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Intervengoes feministas na obra das artistas portuguesas Helena Almeida, Paula Rego e Joana

Vasconcelos

Sumario

Este trabalho pretende problematizar as intervencdes feministas de trés artistas portuguesas —
Helena Almeida, Paula Rego e Joana Vasconcelos. Analiso os estudos de caso selecionados a
partir das teorias feministas, usando as metodologias feministas policéntricas e
interdisciplinares. A primeira parte da tese apresenta o quadro tedrico € um novo conjunto de
aparatos critico-analiticos desenvolvidos a partir das bases tedricas das outras ciéncias
relacionadas. A relagdo entre o estruturalismo, a psicandlise, o marxismo ¢ o feminismo ¢
apresentada, com uma especial énfase nas belas artes. Na segunda parte da tese, aplicando as
metodologias feministas aos estudos de caso, mostro uma das possiveis leituras feministas de
obras de arte que datam da década de 1960 e vdo até hoje, e que foram realizadas em diferentes
meios artisticos (pintura, escultura, performance, novos media), mostrando transi¢do de
contextos socio-culturais (Estado Novo e ditadura de Salazar, democracia). O objetivo desta
tese € observar algumas das posi¢des da critica feminista na arte contemporanea em Portugal e
questiona-las para uma reflexao mais aprofundada sobre a problematica que nao esta, em termos
teodricos, suficientemente contextualizada e que ainda estd marginalizada nos curriculos

académicos portugueses.

Palavras-chave: critica feminista; teoria da histéria da arte; artistas portuguesas; Helena

Almeida; Paula Rego; Joana Vasconcelos.



Feministicke intervencije u djelima portugalskih umjetnica Helene Almeida, Paule Rego i

Joane Vasconcelos

Sazetak

Ovaj rad bavi se feministickim intervencijama triju portugalskih likovnih umjetnica — Helene
Almeida, Paule Rego i Joane Vasconcelos. Odabrane studije slucaja analiziram iz rakursa
feministickih teorija, koriste¢i policentri¢ne i interdisciplinarne feministicke metodologije. U
prvom dijelu rada predstavljen je teorijski okvir i novi set kriticko-analiticke aparature koja se
razvila na teorijskim uporiStima iz srodnih znanosti. Prikazan je odnos strukturalizma,
psihoanalize, marksizma i feminizma, s posebnim naglaskom na likovnim umjetnostima. U
drugom dijelu rada, primjenom feministickih metodologija na studije slucaja, pokazujem jedno
od mogucih feministi¢kih cifanja umjetni¢kih djela, koja datiraju od 1960-ih do danas,
izvedenih u razli¢itim medijima (slikarstvo, skulptura, performans, novi mediji), pokazujuci
tranziciju socio-kulturnih konteksta (Estado Novo i Salazarova diktatura, demokracija). Cilj
ovog rada je promotriti neke od pozicija feministicke kritike u portugalskoj suvremenoj
umjetnosti te postaviti pitanja za daljnje promisljanje problematike koja je nedovoljno teorijski

kontekstualizirana, a u portugalskim akademskim kurikulumima i dalje marginalizirana.

Kljucéne rijeci: feministicka kritika; teorija povijesti umjetnosti; portugalske umjetnice; Helena

Almeida; Paula Rego; Joana Vasconcelos.



1. Introducao

A partir dos anos sessenta, as tedricas feministas argumentaram que a arte ndo é um
lugar livre, de criagdo autonoma. Trata-se de um territério onde se entrecruzam as relagdes de
poder. As intervencdes feministas, uma forma de arte socialmente engajada, alteraram os
paradigmas das artes visuais, questionando a imagem dominante da arte (o canone) e da
realidade socio-politica. A obra de arte é, nesse sentido, uma arma de luta politica, um
instrumento que serve para analisar a repressdo e detetar as anomalias sociais e as relagdes
desiguais entre os sexos. Nesse sentido, a arte tambeém serve para os fins que nao sdo artisticos,
isto ¢, torna-se uma plataforma de resisténcia numa luta feminista mais ampla, que deve
fundamentar-se na sinergia de diferentes estratégias e atividades.

A histéria da arte feminista, desenvolvida ao mesmo tempo com o seu aparelho
analitico, tem um efeito devastador sobre os conceitos socioculturais tradicionais, advogando a
abertura a novos valores da arte. No entanto, as teorias feministas ndo foram (e ainda nfo sao)
introduzidas como uma metodologia de pesquisa nos circulos académicos e estdo igualmente
ausentes dos curriculos escolares.

Como os seus percursos artisticos coincidiram com o inicio da atividade feminista e com
as tentativas de legitimar a critica feminista nos campos da arte e ciéncias, escolhi varios estudos
de caso a partir das obras das artistas Paula Rego e Helena Almeida, e igualmente da obra de
Joana Vasconcelos, uma artista da geracdo mais jovem com um papel de relevo na cena artistica
contemporanea portuguesa. As artistas adoptam uma posi¢do critica face aos modos de
representacdo do sujeito feminino e a divisdo sexual de meios e de géneros artisticos durante a
historia de arte. Mostrando uma complexidade de relagdes ao nivel conceptual, usando
diferentes meios de expressao artistica, as trés artistas mudaram o modo de pensar a arte.

Embora Paula Rego e Helena Almeida ja nos anos setenta criassem as pecgas nessa nova
paisagem artistica, com um forte cariz feminista (portanto politico), esse aspeto da sua obra foi
negligenciado nas analises até aos anos dois mil. A sua arte foi interpretada através de uma
analise estilistica e formal. Por isso, acho importante continuar a dar re-leituras de um ponto de

vista feminista.



2. Arte e pensamento critico feminista

Neste capitulo, tentarei mostrar o desenvolvimento do pensamento critico feminista dentro
da disciplina da historia da arte e esclarecer o problema da nomenclatura entre os conceitos de arte
feminina (arte feita por mulheres), de arte feminista e intervencoes feministas na (historia da) arte.
Apresentarei igualmente (de forma resumida) a relag@o entre a teoria feminista e a disciplina de
historia da arte no Portugal hoje.

No inicio do pensamento critico feminista o termo a arte feminista foi visto como sindnimo
de arte feminina. O Ultimo termo denota sé a caracteristica bioldgica daquele que produz a arte,
que ¢ esteticamente e politicamente heterogénea, também no seu modo de expressdo. Por outro
lado, a arte feminista ndo ¢é produzida s6 por mulheres, nem implica uma categorizagio redutora,
exclusiva a sexo ou género. A terceira expressdo “intervengoes feministas na (historia da) arte” foi
apresentada por uma das criticas feministas inglesas mais produtivas, Griselda Pollock. Segundo
Pollock, trata-se de uma produgdo de arte critica, que ndo procura os seus motivos no mundo da
arte, mas responde as questdes socio-politicas mais amplas, presentes na vida pessoal do/da artista
ou na comunidade em geral. Pollock comegou o seu trabalho nos anos oitenta e, desde o inicio,
estabeleceu bases teorico-metodologicas para o desenvolvimento da critica feminista da histdria
da arte, escrevendo a partir da posi¢do tedrica marxista. Ela explicou que o feminismo na (histéria
da) arte detectou novas formas de conflitos sociais € que s6 podemos falar de intervencgoes
feministas na arte, porque usando termos como arte feminista ou historia da arte feminista estamos
inconscientemente participando na criacdo de outra subcategoria marginal historica que perde a
sua carga politica ou ideolégica.! Consequentemente, as intervengdes feministas ndo podem ser
observadas como um corpus homogéneo, nem analisadas retirando-as do contexto sociopolitico
local e do momento historico correspondente, pois sdo marcadas pela pluralidade de abordagens e
métodos individuais que pretendem enfraquecer o determinismo cultural.?

