo
do fraseado, da respiracao, do volume [..] Tem gente que tem
menos volume. Vocé tem que saber explicar [...] a disposicao
fisica dela, a expressdo, a ligacdo, a sua transformacdo fisica.
[..] a postura, a posicdo da flauta ela ndo é idéntica para todo
mundo. Tem gente que tem o ombro mais caido [..]. Entdo vocé
tem que olhar a pessoa que tem na sua frente, a isto € que eu
chamo “a expressao do outro”. Vocé dialoga com a pessoa,
ndo vai impor. Com aluno vocé tem que dialogar. [...] Tem que
observar muito bem a pessoa que tem na sua frente. Observar
muito bem o aspecto fisico, a voz da pessoa, a maneira de olhar.
Ai vocé comeca... (DIAS, 2006, p. 1, grifos meus).

em sala de aula, percebe-se, com nitidez, a unidade de pensamento
entre eles. Tal fato, além de poder ser considerado procedente, a co-
loca na qualidade de uma efetiva propagadora de um legado que “as-
similou”. Como ilustracao dessa “qualidade”, ao relatar uma situacao
vivida na classe de Crunelle, demonstra ter sido aquilo um grande
aprendizado que recebeu e transmite:

Ao afirmar “ele € um artista”, seu professor, além de valorizar o
aluno, de reconhecer sua condicdo de flautista, fez um alerta incisivo

Quando estava na classe de flauta em Paris, apareceu um flautista
suico que tocava de uma maneira diferente, sem nenhum vibrato
(tido como caracteristica da “escola” francesa). Ele ganhou o
primeiro prémio no primeiro ano. Os alunos criticaram: “ele tem
o som feio, etc...” Crunelle mandou-os calar e disse: Ele é um
artista. (DIAS, 2003, p. 18).
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a classe para conscientiza-los de sua individualidade. Assim, Crunelle
deixa transparecer sua tendéncia as teorias progressistas, a pedago-
gia libertadora, segundo as quais o respeito aos educandos, a sua
dignidade, a seu ser em formacgao, a sua identidade relacionada com
suas origens, sdo levados em consideracado. A propdsito, remetendo
a Freire: “O respeito devido a dignidade do educando ndo me permi-
te subestimar, pior ainda, zombar do saber que ele traz consigo para
a escola” (FREIRE, 1996, p. 64).

Comportamentos e “métodos” de ensino

No que diz respeito especificamente a seu comportamento ou “mé-
todos” de ensino, a flautista-professora declara: “sempre provocat,
incentivar a curiosidade dos alunos em relacao ao universo musical,
fazer deles musicos ‘atuantes’ ” (DIAS, 2005, p. 7). Ela mesma sugere
as questdes: — “como? provas? concursos? festivais? apresentacdoes
publicas?” (ibid) —, e, a seguir revela como eram realizadas as respec-
tivas atividades, e até mesmo-como era elaborado o repertério para
seus alunos. A este respeito:

Odette aponta outro elemento que considera essencial no seu
ensino, ao ressaltar a importancia de descobrir a individualidade, a

Provas — eu ndo aplicava provas —, existia no departamento
uma pauta para apresentacdes publicas dos alunos. Eu falava
para eles se inscreverem quando tivessem vontade, e com um
repertério preparado — convocdvamos os colegas professores,
alunos, amigos, parentes para o “concerto”, que fazia parte da
avaliacdo durante o ano todo. Nao era uma prova, um concurso,
ndo tinha banca. Da mesma forma, o recital de formatura se
tornava uma festa — as vezes com comes e bebes.

Repertério — as “ementas” eram flexiveis — figuravam mais
pro forma. Sempre abertas a repertério novo, contemporaneo
— obras de jovens compositores do departamento, musica
“popular”, choro — musica eletroacustica.

Festivais-Encontros — Foram promovidos por mim, com apoio
total do departamento, dos colegas e alunos e das entidades
oficiais (CNPqg, CAPES, Embaixadas), varios cursos e encontros
nacionais e internacionais — com execucoes e concertos ao vivo
— pelos alunos e professores, e colaboracao dos adidos culturais
das embaixadas. (DIAS, 2005, p. 6).
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personalidade de cada um, para procurar desenvolvé-la. Fala sobre
seus alunos dizendo que todos tocam de uma maneira diferente, um
orgulho para ela, que admite ser, talvez, a marca de sua “escola”. Tal
fato volta a remeter ao legado de Crunelle que sempre dizia aos seus
alunos ser a personalidade o mais importante, uma vez que de flauta
todos vao saber o bastante.

Nao poderia deixar de remeter aqui as ideias de Jacob, men-
cionadas por Freire, quando este enfatiza a importancia de sermos
diferentes um dos outros . Assim, igualmente na Pedagogia da Liber-
tacdo, para Odette, a individualidade, a identidade, sempre foi consi-
derada um elemento essencial na formacao do instrumentista.

Consideragoes sobre técnica

Como pode ser observado, a flautista-professora assume aber-
tamente ndao ensinar técnica pura., confirmando as criticas que rece-
“- sou alvo de criticas (por ex: ndo ensino técnica pura) — para

mim, técnica é insepardvel da arte ‘(00 techné (grego)
significa arte — fazer”. (DIAS, 2005, p. 2).

be, mas se justifica. Em varios momentos, reafirma sua concepcao
de técnica como indissociavel de outros requisitos da arte musical.
Argumenta enfaticamente que o ensino da técnica deve se relacionar
a valorizacao da expressividade, da musicalidade, da sensibilidade,
da emocao, exemplificando: através do estudo das notas longas, es-
calas, acordes e dos intervalos, vocé pode produzir beleza musical.

Em outro documento ela faz novas reflexdes sobre técnica, es-
tabelecendo paralelos com o hai-kai, 0 minerador, o ourives e entre a
mao e o pensamento. A respeito disso, ela declara:

Neste contexto, cabe fazer um paralelo com um belissimo texto
de Martin Heidegger, a “Serenidade”, apresentado por Isabel Maia
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[...] essa técnica é a procura do essencial, o condensado, como

no “hai-kai” japonés. da flauta, a flautista-professora delineia um perfil pedagdégico dotado
— € o0 som incisivo, cavado, minerado, e ndo trabalhado como
ourives na superficie. discute o sentido

— a procura desse som, denso, humano, exige um estudo em pensante”, criativo, reflexivo. Deixa também transparecer uma estrei- do termo “nua” no
profundldadg, aerlmoraero. todos os recursos de mowmento\, ta relacdo com o modelo de ensino de instrumento denominado por sintagma “vida nua”
gestos, respiracdo e principalmente pensamento que leva a que, segundo ele,
emog&o e a comunicaggo. Tait (1992), como o da “margem de flexibilidade para o dialogo” ; refe- e em formulag&o

T < .. . « A b
de objetividade, atento as prioridades, compromissado com o “ser [10] Agamben

Essa é a minha procura constante. N o~ . d

niha progctira cons . " re-se & relacdo de prazer, contentamento, em tocar, ainda que somen- corresponde
Em resumo: a técnica ndo é uma ferramenta — ela € a propria ao termo grego
arte, — a mdo inseparavel do pensamento. E preciso visitar o te estudos, o que so6 reforca seu mote. Além disso, admite que tais haplos, com o qual

Museu da Estacdo em BH — Museu de Artes e Oficios — onde
cada ferramenta de trabalho é, em si, uma obra de arte. Esse é

. oeetin i
prazer e contentamento abram possibilidade de uma festa, legado de Ze'fiseoc:asz'g"‘iga
| uro.

0 meu conceito de “técnica”. (DIAS, 2007, p. 4). sua primeira professora de piano, Madame Marguerite Laueffer-Heu- “O isolamento
da esfera do ser
(2007) . Fazendo uma reflexao sobre a esséncia da técnica moderna, mann. puro, que constitui
Ndo se poderia encerrar este subtopico sem citar suas reco- a realizag&o

Heidegger mostra a necessidade de recuperar o que ele chama de ndamental da
mendacdes especificas para o estudo da flauta:

“pensamento meditativo”, defendendo que aquilo de maior valor que metafisica do

. ; « » ~ Resultados de seu ensino idente, ndo é

o0 homem possui € ser justamente um “ser pensante”. Chama atencédo Z:lfaetr; elf T:Od‘:'
, IV

para este fato: 0 homem se esqueceu de “ser”, deixando-se “amarrar” Os resultados de seu ensino na UnB podem ser observados em va- analogias com o

pelas coisas, ou seja, transformando a realidade em puro objeto para isolamento da vida
O que eu acho essencial no estudo da flauta € ter alguns nua no ambito de
elementos basicos de estudo de sonoridade primeiro — estudo
excessiva na técnica como possibilidade de dominio sobre todas as de intervalos, procurando a maior continuidade e expressividade
no som; — exercicios de articulacdes e ritmos baseados em

escalas tonais e modais; — criacdo de exercicios apropriados

ser dominado e explorado, o que implica em uma supervalorizacao sua politica. Aquilo
que constitui,
de um lado, o
homem como

coisas. Assim, Heidegger propde que mantenhamos o pensamento

animal pensante,

“acordado”, ndo nos esquecendo de “ser”; que sem negar a técnica as dificuldades de cada peca, cada um no seu estilo; — analise .
q q corresponae
~ . p das pecas; — conhecimento das partes de piano ou dos
repensemaos Nossa relagao com ela, poIS O homem & um ser pensan- P .g . P . P . minuciosamente,
outros instrumentos nos conjuntos orquestrais cameristicos; —
~ . , do outro, o que
te. concentracao no tempo de estudo: 20 minutos concentrado € o

. . . o constitui como
bastante; — saber parar, relaxar e depois [recomecar, isso evita

tendinite!] e confiar no adquirido; — memorizacao; — desenvolver
proposta de Odette, que também procura valorizar, antes de tudo, o o prazer de tocar; — tocar em conjunto, em muitos ambientes,

: uns para os outros; tocar é uma festa. (DIAS, 2003, p.19) trata-se de isolar
ser”, conforme observado em suas palavras. E oportuno, ainda, men- P ’ ' ’ ) (S5 dos ,multiplices

significados do

A meu ver, o ideal de Heidegger nesse texto vai ao encontro da

animal politico.
Em um caso,

cionar a adverténcia de Vattimo que Odette parece ter no pensamen- RO
« . ~ 2 F rios trechos de suas cartas e entrevista, e através de depoimentos
to: “o esquecimento do ser ndo € um fato que atinja sé o pensamento, P

puro (6n haplés): no
dos ex-alunos que hoje atuam em Escolas de Musica, Universidades outro, a aposta em

jogo é a separacdo

mas determina todo o modo de ser do homem no mundo” (VATTIMO,
1977, p. 134 apud MAIA, s.d).
O essencial no estudo da flauta

e Orquestras. O primeiro que posso mencionar, € a maneira diferen- _
da vida nua das

te com que seus alunos tocam em relacdo uns aos outros, incluindo multiplices formas

. . . . ~ . . . pe . de vid tas.
ai suas préprias filhas. Isso parece ser tdo importante e significativo © vida coneretas

Ao apresentar compactamente o que considera essencial no estudo
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[10] Ser puro, vida
nua — o que esta
contido nestes dois
conceitos para que
tanto a metafisica
quanto a politica
ocidental encontrem
nestes, e somente
nestes, o seu
fundamento e o seu
sentido? Qual é o
nexo entre esses
dois processos
constitutivos, nos
quais metafisica e
politica, isolando

0 seu elemento
proprio, parecem
chocar-se com um
limite impensavel?
Visto que, por certo,
a vida nua é tdao
indeterminada e
impenetravel quanto
o ser haplos e,
como deste Ultimo
também se poderia
dizer dela que a
razao ndo pode
pensa-la sendo

no estupor e no
assombramento

(quase atonita,

Schelling)”. In: (2002,

p. 187).

[11] Deixo meus
sapatos no final da
caminhada. Saio,
mas deixo-0s na
estrada, com todos
aqueles que me
acompanharam.
Obrigado e até
breve em Romal!
(traducdo do autor).

para ela que, além de mencionar esse ponto como fator de orgulho, o
propde como possivel marca caracteristica de sua “escola”.

Outra questao importante mencionada pela flautista-professora
€ a multiplicacdo de flautistas que se deu em Brasilia durante os vinte
anos em que ela ensinou na UnB: “Fiquei vinte anos na UnB e posso
dizer que houve uma multiplicacdo impressionante de flautistas que
tocam, ensinam, pesquisam, trabalham em producao” (DIAS, 2003, p.
17). Ainda a este respeito, ela posteriormente declara: “Partindo prati-
camente do nada em 1974, posso dizer que houve uma multiplicacao
nao ‘de flautistas’, mas de seres humanos felizes e atuantes, caracte-
rizados pela sua liberdade” (DIAS, 2005, p. 5). Isso, sem duvida, € um
reflexo do modelo que ela ofereceu com seu principio maior: respeito
ao ser humano e valorizacdo da individualidade, da personalidade.

Ressalta, também, nos depoimentos e entrevista que me con-
cedeu, a realidade do ensino de flauta atualmente em Brasilia, infor-
mando que seus alunos ja formaram, pelo menos, trés geracdes de
profissionais. [... hoje, 2015, talvez até quatro geracdes] Considerando
suas caracteristicas pessoais e de educadora, transmitidas aos seus
alunos, ela se indaga: “Como e por que isso tudo poéde e pode acon-
tecer quando a “raiz” é tdo pouco “académica’?[...]” (DIAS, 2005, p. 4).
Além disso, faz revelacdes sobre “o periodo brasiliense (1974 — 1994)”,
dizendo que, ao chegar ao Departamento de Mdusica da UnB, pratica-
mente ndo havia alunos. Os que foram aparecendo tinham perfis os
mais variados, sendo a maioria iniciantes. Nao existia a prova especi-
fica para ingresso ao curso. Nesse contexto, ela diz ter estado diante
de um dilema: “Procurar nivelar ou considerar a individualidade de
cada um? Cada aula adaptada a cada um?” (ibid).

No que diz respeito ao comportamento de seus ex-alunos, ou a
“unidade de comportamento” que eles apresentam, a flautista-pro-
fessora declara que eles sao unidos, curiosos, estdao sempre a procu-
ra de novidades e repertério diferenciados. Ela destaca ndao serem
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preconceituosos, tém interesse pela musica contemporanea e pela
brasileira, assim como existe a “unidade de formacao, de preparo, de
grupo”, além de sentirem “prazer” de tocar. Comenta, com justificada
satisfacao, que tudo isso lhes foi transmitido por ela. Outra importante
declaracao foi sobre outro de seus pontos de orgulho: “Um de meus
maiores pontos de orgulho é de constatar que muito poucos dos alu-
nos que tive, principalmente em Brasilia, se desviaram do campo da
musica” (DIAS, 2003, p. 17).

Assim, constatei uma perspectiva pedagdgica viva, em constan-
tes mutacdes, transmitindo, sobretudo, autonomia cognitiva a seus
alunos. Neste intenso processo de investigacado, as vezes perturba-
dor, mas muito prazeroso, meu entendimento da pedagogia de Odet-
te deixou-me também mais convicto de que valores como respeito,
didlogo e tato pedagdgico sdo componentes essenciais que se de-
vem integrar a formacao do instrumentista. Isso significa atentar para
o aspecto essencialmente humano da educacao, especialmente na
atualidade, quando principios, valores e costumes, como 0s mencio-
nados, tém sido relegados.

Por fim, fazendo um paralelo entre as pedagogias de Freire e
Odette, enquanto Freire teve como propésito tornar os individuos li-
vres das amarras da opressao, retirando-os da condicao de domina-
dos, desrespeitados, a perspectiva pedagdgica de Odette — norteada
pelo pensar, dialogar e decidir com racionalidade a pratica pedago-
gica a ser vivenciada —, possibilitou aos seus alunos uma atitude de
liberdade, de individualidade e de busca da identidade. Através do
confronto entre vivéncias, Odette fez surgir instrumentistas, musicos,
desvinculados de modelos pré-estabelecidos, que ndo sejam aque-
les dos préprios alunos: flautistas com personalidades e identidades
préprias, consolidando uma “escola”.
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Homenagem a Pianista
e Poetisa Yara Cava

Homenage al Pianista
y Poetisa Yara Cava

Resumo: Este artigo tem como objetivo apresentar algumas vivéncias e producdes
artistico-culturais da Professora, Pianista e Poetisa Yara Cava. Abordamos sua
iniciacdo ao aprendizado da musica através do piano; os estudos realizados até sua
formatura pelo Conservatério de Musica de Pelotas, bem como sua trajetéria como
docente dos cursos de Licenciatura, Bacharelado e Pés-Graduacao em Mdsica da
UFPel. Passamos por algumas realizacdes artistico-musicais de relevancia por ela
realizadas. E por fim, suas vivéncias no campo da poesia, bem como a abordagem
de sua producado literaria.

Palavras-chave: Professora; Pianista; Poetisa; Vivéncias.

Resumen: Este articulo tiene como objetivo presentar algunas experiencias y pro-
ducciones artistico-culturales de la maestra, pianista y poeta Yara Cava. Nos acer-
camos a tu iniciacion para aprender musica a través del piano; los estudios realiza-
dos hasta su graduacion por el Conservatorio de Mdusica de Pelotas, asi como su
trayectoria como docente en los cursos de pregrado y posgrado en Mdusica de la
UFPel. Pasamos por algunos logros artisticos musicales de relevancia realizados
por ella. Finalmente, sus experiencias en el campo de la poesia, asi como el enfo-
que de su produccion literaria.

Palabras clave: Maestra; Pianista; Poeta; Experiencias.
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Introducao

Este trabalhotemaintencao de apresentar e homenagear a professora
Yara André Cava — pianista e poetisa pelotense, que se dedicou a
musica por mais de trinta anos e que ha algum tempo alcou voos para
a poesia e a pintura.

A histéria de Yara inicia-se, neste artigo, quando ganhou um
presente de seu avbé — ganhou um grande amigo. Este se chama
Thiirmer — o seu piano. E até hoje esse amigo tem parcela importante
ao longo de sua vida. Yara se refere ao piano da seguinte forma:
“Cada tecla tinha um som tdo belo, irresistivel, doce, saboroso! Foi
meu primeiro amor, por ele me apaixonei” (CAVA, 2017, p. 65).

Conta-se a trajetdéria de uma menina que cresceu ao lado de
seu piano, se desenvolveu, formou-se em musica e que com o tempo,
se transformou em uma artista — pianista e professora, e mais tarde,
poetisa. Uma trajetdria que se inicia pelo seu amor pela musica e que,
aos poucos, pelas muitas experiéncias vivenciadas e apreendidas,
constituiram-na na pessoa que se vai apresentar.

Aquela menina Yara Bastos André e, posteriormente, Cava (por
parte de seu esposo), € natural de Pelotas/RS, e conta sua histéria
com o piano e com a musica:

[..] eu comecei a estudar piano Ia na Biblioteca, [...] quando eu
vinha aqui os degraus eram alvos, bem branquinhos e bem
lisinhos, a luz era forte alias, forte por causa do sol porque era
de dia, era tudo maravilhoso. [...], eu comecei isso jovem, menina,

com o carinho do amor do avd, a escada nova, tudo brilhante [...].
(CAVA, 2019Db, [s.p)).

Seus estudos musicais iniciaram-se no Conservatério de Mdsica
de Pelotas (no prédio da Biblioteca, pois o Conservatério estava
em obras), sob a orientacdo do professor Anténio Margherita, que
lecionava teoria musical, e do professor Darry Prietto da Silva, que
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Figura 1. Yara acompanhada de seu avo, indo para ao Conservatério de Musica.
Fonte: Acervo Yara Cava.

ministrava piano. Mais tarde, passou a ter aulas de piano com o

professor Milton de Lemos, que era diretor, e também aulas de canto

com a professora Lourdes Nascimento.

No decorrer desse caminho, aquela menina foi se desenvolvendo

musicalmente e também como pessoa, construindo seu jeito de ser,

de se expressar e de enfrentar desafios. Pode-se destacar que Yara

obteve os bons resultados, os quais hoje se vai recordar, porque sua

formacao iniciou a partir do-incentivo do seu avd, das influéncias

musicais da familia, e do seu amor pela musica e por seu piano.

Yara fala sobre o incentivo de seu avd, suas experiéncias iniciais e

seu futuro com o piano:
Eu devo isso a ele, porque ele idealizou que eu tinha que ser
uma pianista... Ele tinha muito orgulho de mim mesmo sendo
crianca. Ele fazia eu tocar para o padeiro, para o verdureiro, para
o leiteiro, porque naquela época se vendia o leite em tarros
na rua. O leiteiro levava o leite na casa. E assim eu tinha que
tocar para todo mundo. Durante a noite quando ndo havia mais
movimento na casa, ele abria a janela da sala e fazia eu tocar. A
“gurizada” subia na janela da casa e me aplaudia, e vovo dizia:
Vai se habituando, porque quando for adulta vai ser pianista e
tocar para o publico. E eu ficava envergonhada, mas isto foi me
dando asas para voar, foi criando aquela vontade de tocar para os

outros e ganhar aplausos. Meu avo foi meu grande incentivador.
(OLIVEIRA; GONCALVES; SOARES, 2017, [s.p)).
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Sob orientacao e zelo de seus professores de piano — Darry
Silva' e Milton de Lemos? desempenhou suas tarefas de estudo
com disciplina e estudo diario, realizando muita técnica ao piano, e
também desenvolvendo sua expressao, seu cantar das melodias,
com coragem e determinacdo para enfrentar os desafios de realizar,
de executar musicalmente uma obra. Do mesmo modo, foram muito
importantes no seu crescimento, tomar o gosto pela sua participacao
em apresentacdes e recitais — sendo um grande incentivo dos
professores, e ser estimulada a tocar mais, se dedicar mais, ao assistir
concertos e recitais de grandes intérpretes que passaram pelos palcos
do Conservatério de Musica, principalmente. Por ultimo, mas muito
significativo, foram a dedicacao e o entusiasmo que desde o0 comeco
se mantiveram presentes no seu intimo e foram a forca motriz para
fazé-la atingir seus objetivos, fazer musica, tornando-se pianista.
Falando de seus professores de piano, o professor Milton de Lemos,
um musico, educador, professor de prestigio no meio musical brasileiro
foi descrito como

[...] figura tensionada entre a rigidez com que exercia seu papel
de educador e administrador e a dedicacdo e elegancia que nos
relatos aparecem com precisao de detalhes tais como o formato
das maos, os sobretudos longos, o olhar altivo e distante que

caracterizam o bom musico. (OLIVEIRA; GONCALVES; SOARES,
2007, p. 245).