As primeiras obras de arte que podemos ler como feministas apareceram nos anos sessenta
e, logo a seguir, nos anos setenta, comegou o desenvolvimento da critica e da historia da arte

feminista. Tentarei apresentar algumas das principais premissas das duas geracdes de criticas e

! “»Feminism and Art theory now« with Griselda Pollock and Angela Dimitrakaki”. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=Q5Ett UsxZo&t=4352s, 1:10:00-1:11:42 (Acesso em: 13. nov. 2018). Este parte
de texto é uma versdo de um texto meu anteriormente escrito na tese de mestrado, trabalho de conclusio de curso da
Histéria da Arte: Petra Sarin, Feministicke intervencije u hrvatsku umjetnost nakon 2000.: Problematika i kriticke
pozicije, diplomski rad, Zagreb: Filozofski fakultet, Sveuciliste u Zagrebu, 2018.

2 Ljiljana Kolesnik, »Feministicka intervencija u suvremenu likovnu kulturu«, em Feministicka likovna kritika i
teorija likovnih umjetnosti (izabrani tekstovi), (ed.) Ljiljana Kole$nik, Zagreb: Centar za zenske studije, 1999, p. IV.
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teodricas — principalmente inglesas, americanas e francesas — que sucessivamente se formaram nos
anos setenta e oitenta. A critica americana, Linda Nochlin, no seu texto Why Have There Been no
Great Women Artists? (1971), anunciou muitas das questdes que ocuparam as tedricas e as criticas
feministas posteriormente. Ela detectou toda uma série de pontos problematicos e praticas
histéricas que levaram a situag@o de invisibilidade das mulheres na histéria da arte: a aprendizagem
de anatomia através de um modelo nu ndo era permitida as mulheres artistas; o ponto de vista de
um homem branco ocidental, era o inico ponto de vista aceite durante a histdria da historia da arte;
um grande artista era aquele que possuia o Génio; as poucas artistas reconhecidas pela historia da
arte foram amantes, esposas ou filhas de grandes artistas — homens.®> Por tudo isso Nochlin
escreveu que a arte ndo € uma atividade /ivre e independente do contexto socio-cultural, produzido
por um individuo extremamente talentoso.* Nochlin afirma que temos de analisar as ideologias
das instituigdes sociais contemporaneas, o que poderia levar a uma mudanga radical no paradigma
da arte.’

As tedricas feministas da primeira geragdo comecaram a documentar a vida e obra das
artistas esquecidas, ou seja, a tentar (re)valorizar essa “arte sem historia”.® No entanto, com
objetivo de completar a literatura tradicional sobre a historia da arte, a critica feminista permaneceu
dentro do enquadramento fornecido, sem questionar as estruturas de poder, ou seja, o canone. As
criticas da segunda geracdo mudaram a maneira de pensar sobre o sistema de valores, colocando
a desconstru¢do do canone no foco do seu interesse. Elas ndo diminuiram o trabalho dos seus
antecessores, mas advertiram sobre o perigo de substituir o cadnone existente por um outro que
envolve mais artistas, permanecendo as relagdes de poder inalteradas. E por isso que a linha de
desenvolvimento da historia da arte tradicional € rejeitada e a posicdo historica das mulheres ¢
analisada em relagiio a varios fatores socio-culturais.” Hilary Robinson explica o problema do
canone da seguinte forma:

“Reconhecendo que o conteido de um canone ¢ sempre historicamente e geograficamente
contingente, ¢ que o problema fundamental é a estrutura ideoldgica que o forma, outros ainda
desconstruiram as premissas que o estabelecem. Essa abordagem analisa a maneira de género em
que o canone produz significagdo e expde os fundamentos patriarcais que devem ser minados se as

3 Linda Nochlin, »Zasto nema velikih umjetnica?«, em Feministicka likovna kritika i teorija likovnih umjetnosti
(izabrani tekstovi), (ed.) Ljiljana Kolesnik, Zagreb: Centar za zenske studije, 1999, p. 1-25.

4 Ibid.

3 Ibid.

6 O termo foi usado por Filipa Lowndes Vicente.

7 Griselda Pollock e Rozsika Parker estdo entre as primeiras a tratar isso no seu livro Old Mistresses: Women, Art and
Ideology (1981).



mulheres artistas e seu trabalho receberem mais do que um gesto simbolico que deixa o mainstream
de apoio a masculinidade fundamentalmente intacto.”™

Pollock explicou as trés posi¢cdes tomadas pelas feministas em relagdo ao canone,
confrontando-o num plano metodoldgico, ideologico, mitoldgico, simbdlico e politico:

(1) A partir da primeira posi¢ao, o canone ¢ definido como uma estrutura que exclui. Quando so
adicionamos os dados perdidos sobre as artistas, o sistema nao muda.’

(2) A segunda posic¢do coloca no seu foco uma desvalorizagdo sistemdtica de qualquer expressao

ou estética relacionada com as mulheres, de modo que a arte criada pelas mulheres ao longo dos
tempos deram-se os epitetos de decorativa ou baixa, enquanto o canone ocidental, a0 mesmo
tempo, representava uma arte alta. De facto, uma hierarquia arbitraria dos meios artisticos, do
material e da expressdo, classificou o téxtil (a costura, a tecelagem, o bordado) e a cerdmica como
menos valiosos.!°
(3) Através da terceira posigao, as criticas leem o canone como uma estratégia discursiva pela qual
a diferenca sexual ¢ produzida e reproduzida.'!
Assim, a tarefa da historia da arte feminista é questionar a histéria da arte tradicional, fazendo
perguntas sobre guem escreve (e escrevia) a historia da arte, para quem e como. Ou como Pollock
apontou, ¢ importante para uma profissdo reconhecer sua propria disciplina como “uma pratica
ideoldgica institucional que, pelas imagens e as interpretagcdes do mundo que oferece, contribui
para a reproducio do sistema social”.!?

Passamos agora para os acontecimentos depois da década de 1980. Como é que o
pensamento feminista mudava o discurso sobre a arte? Chegamos ao fim da hegemonia da historia
da arte tradicional? Linda Nochlin em “Why Have There Been No Great Women Artists?” Thirty
Years After (2006) afirmou que tem havido muitas mudangas na produgdo e na recepgdo da arte,

bem como na implementagio de metodologias feministas em algumas universidades.!* Segundo

8 Hilary Robinson, »Introduction: Feminism-Art-Theory«, em Feminism-Art-Theory: An Anthology 1968-2000, (ed.)
Hilary Robinson, Oxford: Blackwell Publishers Ltd; Malden: Blackwell Publishers Inc., 2001, p. 5. Tradugdo de
inglés. Todas as tradu¢des mencionadas desta maneira sdo da minha autoria.

9 Griselda Pollock, Differencing the Canon: Feminist Desire and the Writing of Art's Histories, Londres; Nova lorque:
Routledge, 2006, p. 23-24. [Primeira edi¢do 1999]. Este parte de texto ¢ uma versdo de um texto meu anteriormente
escrito na tese de mestrado: Petra Sarin, Feministicke intervencije u hrvatsku umjetnost nakon 2000., Zagreb, 2018.
10]bid., p. 25. Rozsika Parker escreveu sobre o potencial subversivo de costura, tecelagem e bordado numa monografia
abrangente: Rozsika Parker, The Subversive Stitch: Embroidery and the Making of the Feminine, Londres; Nova
Iorque: I. B. Tauris, 2010 [Primeira edigdo 1984]

' 1bid., p. 26.

12 Griselda Pollock, »Women, Art and Ideology: Questions for Feminist Art Historians«, Women's Art Journal, 1V,
1983, p. 40. Citada em Thalia Gouma-Peterson, Patricia Mathews, »Feministicka kritika istorije umetnosti«, em Uvod
u feministicke teorije slike, (ed.) Branislava Andelkovié¢, Beograd: Centar za savremenu umetnost, 2002, p. 79.

13 Linda Nochlin, »“Why Have There Been No Great Women Artists?” Thirty Years After«, em Women Artists: The
Linda Nochlin Reader, (ed.) Maura Reilly, Londres: Thames & Hudson Ltd, 2015, p. 311. [Originalmente publicado
em 2006]
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Nochlin, as feministas, no campo da histéria da arte, desconstruiram as categorias opacas e
mistificadas de “grandeza” e de “Génio”, quase sempre orientadas para os homens.!* Estas
categorias foram particularmente importantes na época da Guerra Fria, medindo as for¢as do
Oriente e do Ocidente através de muitas esferas, incluindo a da arte.!®> Nochlin pensa que hoje o
mundo da arte tirou a primazia a ideia de “grandeza”: “Hoje, penso que se pode dizer com
seguranca que a maioria dos membros do mundo da arte estd muito menos preocupada com o que
¢ ou ndo grande, e ndo se afirma, tdo frequentemente, uma conexdo necessdria da arte com a
virilidade ou o falo.”'® Em outras palavras, hd uma énfase menor na obra-prima, e cada vez mais
na obra.'” Segundo Nochlin, a ideia de um grande “Artista” j4 ndio é tdo proeminente na historia
da arte feminista.'®

Desde os anos sessenta, gragas ao pensamento feminista, ndo s6 muitos topicos e questoes
foram abertos, mas houve uma mudanga na relagdo com o espago publico.!” As mulheres durante
a histdria estavam relacionadas com a esfera privada (elas ndo trabalhavam, ficavam em casa para
cuidar dos filhos), e a histéria das mulheres nio era registada no tecido urbano da cidade. Algumas
mulheres histéricas eram representadas em esculturas monumentais, mas estes eram apenas
exemplos esporadicos. Na maioria dos casos trata-se de figuras religiosas (a Virgem Maria, os
santos) ou de esculturas que servem como uma metafora, por exemplo, de uma maternidade
idealizada.?’

Nochlin também sublinhou que uma das repercussdes dessa nova relagdo entre as artistas
e 0 espago publico € a emergéncia dos chamados anti-monumentos no espaco publico, como por
exemplo, Rachel Whiteread, Holocaust Memorial (2000) em Viena e Jenny Holzer, Memorial
Café to Oskar Maria Graf (1997) em Munique.?! Tais intervengdes criticas no espago ptiblico
caracterizam-se pelo esvaziamento ou uso irdnico de elementos da escultura publica cléssica, pela
reflexdo sobre a significagdo do monumento como tal, por novas formas de criar, experimentar e

usar o espago publico.??

4 Ibid.

15 Ibid.

16 Ibid., 312. Tradugdo de inglés.

17 Tbid.

18 Ibid., p. 313.

19 Apresentei este topico em mais detalhes na minha tese de mestrado: Petra Sarin, Feministicke intervencije u hrvatsku
umjetnost nakon 2000., Zagreb, 2018.

20 Os exemplos acima mencionados referem-se a Zagreb (Crodcia), mas a situa¢io ¢ bastante semelhante em outras
cidades europeias. Veja-se mais em Sanja Kajini¢, »Spomenici — rodno mapiranje prostora na primjeru Zagreba«, em
Rodno/spolno obiljezavanje prostora i vremena u Hrvatskoj, (ed.) Jasenka Kodrnja, Zagreb: Institut za druStvena
istrazivanja u Zagrebu, 2006, p. 112-117.

2! Linda Nochlin, »“Why Have There Been No Great Women Artists?” Thirty Years After«, 2015, p. 316.

2 Ibid., p. 314-316.
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Além de algumas mudancas acima mencionadas, tenho de referir o uso de diferentes meios
artisticos, incluindo aqueles tradicionalmente classificados como de baixa cultura. A exploracdo
de novas expressdes artisticas levou a transdisciplinaridade no campo da arte, bem como a mistura
dos meios artisticos tradicionalmente considerados como parte da arte alta e da arte baixa. As
novas abordagens feministas inevitavelmente entraram em choque com a tradi¢do e abriram o
campo da arte. Nochlin explicou como os novos pontos de vista influenciaram os temas abordados:

“A recente énfase no corpo, a rejei¢do do controle falico, a exploragdo da psicossexualidade, e a

recusa do perfeito, do auto-expressivo, do fixo, e do dominador estfo, até certo ponto, implicadas,
ainda que indiretamente, com o que as mulheres tém feito.”*

Embora muita coisa tenha mudado no campo da arte, esse tipo de conhecimento e aparato analitico
estd sendo lentamente implementado na disciplina da histéria da arte, uma das ciéncias mais
conservadoras.?* Mas ainda ha resisténcias dentro da profissdo: as artistas e as criticas sdo acusadas
entre outras coisas de destruir o canone, seja negligenciando a categoria da estética e da qualidade,

seja reduzindo o discurso sobre a arte & questio das condi¢des da sua produgdo.?