O professor Milton de Lemos, estando a frente do Conservatoério
de Mdusica entre os anos de 1923 a 1954, como diretor, também formou
muitosjovens e proporcionou e incentivou a busca de aperfeicoamento
dos mesmos quando, segundo Cava (2017, p. 98), “Pressentindo as
possibilidades na carreira artistica de seus jovens alunos, animava-o0s
ao redobrado estudo, incentivando-os a trilhar o dificil caminho da
arte”.
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[1] Darry Prietto da
Silva “empezé sus
estudios de piano con
su hermana Arietta 'y
con Amélia Soares, en
la ciudad de Pelotas. En
el afio de 1920, ingresé
en el Conservatorio

de la ciudad, y tuvo
como profesores de
piano a Sa Pereira,
Milton de Lemos y
Heitor de Lemos.
Realiz6 estudios de
perfeccionamiento en
piano con los maestros
Barrozo Neto, Rossini
Freitas y armonia

y canto coral con
Lorenzo Fernandez,

en el Conservatorio
Brasileiro de Mdusica
de Rio de Janeiro”.
(NOGUEIRA, 2001, p.
145-146)

[2] Milton de Lemos

“empez6 sus estudios

de piano con su
madre, Amélia Augusta
Figueira de Lemos,
ingresando luego
después en el Instituto
Nacional de Mdsica de
Rio de Janeiro. Realizd
toda su carrera de
piano en la catedra del
consagrado profesor
y compositor Barrozo
Netto, y en 1919 lo ha
concluido alcanzando
Medalla de Oro en
1919 en el concurso al
premio de la escuela.
Concluyé la carrera

de Teoria y Solfeo con
Frederico Nascimento,
y luego recibid
lecciones particulares
de harmonia del
maestro”. (NOGUEIRA,
2001, p. 161).



Yara crianca, juntamente com professores e alunos do Conservatoério.
Fonte: acervo do Centro de Documentacdao Musical Cons. Musica — UFPel.

A professora Yara Cava coloca que Darry Silva foi seu primeiro
professor no Conservatério de Musica e que, como ensinamento, a
deixou a importancia do estudo da técnica para atingir a realizacdao
musical. (CAVA, 2019b; 2019).

Em 1950 ela se formou pelo Conservatério de Mdusica de Pelotas
“com nota maxima do curso de piano”, e foi “contemplada com uma
bolsa de estudo para frequentar o Segundo Curso Internacional
de Férias” na cidade de Teresoépolis no estado do Rio de Janeiro.
L& cursou piano, canto e musica de camara, tendo estudado com
os professores Tomaz Teran3, Anselmo Slatopolski e Hans-Joachim
Koellreutter?, segundo Cava (2019a).

Nesses cursos, a oportunidade de conviver e receber orientacao
com renomados professores estrangeiros e brasileiros — musicos e
compositores, e também compartilhar saberes com estudantes de
varias partes do Brasil, contribuiram para seu desenvolvimento musical
e artistico, construindo novos conhecimentos pelas experiéncias
vivenciadas nos diferentes cursos. Ao retornar para Pelotas, foi
“convidada pelo Sr. Diretor e Professor Milton de Lemos para lecionar
no Conservatorio, onde permaneceu até sua aposentadoria em 1989,
ja-entdo este educandario agregado a Universidade”, conforme Yara
(CAVA, 2019b).
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Chegada no aeroporto de Pelotas apds o concerto no Rio de Janeiro, em 1951.
Fonte: Acervo Yara Cava

Momentos significativos de sua carreira musical

A partir deste momento, destacam-se experiéncias artistico-musicais
significativas que a professora Yara participou. Iniciou sua carreira
artistica realizando Concertos com Orquestras — no Rio de Janeiro
sob a regéncia da maestrina Joanidia Sodré, em Porto Alegre com o
maestro Pablo Komlés, e em Pelotas com os regentes Enio de Freitas
e Castro e Guido Santdérsola, além de muitos recitais solo, concertos
e apresentacodes artisticas.

Desses, ressalta-se o Concerto ‘Recitais de Intercdmbio’,
promovido pela Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil,
na cidade do Rio de Janeiro em agosto de 1951. Sob a orientacdao do
professor Milton de Lemos, a jovem pianista Yara André apresentou
um programa de Concerto com obras importantes da literatura erudita
pianistica, na Sala Leopoldo Miguez da Escola de Nacional de Mdusica.

Iniciou a primeira parte com a Sonata op.110 de Beethoven e
em seguida executou o Preludio e Fuga em |a bemol maior de J.
Sebastian Bach. A segunda parte iniciou com obras dos compositores
brasileiros Barrozo Netto e Carlos Anes, em seguida executou uma
peca de Isidor Philipp — compositor e pianista hingaro radicado na
Franca, e depois duas obras de F. Chopin — Estudo op.10 n° 7 e Balada
em sol menor, op.23. E, para finalizar, a pianista executou a obra de
Beethoven para piano e orquestra — Concerto n° 3 op. 37, em dé
menor — com a Orquestra Sinfénica da Juventude sob a regéncia da
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[3] Tomas Teran, 1896-
1964. Pianista espaniol,
tuvo importante
actuaciéon como
profesor y pianista en
Brasil, donde estuvo
afincado a partir de
1929. Colaborador de
Villa-Lobos, presenté
en Paris en 1927 la
primera audicién de
su Choros n.8, para
dos pianos y orquestra.
(NOGUEIRA, 2001, p.
148).

[4] Hans-Joachim
Koellreutter, 1915-
2005. Musico,
compositor, ensaista
e educador alemao
naturalizado brasileiro
(BRITO, 2015, p. 17).
Estudou na Escola

de Mdusica de Berlim,
tendo aulas de flauta,
piano, musicologia,
composicao e regéncia
coral com professores
importantes. (BRITO,
2015, p. 22). O
compositor foi
responsavel por um
grande numero de
acgdes e iniciativas

no cenario cultural

e musical brasileiro,
iniciadas no final da
década de 1930 e
estendidas por todo
século XX. (BRITO,
2015, p. 24).



Maestrina Joanidia Sodré®, além das obras extras ao programa que
foram tocadas, entre elas, uma peca do compositor russo Prokofiev.
(PROGRAMA DE CONCERTO, 1951).

O Concerto, como um todo, foi de muita relevancia para a carreira
artistica da jovem pianista, pois foi a grande oportunidade de mostrar
seu talento numa das escolas de musica mais importantes do pais e
com a presenca de uma plateia bastante qualificada. Ser conduzida
pela maestrina Joanidia Sodré foi outro grande desafio ao executar o
Concerto de Beethoven para piano e orquestra com ilustre musicista
do cenario carioca. A regente também era pianista e compositora
que muito se dedicou a musica e teve papel importante no ensino
da musica no Rio de Janeiro ao ser diretora da Escola Nacional de
MUsica ao longo de vinte anos. (MUSICA, 2019).

O contexto da sociedade na época deste Concerto — década
de 50 —, era de muitas jovens mocas estudando piano, e a0 mesmo
tempo, os professores de piano eram na sua maioria homens,
muitos dos quais também seguindo suas carreiras como pianistas
e compositores. No entanto, este Concerto foi bem diferenciado e
caracteristico, pois mostrou a presenca das mulheres apresentando
a sua arte, a sua expressao, a sua paixao pelo fazer musical — pela
presenca da jovem pianista Yara André e a uma maestrina Joanidia
Sodré, em plena Escola de Mdusica do Rio de Janeiro, demonstrando
a forca e a competéncia das mulheres no meio musical.

Como resultado dessa apresentacdo, a jovem Yara André
recebeu uma critica muito expressiva da pianista brasileira Dyla
Josetti®, e que na época foi publicada em um jornal da cidade do
Rio de Janeiro. A seguir, destacam-se os trechos que entende-se
relevantes:
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A jovem e talentosa galcha lara André, que apresentou-se em
recital no Saldo Leopoldo Miguez, € mais uma pianista que surge,
cotada de aptiddes tais que passou do terreno das promessas.
[...]

lara André esta apta a arcar com as maiores responsabilidades
pianisticas. Dona de magnifica intuicdo artistica, a brilhante
musicista venceu todas as dificuldades com absoluta seguranca
e apreciavel técnica, especialmente nas obras de Bach e
Beethoven. (JOSETTI, 1951, [s.p)).

Neste primeiro trecho da critica, Dyla Josetti destaca o potencial
artistico da jovem pianista, evidenciando sua intuicdo, seguranca e a
técnica, além de indicar sua capacidade e disposicao para a carreira
artistica.

Outro trecho a ser destacado pela critica:
Evidenciando um temperamento de esplendida musicalidade,
lara André deixou perceber agilidade apreciavel e seguranca
de ritmo, atraindo as aten¢des do auditério com seu magnifico
“toucher”, aveludado, discreto e medido. E dificil salientar

alguma peca do seu programa, pois todas obedeceram a mesma
criteriosa execucao, analisada nos minimos detalhes. (JOSETTI,

1951, [s.p]).

Aqui é reconhecida a musicalidade da jovem Yara, chamando
a atencdo para seu toque refinado ao piano, o que indica o dominio
das obras que executa e seu profundo conhecimento do repertério,
consequéncia de muita dedicacao, horas de estudo, e uma criteriosa
orientacao por parte de seu professor Milton de Lemos.

E concluindo a critica, a pianista Dyla Josetti faz mais elogios e
ainda menciona as obras extras que foram executadas ap6s o término
de um longo concerto.

Vibrantes aplausos, certamente extensivos ao seu ilustre mestre,
presente ao concerto coroaram ainda a “Marcha do Amor das
Trés Laranjas” de Prokofieff, a qual lara André deu soberba e
enérgica execugao, entre outros extras.

Temos certeza no brilhante futuro artistico da jovem pianista.

Nao lhe faltam forca de vontade, personalidade bem marcada e
uma incontida ansia de aperfeicoamento. (JOSETTI, 1951, [s.p]).
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E manifestada a resposta da plateia pelos aplausos recebidos
e, principalmente, a critica de Dyla Josetti revela a sua percepcao
sobre a jovem pianista, anunciando um futuro promissor a Yara André
pelas qualidades ali colocadas: “forca de vontade, personalidade
bem marcada e uma incontida énsia de aperfeicoamento”. E, mais
uma vez, destaca-se a presenca de uma pianista dando seu parecer
sobre o concerto num jornal do Rio de Janeiro.
A jovem pianista Yara André, ao apresentar seu potencial artistico
a um publico bastante distinto, na presenca de varios professores
renomados, entre outros, destaca:
Lembro que encerrei o programa junto a Orquestra da Juventude
como ConcertoN°3de Beethoven,tendo comoregente adiretora
maestrina Joanidia Sodré. Dentre a numerosa plateia, estiveram
presentes: Magdalena Tagliaferro, Rossini de Freitas, Dyla Joseti,
Edith Bulhdes, Yolanda Ferreira, Lara Gomes Grosso, Lourdes
Goncalves, Julinha Vagner Cohin, Marialcina Lopes, Oriano
de Almeida, Francisco Fabido, Margarida Lopes de Almeida e
Leopoldo Gotuzzo, entre outros. Durante os cumprimentos,
fui apresentada ao Professor Guilherme Fontainha, um senhor
de compleicdo robusta, sorridente, alto e simpatico, que se
expressou mais ou menos assim: ‘Nao deixaria de assistir ao
recital de uma aluna do Milton, meu ilustre e prezado amigo, que
desenvolve e propaga a musica através de um Conservatério
conceituado pela competéncia e dinamismo de seus dirigentes.

Os frutos estdo visiveis. Parabéns, jovem pianista’. (OLIVEIRA;
GONCALVES; SOARES, 2017, [s.p]).

Chama-se a atencao as palavras de Guilherme Fontainha, diretor
do Instituto de Artes de Porto Alegre, que prestigiou o concerto,
confiando na competéncia de Milton de Lemos, professor de Yara
André, e confirmando os elogios apresentados na critica da pianista
Dyla Josetti.

Embora esse episddio, anteriormente relatado, seja de real
importancia, cabe aqui apresentar as outras experiéncias artisticas
que Yara André teve ao tocar com outras orquestras e regentes e que
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A orquestra de Pelotas tendo Yara como solista e como spala no violino, Olga Fossati.
Fonte: Acervo Centro Documentacdo Musical Cons. Musica - UFPel

também foram muito significativas. Estas vivéncias contribuiram para
desenvolver e constituir sua formacao como musicista.

Emjulho do ano de 1951, na cidade de Pelotas, Yara se apresentou
como solista do Concerto de Beethoven n° 3 op.37 para piano com
a Sociedade Orquestral de Pelotas, sob a regéncia do Maestro e
Professor Enio de Freitas e Castro’, que foi professor, compositor,
pianista, maestro, folclorista e musicélogo brasileiro. (WIKIPEDIA,
2019a).

Mais tarde, em outubro de 1952, foi solista no Concerto em Ré
menor de Mozart, com a Sociedade Orquestral de Pelotas, sob a
regéncia do maestro Guido Santérsola®, que foi compositor, violinista,
violoncelista e maestro. Atuou na Orquestra Municipal do Teatro
do Rio de Janeiro e foi professor do Conservatério de Sdo Paulo.
(WIKIPEDIA, 2019b).

Outra apresentacao de relevancia foi em 1955, quando Yara
André tocou com a Orquestra Sinfonica de Porto Alegre o Concerto
de Beethoven n° 3, sob a regéncia do maestro Pablo Komlés?®, no
Saldo Nobre da Pontificia Universidade Catdlica. Importante regente
no Rio Grande do Sul, o maestro hungaro assumiu a regéncia e a
organizacao da Orquestra Sinfénica de Porto Alegre (OSPA) em 1950,
ano de sua fundacdo, e manteve-se no cargo até 1978. (WIKIPEDIA,
2019d).
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[6] Roma Temivel
— texto disponivel
em: https://www.
vitruvius.com.br/
revistas/read/
minhacidade
/19.228/7436

Neste poucotempo apds suaformatura,ajovem Yarademonstrou
a capacidade de enfrentar grandes desafios e disposicao para assumir
novas responsabilidades.

Destacam-se, ainda, outros tantos recitais e apresentacdes
dos quais Yara Cava participou ao longo de sua trajetéria como
musicista e professora, tocando com seus colegas de Conservatorio,
acompanhando cantores e instrumentistas, entre outras atividades.
Citando alguns deles: Recital “3 Pianos” — com Yara André; Alcebiades
Lino de Souza e Enilda Maurell Feistauer, sem data (NOGUEIRA, 2005,
p. 144); Jarbas Taurino, baritono gaucho; Piano: Yara Cava em maio de
1986 (CALDAS, 1992, p. 129); Concerto a dois pianos - Alcebiades
Souza e Yara Cava, em maio de 1978 (CALDAS, 1992, p. 124).

Embora ja estando aposentada de suas atividades docentes na
universidade desde 1989, Yara continua fazendo musica e mostrando
sua arte. Destacam-se: Concerto a dois pianos — Sénia Cava e Yara
Cava, em outubro de 1990; Recital de Lancamento do Livro Técnica
Pianistica de S6nia Cava quando Yara Cava e So6nia Cava tocaram
Gounod — Meditation sur le 1°Prelude de J.S. Bach — Ave Matria (arranjo
para dois pianos), em dezembro de 2012. (PROGRAMA DO RECITAL,
2012), entre outros.

E ainda, mais recentemente, em junho de 2018, se apresentou
no Recital dos Ex-Alunos do Conservatdrio de Mdusica da UFPel
— Homenagem ao Centenario, executando trés pecas solo de
compositores -brasileiros, das quais se destaca a obra “Tango
Brasileiro”, composta por Antbnio Sa Pereira, primeiro diretor do
Conservatoério de Mdusica; e também tocou uma obra a quatro maos
acompanhada de sua filha — Sénia Cava.

As mdos de Yara Cava e sua arte continuam em movimento,
mostrando seu amor pela musica e preservando a cultura musical e
pianistica.
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Novos rumos

Chegou um tempo de escolhas, e Yara André optou por casar e
constituir familia, o que significou renunciar a carreira artistica de
pianista concertista em virtude de nao ser possivel conciliar uma vida
de dedicacdo aos estudos musicais e apresentacdes artisticas, e
dedicar-se a vida em familia como mae e esposa. Sobre isso, ela nos
diz:

Sempre faziamos musica em casa. Com ele (0 esposo - Armando)
cantando era muito bom. Assim é que eu ndao me arrependo
de ndo ter seguido a carreira... Cada vez que ia tocar, ficava
um pouco nervosa, sentia algo, que é bom sentir. Quem ndo
sente essa emocdo antes de se apresentar ndao transborda a
sensibilidade, fica amarrado... A endorfina funciona quando
ficamos nervosos para nos apresentar, e se consegue ser cada
vez melhor. Entdo achava que era bom para mim, tocar, porque
quanto mais tocava, melhor eu me sentia. Apesar da tensdo que
da na hora de entrar no palco, depois que se senta e comeca a
tocar a gente se sente bem. E gostoso, € compensador o aplauso
do publico [...]. (OLIVEIRA; GONCALVES; SOARES, 2017, [s.p]).

Mas essa escolha ndao a afastou da musica. Manteve-se sempre
ativa na funcdo de professora de piano, que desde cedo ja exercia
no Conservatorio de Musica. Também assumiu a responsabilidade de
outras disciplinas quando se tornou professora do Curso de MduUsica
da Universidade Federal de Pelotas, tendo ingressado por meio de
concurso publico, quando defendeu a tese de concurso “Escalas e
Arpejos: base da técnica pianistica”, em 1977.

Neste longo tempo continuou participando de recitais como
pianista, mas também desenvolveu atividades pedagdgicas nos
cursos de Licenciatura e Bacharelado em Musica, e no curso de
especializacdo da Universidade Federal de Pelotas. Como professora,
formou musicos ministrando disciplinas tedricas e praticas, orientando
seus alunos de piano e promovendo apresentacdes artisticas dos
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mesmos.

Dos frutos de seu longo periodo de docéncia no Conservatério e
Universidade, destacam-se os varios alunos que formou, na graduacao
e na especializacdo, da qual se orgulha, conforme sua fala:

Como professora, formou varios alunos, entre eles, Maria do
Carmo Seus, Afonso Celso da Costa Junior, Isabel Nogueira,
Vania Branco de Araujo, Heloisa Fonseca da Silva, Ema Silva,
Paulo Santos, Maria Luiza Coelho de Moraes, lzolda Dias,
Mariza Vasques, Maria Helena Cruz, Vera Beatriz Penna Comin.
Ana Maria Allgayer, S6nia Cava, Maria Dilma Prietto Luzardi,
Luiz Guilherme Goldberg, Cecy Gagli, Aida Etchalus, Dionara
Schneider, Maria Elisabeth Maurer de Salles, Loila Weymar [...].
(OLIVEIRA; GONCALVES; SOARES, 2017, [s.p)).

7

E importante mencionar que, no decorrer de suas atividades
profissionais, de acordo com a professora Yara, ela participou de
cursos de aperfeicoamento ministrados pelos pianistas Henriqueta
Duarte, Homero Magalhaes, Miguel Proenca e Luiz Henrique Senise,
entre outros, nas areas de didatica e interpretacdo pianistica; de
musica folclérica e popular brasileira; de musicalidade e pedagogia
do piano; da 4@ Oficina de Mdusica em Curitiba, dentre outros. Estes
fatos demonstram a permanente formacao e a busca por atualizacao
e constante troca de experiéncias com colegas pianistas, também
professores. (CAVA, 2017, p. 68).

Encerrando esta etapa, retoma-se ao que Josetti (1951, [s.p]), falou
em sua critica a Yara, “Nao lhe faltam forca de vontade, personalidade
bem marcada e uma incontida ansia de aperfeicoamento”, que é o
entendimento que se percebe desta professora — musicista.

Do siléncio a novos voos, nova arte

Depois que seu esposo faleceu, Yara ‘desabou’. Havia entre eles uma
relacdo forte e verdadeira que parecia eterna e é. A musica, um dos
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lacos que os prendia, silenciou... o piano ndo mais cantou, permaneceu
fechado por muito tempo. E foi a filha que o fez cantarolar de novo.
Yara procurou continuar vivendo para poder contar sua historia vivida,
agora com os sons das palavras escritas. Tentando mostrar a forca do
verdadeiro amor, frequentou a Oficina da professora Hilda Simdes
Lopes para contar sua vida amorosa. Seu primeiro livro foi intitulado
Amor para sempre. O segundo, Poeiras do tempo. O romance Filhos
do Pampa, que participou com Alma Berasain, Lia Duarte, Elaine
Fontoura e Maria Elizabete Vianna, nasceu das sementes plantadas
nas aulas da professora Hildinha, termo carinhoso como a chamavam.
Yara nos conta sobre a importancia dos comecos de seus
estudos musicais e literarios quando diz: “Eu comecei a estudar piano
|a na Biblioteca, [...], & eu comecei também a literatura, a mudsica e a
literatura”. (CAVA, 2019b, [s.p]).
No paragrafo seguinte, iniciando os estudos de literatura na
terceira idade comenta:
E quando eu subi a escada a luz luxuriante daqueles postes
estava enfraquecida sabe, e eu olhei pro chdo as escadas tao
desgastadas que chegam a ter um vao assim de pisarem, e eu,
que diferenca... Porque quando eu vinha aqui os degraus eram
alvos, bem branquinhos e bem lisinhos, a luz era forte alias, forte

por causa do sol porque era de dia, era tudo maravilhoso. (CAVA,
2019b, [s.p)).

Ela ainda continua a desenvolver seus dons artisticos e passou
a escrever, tendo participado de varios livros editados, bem como a
pintar quadros a 6leo. E como ela mesma diz: “Sinto-me como uma
figueira, que com suas sombras pode abrigar e incentivar os que dela
necessitarem. Minha vida s6é tem sentido porque me sinto ainda util...”
(OLIVEIRA; GONCALVES; SOARES, 2017, [s.p]).

Atualmente Yara frequenta o Centro Literario Pelotense,
participando anualmente de suas Coletaneas. Tem conquistado
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Obra literdria de Yara Cava. Fonte: Acervo Yara Cava

honrosas classificagbes em concursos municipais, estaduais e
nacionais pelo seu trabalho literario.

Em sua producao literaria escreveu e participou de 32 livros,
acima apresentados.

Tambémrecebeu, nos Ultimostempos, as seguinteshomenagens
— o Troféu Milton de Lemos em 2018, e foi homenageada pelo Centro
de Artes ao ser uma das professoras que teve sua imagem pintada na
fachada do Centro.

Yara continua “chama” viva a iluminar os caminhos que se
cruzam com os que ela percorre, aceitando novos desafios e alcando
NOVOS VOOS.

Consideracoes Finais

“Atrajetodria do artista-professortambém merece ser vista pela historia,
nao pela histdria da arte apenas, mas pela histéria de como fazer
arte, ou seja, do processo a partir do qual surge a obra, da busca ou
do modo como se busca para criar”. (SILVA, 2015, p. 3141). A historia,
aqui apresentada, evidencia o processo de formacdo e constituicao
de uma professora-artista, demonstrando como Yara Cava constroi
sua trajetoria, e principalmente o quanto ela trabalha e se dedica para
expressar a sua arte através da interpretacdo ao piano, e através da
literatura.
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Yara André Cava. Fonte: Acervo Yara Cava

Foi muito honroso podermos participar deste trabalho. Foi uma
tarefa dificil mostrar num pequenorecorte a vida inteira de uma pessoa
que se mantém ativa, seja produzindo arte, seja ensinando, seja
produzindo vida para os que com ela se encontram e compartilham
vivéncias através da musica, através da literatura, através do seu ser.

Encerramos este trabalho, deixando com vocés a prépria voz de
Yara Cava (2017, p. 9) ho seu poema:

Quem sou ?

Sou um pouco de tudo. Faco parte do mundo.
Trago seiva nas veias. No coragcdo, o amor.
Guardo sal, guardo mel. Amo a vida e o Senhor.
Sou filha, sou mde, sou irma, sou avo,

sou um pouco de tudo;

esperanca, alegria, lagrima e poesia.

Eu procuro na dor encontrar harmonia

Sou um raio de sol, uma gota de chuva,

um pedaco de terra, uma nesga de mat,

ora voo, gaivota, ora afundo, marisco.