Debrugar-me-ei, agora, brevemente sobre a relacdo entre a teoria feminista e a disciplina
da historia da arte em Portugal hoje. Filipa Lowndes Vicente escreveu sobre isso no artigo Historia
da arte e feminismo: Uma reflexdo sobre o caso portugués (2012).2° Apesar das grandes mudancas
que tiveram lugar a partir da década de 1970 em Portugal nos varios niveis (a mudanga de regime;
a politizacdo da sociedade civil; a redefinicdo de liberdades e direitos; a consolida¢do da
democracia; reconstrugdo do ensino; a atribui¢cdo de mais direitos as mulheres), a teoria feminista
ainda tem de ser introduzida e desenvolvida em grande parte dos curriculos académicos.?’ Vicente
oferece varias explicagdes para a falta de impacto das abordagens feministas no contexto da
historia da arte portuguesa: o foco estava na arte e historiografia nacionais e ndo nas discussoes
que ocorreram nas ultimas décadas no campo da arte; a influéncia francéfona na histoéria da arte
portuguesa predominando sobre a influéncia anglo-saxonica, espago onde as novas abordagens
feministas foram melhor reconhecidas e implementadas.?® Uma terceira razio para o fraco impacto
das teorias feministas estd nas estratégias politicas editoriais da maior parte das editoras

portuguesas pois, segundo Vicente, “para muitas editoras, as palavras ‘género’, ‘feminismo’ ou

2 Ibid., p. 317. Tradugio de inglés.

2 Ibid., p. 320.

% Ibid.

26 Filipa Lowndes Vicente, »Histdria da arte e feminismo: uma reflexdo sobre o caso portugués«, Revista de Historia
da Arte, n.° 10 (2012), p. 211-225. Agradego a Mariana Pinto dos Santos por me ter encaminhado para este artigo e
para o trabalho tedrico de Filipa Lowndes Vicente.

¥ Ibid., p. 211-212.

B8 Ibid., p. 212-213.
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mesmo ‘mulheres’ ainda remetem para um tema secundario, pouco comercial e apenas de interesse
para uma minoria dentro da ja minoria académica.”® Além disso, h4 ainda um enorme contraste

entre o nimero dos artistas do sexo masculino e as do sexo feminino nos livros que enunciam um

130

canone artistico nacional em Portugal.”” No entanto, Vicente encontrou a raiz do problema no

seguinte fendémeno:

“Se um tema ndo ‘existe’, se ele ndo € ensinado nas universidades nem faz parte dos temas
considerados relevantes numa determinada area, também no existem razdes para que as politicas
de aquisicdo de livros contrariem esta tendéncia. Assim, a vasta bibliografia que nos ultimos
quarenta anos associam a historia da arte a uma abordagem feminista, ndo sO ndo existe em
bibliotecas publicas ou universitarias, como ndo esta a venda em livrarias, nem foi traduzida para
portugués (nem sequer aquelas obras consideradas mais percursoras ou relevantes como as escritas
por Griselda Pollock ou por Linda Nochlin).”?!

Mesmo quando se escreve sobre as artistas portuguesas, existe uma tendéncia de evitar a perspetiva
de género, isto &, os criticos e os historiadores de arte tendem a ignorar ou silenciar uma perspetiva
feminista.>> Vicente, por este motivo, conclui que se trata de um circulo vicioso de invisibilidade
de mulheres artistas: “ndo estdo expostas porque ndo se estudam — ¢ um fenémeno identificado
repetidamente desde a década de 1970, mas as suas repercussdes ainda ndo se fizeram sentir de

forma significativa na histéria da arte portuguesa.”?

2 Ibid., p. 215.

30 Ibid.

31 Tbid. Como uma excecdo no panorama portugués Vicente mencionou a Biblioteca de Arte da Fundagdo Calouste
Gulbenkian, em Lisboa.

32 Ibid., p. 216.

33 Ibid., p. 220.
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3. Metodologias e conceitos-chave

A arte ndo é um espelho para refletir o mundo, mas um martelo para forja-lo.
(Vladimir Maiakdvski)

A metodologia ¢ o conjunto dos métodos que provém de uma teoria e o aparato analitico
de uma pesquisa. Devido as diferentes bases tedricas e aspiragdes politicas, dentro dos circulos
feministas, ndo € possivel falar de uma unica metodologia aplicada em relagdo a um problema
particular. Por conseguinte ¢ mais correto falar em metodologias(!) feministas. A sua caracteristica
comum € polemizar com metodologias tradicionais da histéria da arte, especialmente com a teoria
formalista do influente critico de arte norte-americano, Clement Greenberg. Rosalind Krauss foi
uma das primeiras a critica-la, afirmando que a critica deve superar a “pura inocéncia derivada da
objetividade e envolver-se num exercicio de sensibilidade e de ideologia”.>*

Tentarei explicar como funciona a critica no campo da historia da arte, isto €, como decorre
o processo de contextualizacdo de obras de arte. A arte ndo funciona como um espelho que reflete
o mundo, mas ela estabelece o tempo todo vérias relagdes com o simbolico, o social, o cultural e
o ideoldgico. Omar Calabrese apresentou trés etapas de escrita de uma critica: (1) descricao, (2)
interpretacdo e (3) avaliacdo.*® Quando escrevemos sobre arte, produzimos e refletimos diferentes
fendomenos sociais, culturais e psicoldgicos, ou seja, numa descrigdo sdo inevitaveis inscri¢des das
caracteristicas e preconceitos das pessoas que a produzem, uma vez que as experiéncias anteriores
afetam a sua percep¢do.’® Na etapa de interpretacdo, as experiéncias individuais e sociais sio
convertidas em discurso verbal a fim de encontrar significagio.>’” Maria Alejandra Almonacid
Galvis explicou o processo:

“Este processo intelectual usa principalmente a linguagem; quem exerce a critica, apropria-se das

figuras retdricas para ‘criar’ a significacdo da obra. De algum modo, busca mecanismos para

‘traduzir’ a experiéncia perceptiva em linguagem verbal e para colocar em agdo as estruturas de

sentido entre os elementos presentes numa descricdo. Trata-se de um exercicio que testa a

capacidade hermenéutica, no sentido de colocar em didlogo uma historicidade particular, uma
imagina¢io e um conhecimento.”®

34 Anna Maria Guasch, La critica dialogada: Entrevistas sobre arte y pensamiento actual, Murcia: Cendeac, 2006, p.
70. Citada em: Maria Alejandra Almonacid Galvis, Didlogos entre arte y feminismo, La critica de arte feminista como
herramienta diddctica, tese de mestrado, Bogota: Facultad de Ciencias Humanas, Universidad Nacional de Colombia,
2012, p. 48. Tradug@o de espanhol.

35 Omar Calabrese, Como se lee una obra de arte, Madrid: Catedra, 1999, p. 10. Citado em: Maria Alejandra
Almonacid Galvis, Didlogos entre arte y feminismo, La critica de arte feminista como herramienta diddctica, 2012,
p. 45.

36 Ibid., p. 46.

37 Ibid.

38 Ibid. Tradugdo de espanhol.
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A tltima etapa da critica € a avaliagdo, isto é, uma articulacio de juizos de valor, que derivam em
parte dos gostos subjetivas (inconscientes), mas também do momento histdrico e social em que
eles surgem.*” Por tudo isso, Galvis adverte que “a critica nfo pretende e ndo precisa de se tornar
um conjunto de critérios que, quando aplicados cientificamente a um trabalho, produzem um
resultado sobre o seu valor”.*’ Se considerarmos que a obra de arte esta codificada em diferentes
niveis e que existe num espago multidimensional em que diferentes perspetivas colidem e/ou se
sobrepdem e que as significagdes estdo em constante mudanga, entdo olhamos para a critica como

uma producdo discursiva que nunca pode estar concluida.*!

Devedora de uma multiplicidade de posicionamentos teoricos e estratégicos, Krauss define
a critica como um “fenémeno contextual”.*> Alguns conceitos operatérios da critica feminista,
portanto, provém de outros campos cientificos, tais como filosofia, sociologia, antropologia,
psicandlise, marxismo, estruturalismo, estudos de género, estudos culturais e pensamento pds-

colonial. Alguns desses conceitos serdo apresentados a seguir.

3.1. O estruturalismo e o feminismo: a mulher como signo

O estruturalismo ¢ um movimento que desenvolveu a sua metodologia no campo da
linguistica, e devido a sua eficécia e polivaléncia foi logo aplicado em outras disciplinas cientificas
como abordagem analitica. Segundo o pai da linguistica, Ferdinand de Saussure, a lingua ¢ um
sistema de diferentes signos que tem uma estrutura especifica e relagcdes relevantes entre os
elementos.* Ele considera a linguagem um facto social, o que implica que a linguagem nio possa
ser estudada fora da sociedade, devendo ser analisada em comparagdo com outros factos sociais.
Saussure propOs algumas dicotomias: lingua e fala; diacronia e sincronia; significante e
significado; relagdes associativas paradigmatica e sintagmatica; identidade e oposi¢do.*
Concentro-me aqui no conceito de signo linguistico, que a critica feminista usara como aparelho
analitico. Cada signo pode dividir-se em significante e significado, isto ¢, na imagem/expressao

acuistica e no conceito.*’ Pelas palavras de Saussure: “signo linguistico une nio uma coisa e uma

palavra, mas um conceito e uma imagem actstica.”*® O significante (imagem acustica) é uma

3 Ibid., p. 47.

40 Tbid.

41 Ibid., p. 48.

42 Tbid.

# Ferdinand de Saussure, Curso de Lingiiistica Geral, Sio Paulo: Editora Cultrix, 2010, p. 24.
“ Tbid., p. XV.

% bid., p. 80-81.

4 Tbid., p. 80.
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impressao psicoldgica de vozes pronunciadas ou letras escritas no cérebro humano, enquanto o
significado representa um conceito predeterminado.*’ Esses dois aspectos do signo sio
inseparaveis e complementares. O lago que une o significante ao significado ¢ arbitrario
(imotivado), automatico, psiquico e reciproco ou, em outras palavras, ndo ha analogia necessaria
entre a palavra boi e a imagem de boi.** No entanto, isto ndo significa que cada individuo possa
construir livremente uma relag@o entre significante e significado, mas que, por tras dessas ligacdes
ndo hd uma explicacdo clara.*’ Esta ultima tese tornou-se fundamental para a andlise mais
aprofundada deste fendmeno noutros contextos e disciplinas como na psicanalise, nomeadamente

no tema do inconsciente.

A . .
ar significado conceito

significante

imagem acustica

boi V

1. Esquema de relaciio entre o significante e o significado

Mas como ¢ que se aplica esta teoria numa abordagem feminista? Podemos comegar olhando para

uma defini¢do de cultura dada por Griselda Pollock:

“Podemos definir cultura como as praticas culturais cujo objetivo principal € dar significa¢do, ou
seja, produzir ou dar sentido a0 mundo em que vivemos. A cultura é o nivel social em que as ideias
do mundo e as defini¢des da realidade podem ser ideologicamente mobilizadas para fornecer
legitimidade a ordem existente de poder, dominacdo e subordinagio entre as classes, as ragas € 0s
sexos. A histdria da arte escolheu como objeto de estudo um dos aspectos dessa produgéo cultural
—aarte.”™

Podemos assim entender as praticas culturais como um sistema de significagdo, isto €, uma pratica

de representacdo.’’ Em outras palavras, as imagens e os textos ndo sio um reflexo neutro do

47 Ibid.

48 Ibid.

4 Ibid., p. 83.

50 Griselda Pollock, »(Feministi¢ka) socijalna povijest umjetnosti?«, em Umjetnicko djelo kao drustvena cinjenica.
Perspektive kriticke povijesti umjetnosti, (ed.) Ljiljana Kole$nik, Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2005, p. 250.
Tradugdo de croata. Escrevi mais sobre este topico em: Petra Sarin, Feministicke intervencije u hrvatsku umjetnost
nakon 2000., Zagreb, 2018.

31 Griselda Pollock, »Feministicke intervencije u istoriji umetnosti«, em Uvod u feministicke teorije slike, (ed.)
Branislava Andelkovié, Beograd: Centar za savremenu umetnost, 2002, p. 113.
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mundo, e neste sentido, a arte e a historia da arte ndo representam uma imagem “objetiva” do
tempo ou da sociedade, uma vez que os valores do grupo dominante estdo no cerne da sua
existéncia. E necessario, portanto, analisar como sdo produzidas e organizadas as significagdes,
para que possamos revelar as estruturas de dominago.>?

Neste contexto surge um problema tedrico — a mulher vista como um signo, ou seja, o
conceito da mulher e a sua representacdo. Claude Lévi-Strauss estudou o problema da produgao
da mulher dentro do sistema de parentesco:

“Estudos paralelos, conduzidos em niveis diferentes, deixam entrever, esbogos de uma teoria geral
da sociedade: vasto sistema de comunicacéo entre os individuos e os grupos, no interior do qual,
discernem-se varios planos: o do parentesco, que se perpetua pelo intercdmbio de mulheres entre
grupos de aliados; o das atividades econémicas, onde os bens e os servigos sdo trocados entre
produtores e consumidores; o da linguagem, que permite a troca de mensagens entre sujeitos
falantes.”?