Com disposicdo, vou a luta da vida,

mesmo estando ferida.

Sei que nunca estou so. Faco parte do mundo.
Sou um pouco de tudo!!!

Yara
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Precisamos Falar Sobre o
Cativeiro Das Mulheres:

A Figura da Maesposa Como
um Modelo de Aprisionamento
no Audiovisual

We Need to Talk About Women’s Captivity:
The Mother-wife Character as a Imprisionment
Model in the Audiovisual Production

Resumo: Este trabalho discute a representacao da mulher no audiovisual a partir
do conceito de mdesposa desenvolvido por Marcela Lagarde (2005) e alicercado
na nocao da mulher cativa, aprisionada na sua condicdo feminina. A figura da
mae e da maternidade é pensada em seu aspecto literal e alegérico centrada na
personagem Eva do filme Precisamos falar sobre o Kevin (We need to talk about
Kevin, Lynne Ramsay, 2011), que € mde do jovem autor de um massacre em sua
escola. A jornada de culpa e peniténcia da personagem tematiza questdes sociais,
culturais e psiquicas relacionadas a socializagdo feminina para o cativeiro da
maternidade e da conjugalidade.

Palavras-chave: Mdesposa; Representacao; Cativeiros; Alegoria; Maternidade.

Abstract: This paper discusses the representation of women in film, based on the
concept of mother-wife developed by Marcela Lagarde (2005) and builded in the
notion of the captive woman, imprisoned in her female condition. The mother and
motherhood figures are discussed in its literal and allegorical aspect, centered on
the character of Eva in the movie We need to talk about Kevin (Lynne Ramsay, 2011),
the mother to a young school massacre perpetrator. The journey of Eva's guilt and
penance thematizes social, cultural, and psychic issues related to female socializa-
tion into the captivity of motherhood and conjugality.

Keywords: Mother-wives. Representation. Captivity. Allegory. Motherhood.

152

Duas concepcdes sao centrais para os Estudos Feministas: a nocédo
de publico e privado como espacos relacionados aos papéis sexuais,
€ O Corpo como espaco politico (e, para a maior parte das vertentes
feministas, como origem de nossa opressao). Tanto a dicotomia
publico-privado, quanto o corpo feminino, sdo pontos nevralgicos na
figura da mae, conceitual, simbdlica e praticamente.
Desde o inicio do movimento das mulheres, as ativistas e tedricas
feministas viram o conceito de “corpo” como uma chave para
compreender as raizes do dominio masculino e da construcdo
da identidade social feminina. [...] Desse modo, a analise da

sexualidade, da procriacao e da maternidade foi colocada no
centro da teoria feminista e da historia das mulheres. (FEDERICI,

2017, p. 31-32).

E sobre essa figura, essa categoria, a mae, que nos debrucamos
neste trabalho, em ordem de investiga-la a partir de sua representacao
no audiovisual.

O “lugar da mulher” é o espaco privado e, portanto, a simbologia
da casa, do doméstico como espaco feminino nao é sendao uma
“alegoria” falha, pois profundamente concreta e literal. E irdnico,
portanto, que o conceito de “publico” possa ser aplicado as mulheres,
e talvez somente uma mulher podera compreender essa relacdo:
nosso corpo é do Estado, do marido, do pai. E das ciéncias, é das
artes e é também onde o mais pesado trabalho se configura: o de
reproduzir humanos. Susan Okin (2008) aponta ambiguidades na
distincdo entre o publico e o privado,

[...] especialmente na teoria liberal — “o privado” sendo usado
para referir-se a uma esfera ou esferas da vida social nas quais
a intrusdao ou interferéncia em relacdo a liberdade requer
justificativa especial, e “o publico” para referir-se a uma esfera

ou esferas vistas como geralmente ou justificadamente mais
acessiveis. (OKIN, 2008, p. 306).
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Se compreendermos aquilo que funda a sociedade patriarcal,
que esta intimamente relacionado ao que sustenta o pensamento
liberal, essas ambiguidades perdem-se enquanto tal. A mulher nao
tem direito ao “privado”, ela pertence ao privado e, portanto, ndo é
sua a liberdade de viver sem a interferéncia ou intrusao injustificada,
mas de seu proprietario. Nao é por acaso que a violéncia contra o
corpo e a mente femininos ainda é considerada culturalmente como
assunto intimo.

O apice da situacdo publica do corpo feminino estd em nosso
papel reprodutivo. O Estado ndo nos permite regular o controle sobre
Nossos corpos, da concepcao ao parto. Um ventre gravido que se
pronuncia por baixo da roupa € um convite ao toque ou interferéncia
de qualquer desconhecido.

Como os estudos feministas tém revelado, desde os principios
do liberalismo no século XVII, tanto os direitos politicos quanto
os direitos pertencentes a concepcdo moderna liberal de
privacidade e do privado tém sido defendidos como direitos
dos individuos; mas esses individuos foram supostos, € com

freqliéncia explicitamente definidos, como adultos, chefes de
familia masculinos. (OKIN, 2008, p. 308).

Ou seja: a mulher pertence ao ambito do privado, pois é
propriedade do individuo que tem direito a liberdades individuais e,
também, a vida publica: o homem. No entanto, o corpo da mulher é
publico no sentido de que ela, ndo sendo individuo, ndo tem sobre
a propria pessoa poder completo, nem em condicdes liberais, nem
no pensamento progressista, que ainda opera dentro de um sistema
capitalista patriarcal. Assim, a maternidade é a mais profunda e mais
exemplar violéncia sexual que sofremos. E uma violéncia porque nos
desumaniza, nos arranca a individualidade, interfere em nosso papel
social, como cidadas, como trabalhadoras, como seres produtivos, nos
desassiste enquanto seres humanos emocionais e intelectuais. Sexual,

154

pois esta inteiramente relacionada ao nosso papel sexual bioldgico,
o de reproduzir. Nenhum desses aspectos da maternidade, aqui
descritos de forma madrbida, lugubre, ressentida, se deve ao evento
bioldgico de conceber, gestar, parir, amamentar ou criar em si, € sim
ao que nos é imposto social e culturalmente a partir desses eventos.
Essas imposicdes surgem de um pacto original, que Carole Pateman
(1993), define como aquilo que rege a sociedade moderna e que cria
0s contratos social e sexual a partir dos quais somos normatizados.
“l..] E social no sentido de patriarcal — isto &, o contrato cria o direito
politico dos homens sobre as mulheres -, e também sexual no sentido
do estabelecimento de um acesso sistematico dos homens ao corpo
das mulheres.” (PATEMAN, 1993, p. 17). No cerne dessa sociedade
moderna também nasce o novo conceito de maternidade, atrelado
aos postulados que criam também as nocdes contemporaneas de
sujeito e a estrutura de classes que sofistica a origem feudal da
acumulacdo primitiva que vem a dar origem ao capitalismo.

Foi Rousseau, com a publicacdo de Emile',em 1762, que cristalizou

as novas idéias e deu um verdadeiro impulso inicial a familia

moderna, is/to €, a familia fundada no amor materno. Veremos que

depois do Emile, durante dois séculos, todos os pensadores que

se ocupam da infancia retornam ao pensamento rousseauniano

para levar cada vez mais longe as suas implicacdes. (BADINTER,
1985, p. 54).

A definicdo moderna de “natureza feminina” esta atrelada ao
que representa a “boa mae”, concepcdes que fundam o aspecto
fundamental segundo o qual se configura a socializacdo feminina até
os dias atuais.
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Assim fazem Rousseau e Freud, que elaboraram ambos uma
imagem da mulher singularmente semelhante, com 150 anos a
separa-los: sublinham o senso da dedicacao e do sacrificio que
caracteriza, segundo eles, a mulher "normal". Fechadas nesse
esquema por vozes tdao autorizadas, como podiam as mulheres
escapar ao que se convencionara chamar de sua "natureza"? Ou
tentavam imitar o melhor possivel o modelo imposto, reforcando
comisso sua autoridade, ou tentavam distanciar-se dele, e tinham
de pagar caro por isso. Acusada de egoismo, de maldade, e até
de desequilibrio, aquela que desafiava a ideologia dominante
s6 restava assumir, mais ou menos bem, sua "anormalidade".
(BADINTER, 1985, p. 238-9).

Nesse sentido, o conceito de cativeiro desenvolvido pela
antropdloga mexicana Marcela Lagarde é proficuo, pois engendra
publico e privado ao que nos vale enquanto destino ao nascermos
mulheres: cativeiro depende de decisdo de outrem, de um sistema,
de regras, de uma sentenca, portanto publico; e nos coloca no ambito
do espaco circunscrito, do pertencimento a algo que ndo nés mesmas,
do lugar que ndo tem valor social, civilizatério, para a construcao
da histéria humana, portanto privado. Os cativeiros das mulheres,
segundo Lagarde (2005), sdo definidos por circulos vitais femininos
atravessados por normas, modos de vida, cultura e sustentados por
instituicoes, perpassados por um

complexo de fenbmenos opressivos que articulam a
expropriacao, a inferiorizacado, a discriminacdo, a dependéncia e
a subordinacdo, define a sexualidade, as atividades, o trabalho,
as relacdes sociais, as formas de participacdo no mundo € na

cultura das mulheres. Além disso, define os limites de suas
possibilidades de vida. (LAGARDE, 2005, p. 17, traducdo nossa).

Neste artigo, discutimos a representacao da mulher no
audiovisual a partir do conceito de mdesposa (no original, em espanhol,
madresposa), desenvolvido por Lagarde dentro de sua tipologia de
mulheres em seus cativeiros. O recorte desta reflexao se da sobre
Precisamos falar sobre o Kevin (We need to talk about Kevin, Lynne
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Ramsay, 201), filme estadunidense, baseado no livio homénimo de
2003 escrito por Lionel Shriver, que foi escolhido para esta analise por
tratar de uma mulher que vive com a culpa e o estigma social de ser
a mae de um jovem autor de um massacre em uma escola — também
tendo matado o pai e a irma mais nova. A analise pretende discutir,
pela concepcao da mdesposa de Lagarde, a representacao da figura
da mae e da maternidade em torno de questdes sociais, culturais e
psiquicas como aculpa e anegacao do destino feminino; a socializacao
feminina para o cativeiro da maternidade e da conjugalidade até que
se dissocie de sua individualidade para assumir a totalidade de uma
mdesposa boa e, portanto, aceita; as articulacdes entre trabalho e
sexo como culminantes no exercicio do papel social e cultural da mae
e a relacdo entre a maternidade e a responsabilidade de também
“prestar contas a sociedade” sobre a criacao dos filhos. Eva, mae de
Kevin, € uma cativa singular, pois representa o cativeiro da mdesposa
em seu aspecto literal mas também como uma alegoria.

PRECISAMOS FALAR SOBRE OS GRILHOES
Eva como mdesposa literal

Precisamos falar sobre o Kevin € uma narrativa conduzida pela jornada
de uma mulher cujo passado entendemos a partir de flashbacks
que nos explicam as circunstancias sob as quais vive Eva, mulher de
meia idade que aparenta carregar um peso emocional muito grande.
A maneira com que a trama é conduzida mostra-nos primeiro esse
ser quase catatdnico, que funciona de forma automatica, algo ja
evidenciado pela forma com que a personagem se apresenta. Na
primeira vez em que vemos Eva, ela esta sendo carregada por varias
maos, deitada, como que flutuando sobre uma corrente de pessoas e
encharcada de tomates amassados. Ela esta participando da Tomatina,

157



Figura 1: Eva e seu corpo livre na Tomatina. Fonte: captura de tela do filme.

um evento que ocorre todos 0s anos na cidade valenciana de Bufiol,
na Espanha. De bracos abertos, roupas transllcidas e sorridente,
Eva tem na postura um gozo da vida através da liberdade do corpo,
da independéncia. (FIGURA 1). Na cena seguinte, o corpo de Eva
representa um movimento oposto, concéntrico, apagado, expressao
do rosto transparecendo cansaco, desespero e impoténcia. Seu
estado emocional € em muito representado pelas roupas que agora
nao lhe vestem e sim como que se depositam sobre seus ombros,
como que nao fossem dela. O cabelo, “sem corte”, contrasta com o
que veremos mais adiante ser uma caracteristica de sua personalidade
aventureira e independente, com um cabelo curto que transparece
grande seguranca. (FIGURA 2).

A maternidade e a conjugalidade sdao as esferas vitais

que organizam e conformam os modos de vida femininos,

independente da idade, da classe social, da nacionalidade,
religido ou visdo politica das mulheres.

Além disso, todas as mulheres sdo mdesposas ainda que nao
tenham filhos ou marido, assim como é certo também que
algumas mulheres com filhos e casadas tenham dificuldades
para cumprir com seu dever e assumir-se como tais, ou para
serem identificadas como maes ou como esposas, de acordo
com os esteredtipos de designagao vigentes. (LAGARDE, 2005,
p. 363, traducdo nossa).
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Figura 2: Eva antes e depois do massacre na escola.
Fonte: captura de tela do filme.

Eva € uma mulher livre, independente, que gosta de viajar e
ama seu trabalho e sua liberdade. Nao aceita uma gravidez e nado
consegue se conectar emocionalmente com o filho, que cresce
sendo extremamente hostil a ela, talvez sofrendo de algum transtorno
antissocial®>. Com quase 16 anos, Kevin executa um massacre na escola
onde estuda depois de matar o pai e a irma mais nova. Kevin é preso
e Eva perde tudo o que tem, passando a viver em situacao precaria e
lidando com a violéncia dos que a estigmatizam pelo crime do filho.

A fase em que Eva esta gravida de Kevin é analoga, de certa
forma, do periodo posterior ao massacre. As roupas € a postura
da Eva gestante na primeira parte do filme sdo pesadas, a roupa
representando o fardo do corpo tomado por algo que ela nao
desejava, nao aceitava. Em determinada cena, em um vestiario,
sua postura contrasta com a de outras gravidas, que exibem suas
barrigas enquanto vestem roupas adequadas aos exercicios e ao
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[2] Este texto ndo tem a
intencdo de diagnosticar
Kevin do ponto de vista
psicoldgico, porém o
filme parece ndo construir
O personagem como
alguém psicopata ou
sociopata, mas como
resultado de uma
rejeicdo materna, uma
ambivaléncia entre a
rejeicdo da maternidade
e uma necessidade

de reparacao através

da permissividade e

superprotecao.



Figura 3: O rosto, a postura e as roupas denunciam sua rejeicdo aquele estado.
Fonte: captura de tela do filme.

periodo. (FIGURA 3). As roupas de Eva sao largas, como que tecidos
pendurados sobre seus ombros caidos, tal qual a roupa social que
veste para o trabalho depois do massacre, parecendo esconder seu
corpo como uma armadura que representa também a vergonha, o
peso da culpa por ndo ter amado Kevin “como deveria”.

Embora do ponto de vista de outro narrador, no filme é possivel
compreender que a conducao da narrativa € empatica com Eva, e
isso talvez ndo seja por acaso, ja que Precisamos falar sobre o Kevin
é dirigido por uma mulher.

Em dado momento, ao decorar o que viria a ser 0 seu espago
na casa nova para a qual a familia se muda, Eva ocupa todas as
paredes com mapas, 0s quais representam sua paixao pelas viagens
e sua liberdade. Kevin, uma crianca de cerca de sete anos que ainda
usa fraldas, usa uma arma de tinta e espirra preto e vermelho sobre
as paredes. Furiosa com a forma afrontosa com que Kevin faz isso,
Eva arranca o brinquedo da mao do filho e o destrdi, pisando dele e
espirrandotintavermelhapelotapete. O paifazumamediacao posterior
dizendo que o filho queria apenas ajudar na decoracado, dando a “sua
cara” para o ambiente. A “cara de Kevin” pode ser uma boa metafora,
apesar de ser possivel entender que a dinamica se constroi nessa
atitude na forma de uma destruicao do que representa a liberdade na
mae, uma destruicdo da identidade de Eva, uma invasao violenta de
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Figura 4: Kevin, com cerca de sete anos e ainda usando fraldas, picha os
mapas que decoram o espaco de sua made. Fonte: Captura de tela do filme

seu espaco como o seria, por analogia, na gravidez (especialmente
se nao desejada). A tinta sobre os mapas pode ser uma metafora
desenhada pela propria- desculpa de “dar sua cara” para o espaco da
mae, nos lembrando que a existéncia de Kevin € uma violéncia contra
a pessoa de Eva, que deixa de ter uma identidade para ser obrigada
a cumprir um papel abnegado de quem cede seu espaco para outra
pessoa. (FIGURA 4).

O filme é costurado pelas visitas periddicas de Eva a Kevin na
prisdo, o tempo presente da narrativa. Seu cativeiro, no entanto, é
generalizado. Assim, ha uma simbologia na sua “prisdo” em liberdade
e no espaco da penitenciaria onde esta Kevin que traz duas visdes
que se complementam. O filme confronta a vida de Eva antes de Kevin
com 0s periodos posteriores ao nascimento dele e ao massacre na
escola. Antes de Kevin, a liberdade aparece nos didlogos, no figurino,
na postura, na forma como Eva é constituida como um individuo.
Apobs Kevin, seu corpo € pesado, seu rosto se transfigura e signos
de uma “feminilidade” restritiva se instauram: as roupas sujas de
tomate contrastam com as roupas de uma mulher que é méae e tem
seu corpo constantemente moldado por padrdes; o conforto conflita
com o contrato social da feminilidade representada pelos sapatos de
salto médio. A personagem vai sendo moldada, restringida, cativa
desde gque se casa e passa a adotar um estilo mais contido, menos
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Figura 5: "Escape" e a fuga desejada ardentemente.
Fonte: captura de tela do filme

espontaneo, mais contratual, com seu cabelo, roupas e sapatos. Apos
O massacre, quando sua vida “em liberdade” é analoga a de uma
pessoa presa e odiada pela sociedade, Eva veste roupas em tons
escuros, neutros e de tamanhos e formatos nunca condizentes com
seu proprio corpo. Ndo sao roupas confortaveis, mas roupas que ela
usa para cumprir sua pena. Em casa, veste calcas largas de malha e
uma camiseta que era do marido, distante, mesmo na intimidade, de
sua personalidade anterior. Fora de casa, usa um “uniforme genérico
de mulher”, do qual fazem parte saias longas e justas, camisas
conservadoras e sapatos de bico fino, que funcionam como grilhdes
que permitem que ande, mas ndo sem esforco, dor ou pesar. A metafora
desse cativeiro feminino se completa com os casacos pesados que
veste como que para se esconder, proteger da violéncia do mundo.
Eva é constantemente confrontada por maes de vitimas de seu filho,
que a agridem de forma extremamente violenta. Ela esta sempre
escondida, procurando se esconder ou voltando rapidamente para um
lugar que considere seguro (como se vé na FIGURA 2, ja citada). Apos
o nascimento do filho, Eva é constantemente enquadrada préxima a
posters-ou sinalizacdao onde se |é “escape” ou “exit”, indicando sua
constante tentativa de fugir que gera apenas mais amarras, sejam
elas emocionais ou materiais. (FIGURA 5).

Para além disso, os espacos a definem ou a seu estagio de
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Figura 6: Eva, "a louca", presa a maternidade como a uma cama em um
manicémio. Fonte: captura de tela do filme.

assimilacao a figura da mae abnegada que Rousseau preconiza. “As
analogias entre a mae e a freira, a casa e o convento, dizem muito
sobre o ideal feminino de Rousseau. Sacrificio e reclusdo sdo as suas
condicdes. Fora desse modelo ndo ha salvacdao para as mulheres.”
(BADINTER, 1985, p. 245). Antes do casamento, Eva vive na Europa;
é trazida para os EUA por Franklin. Os primeiros anos de casados se
passam em um apartamento no centro, cuja decoracao e localizacdao
condizem com a personalidade de Eva. O nascimento de Kevin é
marcado por uma transicdo que coloca Eva numa cama branca de
um quarto branco asséptico de hospital, onde ela parece estar presa
como em um manicomio antigo. (FIGURA 6).

Depois de Kevin, o marido compra uma casa grande no suburbio,
que parece sempre vazia, sem personalidade, até o evento do
massacre. Ao unir os pontos dessa narrativa cheia de idas e vindas
entre passado e presente, é possivel compreender Franklin como o
agente que opera as mudancas de cativeiro. Ele trabalha o dia todo
e controla os moldes da familia, deixando a esposa com o dever de
governar o espaco domeéstico (ainda que ela trabalhe). Muda-se de
casa e leva com ele um objeto que ndo tem escolha e que é funcional
em sua vida: a mulher. Eva transfere para o “seu espaco” na nova
casa sua personalidade, seus objetos de decoracdo. A casa onde ela
passa a morar apds o massacre, a qual é vandalizada no inicio do filme
com tinta vermelha, também ndo tem sua personalidade, funcionando
como uma casa de passagem, ainda que Eva pareca condenada a
ela como a uma cela de prisdo. Enquanto trabalha arduamente para
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limpar a tinta vermelha da fachada desta casa, recria nela um quarto
tal qual o antigo espaco do filho na casa do suburbio, organizando os
minimos detalhes, como se aquele lugar tivesse parado no tempo. O
carro antigo amarelo é o unico espaco que parece pertencer a Eva
e continua de certa forma impermeavel a assimilacao desta mulher a
figura da mdesposa. O carro representa a mobilidade que definiria a
personalidade de Eva, sua possibilidade de escapar, de ir embora. E
como se a liberdade em Eva fosse substituida pela sua urgéncia em
fugir, desatachar-se.

O quarto do filho que ela reconstitui na casa onde passa a
morar depois do massacre também representa uma prisao, ja que
sua relacao com o filho passa a ser a de uma reconexao do cordao
umbilical, em que Kevin esta sendo gestado novamente, preso, o que
funciona como a prisdao da “primeira” gestacao do filho. Ela o visita

como um ritual a partir do qual se percebe sua incapacidade de se

libertar da responsabilidade sobre os horrores provocados por Kevin.

E na visita semanal ao filho na prisdo que o circulo do cativeiro de Eva
se manifesta como uma costura do tempo, uma justificativa que liga
esta mulher a vida social como que vivesse apenas para gestar esse
monstro novamente, pelo qual sente culpa, responsabilidade e, mais
que tudo, um ressentimento assentido, uma permissao para que ela
seja presa também. No filme, parece claro que Kevin é uma pessoa
doente, perverso em sua intencao de escravizar e torturar sua propria
mae. E de forma alguma isso invalida a construcao da culpa e do
caminho em direcao aos cativeiros que Eva atravessa, porém sugere
outro olhar dentro do qual podemos pensar Precisamos falar sobre o
Kevin como uma alegoria sobre a maternidade e, pela perspectiva de
Lagarde (2005), ainda, sobre o(s) cativeiro(s) de Eva.
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Eva como alegoria

Talvez seja vulgar comecar a refletir sobre as metaforas em Precisamos
falar sobre o Kevin pela referéncia concreta a “primeira mulher” da
criacao, a Eva, que Deus cria para, em ultima analise, servir de par
ao homem. Mas a nocao de cativeiro da mulher como mdéesposa que
Lagarde (2005) desenvolve é justamente a fundacdo da nocdo de
familia no Ocidente e o mito que instaura, além da heterossexualidade
compulséria, a objetificacdo compulséria da mulher e a também
compulséria maternidade. Quando Badinter (1985) apresenta a mulher
e mde perfeita segundo Jean-Jacques Rousseau, € uma espécie de
Eva biblica que ele estaria descrevendo: “'Complemento’' do homem,
a mulher é uma criatura essencialmente relativa. [..] A natureza
feminina &, propriamente falando, 'alienada' pelo e para o homem.
Sua esséncia, sua finalidade, sua funcdo sao relativas ao homem.”
(BADINTER, 1985, p. 242).