Entdo, trata-se de um tipo de comunicagdo dentro do qual sdo produzidos “as significagdes entre
os dois membros do sistema”.>* Como vimos anteriormente, a linguistica olha para as palavras
como signos, nos quais a relacdo com o conceito ¢ arbitraria. O que € que isto significa se olharmos
para a mulher como um signo? Elizabeth Cowie destacou que a mulher tem que ser um signo no
sistema de parentesco porque nao representa uma ideia imanente do que estd sendo comunicado
dentro desse sistema.>® No entanto, a subordinacio ndio resulta da propria existéncia da troca, mas
de convengoes estabelecidas dentro dessa troca. Thalia Gouma-Peterson e Patricia Mathews dao-
nos exemplos de como € que isso se repercutiu na histdria da arte ao apresentarem varios
personagens femininos, presentes ao longo histdria da arte, que perpetuam o seguinte binarismo:
por um lado existem personagens/significacdes do que € desejavel (virgem, mae, musa), por outro
lado as personagens femininas representam o que deve ser suprimido ou civilizado (prostituta,
monstro, bruxa).>® Estas imagens sdo interpretadas como significantes da cultura sob dominagio
masculina.’’ Tal simplificagio s6 aumenta a assimetria que estd inscrita na lingua da

representagio, onde uma mulher ¢ um signo, uma metéfora, um Outro ou uma falta.*

52 Thalia Gouma-Peterson, Patricia Mathews, »Feministicka kritika istorije umetnosti«, 2002, p. 71-72.

53 Claude Lévi-Strauss, Antropologia Estrutural Dois, Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1993, p. 75. [Primeira edi¢do
1973].

54 Thalia Gouma-Peterson, Patricia Mathews, »Feministicka kritika istorije umetnosti«, 2002, p. 71-72.

55 Ibid.

% Ibid., p. 56.

57 Ibid.

58 Branislava Andelkovié, »Istorija umetnosti i feministicke teorije slike«, em Uvod u feministicke teorije slike, (ed.)
Branislava Andelkovié, Beograd: Centar za savremenu umetnost, 2002, p. 19.
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3.2. A psicanalise e o feminismo: a diferenca sexual e a feminilidade

Segundo a tedria psicanalitica de Freud, o Complexo de Edipo ¢ o ponto chave para o
desenvolvimento sexual. Quando observamos o desenvolvimento de uma menina verificamos que
através do Complexo de Edipo, é problematico que a sexualidade masculina represente o ponto de
referéncia inicial.>® De acordo com Freud, a menina é um “homenzinho” e a diferen¢a sexual vai
ser baseada na descoberta da auséncia de um pénis, ou seja, a heterossexualidade nas mulheres
depende do sentimento anterior de masculinidade malograda.®® A critica feminista de Freud
salientou, entre outras coisas, que a sua descricdo da sexualidade ¢ baseada na norma masculina,
na passividade sexual feminina e na inveja feminina pelo pénis.®! O sujeito, num sistema
falocéntrico, é sempre um homem, enquanto uma mulher € definida pela ndo-possessdo de um falo
sendo diferente pela negativa.%? Por outras palavras, uma mulher ¢ definida através de um homem.
A tese problematica também se encontra nos termos masculinidade e feminilidade na medida em
que estes sdo determinados pelas diferengas anatdmicas entre os sexos.®> Em oposicio a esta, foi
desenvolvida, pela segunda geragdo de tedricas feministas, a tese de feminilidade ndo fixa. A
mulher € aqui vista como uma categoria ndo fixa, que estd em constante mudanca através de
diferentes processos € posicionamentos. As criticas feministas tentaram desconstruir a dicotomia
masculinidade-feminilidade através da politica de diversidade, querendo assim quebrar os
estabelecidos conceitos de distribui¢do de poder.%*

Lisa Tickner no seu artigo Feminism, Art History, and Sexual Difference explica que a
producido de significagdo € inseparavel da producdo de poder, ou seja, quando a historia da arte
produz as suas histdrias, andlises e leituras de obras de arte, ela estd automaticamente a inscrever
nela as diferencas sexuais.®> A corrente do feminismo pds-lacaniano tentou desconstruir os
enganos ideoldgicos de “identidades de género estéveis”.®® Judith Butler ofereceu possibilidades
subversivas de pensar sobre o género, desconstruindo as categorias existentes e dando especial

énfase a critica da heteronormatividade.®” Butler trata o problema do género como uma questio de

%9 Anthony Elliott, Uvod u psihoanaliticku teoriju, Zagreb: AGM, 2012, p. 47.

% Tbid., p. 48.

6! Tbid.

62 Tbid.

63 Parveen Adams, »Reprezentacija i polnost«, em Uvod u feministicke teorije slike, (ed.) Branislava Andelkovié,
Beograd: Centar za savremenu umetnost, 2002, p. 237.

64 Veja mais em: Petra Sarin, Feministicke intervencije u hrvatsku umjetnost nakon 2000., Zagreb, 2018.

85 Lisa Tickner, »Feminizam, povijest umjetnosti i razlike medu spolovima«, em Umjetnicko djelo kao drustvena
Cinjenica. Perspektive kriticke povijesti umjetnosti, (ed.) Ljiljana Kole$nik, Zagreb: Institut za povijest umjetnosti,
2005, p. 170.

% Anthony Elliott, Uvod u psihoanaliticku teoriju, 2012, p. 50.

67 Judith Butler, »Remecenje roda, feministicka teorija i psihoanaliticki diskurs«, em Feminizam/postmodernizam,
(ed.) Linda J. Nicholson, Zagreb: Liberata; Zenski studiji, 1999, p. 190.
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efeito discursivo, isto €, uma representacdo que ¢ constantemente produzida através de processos
politicos e culturais.®® Essa base conceitual tem favorecido o desenvolvimento das performances
feministas e das novas leituras criticas da ideologia da heterossexualidade na histéria da arte,

lideradas por Craig Owens, Douglas Crimp e Whitney Davies.®’

3.3. O marxismo e o feminismo: a arte ¢ uma pratica social

O feminismo marxista estuda o capitalismo como uma das fontes da opressdo das mulheres
e, através do referencial tedrico marxista, analisa a posi¢do das mulheres dentro das estruturas da
sociedade. A igualdade de género, que esta localizada na base do marxismo, ganhou o seu valor
pratico nos regimes socialistas — as mulheres conquistaram o direito ao voto e o direito a
participagdo politica; o aborto foi legalizado; a educagdo tornou-se disponivel a um circulo mais
amplo de mulheres; instituicdes como creches foram abertas; maiores direitos dos trabalhadores
foram adquiridos, etc.”’ No entanto, a relagio entre o feminismo e o socialismo em alguns pontos
de interse¢do permaneceu tensa devido ao conflito de interesses politicos.

Nos anos setenta, dentro da historia da arte desenvolveu-se uma corrente conhecida como
histéria social da arte. Timothy James Clark € o principal representante dessa abordagem analitica
que surgiu como uma manifestagdo da teoria marxista aplicada a arte. Alguns dos principais
objetivos eram analisar os acontecimentos detrds da imagem e determinar as caracteristicas que
definem o artista num momento histérico.”! Como Timothy James Clark explica: “E necessario
perguntar que tipo de °‘visibilidade’ foi permitida num sistema simbdlico, e sob quais
circunstancias particulares um artista poderia tirar proveito dos seus beneficios, e o outro nao?”’?

Griselda Pollock explica que a tarefa das feministas € observar a histdria como uma
categoria “variavel, contraditéria e diferenciada”.’”® Na histéria da arte isso significa anular a
exclusividade de critérios estéticos para avaliagdo das obras da arte; terminar com a observagdo da

arte como um reflexo da sociedade em que foi criada; abandonar o ponto de partida em que o

68 Judith Butler, Nevolje s rodom, Zagreb: Zenska infoteka, 2000, p. 19.

% Ljiljana Kolesnik, »Utjecaj kulturalnih teorija na povijest umjetnosti kao znanstvenu disciplinu«, em Zbornik 1.
kongresa hrvatskih povjesnicara umjetnosti, (ed.) Milan Pelc, Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2004, p. 323.

70 Claro, deve-se ter em mente que havia diferentes tipos de regimes socialistas com caracteristicas locais especificas,
por isso ndo podemos falar sobre a implementagéo igual de todas essas mudangas. Alem disso, alguns direitos também
foram conquistados apds 1945 nos paises que nio tinham um sistema socialista.

I Timothy James Clark, »O socijalnoj povijesti umjetnosti«, em Umjetnicko djelo kao druStvena cinjenica.
Perspektive kriticke povijesti umjetnosti, (ed.) Ljiljana Koles$nik, Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2005, p. 105-
138.

72 Ibid., p. 126.

73 Griselda Pollock, »(Feministi¢ka) socijalna povijest umjetnosti?«, 2005, p. 260. Escrevi mais sobre este topico em:
Petra Sarin, Feministicke intervencije u hrvatsku umjetnost nakon 2000., Zagreb, 2018.
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artista ¢ um representante universal da sua classe; e, por fim, confrontar as multiplas historias,
ideologias e formas de producio e dominagdo sexual, que devem ser mapeadas em conjunto.’”

A teoria da representagdo ¢ baseada em debates marxistas sobre a ideologia, que pode ser
vista como uma luta pela significacdo. Assim, quando Griselda Pollock analisa a razdo pela qual
¢ importante para as feministas intervirem numa area tdo marginal como a historia da arte, ela
aponta o facto de que ndo devemos “subestimar a eficacia e a significagdo das suas definigdes de
arte e artistas dentro da ideologia civica. A figura central do discurso da historia da arte € um artista
— um ideal inacessivel que complementa os mitos burgueses sobre um homem universal, sem
classe.”” De forma similar, se observarmos a arte como uma pratica social, podemos encontrar
diferentes relagdes e fatores, como “producdo, critica, patrocinio, influéncias estilisticas, fontes
iconograficas, exposi¢des, comércio, aprendizagem, publicagdo, sistemas de signos, audiéncias
etc.”.”® Todas essas transa¢des estdo envolvidas na criacdo, distribui¢iio e rece¢io de uma obra de
arte. Deve-se notar que no século XX o Estado apareceu como um patrocinador, o que levou a
nacionalizacdo da cultura.”’ Como os corpos estatais nio sio mais neutros do que outras
organizacdes sociais, alguns artistas t€m dificuldade em divulgar as suas obras porque o Estado se
recusa a financia-los; em alguns paises as obras sdo censuradas, ou os artistas famosos t€ém obras
sem conteudo politico ou subversivo, que refletem o gosto estético dos patrocinadores.”® E
importante, assim, entender que os fatores institucionais, as estruturas sociais e varios outros
processos moldam (ou impedem) a criag@o e a rececdo da arte, resultando numa relagdo entre a

ideologia predominante e a arte apoiada por politicas culturais publicas.

Embora as principais caracteristicas das metodologias feministas sejam o policentrismo e
a interdisciplinaridade, ndo devemos esquecer alguns dos principios que devem ser inerentes a
toda pesquisa feminista. Sandra Harding, em Feminism and Methodology: Social Science Issues
(1987), apresenta trés pontos da pesquisa feminista no campo da sociologia, € que podem ser

aplicados a outras 4reas de estudo:”

4 Ibid., p. 263-269.

5 Ibid., p. 251.

76 Griselda Pollock, »Feministi¢ke intervencije u istoriji umetnosti«, 2002, p. 112.

77 Janet Wolff, »Drustvena proizvodnja umjetnosti«, em Umjetnicko djelo kao drustvena cinjenica. Perspektive
kriticke povijesti umjetnosti, (ed.) Ljiljana Kolesnik, Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2005, p. 35.

78 Ibid.

7 Sandra Harding, »Introduction: Is there a feminist method?«, em Feminism and methodology, (ed.) Sandra Harding,
Bloomington: Indiana University Press, 1987, p. 6-12.
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(1) As novas fontes empiricas e tedricas incluem diferentes experiéncias das mulheres e ndo sé
uma experiéncia universal feminina; a énfase ¢ colocada nas diferengas culturais, raciais e de
classe.

(2) O objetivo das investigacdes feministas € ser util as mulheres, ou seja, mostrar e explicar
diferentes fendmenos relacionados com as suas experiéncias.

(3) Nao € necessario que um/a investigador/a venha do grupo que ele/a esta investigando, mas que
se posicione ao lado desse grupo que investiga. Assim, os homens sdo também encorajados a fazer
investigagdes através de uma perspetiva feminista.

Procurei, nesta breve visdo global mostrar os conceitos-chave usados nas metodologias
feministas. Uma vez que o material pode ser visto a partir de muitas perspetivas, estou ciente de
que este trabalho apresenta, apenas, uma das possiveis visdes e abordagens. Nesse sentido, Marcia
Cristina Almeida Oliveira lembra-nos:

“De facto, actualmente, o estudo do posicionamento cultural de qualquer objecto artistico €

necessariamente transdisciplinar, no sentido de abarcar todas as dimensdes relacionais que

compdem o tecido do mundo e das praticas artisticas visuais. Fruto de uma evolu¢do que ao longo
do século XX se pautou sobretudo pelo esbatimento de fronteiras, o estudo das artes ou a resposta
critica a producdo artistica ndo podem ser vistos apenas como um estudo da sua historia — do seu
posicionamento no tempo histoérico (linear)®! —, do seu valor — 0 seu posicionamento nas estruturas
canonicas — ou da sua percepgdo — 0 seu posicionamento no conjunto de relagdes sensiveis —, mas

antes como uma interligacdo permanente de todas estas dimensdes, assim como o questionamento
das suas bases e pressupostos antes tidos como s6lidos e imutaveis.”*?

80 Griselda Pollock também apresentou duas caracteristicas comuns de uma investigacio feminista: a aspira¢do a ndo-
linearidade ¢ a aplicag@o de diferentes abordagens. Veja-se mais em Griselda Pollock, »Feministi¢ke intervencije u
istoriji umetnosti«, 2002, p. 123.