A trajetdria de Eva neste filme é algo tdo comum na experiéncia
feminina que sua estrutura narrativa nos leva a pensar em uma grande
alegoria na qual Kevin ndo é senao o préprio homem enquanto uma
figura engendrada no centro do patriarcado enquanto um sistema.
Franklin, o marido, representa o préprio sistema patriarcal, enquanto
Celie, a filha pequena, é a mulher em si. Neste sentido, Eva € a mulher-
mae-objeto criada pela cultura androcéntrica suportada pela ciéncia,
pelas artes, pela propria filosofia.

A construcdo do filme parte de um lugar que olha empaticamente
para Eva. No audiovisual, se reconhece que esta camera, essa
montagem, a conducao de toda narrativa é feita a partir de um ponto
de vista que se identifica com a personagem feminina. Nos leva
desde a Eva que é livre, aberta, alegre, e passa pelos estagios de
assimilacdo dela pelos aprisionamentos patriarcais. O casamento e a
mudanca para os Estados Unidos sao sutilmente sugeridos no filme,
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sendo explicitos apenas quando da concepcdo de Kevin. A maneira
com que o filme mostra o inicio da vida de Kevin sob um microscépio
dentro do corpo de Eva nos deixa clara a mudanca do namoro e do
sexo poético entre ela e Franklin, para uma circunstancia biologica
que muda a vida e o corpo dela. A sequéncia mostra Eva na Tomatina,
atordoada, como se estivesse perdida, enquanto a voz em off de
Franklin pergunta quando ela vai voltar pra casa pois ele estda com
saudade. O que se segue é a celebracdo desse reencontro, que
culmina em sexo — durante o qual Franklin pede que ela prometa
que nunca mais vai embora. Ai se da a concepc¢ao de Kevin, a ciéncia
das células se dividindo e multiplicando. Estes sao os primeiros
encarceramentos dessa Eva que era livre e recebe esse chamado
para que se prenda “voluntariamente”, para que negue sua liberdade
e atenda o desejo de um homem que “precisa” dela. O patriarcado
representado por Franklin faz seus chamados varias vezes, desde a
génese de uma mulher. Mas Eva era livre, tinha a liberdade de viajar,
de fugir, de usufruir da vida, enquanto o chamado de Franklin € como
que um ultimato, no qual ele finalmente consegue trazer essa mulher
que, nesse sistema, € ndao normativa, “anormal”, para o primeiro
cativeiro.

Em Precisamos falar sobre o Kevin os cativeiros do casamento
e da gravidez se dao ao mesmo tempo, em um processo que se
mostra como uma forca natural contra a qual Eva ndo consegue lutar.
O “amor romantico” é uma isca que Eva morde. Porém, diferente das
mulheres que se entendem felizes tendo escolhido esse caminho,
como Lagarde (2005) cita, Eva claramente ndo esta confortavel com
essa perda de si mesma quando fica gravida. A gestacdo de Kevin
acalma Franklin porque faz com que ele sinta a tranquilidade de té-
la “cativado”; mas exaspera Eva, que nao quer e ndo concorda com
isso que demonstra claramente ser uma violagao de seu corpo, sua
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individualidade, sua vida. Eva é aquela outra mulher a quem chamam
louca, fria ou “desnaturada”, aquela que ndo quer ser parte desse
caminho determinista que o patriarcado reserva as mulheres. O
conflito-maior surge dai, pois ela entende que deve cumprir esse
papel, e que deve cumpri-lo sem sofrimento, mas nao sente aquilo —
a gravidez e a maternidade —, como algo natural para ela. O resultado
disso é o inicio de sua grande culpa, da qual se torna refém.

Kevin ser representado como uma crianga que ja nasce hostil
a mde nos parece mais uma grande parte dessa alegoria que
propriamente a construcdo de um personagem com transtorno de
personalidade antissocial. A narrativa deixa claro que Kevin é uma
crianca perversa que segue sendo um adolescente perverso, mas
a culpa que Eva sente é demonstrada como um sequestro do qual
ela participa como “voluntaria”, pois entende ter “causado” esse
monstro com sua dificuldade em naturalmente ser uma mdesposa.
A partir do nascimento de Kevin, Eva se entrega a um processo de
peniténcia que comeca com a culpa por ndo conseguir sentir “o afeto
normal” pelo filho e culmina em se tornar refém de um tirano, para
quem ela faz tudo que possa ajuda-la a suprir a falta que seu “instinto
materno” faz e compensar sua “falha” como mae. Essa compensacao
€ uma busca por expiar a culpa que apenas agrava o sentimento de
divida com um modelo de mae e de esposa que ela ndo consegue
seguir naturalmente. Um dos momentos significativos dessa alegoria
se passa quando encontra o filho doente e cuida dele, exercendo
o papel de cuidadora/enfermeira que entende ser o seu. O filho
inusitadamente age como fragil e entregue ao afeto da mae, que
admira esse carinho tanto quanto se admira de si mesma por ter
conseguido algum sucesso — como que finalmente entendendo que
era aquilo que Kevin precisava dela. Olha para Franklin como quem
diz “olha s6, estou conseguindo desempenhar esse papel de mae
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amorosa! Sou normal!”. Franklin acena, reafirmando sua aprovacao.

A troca de carinho ndo dura, pois o filho volta a ser hostil com
a mae no dia seguinte. Suas acdes e reacdes com relacdao a mae
sempre contrastam com aquilo que mostra ao pai, que entende que
ele é um “doce garotinho”. Franklin ameniza tudo em Kevin, muitas
vezes usando a escusa de que ele é “apenas um garoto”, o que faz
com que Eva sinta que esta enlouquecendo e/ou que ela é quem esta
fazendo algo errado. O patriarcado exerce seu papel de naturalizar as
acoes masculinas, especialmente se sao violentas contra as mulheres,
e obriga-las a sentirem-se culpadas, carregando o fardo de arcar com
as consequéncias nefastas dos atos masculinos contra elas mesmas
ou contra quem quer que seja. As tentativas de Eva de dividir com o
marido os problemas com Kevin —ilustradas pelo préprio titulo do livro/
filme, sao infrutiferas, como se vé na recusa social em desnaturalizar a
violéncia e toxidade da masculinidade.

Kevin dirige seu 6dio difuso a propria irma mais nova, que o
adora, a tal ponto de ele provocar um acidente que faz com que a
menina perca um olho. Desta vez, a culpa recai duplamente sobre
Eva: a mae culpa a si mesma pois o filho o fez para atingi-la e o marido
a culpa por se descuidar da filha. Eva e Celie representam a mulher e
sua experiéncia hierarquica relativa ao seu papel no patriarcado, este
representado por Franklin, o marido e pai (as figuras que materializam,
como papéis sociais, esse sistema). Kevin, enquanto protegido por
esse sistema e fruto dele, molda a mae a partir da violéncia que dirige
contra ela, assim como molda a irma.

O apice dessas relacdes de violéncia, culpa e dominacdo esta
no massacre cometido por Kevin. Ele ndo tem “um ponto”, apenas
mata em um espetdculo de exercicio de poder frivolo, mas acima de
tudo como um ato final no qual encerra seu projeto contra a prépria
mae. As consequéncias do massacre sao as perdas: o filho é preso e
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o marido e a filha estao mortos; Eva perde sua casa, seu trabalho e a
liberdade, pois passa a ser perseguida e agredida, além de sentir-se
obrigada a visitar o filho na prisdo. O ato de Kevin, que ele, ao final, diz
nao saber por que cometeu, destitui Eva de sua humanidade. Além
das agressodes e humilhacdes as quais € submetida, € impossibilitada
de ter sua dignidade através de seu trabalho, cuja carreira construiu
por seus méritos; é obrigada a viver como uma paria da sociedade e
sequer tem seu luto respeitado (ja que perdeu uma filha e o marido
também). O ato final de perversidade de Kevin age sobre a culpa
que ele proprio ajudou a construir em Eva (com ajuda do pai): seu
sentimento tem relacao direta com sua responsabilizacdao pelas
atrocidades do filho, pois € a mde a culpada pelo amor ou desamor
dado ao filho, pela educacao e boa criacdo da crianca e por ser ou
ndo sua baliza moral. A violéncia dirigida a ela pelas mulheres maes
das vitimas de Kevin é a punicao que mesmo as mulheres impdem a
mae que “nao cumpre bem seu papel”.

No trabalho, numa festa de final de ano na empresa, Eva declina
do convite de um colega para dancar, ao que este responde que ela
€ uma vadia arrogante que pensa que alguém ainda vai querer ela
agora. A agressao reforca a perda de dignidade de Eva, que passa a
ser vista como uma coisa que nao tem direito de ndo aceitar qualquer
coisa ja que é desprezivel, € abjeta. Uma mulher maculada pela
desumanizacdo € uma mulher sobre quem a sociedade permite mais
atrocidades — como contra as putas, as estupradas, as divorciadas, as
pobres/miseraveis e as criminosas. A mde sagrada e a esposa imune
ndo € uma pessoa, mas um objeto que o patriarcado usa para seus
propodsitos. Quando deixa de ser mde ou sagrada, esposa ou estar
completamente dentro das normas sociais impostas as mulheres, &
um corpo sem dignidade humana, existente apenas para o escarnio
e para o sadismo catartico de uma sociedade que odeia as mulheres
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como um pressuposto.

A sequéncia final do filme mostra Eva confrontando o filho na
prisdo, de certa forma o vendo como mais humano desta vez, mas
também como que tirando das prdprias costas a responsabilidade
pela sua monstruosidade. Pergunta “por que?” e Kevin responde, com
um olhar vulneravel: “achei que soubesse, mas nao sei mais”. O abraco
que Eva Ihe da na despedida, logo apds essa resposta, é carregado
da brutalidade de um afeto torto que surge de se reconhecer como
humana e ao filho como falho, como humano também. O corredor
por onde passa para sair da prisdo ndo € mais um. Durante o filme a
Vemos nesse espaco que € o signo da passagem, da saida, do escape.
Porém, esta sempre ora indo em dire¢cdo contraria as saidas, ou presa
em uma espera, como no hospital. O ultimo corredor por onde passa
no filme da para uma abertura para algo fora da prisdao, um grande
clardo que remete a liberdade, a saida que Eva tanto busca.

CONSIDERAGCOES FINAIS

Precisamos falar sobre o Kevin é um filme que, para além do “enredo”,
nos conduz a uma histéria cheia de complexidades, adentrando
labirintos psiquicos, emocionais e até materiais da experiéncia de
uma mulher. A trajetoria de Eva, mae de Kevin, é atravessada por
culpa. E essa culpa que se configura em um dos cativeiros femininos,
a partir de um olhar a luz dos conceitos desenvolvidos pela
antropoéloga Marcela Lagarde. Um dos cativeiros a que as mulheres
sdo submetidas enquanto uma classe é nomeado pela autora como
mdaesposa. Para Lagarde (2005), todas as mulheres o sdo, ainda que
ndo sejam casadas ou tenham filhos. Esta na génese da construcdo da
mulher o molde para esses papéis. No filme, a vida de Eva, de pouco
antes de se casar até a visita ao filho assassino em uma prisdo, é
contada pelo prisma do aprisionamento, sendo a culpa o maior deles
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talvez; e este artigo buscou compreender de que maneira, literal e
alegorica, Eva € um modelo de mdesposa. A discussdao conta com
articulacdes entre esses conceitos — cativeiros e mdesposa —, e as
perspectivas sobre o mito do amor materno de Elisabeth Badinter,
que é fundante da sociedade moderna; o olhar de Silvia Federici a
respeito da relacdo entre a exploracao e opressao das mulheres e a
acumulacdo primitiva; a propria abordagem de Susan Okin e Carole
Pateman sobre as esferas do publico e do privado na experiéncia
feminina. Essa reflexdo, que esta ainda longe de ser encerrada,
nos coloca diante da representacdo como uma forma de figurar e
configurar, neste caso, por meio do audiovisual, 0 que € invisivel em
nossa sociedade, como os grilhdes que a mdesposa tem presos ao
seu corpo, material e emocionalmente.
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Resumo: O artigo pretende trazer contribuicdes sobre a sub-representacdo das
mulheres na ciéncia, a partir de uma ideia que surgiu com a constata¢cao do ndmero
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da UFPel? Por que o nimero de estudantes do sexo feminino é inferior ao nimero
de estudantes do sexo masculino nos cursos de engenharia da UFPel? Tomando
como ponto de partida artigos disponiveis na internet, procuramos tecer algumas
relacdes entre estes numeros, estas escolhas de profissdo e suas relacdes sociais
entre ciéncia e tecnologia.

Palavras-chave: Mulheres na ciéncia; Engenharia; UFPel.

Abstract: This article aims to bring contributions about the under-representation
of women in science, from an idea that emerged with the finding of the number of
students graduating from Engineering courses at UFPel, between 2014 and 2019.
What could be inferred from the finding of the percentages of academics in relation
to the number of academics in engineering courses at UFPel? Why is the number
of female students lower than the number of male students in UFPel engineering
courses? Taking as a starting point articles available on the internet, we seek to we-
ave some relations between these numbers, these career choices and their social
relations between science and technology..

Keywords: Women in science; Engineering; UFPel.
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Com este trabalho, procuramos propor alguns questionamentos
sobre as escolhas das mulheres pela formacao académica no campo
da ciéncia, e em especial, no campo da Engenharia, numa ideia que
surgiu a partir de um levantamento do nimero de egressas no periodo
entre 2014 e 2019, nos cursos de Engenharia da Universidade Federal
de Pelotas, comparando os percentuais entre estudantes dos sexos
masculino e feminino. Os numeros levantados nos mostram algumas
tendéncias e, a partir deles, iniciamos nossos questionamentos.

No campo conhecido como STEM (da sigla em inglés: Science,
Technology, Engineering and Mathematics), vemos o fendmeno da sub-
representacdo das mulheres nas carreiras cientificas. Este fenébmeno
esta presente nos paises de economias avancadas, e continua sendo
um desafio para educadores e formuladores de politicas publicas.
Para Vanderlan Bolzani (2019), professora titular IQAr-Unesp e vice-
presidente da SBPC,

Nos EUA, levantamento realizado em 2013, mostrou que apesar
de as mulheres constituirem 46% da forca de trabalho ocupavam
apenas 27% dos postos em ciéncia e engenharia. Sdo nimeros
que representam um avanco se comparados aos de 2003,
mas revelam também a dificuldade em vencer as barreiras das
estruturas tradicionais. (BOLZANI, 2019, [s.p]).

Na Comunidade Européia, em 2012, a proporcdo é de 70% de
homens para 30% de mulheres nas etapas iniciais da carreira de
pesquisa cientifica, sendo que apenas 10% das mulheres chegam as
etapas finais da carreira como pesquisadoras “séniors” (BOLZANI,
2019, [s.p)).

No Brasil, a base da piramide educacional vem se alterando, num
movimento que demonstra que o numero de mulheres que concluiu
0 ensino médio é ligeiramente superior ao de homens.
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Figura 1: Exposicdo fotografica destaca pesquisadoras PQ-1A da UFRGS
Fonte: http://www.ufrgs.br/ufrgs/noticias/exposicao-fotografica-destaca-
pesquisadoras-da-ufrgs

No Brasil, a sub-representacdo das mulheres € um fendbmeno
em movimento e vem se alterando rapidamente na base da
piramide educacional. Segundo o censo do INEP (Instituto
Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira),
de 2000 a 2012, o nimero de mulheres que concluiu o ensino
médio é ligeiramente superior ao de homens. Nos cursos de
graduacdo, considerando-se todas as carreiras, ai incluidas areas
onde a predominancia feminina é marcante como pedagogia,
letras, ciéncias humanas, em 2012, elas representam 57,1% dos
concluintes. (BOLZANI, 2019, [s.p]).

Na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em 2014, foi
realizada uma homenagem as professoras-pesquisadoras PQ-1A do
CNPq.

A iniciativa reuniu as pesquisadoras PQ-1A do CNPqg, em
exposicao fotografica com os retratos destas mulheres dedicadas
a producdo cientifica na UFRGS. Do universo de pesquisadores 1A
do CNPqg na UFRGS, cerca de apenas 10% sao mulheres (Fig.). “Do

total de 19 mulheres nesse grupo, 17 aceitaram fazer parte do projeto.

Nesse sentido, a exposicdo tem o objetivo, também de chamar a

atencdo para essa diferenca entre o acesso ao topo da carreira”.

(UFRGS, 2014, [s.p)).
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Figura 2: Pagina do Google com o termo de busca "Mulheres na Ciéncia"
Fonte: https://www.google.com/

DESENVOLVIMENTO E DISCUSSAO

Iniciamos a pesquisa de dados tomando como base os resultados
que apareceram numa busca simples, feita pelo Google, na internet,
com as palavras “Mulheres na ciéncia”, e consideramos os titulos que
apareceram apenas na primeira pagina dos resultados desta busca
(Fig.2).

A partir deste levantamento, iniciamos a leitura dos documentos
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cuja ordem em que aparecem na listagem sdo: uma pagina sobre a
entrega do prémio para mulheres na ciéncia promovido pela L'Oreal,
UNESCO e Academia Brasileira de Ciéncia; um artigo no Observatdrio
do Terceiro Setor “Mulheres na ciéncia: os desafios e conquistas de
ontem e hoje”; uma pdagina do Jornal da USP com noticias a partir
da tag “Mulheres na ciéncia”; uma pagina da Wikipédia “Mulheres
na ciéncia”; a seguinte é “Mulheres na ciéncia: dez mulheres, muitas
histérias; a outra, "Mulheres na ciéncia - o futuro é feminino”; depois,
“90 grandes mulheres da ciéncia - Revista Galileu | Ciéncia”; em
seguida, uma pagina da SBPC (Sociedade Brasileira para o Progresso
da Ciéncia) com o artigo “As mulheres na ciéncia e as expectativas
para o século XXI”; e por ultimo, o artigo cientifico “Trajetdrias de
mulheres na ciéncia: ‘ser cientista’ e ‘ser mulher’.

Na entrevista “Science Talk”. em cerimbnia do prémio para
mulheres na ciéncia, trés cientistas respondem perguntas sobre
profissdo, género e os desafios da carreira cientifica. A conversa
foi mediada por uma jornalista, com a participacdo de mulheres de
diferentes areas da ciéncia. As entrevistadas eram Denise Carvalho,
reitora da UFRJ; Marcia Barbosa, professora da UFRGS, e Zélia
Ludwig, professora da UFJF. Entre os destaques da entrevista, lemos
que “60% das meninas recebem bolsa de incentivo do CNPQ mas ha
apenas 24% de pesquisadoras nos cargos mais altos”, afirmou Denise
Carvalho, primeira reitora mulher da UFRJ. (PARA MULHERES, 2019,
[s.p).

A fisica Marcia Barbosa, professora da UFRGS, ganhou o
prémio internacional “For Women in Science”, na Franca, em 2013,
e nesta entrevista, falou sobre os impactos desta premiacdo no
desenvolvimento do seu trabalho: “Estudos mostram que as mulheres
perdem a ambicdo na drea académica — e ndo é por causa dos filhos,
ndo é por causa do marido. Elas perdem a ambicdao por causa de
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Figura 3: Cerimbnia do Prémio para Mulheres na Ciéncia.
Fonte: https://www.paramulheresnaciencia.com.br/noticias/science-talk-em-
cerimonia-do-premio-para-mulheres-na-ciencia-tres-cientistas-respondem-
perguntas-sobre-profissao-genero-e-os-desafios-da-carreira-cientifica/

comentarios dos proprios colegas de trabalho”. (PARA MULHERES,
2019, [s.p]).

Se o percentual de mulheres cientistas € pequeno, o percentual
de mulheres cientistas negras é ainda menor, aponta Zélia Ludwig,
pesquisadora e professora da UFJF. Ela costuma observar o nimero
de mulheres negras nos ambientes da ciéncia junto com ela e
constatou que, conforme foi crescendo na carreira, esse numero
foi diminuindo, sendo muitas vezes quase inexistente. “Se esse
percentual ja € pequeno entre as mulheres no geral, imagina entre as
mulheres negras? Pensei como poderia mudar essa realidade através
da ciéncia”. (PARA MULHERES, 2019, [s.p]).

AL'OréalBrasilpromove desde 2006, em parceriacomaUNESCO
BRASIL e com a Academia Brasileira de Ciéncias, o Programa “Para
Mulheres na Ciéncia” (Fig.3). Em 2019, o Programa completa 14 anos,
e tem o objetivo de contribuir para transformar o panorama da ciéncia
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Figura 4: Pagina do Jornal da USP com o tag "Mulheres na ciéncia"
Fonte: https://jornal.usp.br/tag/mulheres-na-ciencia/

no Pais, favorecendo o equilibrio dos géneros no cenario brasileiro e
incentivando a entrada de jovens mulheres no universo cientifico. A

cada ano, sete jovens pesquisadoras de diversas areas sdao premiadas.

Os trabalhos sdo avaliados por uma comissao julgadora formada por
renomados profissionais das areas cientificas. Sem querer aqui fazer
apologia a este prémio, ou fazer propaganda da marca, trouxemos
estes dados apenas para tentar mostrar os desafios, as dificuldades
enfrentadas pelas mulheres na ciéncia e alguns dos desdobramentos
desta iniciativa no cenario brasileiro.

O Jornal da USP, com a tag “Mulheres na ciéncia”, mostra uma
série de reportagens sobre a relacdo entre a ciéncia, as mulheres
e o papel da escola nesta formacao; sobre projetos que estimulam
as meninas a seguirem a carreira cientifica; e, ainda, reportagens
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Figura 5: Mulher ensinando geometria. llustracdo de uma tradu¢do medieval
dos Elementos de Euclides, 1310). Fonte: Wikipédia <https://pt.wikipedia.org/
wiki/Mulheres_na_ci%C3%AAncia>

sobre a premiacdo de professoras da USP ligadas a ciéncia; e sobre
a desigualdade de género na area das ciéncias (Fig.4).

Na pagina da Wikipédia sobre “Mulheres na ciéncia”, vemos que
“a participacao das mulheres na construcdao do pensamento cientifico
€ tdo antiga quanto o principio da ciéncia”. (WIKIPEDIA, 2019, [s.p]).
A partir dos estudos de historiadores que se debrucaram sobre as
relacOes de género e ciéncia, muitas contribuicdes puderam ser
revisadas, trazendo a tona as realizacdes cientificas das mulheres,
além de revelar as inUmeras barreiras enfrentadas e as estratégias
usadas para que seus trabalhos pudessem ser publicados nos
periddicos cientificos de grande impacto. “Durante a Idade Média, os
conventos foram um importante lugar de educacao para as mulheres,
e algumas dessas comunidades forneceram oportunidades para que
as mulheres contribuissem para a pesquisa académica”. (WIKIPEDIA,
2019, [s.p]). (Fig.5).

No entanto, com o surgimento das primeiras universidades,
no séc. Xl, as mulheres foram excluidas da educacdo universitaria.
Demoraram sete séculos até que a primeira mulher pudesse ter uma
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Figura 6: Marie Curie ca. 1920
Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Marie_Curie

cadeira universitaria, cabendo a Laura Bassi esse feito. Laura Maria
Caterina Bassi (1711-1778) era italiana, e foi oficialmente a primeira a
ensinar em uma universidade na Europa ao ser nomeada professora
de anatomia, em 1731, na Universidade de Bolonha.
A primeira mulher a receber um Prémio Nobel foi Marie Curie que,
em 1903, recebeu o Nobel de Fisica, e em 1911 recebeu o Nobel de
Quimica, ambos por seu trabalho sobre radiacdo. Ela foi a primeira
pessoa a receber dois prémios Nobel (Fig.6).

O artigo “As mulheres na ciéncia e as expectativas para o século
XXI” publicado no dia internacional da mulher, no portal “Nossa
Ciéncia”, na pagina da SBPC, escrito por Vanderlan Bolzani, descreve
as barreiras encontradas pelas mulheres e os avancos concretos
obtidos nas Ultimas décadas. Diz ela: “Gracas a sua atuacao como
cientistas, essas mulheres conseguiram se destacar em um campo
de atividade bastante valorizado pela sociedade, no qual os homens
ainda predominam de forma marcante.” (BOLZANI, 2019, [s.p]). Ela
lembra o quao recente é a participacdao das mulheres nos espacos
oficiais da ciéncia, citando o caso de Marie Curie como o de maior
visibilidade e impacto. “Polonesa, vivendo no periodo em que seu pais
estava sobre dominacdao do império russo, [...] Marie Curie construiu
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sua trajetéria com uma tenacidade admiravel”. (BOLZANI, 2019, [s.p]).
Esta cientista “soube burlar as proibicdes de estudo superior para as
mulheres no contexto de entao”. (BOLZANI, 2019, [s.p]). No momento
em que ela consegue articular sua ida a Paris, e, anos depois, ao
se inserir nos “grupos cientificos que realizavam a pesquisa mais
avancada em Fisica e Quimica na Europa” (BOLZANI, 2019, [s.p]), ela
consegue, portanto, seu espaco no mundo da ciéncia.

Vanderlan Bolzani é enfatica ao afirmar que, apesar das
inlmeras conquistas pelas mulheres no campo da ciéncia a partir
do final do século XIX, e no século XX, ainda sao insuficientes os
nimeros se compararmos a atuacao das mulheres em relacao aos
homens no mesmo campo. O numero de cientistas mulheres, criativas
e talentosas, e bem sucedidas, cresceu ao longo do século XX, mas
“se essa mudanca trouxe uma prova de qualidade, ndo se traduziu,
entretanto, em um processo de participacao igualitaria das mulheres
nas faixas média e alta das carreiras e, sobretudo, nos postos de
direcao”. (BOLZANI, 2019, [s.p]).

CONSIDERACOES FINAIS

Na Universidade Federal de Pelotas, analisando os numeros de
egressos dos cursos de Engenharia, constatamos que 40% do total
de egressos sao do sexo feminino. Foram analisados os dados,
entre 2014 e 2019, de 12 cursos de Engenharia que atualmente sao
oferecidos na UFPel: Engenharia Agricola; Engenharia Ambiental e
Sanitaria; Engenharia Civil; Engenharia de Computacao; Engenhariade
Controle e Automacao; Engenharia Eletrénica; Engenharia Geoldgica;
Engenharia Hidrica; Engenharia Industrial Madeireira; Engenharia de
Materiais; Engenharia de Petréleo e Engenharia de Producao.

Tomando 40% como o percentual de referéncia, podemos
classificar os cursos em trés diferentes faixas:
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a) 0os cursos que formaram mais mulheres. No caso observado,
51% a 63% sdo egressos do sexo feminino (superando o nimero de
homens formados nestes cursos);

b) os cursos que formaram um numero de mulheres superior ao
numero de 40% do total, mas que ndo formaram a maioria de mulheres;

C) os cursos que formaram um numero de mulheres inferior ao
numero de homens (de 10% a 20% de mulheres).

Podemos inferir que a faixa (@) tem uma predominancia de
mulheres, enquanto a faixa (c) possui uma predominancia masculina.
Na faixa (b) estdo os cursos nos quais as mulheres se aproximam da
condicdo de igualdade numérica nos cursos.

Os numeros mostram que dois cursos estdo na faixa (a), cinco
cursos estdao na faixa (b) e cinco estdo da faixa (c). Ou seja, em 20%
dos cursos de engenharia da UFPel ha predominancia de formandas
mulheres. Em apenas um dos cursos ha equilibrio entre o niumero de
mulheres e homens, com 51% de mulheres. Nos demais cursos, ainda
ha a predominancia masculina no nimero de egressos.
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Poesia — Corpo — Liberdade
em Maria Teresa Horta

Poetry- Body- Freedom in
Maria Teresa Horta’s Writings

Resumo: Maria Teresa Horta (1937-) € um dos nomes mais importantes da literatura
de autoria feminina em Portugal do século XX. A sua producado tem inicio durante
a ditadura salazarista, e se caracterizou por um forte combate ao regime, o que lhe
rendeu duras perseguicoes politicas. Desta maneira, a sua producdo do periodo
deve ser analisada com um atento olhar histérico e politico, visto que o viés
ideoldgico politico perpassou toda a sua producao, principalmente nas publicacdes
entre 1961 e 1977, ano em que publica Mulheres de Abril. Diversas foram as suas
formas de se expressar e se manifestar contra o regime politico vigente, entretanto,
0 uso da imagem do corpo feminino.-e das questdes inerentes ao sujeito feminino
na sociedade portuguesa da época, como forma de resisténcia ao Estado Novo,
sao talvez as que se tornaram mais caracteristicas de sua obra, e motivo pelo qual
hoje € amplamente conhecida. Desta maneira, o presente se propde a analisar a
relacdo que Teresa Horta constréi entre poesia, corpo e liberdade na sua producao
entre 1971 e 1977, tomando.-em consideracdo o contexto politico vigente, as suas
acles e participacdes politicas e as politicas estatais em relacdo a mulher.

Palavras-chave: Ditadura; Poesia; Corpo; Feminismo; Maria Teresa Horta.

Abstract: Maria Teresa Horta (1937-) is one of the most important names in women's
literature in Portugal in the 20th century. Her production started during the Salazar
dictatorship, and was characterized by a strong fight against the regime, which
resulted in harsh political persecutions. In this way, her production from the period
must be analyzed with a careful historical and political view, since the ideological
political bias permeated her entire production, mainly in the publications between
1961 and 1977, the year in which she published Mulheres de Abril. There were seve-
ral ways of expressing and manifesting against the current political regime, howe-
ver, the use of the image of the female body and the issues inherent to the female
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subject in Portuguese society at the time, as a form of resistance to the Estado
Novo, are perhaps the ones that became more characteristic of her work, and that
is why it is widely known. In this way, this paper intends to analyze the relationship
that Teresa Horta builds between poetry, body and freedom in her production be-
tween 1971 and 1977, taking into account the current political context, her political
actions and participations, and the state policies in relation to women.

Keywords: Dictatorship; Poetry; Body, Feminism; Maria Teresa Horta.

Maria Teresa Horta (1937), jornalista e escritora portuguesa conhecida
pela sua forte oposicdo ao Estado Novo, ao salazarismo e pela luta
feminista, iniciou a sua vida jornalistica ainda cedo, entre finais da
década de 1950 e inicio dos 60, na redacdo do jornal Republica.
Comeca a sua carreira literaria com Espelho Inicial, em 1960, vindo a
fazer parte do movimento literario Poesia 61, juntamente com Fiama
Hasse Paes Brandao, Casimiro de Brito, Gastdo Cruz e Luiza Neto
Jorge. Durante a década de 1960, Teresa Horta colaborou em varios
periddicos.

Embora tenha publicado 8 titulos na década de 1960, foi na
década de 1970 quando se tornou amplamente conhecida pelo
publico, ndo apenas pela publicacdao de Minha Senhora de Mim (1971),
que foi apreendida pela censura do Estado Novo, mas, sobretudo,
pela publicacdo de Novas Cartas Portuguesas (1972), juntamente com
Maria Isabel Barreno e Maria Velho da Costa. O livro, pelo qual ficaram
conhecidas como “As Trés Marias”, foi considerado pela censura
como imoral e pornografico, o que Ihes rendeu a apreensao da obra,
conducdo e interrogatério das escritoras e um processo movido pelo
Estado, o que as tornou conhecidas internacionalmente.

O salazarismo... opressao e repressao

A instabilidade politica do periodo republicano abriu caminho para
o Golpe militar de 28 de maio de 1926. O golpe foi, de acordo com
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Marques (2001), uma reac¢ao antiurbana, da maioria conservadora das
provincias, e que triunfou porque soube utilizar as camadas inertes
da populacdo, representando-as, no seu conservadorismo, através
da defesa dos valores tradicionais: a Religido, o Exército, a Nacdo, a
Familia, a Ordem e a Terra.

Salazar tinha uma forte ligacdo com a Igreja, que foi,
fundamentalmente, o braco direito de seu governo, seja no
restabelecimento oficial das relagcdes, que se consolidou a partir da
Concordata de 1940, seja pelo discurso conservador de cunho cristao
utilizado pelo ditador para defender os seus valores e modelos,
adotando o slogan “Deus, Patria e Familia”, e o lema “A mulher para
o lar”. Desta forma, a familia de modelo cristdo passou a ser o nucleo
da sociedade do Estado Novo. Assim, o “destino biolégico” e a moral
cristd passam a ser os determinantes da conduta feminina:

Além da opressdo politica social, educativa e cultural, o regime
de Salazar imp6s — com a ajuda da Igreja Catdlica —, uma moral

repressiva, assente na desigualdade de género e na diabolizacdo
do prazer.

O sexo feminino, alvo preferencial deste puritanismo, foi
simultaneamente o alvo mais facil de atingir, dado que a “relacdo
com a Igreja era feita pelas mulheres [...]". (FREIRE, 2010, p. 26).

Maria Teresa Horta rememora o fato afirmando que “os homens
iam a Igreja, mas ficavam 1a tras, e as mulheres a frente.” (TERESA
HORTA, 2019, [s.p]). A desigualdade de género estava marcada em
todas as esferas, privada e publica. Mesmo em relacdo a sexualidade,
considerada um dos maiores tabus, sendo o maior durante a
ditadura portuguesa, a desigualdade de género estava marcada nos
comportamentos esperados:
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Chegada pura e casta ao altar no dia do casamento, a noiva seria
desflorada na noite de nupcias. A partir desta data, sujeitar-se-ia
aos desejos e impulsos do esposo, tanto no leito conjugal, como
nos outros dominios da vida de cada dia. De si, ndo se esperam
iniciativas sexuais, fantasias erdticas e muito menos orgasmo.
Pelo contrario. Deveria manter-se recatada e passiva nas artes
do prazer. Quanto menos soubesse sobre a exuberancia do
Corpo, ou menos aparentasse saber, maior seria a sua virtude.
(FREIRE, 2010, p. 32).

O corpo feminino, entdo, é o que se pretende ddcil, subserviente
e casto. E neste contexto de opress&o feminina em que Maria Teresa
Horta cresce.
Eu conheci mulheres que escreviam na casa de banho, as
escondidas do marido. A casa de banho era o unico sitio onde
elas podiam estar fechadas. Ndao podiam estar em outro sitio
nenhum, porque ai tinham que estar disponiveis para os maridos,
os filhos, as sogras, para as cunhadas, para toda a gente. E
para os maridos. Ndo podiam ter vida particular, ndo podiam ter
segredos, pensar coisas que 0s outros ndo tivessem a espera

que elas pensassem. E ndo se culparem por isso... (TERESA
HORTA, 2019, [s.p])1

E é neste ambiente de repressdao as liberdades femininas e
a quaisquer liberdades individuais, que Maria Teresa Horta cresce.
Em 1971, publica sua obra Minha Senhora de Mim, que pode ser
compreendida como um discurso de oposicdo a mentalidade
conservadora e a politica do Estado Novo em relacdao a mulher.

Na chamada poesia inicial de Maria Teresa Horta, a de 1960,
a tematica do corpo feminino aparece, talvez, como secundaria. O
corpo aparece, em ato amoroso, ja em Candelabro (1965). Mas é com
Minha Senhora de Mim que Teresa Horta assinala definitivamente a
subversao literaria e politica. Como o proéprio titulo ja sinaliza, a obra
tem como um dos temas centrais a autonomia e liberdade femininas,
contesta o modelo e a desigualdade de género dentro da sociedade
portuguesa da época. Isso se da, sobretudo, pela reivindicacao do eu

187

[1] Entrevista
concedida a autora
do artigo em 23 de
janeiro de 2019.



lirico feminino pela posse do seu corpo e sexualidades. Ser senhora
de si e ndo de um homem, ter o direito sobre seu corpo, sobre sua
sexualidade, seu desejo, ter direito a individualidade e ter direito a
voz sao alguns dos discursos de subversdo construidos nos poemas
do livro.

Minha Senhora de mim
Comigo me desavim

minha senhora

de mim

sem ser dor ou ser cansaco
nem o corpo que disfarco
Comigo me desavim

minha senhora

de mim

nunca dizendo comigo

O amigo nos meus bracgos
Comigo me desavim

minha senhora

de mim

recusando o que é desfeito
no interior do meu peito (HORTA, 2019, p. 65).

Mas é o erotismo feminino o tema que mais causou reacao
adversa a obra na sociedade portuguesa da época, por subverter
totalmente o papel (e comportamento) feminino, por transgredir toda
uma cultura pautada nos juizos morais cristdos e no papel feminino
da “boa mulher” naquela sociedade. E na exploracdo da sexualidade
e desejo femininos que a senhora de si assume o papel ativo na
sexualidade. Ou no encontro amoroso do casal, como em “Segredo”,
em que a mulher guia o encontro. O ato sexual e 0 gozo aparecem de

forma metaforizada, através dos termos “poco”, “novelo” e “roca de
fiar”, e sugere o encontro secreto de um casal:
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SEGREDO

Ndo contes do meu

Vestido

Que tiro pela cabeca

Nem que corro os

Cortinados

Para uma sombra mais espessa

Deixa que feche o anel
Em redor do teu pescoco

Com as minhas longas
Pernas
E a sombra do meu poco

Ndo contes do meu
Novelo
Nem da roca de fiar

Nem o que faco
Com eles
A fim de te ouvir gritar. (HORTA, 2019, p. 102).

O fechar das cortinas e o segredo/siléncio sobre o encontro
e o prazer sao flagrantes de uma sociedade na qual a sexualidade
ou a simples demonstracao afetiva era um interdito social, fato que
pode ser atestado pela Postura n® 69 035 da Camara Municipal de
Lisboa, que data de 9 de janeiro de 1953, e que ditava as seguintes
multas para quem fosse “flagrado” realizando atos inapropriados em
logradouros publicos:

12 MO NA MO ittt ettt et e st e st e st eeaeesessesaeetestesseenes 2%$50
2° MO NAQUILO .ottt 15$00
3° AQUIlO NA MAO ettt 30%$00
4° AQUIlO NAQUILO.....cveeeeteeiceeeeeeee ettt 50$00
5° AQUIlO atrds daqUilo ......c.ceeeeeeereececceeeeeeeee e 100$00
Paragrafo unico — Com a lingua naquilo .......ccccceeeeeieieenean 150%$00

(de multa, preso e fotografado) (LISBOA, 1953, [s.p.]).
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A Postura da Camara de Lisboa ndo apenas limitava a afetividade
e o erotismo entre os casais, como estipulava, em forma de multa, qual
ato erdtico/sexual era considerado mais “pernicioso” dentro daquela
sociedade. Ora, “o sexo servia para descarregar a energia masculina.
A mulher, que nado tinha sido educada para o erotismo, e muito menos
para a beleza do sexo, apanhava muitas vezes com o marido na cama
que se servia dela como uma besta.” (FREIRE, 2010, p. 122).

Neste sentido, a obra representa uma viragem na producao
poética e na vida da escritora porque ndo sé inova nos aspectos e
temas literarios que seriam comuns as mulheres da época, como foi
objeto de apreensdo e destruicdo pela PIDE/DGS, sendo a autora
levada a prestar depoimento. Conta Teresa Horta: “certa noite estava
descendo as escadas do Cinema Sao Jorge, quando dois homens
chegaram e perguntaram: vocé é Maria Teresa Horta?” (TERESA
HORTA, 2019, [s.p]). Tais homens, que se identificaram como sendo
da PIDE, levaram Maria Teresa Horta para a delegacia, sem mandato,
onde foi interrogada e detida. Sua editora, Snu Abecassis, da Editora
Dom Quixote a época, foi proibida de publicar qualquer titulo de Maria
Teresa Horta. Mesmo que fossem “contos da carochinha”.

Com Minha Senhora de Mim apreendido e a escritora proibida
de publicar, Maria Teresa Horta, Maria Isabel Barreno e Maria
Velho da Costa escrevem, a seis mdos, a polémica obra Novas
Cartas Portuguesas, lancada em 1972, pela Estudios Cor. A obra foi
considerada “atentatdria @ moral e aos bons costumes”, vindo a ser
apreendida, destruida e as trés escritoras interrogadas e presas. Com
isso, as trés foram levadas a julgamento, que se estendeu até maio
de 1974, tendo fim com a Revolucdo dos Cravos e a absolvicdo das
trés.

Contudo, entre 1972 € 1974, ela escreve um de seus livros em que,
até entao, o erotismo se faz mais presente, e o corpo feminino aparece,
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definitivamente, como corpo politico. E como ato de insubmiss&o,
desobediéncia e rebeldia que Maria Teresa Horta escreve Educag¢do
Sentimental (1975), que, como ela mesma diz, foi “escrito nos bancos
do tribunal”.

Num pais conservador, sexista e autoritario onde as mulheres
ndo possuiam qualquer educacao para a sexualidade ou para o corpo,
Horta escreve a sua “Educacao Sentimental” para estas mulheres,
como uma espécie de guia de conhecimento do corpo:

EDUCAGAO SENTIMENTAL

Pde devagar os dedos
devagar...

e sobe devagar
até ao cimo

O suco lento que sentes
escorregar

€ o suor das grutas

0 seu vinho

Contorna o poco

ai tens de parar
descer, talvez

tomar outro caminho...

Mas pOe os dedos
e sobe devagar...

Nao tenhas medo
daquilo que te ensino (HORTA, 2019, p. 116).

Teresa Horta, em Educacdo Sentimental, subverte os discursos
em torno da sexualidade que estabelecem finalidade, procedimentos
e ordenacdes sobre o sexo, substituindo-os pelo conhecimento do
corpo sexual, pela busca do prazer: 0 gozo como unica finalidade.

Como ato de insubordinacdo e rebeldia, os poemas que
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compdem o seu vasto guia de educacao sentimental afrontam os
discurso de poder e controle sobre a sexualidade e, principalmente,
mentalidade/imaginario acerca do sujeito feminino. E esta educacao
sentimental pode ser entendida como a impossibilidade de deixar-se
dominar, impossibilidade de se deixar ser “educada” pelos discursos
conservadores:

DOMINIO

Nao deixo que as coisas

Me dominem

Nem que a vasta secura

Me adormeca

Nem que a vela

Me apague

nos sentidos

a febre a que a boca nédo se entrega
[...] (HORTA, 2019, p. 120).

Em “Dominio” conseguimos perceber claramente que Educacéo
Sentimental ndo é apenas um livro de conhecimento erético, no
sentido em que explora o conhecimento e prazer, mas um livro de
contestacao politica a todo um sistema de controle social dos corpos.
Educacéo Sentimental é, além de tudo, um livro de liberdade, que
desafia, através da palavra, os resquicios de um sistema autoritario
numa sociedade extremamente conservadora e ainda atrasada no
que se refere as politicas dos corpos.

Convém apontar que, no dia 24 de maio de 1974, o jornal O
Expresso publica uma matéria intitulada “Virgindade até o casamento
€ simbolo da mulher portuguesa — pensa (ainda) a populacao
nacional”, em que conclui, num universo de 800 entrevistados em
centros . urbanos, que pelo menos 2/3 da populacdo acredita que
a virgindade deve ser conservada até o casamento (66%). E desta
maioria, 75% sao mulheres e 73% sao de sujeitos casados. E 77% desta
amostra concordou que a virgindade € um simbolo préprio da mulher
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portuguesa. O que confirma a permanéncia de uma mentalidade
extremamente conservadora apds o 25 de Abiril.

Logo, a poesia de Educacdo Sentimental desafia os tabus
sexuais, talvez os maiores interditos desta sociedade, utilizados para
estabelecer as relacdes de poder entre os géneros.

O sonho de Abril: “Abril foi um sonho!”

A Revolucdo dos Cravos, em 25 de abril de 1974, p6s fim a quase meio
século de ditadura em Portugal, dando inicio a um longo processo
politico de redemocratizacdo no pais. A liberdade veio com o 25
de Abril. Mas o que realmente teria mudado para as mulheres? Que
liberdades haviam sido conquistadas?

Dentro da nova vaga de liberdades p6s-25 de Abril, comecam
a surgir os debates, grupos feministas e grupos de mulheres. Maria
Teresa Horta, por sua vez, participa da formacdao do Movimento de
Libertacdo das Mulheres (MLM), em maio de 1974, apds o término do
julgamento das Trés Marias, seguindo-a mesma linha do movimento
francés MLF, que tinha como principal diretriz a eliminacdo de todas
as estruturas e instituicdes sexistas. O MLM tem como principais
pautas a igualdade de direitos e a todas as profissdes para ambos os
sexos, a igualdade salarial, o reconhecimento do valor econémico do
trabalho doméstico e, ainda, o direito a educacao sexual, a métodos
contraceptivos e ao aborto. (TAVARES, 1998). O MLM teve pautas
extremamente progressistas para o periodo. A Revolucao dos Cravos
havia mudado definitivamente a estrutura politica portuguesa, mas
ndo a mentalidade.

A exemplo, em 13 janeiro de 1975, o grupo propde um ato no
Parque Eduardo VII, onde queimaria os simbolos do patriarcado,
e, para isso, mulheres foram caracterizadas como “dona de casa’,
“noiva” e “vamp”. O ato no parque, noticiado por um jornal local que
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dizia que as mulheres iram praticar strip-tease e queimar soutiens,
foi invadido por homens que agrediram e violaram as mulheres
presentes. Tal ato reflete a permanéncia da visao conservadora em
relacdao ao comportamento e ao lugar social feminino. Segundo Horta:
“NOés nunca quisemos queimar soutiens, sempre consideramos que
essa nao era, nunca seria a forma escolhida para demonstrar o que

defendiamos. Nao era assim que deviamos defender as nossas causa”

(HORTA, 2017, [s.p.]).

A direcdo do MLM a época vai buscar os partidos politicos para
explicagcdes sobre as atitudes dos seus associados, mas estes se
isentaram das acdes criminosas.

Enquanto aimplementacao de Educacao Sexual parecia ser bem
aceita pelos entrevistados na pesquisa realizada pelo Expresso em
24 de maio de 1974, ja que 88% da amostra respondeu que gostaria
de ter recebido educacado sexual naescola, o aborto era ainda punido
com prisao.

Em finais de 1974, Teresa Horta, juntamente com Célia Metrass
e Helena de Sa Medeiros, publicam o livro Aborto: direito ao nosso
corpo, que se trata de um inquérito realizado pelas trés feministas
com mulheres vitimas de aborto, parteiras, médicos, psicélogos e
juristas, a fim de desnudar a realidade do pais, mostrando o aborto
como uma pratica comum na clandestinidade, e que afeta a saude
fisica e psicolégica das mulheres. O objetivo era a discriminalizacao
do aborto, defender o direito ao aborto seguro, ao acesso a métodos
contraceptivos, a uma educacao sexual e planeamento familiar. O livro,
como as proprias autoras assinalaram na introducao, foi publicado
apos a cisdo do MLM, causada por divergéncias ideoldgicas.

Ora, se a liberdade, para Maria Teresa Horta, passava pela
liberdade do corpo, pelo direito do sujeito ao seu corpo no que diz
respeito ao comportamento, sexualidade, desejos, decisdes, logo o
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aborto se tornou uma questao central e tabu, porque implicava outras
tantas: como a maternidade compulséria, a violéncia contra a mulher,
a falta de educacao sexual e planeamento familiar, a tripla exploracao
da mulher (trabalho, marido e filhos), etc. Ndo obstante, estas serdo
varias das questdes a serem trazidas pela jornalista no peridédico “o
diario”, do editorial Caminho (1976 e 1977), na Revista Mulheres (1978-
1989), e na sua obra Mulheres de Abril (1977).

Em 1977, Maria Teresa Horta publica Mulheres de Abril, escrito
entre abril e novembro de 1977, composto por 58 poemas, muitos
deles poemas-denuncias que a escritora escreve a partir de noticias
de violéncias contra mulheres, acompanhados pelas notas dos jornais;
de relatos de mulheres operarias, que recolheu em inquéritos. Ou
mesmo da condicao das camponesas, 0 grupo menos privilegiado,
levando em consideracdao a exploracdo e miséria do camponés
portugués. A escritora apresenta assim o seu livro na primeira edicao:

Mulheres de Abril pretende ser um relato do quotidiano das
mulheres portuguesas: de hoje e ontem, também... o ontem
reflectido no hoje, ainda, mas ja o futuro e o presente, tdo
diferentes, apesar de tudo. [..] pretende ser, pois, a denlncia
do real terrivel, do devastador, aniquilador quotidiano das
mulheres portuguesas, mas também da mudanca, jd, da
esperanca e da luta por um mudo novo: sem diferenca de classe
e de sexo.[..] pretende ser o canto a coragem, a resisténcia [...]
pretende ser o desfiar, contar do seu anonimato [...] pretende
ser o retrato de todas as mulheres portuguesas que o fascismo

exigia sacrificadas, secundarizadas, duplamente exploradas e
oprimidas. [...] pretende ser dessas mulheres o grito. [...]. (HORTA,

1977, p. 13).
E traz uma dedicatdria a todas essas mulheres:

A todas as mulheres, minhas irmds,

que durante estes ultimos trés anos

tanto me ensinaram sobre

a liberdade, a dignidade e a coragem. (HORTA, 1977, p. 11).
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O possui poema hombénimo que faz homenagem as Mulheres
de Abril, sujeito plural, coletivo, que nao figuram na Histéria oficial,
mas sao parte do processo de mudanca que esta ser implementado
no pais. Afinal, as mulheres continuam sem ter acesso aos direitos
requeridos, a sua exploracdo continua: na casa, na fabrica, no campo,
no trabalho doméstico. Sdo as mulheres invisiveis, comuns, que Teresa
Horta nos apresenta em seu livro, que muitas vezes s6 se tornam
“alguém” quando figuram a pagina policial:

CANTAR A UMA MULHER ASSASSINADA
ENQUANTO DORMIA

Estavas na cama

com o filho deitada

chegou-se-te 0 homem
ndo te disse nada

[...]

Mas tu ja dormias
e dele o cime

tu desconhecias

E o homem curvado

de subito se ergueu

brandindo o machado que no teu pescoco
trés vezes desceu

— Marido! — dirias
Que fizeste tu
da vida que eu queria?

Mas tu ja morrias... (HORTA, 2019, p. 225).

Sdo mulheres cujos corpos sdao explorados e violentados por
maridos, pais, patroes, pela sociedade que as cala e que as trata
como um objeto. E para um trabalho de parto de um pais, um novo
pais, que Teresa Horta conclama as companheiras, as Mulheres de
Abril, tantas anénimas, nos campos, cidades, fabricas, guerreiras.
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TRABALHO DE PARTO
Mulheres — companheiras
ombro a ombro

O ventre a crescer-nos
de coragem

Como tarefa temos
O que somos:

no interior da luta
a sua faca

[...]
Em trabalho de parto
de um pais (HORTA, 2019, p. 267).

Produto ainda do salazarismo, de uma mentalidade conservadora
e sexista, Portugal precisa ser gestado e parido (hovamente): um pais
com liberdade, igualdade, fraternidade e o respeito que nunca se viu.
O ideal de liberdade e o ideal feminista sao, sobretudo, antifascistas.
Antifascista porque s6 se pode clamar pela liberdade individual
combatendo o fascismo. SO se pode defender a liberdade sexual, a
liberdade dos corpos, a educacao sexual, o aborto, e a autonomia
feminina combatendo o fascismo. Desta maneira, na producao
intelectual de Maria Teresa Horta do periodo, ser feminista é ser
antifascista e vice-versa.
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Trés Mulheres do Drama do
Séc. Xix nas Mulheres de Nosso
Tempo - O Cristianismo como
Obliteracao das Mulheres'?

Tres Mujeres del Drama del Siglo Xix en las
Mujeres de Nuestro Tiempo - El Cristianismo
como Obliteracion de las Mujeres

Resumo: O artigo € um recorte do processo desenvolvido no grupo Género
e Teatro. Neste 2019, foram pincados da dramaturgia do XIX, trés personagens
mulheres das pecas A dama das Camélias, Casa de Bonecas e Senhorita Jdlia.
Sobre a realidade contemporanea da mulher, foram selecionadas trés cronicas do
jornal Didrio Popular que abordam a trajetoria da mde e das filhas no ambiente
familiar. Nessa direcdo, Gisele, escrito a partir da histéria real de Gisele Santos,
quase assassinada por seu namorado, integram esta reflexdo. Aqui nos propomos
a desvelar relacdes entre as trés personagens, as mulheres da trilogia e Gisele,
assim como a reflexdo de como as relagcdes de poder e sujeicdo se renovam da
forma explicita a dissimulada.

Palavras-chave: Teatro; Cronica; Condicdo feminina; Cristianismo.

Abstract: El articulo es un recorte del proceso desarrollado en el grupo de géne-
ro y teatro. En este 2019, fueron rescatados de la dramaturgia del siglo XIX, tres
personajes femeninos de las obras The Lady of Camellias, Doll House y Miss Julia.
Sobre la realidad contempordnea de las mujeres, se seleccionaron tres cronicas
del periodico Diario Popular que abordan la trayectoria de la madre y las hijas en
el entorno familiar. En esta direccion, Gisele, escrita desde la historia real de Gisele
Santos, casi asesinada por su novio, es parte de esta reflexion. Aqui proponemos
revelar las relaciones entre los tres personajes, las mujeres de la trilogia y Gisele,
asi como el reflejo de como las relaciones de poder y sujecion se renuevan explici-
tamente a los disfrazados..

Keywords: Teatro, Cronica, Condicion femenina; Cristianismo..
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Osdramas A Dama das Camélias,de Alexandre Dumas Filho,A casa
de bonecas,de Henriklbsen e Senhorita Julia,de August Strindberg,
tém em comum o recorte da vida de trés mulheres encerradas
em um- universo social, religioso e politico hegemonicamente
masculino. Margarida € a personagem central de A Dama das
Camélias, melodrama romantico muito apreciado em suas varias
versoes. Vivendo no meio de aristocratas, entre nobres e condes,
frivolidades, galanteios e assédio constantes, Margarida se vé
obrigada a manter um estilo de vida de aparente opuléncia e
caprichos, que a leva a faléncia e a morte por tuberculose. Armand
Duval, apaixonado, tenta de todos os modos saldar as dividas de
Margarida condicionando, como outros, a relagdo a exclusividade
e, a0 mesmo tempo, a reclusdo. Margarida revela-se perdida em
meio ao tumulto da testosterona que a cerca, que a deseja, mas
nao a respeita. Ao longo do tempo, publico e critica atribuiram a
desdita de Margarida ao fato de ela ser prostituta de luxo, como
uma punicao divina. Nenhuma palavra em relacdo aos homens
que a cortejavam, sujeitavam e a usavam. Em A Casa de Bonecas,
Nora é tratada infantiimente por Helmer, seu marido, como se
ela fosse uma crianca, uma inabil, um bibelb. Aquilo que em uma
primeira leitura poderia ser entendido como carinho, protecao,
respeito e afeto, € expressdao de menosprezo, violéncia dissimulada
e cerceamento. Sdo as contradi¢cdes e a ingratiddo de Helmer
que fazem despertar em Nora a consciéncia de seu carcere. Ela
abandona o lar, marido, filhos e os privilégios burgueses que a
detém, e ruma para um lugar indefinido. Por ter deixado os filhos,
Nora é execrada pelo publico e pela critica. Nada se ouviu em
relacdo ao seu marido. Julia, insegura e presa aos costumes e a
propriedade de seu pai, embora busque subverter sua condicao
marginal de mulher, a0 mesmo tempo aristocratica e submissa,
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Disponivel em:
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quando-deixei-de-
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; Meu pai era
contra o tema
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escola. Disponivel
em: <https://www.
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br/opiniao/meu-pai-
era-contra-o-tema-
de-genero-na-
escola-139847/?>

comete suicidio, menos pelas possibilidades esfumacadas de
emancipacdao, mas, sobretudo, pelo sentimento de culpa vivido
apos ter tido relacdes sexuais com um empregado. A personagem
€ considerada ingénua e perturbada ao deixar-se seduzir por Jean,
o empregado, com quem chega a fazer planos mirabolantes de
fuga. Quase nada se sabe sobre Jean, a ndao ser o dedo apontado
ao fato de ele ser argucioso, empregado e de pertencer a uma
classe inferior. No Diario Popular, principal periédico da regido sul,
o cronista Paulo Gaiger, também autor deste trabalho, publicou
uma trilogia sobre a trajetdria e condicdo femininas em uma
mesma familia, desde a relacao de namoro dos pais ao darem-se
conta das filhas, e da mae em relacdo a condicdo de depreciacdo
e sujeicdo> Outra situacdo é refletida no esquete Gisele ou Sem
(a)bracos, peca curta escrita por Paulo Gaiger, a partir de um fato
real ocorrido em Porto Alegre ha cinco anos. Gisele teve os pés e
as maos amputados a golpes de facao por seu namorado, tomado
pelo ciime em razdao do pedido de separacao. Ele esta preso, mas
ela o perdoou.

Apesquisabuscadesvelarrelacdes entre astrés personagens
dos dramas, o contexto masculino que as cerca, e as mulheres e
contextos de nosso tempo através das cronicas e do esquete. Em
que medida, Julias, Noras e Margaridas renascem, sobrevivem e
quebram barreiras no Brasil do século XXI, seja em nossas familias,
seja como Gisele. E, sobretudo, busca desvelar a contaminacao
do cristianismo na compleicao damulher.

As mulheres e o tempo

Ao longo da histéria, especialmente depois que nos convertemos
em sedentarios, deixando o bando, a pequena tribo e a vida de
cacadores- coletores, e nos fixamos em uma terra para plantar e
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criar animais domesticados, a condicao feminina sofreu alteracdes
mais acentuadas. O que sabemos, esta registrado através da arte
da ceramica, nos tumulos e, posteriormente, na escrita. A idade
do ferro foi um periodo de fortes mudancas e que foi construindo,
pouco a pouco, um lugar de sujeicao para as mulheres nas
diferentes sociedades, embora com excecdes. Antes, no paleolitico,
por exemplo, a ideia de casal era desconhecida. Cada mulher
pertencia igualmente a todos os homens e cada homem a todas
as mulheres. O matrimbnio era por grupos. Cada crianca tinha
varios pais e varias maes. No entanto, com a agricultura, a ideia de
casal a partir do patrio-poder foi se cristalizando, o homem como
proprietario da terra e do filho, e este com uma mae que também
pertence ao seu pai. A histdria dos ultimos oito mil anos coloca
a mulher também como troféu de guerra e batalha: o estupro, o
sequestro e o assassinato. A historia de Helena de Trdia aponta
realidades muito mais danosas as mulheres. Outros tempos, outra
ética, outras cabecas.

Em que pesetudoisso, foi o surgimento, o poder e a expansao
do cristianismo que determinou, em nome de um ser superior
fantasmal, o nicho em que devem ser colocadas as mulheres do
mundo todo: da submissdao, da dedicacao, da assexualidade e
da obediéncia. Em Efeso, na Turquia, Artemis, a deusa da vida
selvagem, da fertilidade e da cacga, foi substituida pela Virgem
Maria, divindade cristd da passividade, da sujeicdao, da mudez e
da servidao. As mulheres e homens que visitam a casa da Virgem
confundem isso com predestinacao, desvelo e amor.

Nesses dois mil anos, o cristianismo conquistou reinos,
territérios e nacgdes, proibiu os cuidados corporais e 0 saneamento,
evangelizou aborigines para serem mais facilmente exterminados,
perseguiu outras religides, cacou cristdos considerados hereges,
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torturou e queimou mulheres e homens desobedientes em
nome de Deus. As alegadas mensagens de amor presentes,
especialmente, nos evangelhos, frente a violéncia protagonizada
pelas igrejas ao longo da histéria perdem forca e sentido. Em
nossos tempos tacanhos, sdao as igrejas cristds evangélicas as
que sustentam partidos fascistas ou de direita, mas, sobretudo, os
discursos homofobicos, misdginos e racistas. Nenhuma palavra se
refere a desigualdade social ou a injustica.

As trés mulheres da dramaturgia, Gisele e as mulheres das
cronicas, carregam em seus corpos, em seus olhares e modos
demarcados de pensar, o lugar e a conduta permitida as mulheres
segundo o cristianismo: a Maria submissa e pura, e ndo Artemis,
da vida selvagem. Menos ainda a personagem dos evangelhos,
Madalena, que por sua ascendéncia sobre Jesus e seus seguidores,
segundo estudos recentes, foi eliminada da bancada dos eleitos
por Deus. Mulheres ndo entram no reino, a ndo ser que aceitem a
domesticacdao ao papel determinado pelo cristianismo.

Rituais sagrados de domesticacao

Ainda, a educacao das meninas € desigual a dos meninos, em um
sentido de pobreza e dedemarcacao delimites estreitos. Embora as
excecdes existam, para a maior parte das meninas, especialmente
das camadas mais empobrecidas, lhes toca as tarefas domésticas,
0s cuidados com os irmdos menores, o emudecimento diante
do assédio e abuso sexual por familiares, a postura e condutas
legitimadas como boas maneiras, a internalizacdao imperativa da
maternidade e do casamento. Mesmo que o numero de meninas
e mulheres venha num crescente nas escolas e nas universidades,
por outro lado, sdo as mulheres as mais constrangidas a abandonar
os estudos precocemente em razdo de tarefas do lar e da gravidez
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precoce. Os templos neopentecostais se multiplicam feito pragas
em todas as cidades, com a incumbéncia de cercear mulheres e
manter os estados de pobreza. O bispo da Universal pregou que
mulheres ndao devem ingressar na universidade porque correm o
risco de ficar sem marido. O marido é quem as protege, sustenta
e € a quem elas devem agradecer. O isla € aqui.

Os estimulos a maternidade e as proles numerosas também
sdo parte de estratégias masculinistas amparadas em preceitos
biblicos para manter as mulheres reclusas e ocupadas. Outras
mulheres receberao um salario menor do que os homens, embora
desempenhem tarefas semelhantes. Meninas, adolescentes e
mulheres adultas serdo vigiadas e cobradas quanto a vestimenta,
aos cuidados corporais, a necessidade do aborto, a fidelidade e a
obediéncia. A Virgem fez bem o seu trabalho.

CONSIDERACOES EM DEVIR

A partir desta reflexao/ensaio, se pode inferir que as Noras,
Margaridas, Julias, Giseles e as mulheres da trilogia, podem
ser encontradas em muitas das familias brasileiras. Parte deste
fendmeno redivivo se deve a onda conservadora e moralista que
vem tomando conta de todos os rincdes do pais, mas, sobretudo,
a propagacdo das igrejas neopentecostais. Nos dramas, as
personagens mulheres estdo enjauladas na supremacia
masculinista. que desenvolve estratégias nas quais dissimula a
opressao por zelo. Gisele, que representa centenas de mulheres
golpeadas, mutiladas e assassinadas por seus maridos ou
namorados, ndo consegue ver a si mesma porque foi convencida
de que a sua imagem ideal é a do marido ou do namorado. As
mulheres da trilogia, se na primeira parte o relato vai da vitalidade
e liberdade juvenil a um grau de sujeicdo através de artificios
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e chantagens proprias do macho e das familias, na segunda, o
marido e pai, sendo velado, repassa toda a sua vida e, somente
agora, morto, percebe o quanto oprimiu as mulheres da casa. Na
terceira parte, as filhas percebem a armadilha e conseguem saltar
fora levando consigo a mde para se reconstruirem.

Enquanto escrevemos esta reflexdo, Bolsonaro, em visita
a Arabia Saudita, do ditador Bin Salman, disse: “Todo mundo
gostaria de passar a tarde com um principe. Principalmente vocés,
mulheres!”. O Conto da Aia ja esta acontecendo!

Ha muito que pensar e fazer!

Gisele ou sem (a)bracos

Paulo Gaiger

Moca, moca... me faz um favorzinho...6i esse paninho aqui no
meu colo, da uma limpadinha na minha baba... desculpa, ta, moca.
Depois desse acidente, eu fico me babando! Fico chateando as
pessoas! E meio nojento, né? Como é o teu nome? Que bonito!
Adoro esses nomes... 0 meu € Gisele, pomposo, né! Gisele! Nome
de princesa... me disseram que € nome de balé. Gisele! A bailarina!
Como é gue eu vou dancar, hem? No Theatro Guarany... fazendo
o papel... como o saci pereré? (gargalhadas) Imagina eu no palco
pulando num pé soé! Gisele, dancando a danca do Saci! (ri). Quem
sabe dancar a danca do Saci? E 6i, meus bracinhos curtinhos!
Como é gue eu vou pegar no meu principe para dancar no salao?
Ai, Jesus. Como Jesus é bom! Eu podia estar morta, enterrada a
sete palmos... mas nao, to aqui, vivinha, vivinha da silva, como um
saci e sem os bracinhos... Nado, ndo me fazem falta! Oh, consigo
até bater palmas! (bate com os cotovelos):
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Bate a Mao, Bate o Pé

Bate a mao
Bate amao
Bate o pé
Bate o pé

Vem brincar, vem dancar
Quero ver, quero ver
Quem quiser aprender
Bata forte pra valer
Cantando

Cantando

Lalalalalalalalalalala
Bate o pé, vamos aprender
Bate a mao

Bate o pé

ou

Dedo das Maos, Dedo dos Pés (Finger And Toes)

Dedo das maos, dedo dos pés
Temos cinco em cada um Dedo
das mdos, dedo dos pés Vamos
contar, vou te ensinar...
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Um, dois, trés, quatro, cinco
Na mado esquerda

Um, dois, trés, quatro, cinco
Na mao direita

Um, dois, trés, quatro, cinco
No pé esquerdo

Um, dois, trés, quatro, cinco...

Meu marido, sabe, € muito ciumento... mas um ciume de
amor... muito amor. Ai ele teve um ataque desses... bah, mas antes
ele ja me batia, antes... minha mae dizia: casou, agora aguenta! O
que Deus une ninguém separa, nem a porrada, nem a facada, nem
o desrespeito, nem a humilhacao... Entdo, ele me batia por amor, o
ciumentinho! Ai ele perdeu a cabeca e me cortou os bracos e uma
perna... era para ser as duas, mas Jesus me protegeu e eu fiquei
com uma... pelo menos eu posso pular como o Saci! Com um facao,
uma machado... nem imaginava que ele tinha estas habilidades
com o facdo. Ele € muito bom no facao, zap, zap, zap, foi um braco,
foi outro braco, foi uma perna! Mas, 6, t6 aqui, oh, eu 16 feliz... Ele
ta preso! Coitado! Eu 16 livre, livre, livre. Eu posso cantar, querem
ouvir? Tem alguém de aniversario? Oh, eu bato palmas.

CRONICAS

Quando deixei de existir
Paulo Gaiger

Eu tinha catorze anos, recém havia ingressado no ensino médio.
Vestia roupas que meus pais diziam ser esquisitas, ouvia minha
mae suspirar desconsolada. Meu pai comentava de lado e com
ironia: vais assim, com essa coisa absurda, ndo preferes vestir
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uma roupa normal? Usava piercing e tatuei uns versos de uma
poesia da Florbela Espanca que eu adorava: “Eu quero amar, amar
perdidamente! Amar sé por amar: Aqui... além... Mais Este e Aquele,
o Outro e toda a gente... Amar! Amar! E ndo amar ninguém!”. A
biblioteca da escola ndo era la uma grande biblioteca, mas num
cantinho perdido de uma estante, tinha uma colecao de livros de
poesia, de Vinicius de Moraes, Fernando Pessoa, Cecilia Meireles,
Cora Coralina, Leminski, Mario Quintana, Elisa Lucinda... nomes
que eu nunca tinha ouvido falar. Quando um professor faltava, eu
corria para o meu canto e lia encantada. Um dia dei com a Florbela
e me apaixonei. Outro dia, um menino da minha classe foi comigo.
Ele também pareceu encantado com as poesias e decidiu, por toda
uma vida inteira, que preenchia cada periodo sem aula, |é-las para
mim em cada encontro as escondidas na biblioteca. Eu aceitei e me
apaixonei. Mudei o ritmo de meu coracao, ja ndo eram as poesias
que me mobilizavam, mas a sua voz e, a cada final de leitura, o beijo
molhado. Depois de alguns meses vivendo uma rotina que parecia
muito melhor e mais perfeita que o mundo dos filmes bobos para
adolescentes, os beijos molhados se multiplicaram e as leituras
de poesia foram caindo no esquecimento. Ele me impelia a fazer
outras coisas, dizia que o excesso de livros deixava a gente fora
da casinha, que era preciso viver o aqui € 0 agora, isto €, nossos
arretos e beijos interminaveis. Eu vivia uma avalanche diaria de
promessas de amor “para sempre”, na mesma medida em que
seus cilmes erguiam muros entre eu e meus amigos, entre os
livros e eu. Nao queria que eu saisse com mais ninguém, pediu a
senha de meu celular e verificava as mensagens que eu recebia
ou enviava. “E porque te amo”, sussurrava ao meu ouvido. Quando
meus pais viajavam, iamos para 0 meu quarto e |a transdvamos
como coelhos. Ele gostava de futebol e eu assistia com ele quase
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todas as partidas. Quando eu enchia o saco desta vida meio sem
graca, eu so para ele, ele retomava declaracdes, as vezes até relia
algum poema que eu guardava em casa. Comecou a censurar
minhas roupas. Senti que meu piercing oxidava e minha tatuagem
desbotava. Mas uma vez, ele fez uma jura que, agora sei, deve ter
sido a mesma de meu pai para a minha mae: “quero ser o pai dos
teus filhos”. Eu ndo queria ser mae. Tempos depois, nos casamos.
Nunca quis casar na igreja, mas meus avos suplicaram. Casei na
igreja a pedido deles, me justifiquei. Nao terminei a faculdade, mas
cuidei de trés meninas, nem todas planejadas. As vezes, conseguia
encontrar uma amiga, mas a minha rotina era a casa, o saldo, a
ginastica e o sexo quando ele queria. Ele ia para o futebol, enchia
a cara de cerveja, comia garotas de programa e ostentava o titulo
de homem e marido, defensor da familia. Cansada e preparando o
almoco, ouvi na radio a cancao A histéria de Lilly Braun, do Chico,
cantada pela Maria Gadu. Fiquei arrepiada e chorei. Chorei muito
repassando minha vida e querendo saber quando eu havia deixado
de existir, quando abandonei a mulher para me tornar esposa
e vassala de um homem minusculo. No dia em que um AVC o
mandou para o ultramundo, mal consegui fingir consternacao. Eu
tinha raiva de mim mesma, de como eu havia traido a Florbela e me
deixado levar pela correnteza do lugar comum, um destino para
as mulheres, desenhado pelos homens. Em nenhum momento
alguém me alertou do absurdo. Recoloquei o piercing, descobri
a tatuagem e sentei com minhas filhas: “esta tudo errado. Vamos
fazer diferente! Sejam mulheres, sempre! Livres e independentes!”
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Quando matei minha mulher

Paulo Gaiger

O que acontece comigo é assombroso: a confirmacao de que no
hiato entre a ultima respiracdo e o rigor mortis, a vida inteirinha
percorre a memdaria para revelar nossa verdadeira face. Em meu
caso, € mais extraordinario ainda porque ja estou dentro do
caixao sendo velado. Ndo respiro e meu coracao esta apodrecido
ha muitos anos. Amigos do futebol, colegas de trabalho, meus
pais, estdo aqui. Embora mortinho da silva, percebo, através das
palpebras, minha esposa e minhas filhas recebendo os que vieram
se despedir. As conheco bem e sei que fingem tristeza. E como se
livrassem de um pesadelo. De mim, obviamente! Ja prevejo, depois
do ritual, comemorando com espumantes e dancando de alegria.
Conheci minha esposa na escola quando éramos adolescentes.
Nos intervalos ou quando um professor faltava, eu ficava mexendo
no celular, falando qualquer coisa com meus colegas ou batendo
uma bolinha na quadra. Entre as meninas da sala, ela era a mais
estranha. Vestia umas roupas sem nocdao, tinha uma tatuagem
com versos que eu ndo entendia, usava piercing e quase sempre
ia para a biblioteca. Contudo, era extrovertida e as vezes bancava
discussdes sobre feminismo, direitos humanos e sei la o que mais.
Sobretudo, era linda. Seu jeito diferente me desafiou, e um dia,
depois de uma aposta com meus colegas, me convidei para ir a
biblioteca com ela, e ela, sem rodeios, topou. Olhei para meus
colegas e dei um breve sorriso a la Don Juan, cacoando deles. Nas
primeiras vezes em que fomos juntos a biblioteca, ouvi o que ela
tinha a dizer sobre literatura e poesia. Entao soube que ela havia
se apaixonado por uma poetisa portuguesa, Florbela Espanca,
e tatuou parte de um poema em suas costas. Sem nenhum
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constrangimento, apenas cuidando a funcionaria da biblioteca, ela
tirou a blusa e mostrou o poema e pediu para que eu o lesse. Li,
muito nervoso. Ela disse que minha voz era linda e pegou um livro
de poesia: “leia para mim”. Ao longo de semanas, assim foram
meus recreios e periodos sem professor. Até que um dia, demos o
primeiro beijo. Um beijo gostoso que foi a ponte para uma paixao
eternamente infantil. Fisguei a guria, anunciei aos meus colegas. E
fui cansando do ritual da biblioteca. Na verdade, nunca gostei de
leitura. Fiz toda esta ginastica porque queria conquista-la, queria
um troféu. Pouco a pouco, fui propondo outras coisas e quando
ela insistia, inventava qualquer mal estar para nao irmos as leituras.
Ela foi cedendo porque acreditava em mim. Me acompanhava no
futebol e, por cilmes e possessdao, metodicamente afastei seus
amigos e os livros de seu horizonte. Os pais dela me apoiaram.
Por amor, eu dizia: “Te quero sé para mim”. As vezes ela ficava
furiosa. Entao, eu pegava um livro e lia um trecho, entrecortado de
juras de amor e desespero ensaiado. Quando isso nao funcionava,
largava a mao. A obriguei a tirar o piercing e a cobrir a tatuagem.
N&o sei por que agia assim. Meu pai nunca amou minha mae,
mas a suportava em nome da familia. Minha mae se sujeitou ao
pesadelo, em nome da familia. Agora no caixao, reconheco que
nunca a amei, nem a respeitei. Queria a posse de um objeto que
eu pudesse mostrar. essa € minha esposa. Quando casamos a
coloquei dentro de casa. Aqui, ndao cobrimos as mulheres com hijab,
mas as confinamos no espaco doméstico, o que da na mesma. A
convenci a largar a faculdade porque eu ja trabalhava no escritério
do meu pai. Outra maneira de prender a esposa € enchendo a
casa de filhos. Tivemos trés meninas que ocuparam o tempo todo
dela. Acabei buscando garotas de programa porque entendia que
nao podia fazer sexo e extravasar meus fetiches com a mae de
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minhas filhas. Quando as meninas cresceram, comecaram a se dar
conta do pai que tinham. O pai machdo que, em doses didrias de
covardia, chantagens e mentiras, foi aniquilando a mulher que um
dia conheceu indo para a biblioteca. Meu coracao e meus valores
ja eram podres.

Meu pai era contra o tema de género na escola

Paulo Gaiger

Até os meus doze anos, eu admirava meu pai. No velério dele, na
semana passada, ja com meus vinte anos, meu sentimento era
outro. Eu vivi um dilema: chorar a sua morte ou me sentir aliviada e
livre. Minha mae e minhas duas irmas contaram que experienciaram
sentimento parecido ao meu. Pareco uma filha ingrata ao escrever
isso, ndo €? Mas tento explicar: até o inicio de minha adolescéncia
eu achava natural como as coisas se davam em casa. Minha mae,
doméstica, preparando as refeicdes, limpando os quartos, cozinha,
banheiro, escritério e sala, nos auxiliando com as tarefas escolares,
se arrumando ao anoitecer para receber meu pai, sendo ofendida.
Saia para ir ao supermercado, as vezes a academia ou ao salao de
beleza fazer as unhas e dar uma ajeitada nos cabelos. Minha mae
sempre foi muito bonita. Nao tinhamos muita intimidade, falo desse
lance de conversar sobre a vida mesmo, de nossas angustias, de
ouvir as angustias dela... Assim era porque em nossa casa havia
uma hierarquia que proibia a troca de ideias e de vivéncias. Meu
pai no topo, dando as ordens, minha mae e nds trés quase debaixo
do tapete, sendo pisoteadas a cada pergunta que tentavamos
fazer. Tinhamos que engolir o que ele determinava. Nos meus
primeiros doze anos, entdo, achava isso super normal. Na escola,
porém, eu tinha amigas que vinham de outras realidades, muitas
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delas com pais divorciados, de familias bem diferentes da minha.
A Fernanda tinha duas maes. Tinha colegas gays, amigas lésbicas
e conhecia um menino da outra turma que era mais mulher do
que homem. Quando entrei no ensino médio, os professores de
biologia e de filosofia introduziram na minha vida a questao de
género, dos papéis culturais femininos e masculinos, e de um
mundo humano que estava ao meu lado, mas que eu nao via: eu
achava que tinha de casar, ter filhos e cuidar de uma casa igual
a minha mae. Minha irma, Clara, quase dois anos mais nova do
que eu, ndao se dava muito com meninos, achava eles um saco,
me dizia. Ela tinha sentimentos que ndo conseguia compreender,
ficava irritada por qualquer coisinha. Meu pai falava que ela
precisava de um namorado que logo se tornaria noivo, e depois
marido, e que estas frescuras iriam cessar depois que tivessem
filhos, uma ocupacdo. Comecamos a brigar quando me dei por
gente e superei minha condicao de filha. Clara, muito mais. Minha
mae, quase sempre calada, comecou a tomar partido e trouxe
a tona o tempo em que lia muito e se sentia livre. Disse, certo
dia, que o maior erro de sua vida fora deixar de ser mulher para
se tornar esposa de um machista, chantagista e farsante. Levou
uma bofetada. Nos intervimos e sé ndao rolou uma batalha infernal
porque meu pai saiu porta afora berrando que éramos umas
mulherzinhas comunistas, que precisavamos de corretivo. Quando
regressou, reuniu as filhas e nos aplicou uma surra daquelas.
Clara, indignada, fugiu para a casa de uma amiga. S6 voltou duas
semanas depois porque a made suplicou. Na mesa, o pai pediu
desculpas esfarrapadas e afirmou que a culpa era nossa porque
nossa cabeca estava tomada desta ideologia de género que a
escola ensinava. Respondi que ele é que representava a pior das
ideologias, a de mulheres submissas e homens cegos e bocais
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como ele; falei que meus amigos gays, trans e lésbicas tinham
uma dignidade que ele nem sonhava porque era obcecado pela
ignorancia. Quando entrei na faculdade, minha mae me abracou,
mas ele pareceu contrariado. E quando ficou sabendo de que Clara
namorava uma mulher, jurou que ia manda-la para um tratamento
psiquiatrico e deserda-la. Mas foi quando nossa irma menor, aos
catorze anos, tatuou um poema nas costas, comecou a ficar com
um colega negro e confessou que ficava horas a fio na biblioteca
da escola, que nosso pai, enfurecido, foi correndo para 13, aonde
nunca chegou gragas a um AVC. Meu pai talvez quisesse, ao invés
de trés filhas fortes, trés vardes iguais a ele, violentos, covardes e
estupidos. Machistas e muito mediocres.
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As Figuras do Feminino na
Arte Sacra Catolica: Devocao,
Regramento e Recriacoes

Female Figures in Sacred Catholic Art:
Devotion, Rules and Recreations

Resumo: Este trabalho propde investigar a arte religiosa produzida e chegada
ao extremo sul do Brasil, nos séculos XVIII e XIX, especialmente a estatuaria que
representa a figura da Virgem, imagem trazida através do trabalho missionario para
a regido e atualizada ao longo do tempo. Procura pensar como algumas praticas
culturais ibéricas, como o culto das imagens catdlicas, chegaram ao continente
americano, misturadas, recriadas e adaptadas, contribuindo para a ressignificacdao
da sociedade naquela regido. O estudo que propde a andlise dessa imagem,
produzida no barroco brasileiro, estabelece uma comparacdo no tempo e no
espaco para explorar as ligacdes histéricas (SUBRAHMANYAM, 1994) e, para além
delas, focaliza as formas de imposicdo e padronizacdao do comportamento feminino
associado a virtude e a misericérdia, através da representacdo e seus usos. A
misericordia, cuja imagem dialoga com os aspectos liturgicos de uma cronistica do
século XV, se expande para o estatudrio, tendo em vista o aspecto devocional. No
que diz respeito a questao do idolo, a divinizacao da Virgem esta na maioria das
suas representacdes que sao promovidas e reforcadas pelo caminho da mistica,
como catequizacdo dos indigenas na América, constituindo o poder Catdlico no
contexto da expansdo. Portanto, a relacao entre a imagem e a construcao das
identidades nos leva a pensar nas representacdes como propositoras da empatia
e da devocao, relacionada a questdes politicas e educacionais ainda presentes no
mundo contemporaneo.

Palavras-chave: Arte Sacra; Representacdao feminina; Expansdo Ibérica para o sul
do Brasil.
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Abstract: This paper intends to investigate the religious art produced which was
present in the extreme south of Brazil, in the 18th and 19th centuries, especially the
statuary that represents the figure of the Virgin, an image brought to the region
through missionary work and updated over time. It seeks to think how some Ibe-
rian cultural practices, such as the cult of Catholic images, had -manifested itself
on the American continent, and how it has been mixed, recreated and adapted,
contributing to the redefinition of society in that region. The study, which proposes
the analysis of this image, produced during the Baroque in Brazil, establishes a
comparison in time and space to explore historical connections (SUBRAHMANYAM,
1994) and it also comments on how representation and its uses imposed forms of
standardization for female behavior associated with virtue and mercy. The image of
Mercy, which is part of a dialogue with the liturgical aspects of a 15th century histo-
rical narrative, expands to statuary, in view of the devotional aspect. With regard to
the issue of the idol, the divinization of the Virgin is promoted and reinforced in most
of her representations through the path of mysticism, and catechizing indigenous
people in America, constituting Catholic power in the context of expansion. There-
fore, the relationship between image and the construction of identities leads us to
think of representations as proposers of empathy and devotion, related to political
and educational issues still present in the contemporary world.

Keywords: Religious Art; Female representation; Iberian expansion to the south of
Brazil.

Um dos temas centrais do Cristianismo € a encarnacao de Jesus Cristo.
A doutrina da encarnacao parte da perspectiva dual da natureza de
Cristo — parte divino e parte humano — e antes, no seu real nascimento,
advindo de uma mulher humana. Essa € a razdo pela qual as imagens
da mae de Cristo, Maria, aparecem de forma frequente na Arte Crista:
a existéncia de uma mulher real provada humanidade do filho de Deus.
Sao muitas as imagens de representacdo da figura feminina advindas
do culto ao divino na Igreja Catdlica, muitas delas, associadas ao
aspecto carnal da vida da Virgem, dogmatizada a partirdo século XIII.
Dentro da liturgia devocional caracteriza, também, a fundamentacao
do papel feminino no Ocidente, concepcdo que se prolonga na
cronistica quinhentista na Europa, passada para as Américas a partir
do projeto de expansdao ibérica.

Para além do processo de santificacdo de muitas mulheres ao
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longo da histéria dalgreja Catdlica, afiguradaVirgemassume particular
importancia pela construcao central do dogma divino, associada
a multiplicidade de representacdes, permitindo a observacao de
aspectos que referem a quase uma arqueologia da imagem.

O debate sobre o0 sagrado promove, na atualidade, a percepcao
das diferentes concepc¢des que uma imagem sacra pode emanar,
desde acepcdes que a concebem como referéncias, até nocdes de
hibridismo cultural. No caso especifico da analise daimagem feminina
na imaginaria sacra catdlica, nos propomos a discorrer sobre a
caracterizacdao do dogma na imagem, como concepcao educacional,
que envolve a liturgia, e que promove o processo de aculturacdo na
Ameérica portuguesa.

Na presenca de visdes de mundo diferenciadas, a imagem
barroca a que a imagindria sacra catalisa determinado cdédigo
dominante, mensagem destinada, em principio, a pessoas iletradas
desde a formacdao do Ocidente e portanto, a narrativa consiste na
linguagem simbdlica de alegorias. E preciso destacar que 0 consumo
dessas imagens desde o século XVI, no Brasil, ndo se trata apenas
de um processo de ocidentalizacdao, mas de criacao de didlogo ao
mesmo tempo que de aculturacdo, de valores morais vigentes para o
que se espera de um regramento do social para a figura feminina. E
nesse aspecto que a metodologia da iconologia confere sentido, pois
desde Cesare Rippa,

Um emblema é composto pela pictura ou figura, a inscripto
ou moto, e a subscriptio, epigrama em latim. A figura, também
designada como imago ou symbolon, representa todos os
motivos jmaginéveis, tanto da vida quotidiana como do reino
animal...E frequente encontrar nos emblemas expressdes que

reflectem sabedorias da vida ou conselhos morais (KLUCKERT,
2004. p. 428)
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Figura 1. Nossa Senhora de Guadalupe. Escultura,1,20x0,6m. Local de origem:
Portugal. Local de Guarda: Catedral Sao Francisco de Paula.

Este ensaio pretende relacionar a imagem feminina sacra
na religido catdlica a construcao de aspectos morais videntes na
concepcao educacional da mulher e suas associacdes com o discurso
devocional, apropriacdes, recriacdes no processo de aculturacao.

Imaculada Conceicao: imagem e moralidade

A imagem da Imaculada Conceicdo ndo depende de uma narrativa
biblica, como recorrente é a imagem associada ao tema da
Anunciacdo, representacdo da noticia dadapelo anjo de que Maria
conceberia o filho de Deus. Diferentemente dessa narrativa, ela
aparece primeiramente na cristandade Oriental para depois chegar
ao Ocidente, a partir das narrativas liturgicas das dioceses inglesas
de Winchester e Canterbury no século Xl e na Franca no século Xl
(WILLIAMSON, 2004). A doutrina por tras da Imaculada Conceicao
€ a prece constante, “fruto de uma vida pura e sem pecado”, e que,
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portanto, ndo estaria associada a nenhum aspecto terreno e a nenhum
evento navida de Maria. Entretanto, a declaracdao da Virgem Imaculada
Conceicdao como dogma pela Igreja Catdlica Romana é datada de
1854, muito mais tardiamente, reforcando a concepc¢do de que essa
representacdo, j@ moderna, é construida no século XIX, momento
em que a construcdao da moralidade associada ao comportamento
feminino é fundamental.

Nessa imagem, a Virgem € representada com suas maos em
gesto de oracao, unidas na altura do coracao, simbolizando a prece.
Aos pés, anjos e nuvens compdem essa espécie de plataforma, uma
representacdo comum atribuida a uma estética barroca, e uma das
mais frequentes encontradas na figura da Virgem: os pés sob a lua
e sob anjos, no lugar onde Ela é a Rainha e lugar do qual, junto de
Jesus Cristo, intercede por todos.

A meia lua aos seus pés, cujo simbolismo é de uma vasta
interpretacdo. Comeca-se pelo fato de a Lua ndo possuir luz prépria,
mas refletir a luz do sol. E Jesus Cristo, na iconografia crista, &
representado pelo Sol. Outra interpretacdo possivel é a relacdao dos
ciclosdalua, que nasce, cresce,chegaao apice e morre,reaparecendo
dias depois, e relacionado com o fato de Maria ter gerado aquele
que nasceu, viveu e morreu, para depois ressuscitar. Os 28 dias de
duracdo das fases da Lua é relacionado também a fecundidade, e ao
ciclo menstrual, o que fortalece a relacdo com a Virgem e Mae-Maria.

A imagem da Imaculada Conceicdao é fruto de devocao
fervorosa na Peninsula |bérica e se tornou popular na América
espanhola e portuguesa através do missionarismo jesuita. Segundo
Williamson (2004), a imagem ganha particular apreco na América do
Sul a partir do século XVII, como resultado da promoc¢do do culto a
Virgem de Guadalupe (Figura 2). Portanto, essa imagem chega até Figura 2. Nossa Senhora de Guadalupe.Pintura. 1858.
as diferentes regides da América, como o extremo sul, amalgamada Fonte: <https://santo.cancaonova.com/>
pela interpretacdao devocional da aparicao no México.
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Conclusao

A imagem feminina e suas diversas alegorias constituem-se como
reafirmacdes de culturas. Sdo imagens associadas a concepcao de
moralidade vigente e construidas desde o século Xlll, pela oralidade,
até o século XIX, quando a necessidade de um recrudescimento na
identificacdo do papel da mulher como guardia da familia em meio a
uma sociedade que rapidamente se moderniza.

A visibilidade da mulher na histdria é recente, pois até bem
pouco tempo ela era somente uma representacao do olhar masculino.
E preciso compreender que quando falamos de histéria das mulheres,
falamos no plural. E necessério destacar a pluralidade de tal universo,
e que cada contexto existente na vida de uma mulher, abarcainiumeros
fatores que constituem sua trajetéria, como por exemplo, idade e
lugar social que ocupam. E o questionamento da concepcéo advinda
do catolicismo fundamental, para que possamos ndo tornar aimagem
como demérita e renegada, mas questiona-la para a formacao de
novos olhares.
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Las otras

Las Hembras construyen nidos

sean vientres primeros

o abrazos de después

ellas arman rama a rama, barro a barro

el cobijo que es siempre un caluroso

hogar y entonces les llueven nieve,
maldiciones, desazones y planes econdmicos
y entonces saben que es hora del pan

y lejos de achicarse ellas rugen muy fuerte

las Hembras entonces defienden nidos
miran al gendarme cara a cara

y al Inti mismo que se le dié por hacerse
el hombre le detienen el manotazo

y le frenan el mal clima

y le pelean la harina

y asi hasta la reubican a la mismisima muerte

entonces las Hembras reconstruyen nidos
en las afueras de la esperanza

en la periferia de lo civilizado

en la punta hermosa de la maldecida
barbarie alli mismo adonde todo nido

es posible de ser agrandado...

...para que entren todxs...

estas Hembras nidos que son lo que parecen...

Susy Shock, febrero de 2011
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As outras

As Fémeas constroem ninhos

sejam ventres primeiros

ou abracos de depois

elas tecem galho a galho, palmo a palmo

o abrigo que é sempre um caloroso

lar e entdo lhes chovem neve,

maldicdes, desgostos e planos econdémicos
e ai elas sabem que é hora do pao

e longe de se encolher, elas rugem bem alto

as Fémeas entdo d~efendem ninhos
enfrentam ao policial cara a cara

e ao proprio Sol, que se faz passar por
homem, Ihe detém o golpe

e |lhe aplacam o mal tempo

e Ihe arrancam a comida

e assim até transladam a prépria morte

entdo as fémeas reconstroem ninhos
nas margens da esperanca

na periferia do civilizado

na bela extremidade da maldita
barbarie, ali mesmo onde todo ninho
pode ser alargado...

...para que entrem todxs...

estas Fémeas ninho que sdo o que parecem...

traducdo Rosangela Fachel
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El artista

Fernanda Rivera Luque

Nacié en la ciudad de Buenos Aires en el aflo 1974. Realizo la carrera
de formacion fotografica: Técnica en blanco y negro, Escuela de Fotografia,
San Isidro. Documental Fotografico, Facultad de ciencias sociales, UBA.
Ensayo y fotografia documental y Edicién fotografica en medios, Prof.
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Direccion vs. produccién, Pampa Films. Documental Periférico, Rubén
Guzman. Seminario sobre arte contemporaneoy clinica de obra, becada por
el Fondo Nacional de las Artes afio 2010/2011/2012. Seminario de Fotografia
Artistica Contemporanea Node Center, Alemania afio 2015. Diplomado
de Fotografia Artistica Contemporanea por Node Center, Alemania afio
2016. En el 2001 se radica en Ushuaia. Es creadora del taller de Fotografia
Experimental que desarrolla en la Secretaria de Cultura y Educacion de la
Municipalidad de Ushuaia, y de “Espacio Documenta”, taller sobre ensayo
fotografico que dicta en su estudio privado. Se desempefia también
como Coordinadora y Docente de la Escuela Argentina de Fotografia,
Filial Ushuaia y coordinadora y curadora del Festival de la Luz Regional
Patagonia 2014, 2016. Realizo trabajos de gestidon autbnoma a partir del
ano 2009. Expone colectiva e individualmente a nivel provincial, nacional
e internacional, asi como en el Centro Cultural de la Cooperacion, CABA
2012, M.A.F,, mes del arte fueguino, seleccionada en las ediciones 2010,
2011, 2014. Festival de la Luz, Museo de la ex Estacién Ferroviaria, San Luis
2014. Feria Internacional de arte ARTEBA edicion 2015, CABA. Festival
Internacional de fotografia analdgica, complejo Cultural Santa Cruz, Rio
Gallegos Provincia de Santa Cruz, 2015. Festival de la Luz en el Complejo
Cultural San Martin edicién 2016, CABA, 2017. Tercera Bienal de arte
CMUCH, Puebla, México. Seleccionada en el Salén Provincial de Arte en
Vitma 2017. Festival de Fotografia Patagonia Sur Sur, MAC, Museo de Arte
Contemporaneo en Salta, 2018. Octava Bienal de Fotografia Documental
en Tucuman, MUNT Museo de la Universidad Nacional de Tucuman “Juan
B. Teran”, 2018. Muestra Itinerante de fotégrafos de la Patagonia, CFl, 2018.
Seleccionada en el Salén Provincial de Arte en Junin, Provincia de BS.AS,,
2018. Muestra colectiva por la memoria Haroldo Conti, 2019. Beca de
formacion y creacion CFl, 2019. Museo Benito Quinquela Martin, CAABA,
2019. Bienal de arte contemporaneo 4 Neuquen, 2019..
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Fernanda Rivera Luque

Nasceu na cidade de Buenos Aires em 1974. Estudou fotografia:
Técnico em branco e preto, Escola de Fotografia, San Isidro. Documentario
fotografico, Faculdade de Ciéncias Sociais, Universidad de Buenos Aires.
Ensaio e fotografia documental e edicdo fotografica em midia, Prof.
Gustavo de Maria Molinari. Histéria da fotografia | e ll, Eduardo Gil. Direcao
vs. producdo, Pampa Films. Documentdario Periférico, Rubén Guzman.
Seminario sobre Arte Contemporanea e Clinica de Obra com bolsa pelo
Fundo Nacional para as Artes 2010/2011/2012. Seminario de Fotografia de
Arte Contemporanea Node Center, Alemanha, ano de 2015. Diploma em
Fotografia de Arte Contemporanea por Node Center, Alemanha, ano de
2016. Em 2001 se radica em Ushuaia. E a criadora da Oficina de Fotografia
Experimental desenvolvido na Secretaria de Cultura e Educacao do
Municipio de Ushuaia e do “Espacio Documenta”, um workshop sobre
ensaio fotografico que ministra em seu estudio particular. Atua também
como Coordenadora e Professora da Escola Argentina de Fotografia,
sucursal de Ushuaia, e coordenadora e curadora do Festival de la Luz
Regional Patagonia 2014, 2016. Desde 2009 realiza trabalhos de gestdo
autbnoma. Expde coletivamente e individualmente em nivel regional,
nacional e internacional, como: Centro Cultural de la Cooperacion, CABA
2012, M.A.F., mes da arte fueguina, seleccionada nas edicdes 2010,
2011, 2014. Festival de la Luz, Museo da Ex-Estacién Ferroviaria, San Luis
2014. Feria Internacional de arte ARTEBA edicdo 2015, CABA. Festival
Internacional de fotografia analdgica, cpmplexo Cultural Santa Cruz, Rio
Gallegos Provincia de Santa Cruz, 2015. Festival de la Luz no Complejo
Cultural San Martin edicdo 2016, CABA, 2017. Terceira Bienal de arte
CMUCH, Puebla, México. Selecionada para o Salén Provincial de Arte em
Vitma 2017. Festival de Fotografia Patagonia Sur Sur, MAC, Museo de Arte
Contemporaneo em Salta, 2018. Oitava Bienal de Fotografia Documental
em Tucuman, MUNT Museo da Universidad Nacional de Tucuman “Juan
B. Teran”, 2018. Muestra Itinerante de fotégrafos da Patagonia, CFl, 2018.
Selecionada para o Salén Provincial de Arte en Junin, Provincia de BS.AS.,
2018. Mostra Coletiva pela meméria Haroldo Conti, 2019. Bolsa de formacao
e criacdo CFl, 2019. Museo Benito Quinquela Martin, CAABA, 2019. Bienal
de arte contemporaneo 4 Neuquen, 2019.
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Guido Piotrkowski

Paula D. Bianchi

Marea Verde

Desde lejos avanza un tumulto que rebalsa las calles que parecen pintadas de
un mismo color. Es la marea verde, la fuerza de un deseo que devendra en ley. La
potencia de las voces anuncia en coro lo que llegard. Mujeres y otres de todas las
generaciones en nuestra pluralidad corporal, en nuestra multiplicidad de pieles
que trasciende fronteras. Reclamamos nuestro derecho a elegir sobre nuestros
cuerpos, N0S aunamos en un grito univoco, guerrero y ancestral: nuestro cuerpo

es nuestra decision, porque la maternidad sera deseada o no sera.

Marea verde, verde aborto, marea palpitante que mece y fortalece a aquellas que
estan abortando solas, a las que no estan ya por haber abortado sin resguardo,
a las que no saben cémo hacer para abortar, a las que alin no pueden contarlo.
Emociona caminar en compafia, hermanadas en el pedido del aborto legal,

seguro y gratuito. La demanda no se hace esperar.

Guido Piotrowski nos invita a recorrer las calles de la Ciudad de Buenos Aires,
nos transporta a la avenida de Mayo. Asi asistimos a una oleada de sensaciones
tan vividas que parece que estuviésemos ahi. El verde brillante de los pafiuelos
se despliega visible, los cuerpos marchando, las voces en alto, las pieles en
contacto, los colores, las pintadas en los cuerpos, el abrigo de las miradas, el
calor de los abrazos, el glitter impulsivo, no hay miedo, no hay estigma, no hay
verglenza, hay deseo. Hay una red tentacular que se expande unida en su
diversidad y que avanza desde tiempos pasados de luchas recuperadas en cada
conquista. Nadamos contra corriente y ahora sabemos que si nos ven porque
estamos en la cresta de la ola. Sentimos que la marea esta alta y el oleaje pronto

a romper. Hacemos camino juntes, luchamos en espera de la ley.

Guido registra lo que perdura, el avance de la ola, la expansion de las mujeres y

de todos los cuerpos, cuerpas y cuerpes gestantes. Registra la lucha, el pedido,
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la historia de este momento un unico. Retrata en cada gesto los derechos
vulneradosy reclamados por la marea feminista arrasadora. Fotografia la esencia
de la lucha, el accionar por el aborto legal, seguro y gratuito en Argentina. Es
decir,documenta la historia, porque todas las que estan ahi quieren hacer historia,
una historia nuestra, nuestra con otres, con todas aquellas subjetividades que
acompafen con el deseo de maternar o abortar cuando lo necesitemos, cuando

lo deseemos.

Guido mira por su lente precisa las calles del centro portefio en plena ebullicion.
Se detiene con su cdmara en los rostros de esas que ocupan las calles con sus
pafiuelos verdes y asi tras cliquear su obturador vertebra en cada imagen lo
publico, lo privado, lo intimo, lo compartido. Logra capturar el momento exacto y
vital de la marea, la lucha constante, la imagen perfecta, el deseo expresado en
cada cartel. Asi aprehende el simbolo de la revuelta. Las calles inundadas por
ellesy él capta la el rasgo indémito de cada expresion: pafiuelos amarrados a las
mufiecas, a los cuellos, sobre la cabezas, en las manos, brazos en alto sumados
al mismo proyecto comun, el grito ancestral en cada boca y la mirada guerrera,

presurosa de saber que falta menos.

Cada fotografia es la expresion del todo. Los diversos gritos que emanan las
bocas abiertas, la representacion del silencio clandestino que se va a caer
reflejado en cada pafiuelo que tapa una boca, porque denota la metonimia de
la lucha. Lo mismo ocurre con los brazos en alto como lanzas feroces, la puesta
en escena de los cuerpos expuestos, siempre presentes. Guido logra plasmar el
movimiento ondulante de la marea en cada brazo agitado y en la mirada nunca
ajena que resaltada con glitter permanece inmortalizada en esa foto que se
replica en todas las miradas como un laberinto de espejos desafiantes. Guido
imprime la potencia de la voz en alto y del bastén blandido como estandarte
que une genealogias prismaticas aunadas en una disputa afieja y renovada.
Cada fotografia es la expresion del todo. Los diversos gritos que emanan las

bocas abiertas, la representacion del silencio clandestino que se va a caer
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reflejado en cada pafiuelo que tapa una boca, porque denota la metonimia de
la lucha. Lo mismo ocurre con los brazos en alto como lanzas feroces, la puesta
en escena de los cuerpos expuestos, siempre presentes. Guido logra plasmar el
movimiento ondulante de la marea en cada brazo agitado y en la mirada nunca
ajena que resaltada con glitter permanece inmortalizada en esa foto que se
replica en todas las miradas como un laberinto de espejos desafiantes. Guido
imprime la potencia de la voz en alto y del bastén blandido como estandarte
que une genealogias prismaticas aunadas en una disputa afieja y renovada.
Cada fotografia se continla en la otra, en la posibilidad de ser mas, de ser todas
una marea que provoca el retemblar en su centro la tierra que aulla legitimada.
Asi queda fraguada en cada imagen el andar juntas en las calles verde aborto,

deseosas de un futuro repleto de deseo.

Este es el momento, este es el afio, la marea conmueve como estas imagenes

que Guido supo dejar como testigos de un tiempo que marcé un nuevo comienzo.

Paula Daniela Bianchi
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Guido Piotrkowski

Es fotografo y periodista free lance. Estudié periodismo en TEA, y
desde el afio 2012 a 2018 forma parte del taller de periodismo narrativo
dictado por Leila Guerriero. COmo fotégrafo se formdé en la Escuela
Argentina de Fotografia y en Asociacion de Reporteros Graficos de la
Republica Argentina/ARGRA. Publicé y publica en diversos diarios y revistas
de Argentina y de Latinoamérica. Sus fotografias de viajes por Argentina
forman parte de campafas nacionales e internacionales del Ministerio
de Turismo de la Nacion. Su trabajo sobre cartoneros, Cartoneando fue
seleccionado para el Festival Fotorio, en Rio de Janeiro, durante el afio
2003. Ese mismo trabajo fue exhibido también en la muestra individual
Cartoneando en el Centro Cultural Laurinda Santos Lobo, Rio de Janeiro,
Brasil, en 2004 y la Fotogaleria UBA, en 2005. Fue seleccionado
para participar de las exposiciones colectivas en la Bienal Fotografia
Documental Tucuman en sus ediciones de 2010, 2014 y 2016. Participd
de las muestras anuales de ARGRA en 2011 y 2013 y montd la muestra
Carnavales de Brasil durante el Festival Mendoza en Bossa, 2010. Durante
2014 realizé las fotografias que ilustran el libro Relatos de Don Segundo
Llamin sobre una recopilacion de leyendas mapuches, editado en Chile
(Libreria Crisis). En 2015 editd el libré Carnavaleando, un recorrido de
mas de una década por los carnavales latinoamericanos (Ediciones Q). En
septiembre 2018 participd con el libro y la muestra Carnavaleando como
expositor invitado en la 3er Feria de Fotolibros de Mendoza. Escribid, junto
a otros dieciséis periodistas, coordinados y editados por Leila Guerriero,
el libro Voltios, la crisis energética y la deuda eléctrica, una investigacion
periodistica publicada por Editorial Planeta en el 2017. Fue docente de la
catedra de Fotoperiodismo en la carrera de Periodismo en la Universidad
Abierta Interamericana/UAl y trabajé hasta 2017 como responsable de la
comunicaciéon de la ONG Acceso Ya.
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Guido Piotrkowski

Fotografo e jornalista freelancer, estudou jornalismo na TEA e,
de 2012 a 2018, faz parte da oficina de jornalismo narrativo ministrada
por Leila Guerriero. Como fotégrafo, se formou na Escola Argentina de
Fotografia e na Associacao de Repdrteres Graficos da Republica Argentina/
ARGRA. Publicou e publica em varios jornais e revistas na Argentina e na
Ameérica Latina. Suas fotografias de viagens pela Argentina fazem parte de
campanhas nacionais e internacionais do Ministério do Turismo da Nacdao.
Seutrabalho sobre papeleiros, Cartoneando, foi selecionado para o Festival
FotoRio, no Rio de Janeiro, em 2003. Esse mesmo trabalho também foi
exibido na exposicado individual Cartoneando, no Centro Cultural Laurinda
Santos Lobo, Rio de Janeiro, Brasil, em 2004, e na UBA Photo Gallery, em
2005. Foi selecionado para participar das exposicdes coletivas da Bienal
de Fotografia Documental Tucuman em suas edicdes de 2010, 2014 e 2016.
Participou das exposicdes anuais da ARGRA em 2011 e 2013 e apresentou
a mostra Carnavais do Brasil no Festival de Mendoza em Bossa, 2010.
Em 2014, fez as fotografias que ilustram o livro Relatos de Don Segundo
Llamin sobre uma compilacdo de lendas Mapuche, publicado no Chile
(Libreria Crisis). Em 2015, publicou o livro Carnavaleando, uma jornada de
mais de uma década pelos carnavais latino-americanos (Ediciones Q). Em
setembro de 2018, participou do livro e da exposicdo Carnavaleando como
expositor convidado na 32 Feira de Fotolivros de Mendoza. Conjuntamente
com outros dezesseis jornalistas, escreveu para o livro Voltios, la crisis
energética y la deuda eléctrica, coordenado e editado por Leila Guerriero,
uma investigacao jornalistica publicada pela Editorial Planeta em 2017. Foi
professor de Fotojornalismo do curso de Jornalismo na Universidad Abierta
Interamericana/UAl e trabalhou, até 2017, como chefe de comunicacado da
ONG Acceso Ya.
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Parte de un Proceso

El adentro y el afuera, formas y contraférmas, es lo que veo en mi trabajo, tengo
una historia, pero eso no tiene relevancia, esa historia solo sirve cuando estoy

produciendo, la obra tiene su propio relato, dependiendo de cada espectador.

No quiero reflejar nada a través de mi trabajo, simplemente escojo un objeto
cercano, familiar de uso cotidiano, de formas mas bien sensuales, formas que
me provoquen el dibujarlo, lo observo y dibujo muchas veces, descubriendo
cada ves formas nuevas en el, me sorprendo, me empapo de todas sus lineas,
planos, colores, blancos, negros, vacios y llenos, formas contenidas y formas

que lo contienen.

Maria Angélica Mirauda Peralta
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Parte de um processo

O dentro e o fora, formas e contra-formas, € o que vejo no meu trabalho, tenho
uma histéria, mas isso ndo tem relevancia, essa histéria sé funciona quando
estou produzindo, o trabalho tem sua prépria histdria, que depende de cada

espectador.

Nao quero refletir nada por meio do meu trabalho, simplesmente escolho um
objeto préximo, familiar e de uso cotidiano, de formas sensuais, formas que me
provocam a desenha-lo, observo e desenho muitas vezes, descobrindo suas
novas formas a cada vez, me surpreendo, me encharco de todas as suas linhas,
planos, cores, brancos, pretos, vazios e cheios, formas contidas e formas que o

contém.

Maria Angélica Mirauda Peralta
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Grabado Verde, una Técnica
que me Invita a la Creacion

Estoy permanentemente investigando dentro del area de grabado, los materiales
mas simples, cotidianos y al alcance de todos, y como los puedo llegar a convertir

en matrices y finalmente en obra.

Esta busqueda, en lo “simple”, en aquello de facil acceso, me ha permitido
encontrar el aflo 2006 un maravilloso mundo. Una técnica en huecograbado,
que como bien sunombre lo explicita; Grabado Verde, es amiga de la naturaleza,

no contamina.

El tropiezo con una caja de leche, hacer sobre esta una incisiéon con punta seca,
desperté en mi, una maquina de gran ruido creador. Ya he desarrollado un gran
numero de sub-técnicas. Gracias al material, puedo realizar impresiones con las
matrices dispuestas de un modo no tradicional, lo que permite pensary ver una

nueva variacion.

A fines del afio 2006 me pongo en contacto con Marcela de la Torre, profesora
de la Universidad Finis Terrae, quien se hace cargo de la redaccion y fotografias
del libro, Gravado Verde. Ambas postulamos a un proyecto de investigacion en la
Universidad Finis Terrae, siendo favorecidas. Esto permitiol] que la Universidad,

nos apoyara en la publicacién de la investigacion.

La Universidad Finis Terrae, nos apoya con una segunda investigacion y

publicacion del libro, Grabado Verde, Versatilidad de la Matriz.
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Gravura Verde, uma Técnica
que Me Convida a Criacao

Estou constantemente pesquisando a area da gravura, os materiais mais simples,
cotidianos e ao alcance de todos, e como posso transforma-los em matrizes e,

finalmente, em trabalho.

Essa busca, no “simples”, naquilo de facil acesso, me permitiram encontrar um
mundo maravilhoso em 2006. Uma técnica de rotogravura, que como bem

explica seu nome — Gravura Verde — é amiga da natureza, ndo contamina.

Tropecar em uma caixa de leite e fazer-lhe uma incisdo com uma ponta-seca,
despertou em mim, uma maquina de grande poténcia criativa. J& desenvolvi
um grande ndmero de sub-técnicas. Gracas ao material posso fazer impressdes
com as matrizes dispostas de maneira ndo tradicional, o que me permite pensar

€ ver uma nova variacao

No final de 2006, entrei em contato com Marcela de la Torre, professora da
Universidade Finis Terrae, que assume a escrita e o registro fotografico so livro
Gravura Verde. Ambas nos escrevemos a um projeto de pesquisa na Universidade
Finis Terrae, e fomos contempladas. O que permitiu que a Universidade nos

apoiasse na publicacao da pesquisa.

A Universidade Finis Terrae nos apoia em uma segunda pesquisa e publicacao

do livro, Grabado Verde, Versatilidad de la Matriz.
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Maria Angélica Mirauda Peralta

Creadora de Grabado Verde e Profesora de Gravado la Universidad
Finis Terrae Santiago de Chile. Licenciada en Artes con mencién grabado
en la Universidad de Chile, estudios de impresion planografica en la
Universidad Complutense de Madrid, trabajos de investigacion en el MAC
Madrid. Finis Terrae de Santiago de Chile. Varias exposiciones colectivas y
Muestras Personales con obras hechas en Grabado Verde.
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Maria Angélica Mirauda Peralta

Criadora de Gravura Verde e professor da Gravura na Universidade
Finis Terrae em Santiago do Chile. Bacharel em Artes, com uma habilitacdo
em gravura na Universidade do Chile, estudos em impressao planografica
na Universidade Complutense de Madri, trabalho de pesquisa no MAC
Madrid. Participou de diversas exposicoes coletivas e Mostras Individuais
com trabalhos realizados em Gravura Verde.
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Arte Educadora, Atuadora
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Graduacgao em Artes
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linha de pesquisa
Processos de Criacdo e
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VENTRA -
ESTADOS DE MOVIMENTOS

VENTRA - MOVEMENT STATES

Resumo: Relato da producdo da video-performance Ventra — estados de
movimentos realizada pelos alunos do Programa de Mestrado em Artes Visuais da
Universidade Federal de Pelotas - UFPel, 2019, Pelotas/RS, Brasil.

Palavras-chave: Video-performance; Improvisacao; Composicdo.

Abstract: This is a report on the production of the video-performance Ventra - states
of movements carried out by the students of the Graduate Program in Arts - Master
in Visual Arts at the Federal University of Pelotas - UFPel, 2019, Pelotas/RS, Brazil.

Keywords: Video-performance; Improvisation, Composition.

Ventra — estados de movimentos é uma video-performance
coletiva, gestada durante o primeiro semestre de 2019, na disciplina
de "Visualidades Tecidas Pelos Corpos Poéticos", no Programa de
Pds-Graduacdao/Mestrado de Artes Visuais da Universidade Federal
de Pelotas (PPGAVI/UFPel). A producao é fruto de cinco meses de
trabalho para corpos mais sensiveis, de praticas oferecidas pela
professora Carmen Anita Hoffmann e convidades Josiane Corréa,
Helene Sacco, Claudio Azevedo e Tatiana Duarte; oportunidade na
qual foram discutidas e empreendendidas contaminacdes entre as
artes do movimento e as artes visuais, em especial a performance
e a videoarte, assim como pensamentos sobre atuacdes ecosodficas
e transdisciplinares.

A video-performance faz parte de uma série de fazeres
artisticos empreendidos pela turma, como um Livro de Artista,
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contendo as vivéncias deste grupo no periodo da disciplina;
bem como a criacdao de cartas, desenhos e gravacdes em audio,
enderecados ao bebé Arauna, filha da aluna Pamela Lopes, que
participou de algumas aulas, o que levou a um ambiente afetivo,
de memoaria sobre a infancia e novas formas de praticar o proposto,
a partir das dinamicas de uma crianca.

A turma optou por um local na cidade de Pelotas para a
producdo de uma experimentagdo cénica na qual interligam-se
questdes da relacao corpo e coletivo, ocupacao e interacdo com o
espaco, improviso e movimento, escolhendo trabalhar em relacao
aos grafites da regido do Porto, mais especificamente aos painéis
da Rua Dr. Jodo Pessoa, por sua diversidade de cores, figuras e
imagens. Cria-se para a realizacdo desta video-arte, um territério
de contaminacao e negociacdo dos saberes des alunes, utilizando
principios de improvisacao e de viewpoints , articulando-se a
conhecimentos de videoarte e fotografia.

A composicao brinca comimagens sobrepostas; aglomeracao
dos corpos; as diferentes texturas daquele espaco e os diferentes
desenhos e gestos dos corpos; as qualidades de atencdo das
performers, como por exemplo, 0 jogo em relacdo a crianca ao
mesmo tempo em que emrelacdao ao grupo; com as movimentacoes
e presencas que se moldam, se apresentam e desaparecem
durante o acontecimento.

Como performers, estdao operando: Caroline Portela, Miriam
Guimaraes, Pamela Lopes e sua filha Aradna Leal, Roberta Pires,
Thaynara de Oliveira, Tarla Roveré e Tauana Oxley. Os registros
e edicdo de video sdo de Alvaro Aguiar e Angélica Daielo, com
apoio de Lucas Galho e Marcos Aurélio Alvarenga.

O video pode ser acessado pelo link: <https://youtu.be/
12gV81nvHFk>.
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[1] Viewpoints é um
sistema aberto para
improvisacao, que
funciona orientando
as praticas de
artistas da cena

e linguagens
hibridas como a
performance. Seus
coédigos podem
ser livremente
combinados

na criacdo de
composicoes
cénicas diversas

e sua énfase esta
na articulacdo do
movimento a partir
das nocdes de
tempo e espaco.
Essa técnica
nasceu da criacao
da coredgrafa
Mary Overlie
sobre técnicas

de improvisacao,
definindo seis
viewpoints, e
posteriormente

foi desenvolvido
pelas diretoras
Anne Bogart e Tina
Landau.



Still 01 Ventra — estados de movimentos Still 03 Ventra — estados de movimentos

Still 02 Ventra — estados de movimentos Still 04 Ventra — estados de movimentos

DADA |_ E |_©3| edicdo 14 « junho de 2020

Pamela Fogaca Lopes
270 ISSN: 2358-2529 Resenha recebida.em.29 mar..:2020 e aprovado.em 17 abr.. 2020 271



St}'ll 06 Verﬁtra_,_.—-"e"sﬁados de émovimerﬁtos

PARALLLO3

e, S - 272 R e e ISSN:2358:2529 ...




274 PARALCLO3I