81 Julia Kristeva, »Women's Time«, em The Kristeva Reader, (ed.) Toril Moi, Nova lorque: Columbia UP, 1986, p.
187-213.

82 Marcia Cristina Almeida Oliveira, Arte e feminismo em Portugal no contexto pds-Revolucdo, tese de doutoramento,
Instituto de Letras e Ciéncias Humanas, Universidade do Minho, 2013, p. 22-23.
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4. Paula Rego: contar a historia através de heroinas femininas

A obra de Paula Rego ¢ um exemplo paradigmatico de intervengdes feministas na arte no
contexto portugués. Paula Rego ¢ também considerada uma das artistas portuguesas com mais
reconhecimento internacional.®®> Neste capitulo tentarei mostrar a dimensio feminista na obra de
Paula Rego e quais as estratégias que a artista usa para dar um comentério explicito sobre a situacéo
socio-politica em Portugal através de vida das mulheres, principalmente na esfera privada.

Paula Rego nasceu em Lisboa em 1935. Como o seu pai considerava que Portugal “ndo era
um pais para mulheres”, Paula Rego deixou o pais natal com a idade de dezassete anos e foi para
Londres, onde estudou pintura na Slade School of Fine Art entre 1952 ¢ 1956.% Em 1957 regressou
a Portugal e viveu na Ericeira®® com o marido, o pintor britanico Victor Willing, e seus trés filhos.
Em 1975 voltaram definitivamente para Inglaterra,®® onde a artista vive ainda hoje. Embora Paula
Rego trabalhe ha mais de seis décadas, foi reconhecida apenas nos anos oitenta, e a sua obra desde
entdo tem sido gradualmente contextualizada em varias publicagdes. Em 2009 foi aberta a Casa
das Histoérias Paula Rego em Cascais, que mostra varias obras de diferentes periodos da sua
producdo artistica. A colecdo, constituida por pintura, desenho, gravura e téxtil, tem mais de

seiscentas obras.

4.1. Caracteristicas gerais do percurso artistico de Paula Rego

As dicotomias sdo as caracteristicas omnipresentes na obra de Paula Rego no nivel
tematico: o poder e a subordinagdo; o amor e o 6dio; a humilhacdo e a grandeza; o desejo e a
frustracdo; a liberdade e a repressdo; a violéncia e a pacificagio; a sufocacio e a fuga; o medo e a
coragem; a crueldade e a ternura.®’” Assim, a questio da dominacdo pode ser vista como um

denominador comum. No entanto, ndo sé os temas tém essa relacdo ambivalente no seu nucleo.

8 Curadora e critica, Isabel Carlos, identificou uma situagio que descreveu como paradoxo portugués numa
entrevista: os artistas portugueses mais conhecidos internacionalmente sdo mulheres (Paula Rego, Vieira da Silva),
mas ainda nos anos oitenta numa exposi¢do no Museu de Serralves em Porto “ndo havia uma unica mulher”. Vanessa
Rato, »O Paradoxo Portugués«, Publico, 30 de Outubro de 2005. Citada em Marcia Cristina Almeida Oliveira, Arte e
feminismo em Portugal no contexto pos-Revolugdo, 2013, p. 117.

84 Marcia Cristina Almeida Oliveira, Arte e feminismo em Portugal no contexto pds-Revolugdo, 2013, p. 186.

85 Ericeira € uma vila situada a 35 quildmetros de Lisboa.

86 Marco Livingstone, »Uma Filosofia de Vida: Temas da Obra de Paula Rego«, em Mulheres Pintoras em Portugal:
De Josefa d’Obidos a Paula Rego, (ed.) Raquel Henriques da Silva, Sandra Leandro, Lisboa: Esfera do Caos Editores,
2013, p. 257.

87 Raquel Henriques da Silva, Sandra Leandro, »Quantas Auséncias? Antes e Depois de Paula Rego: Mulheres Pintoras
em Portugal«, em Mulheres Pintoras em Portugal: De Josefa d’Obidos a Paula Rego, (ed.) Raquel Henriques da
Silva, Sandra Leandro, Lisboa: Esfera do Caos Editores, 2013, p. 14.

22



As personagens de Paula Rego também n@o s@o pretas ou brancas, boas ou mas, mas a0 mesmo
tempo podem ser amadas e odiadas, o que pode criar um paradoxo na opinido do observador, ou
seja, provocar um conflito em termos de julgamento moral.

Paula Rego tratou varios topicos durante a sua rica produgdo artistica, tal como ndo tinha
s0 uma linguagem artistica. No inicio da sua vida profissional, nos anos cinquenta, o seu estilo
pode ser descrito como naturalista com caracteristicas naives.®® As pinturas-colagens da primeira
metade dos anos sessenta foram marcados pelas as obras de motivacdo politica e critica explicita
ao fascismo em Portugal e nas coldnias. A artista disse que entre 1966 e 1979 tinha um bloqueio
criativo, o que a levou a um retrocesso.* No entanto, no fim dos anos setenta, Paula Rego comecou
a investigar contos tradicionais portugueses, que resultaram em varias obras que tratam os contos
de fadas com um estilo préximo a pop-art. Nos anos oitenta, o amor e a perda foram os temas
centrais na sua obra. O seu marido, que sofria de esclerose multipla ha vinte anos, estava morrendo
e isso refletiu-se no repertorio tematico e nesse contexto podemos falar sobre o biografismo na
obra de Paula Rego. Nesse sentido, vale a pena citar uma das observagdes de Marco Livingstone:

“Na obra de Paula Rego, as referéncias autobiograficas sdo usadas ndo para construir uma mitologia

pessoal ou atrair a atengdo para si propria, mas para dar corpo e tornar convincentes as narrativas
visuais que brotam da sua imaginago.”

Nos anos noventa Paula Rego fez vdarias séries de composi¢des sobre questdes socio-politicas
desse periodo com uma forte critica feminista. Trata-se de pintura figurativa feita através do seu
fiel modelo, Lila Nunes.

Nos anos dois mil Paula Rego produziu, entre outras coisas, desenhos complexos de grandes

dimensdes inspirados em fontes literdrios como The Wide Sargasso Sea (2000)°! ou Jane Eyre

(2002).22

4.2. As heroinas de Paula Rego

Neste capitulo tratarei de estudos de caso em que as protagonistas de Paula Rego sdo
retratadas como heroinas pertencendo a trés ambitos tematicos que determinei: as heroinas nos

contos de fadas (Avestruzes Dangarinas do filme “Fantasia” de Disney, 1995); dona de casa como

8 Marco Livingstone, »Uma Filosofia de Vida: Temas da Obra de Paula Rego«, 2013, p. 232.

8 Paula Rego: Histdrias & Segredos, um filme de Nick Willing, Reino Unido: Kismet Film Company, 2016.

%0 Marco Livingstone, »Uma Filosofia de Vida: Temas da Obra de Paula Rego«, 2013, p. 257.

° Marina Warner, »Terra de sonho de uma artista: Jane Eyre vista por Paula Rego«, em Compreender Paula Rego:
25 Perspectivas, (ed.) Ruth Rosengarten, Porto: Publico e Fundagdo de Serralves, 2004, p. 122.

2 Ana Gabriela Macedo, »Encontro com Paula Rego: Historias de Mulheres«, em Compreender Paula Rego: 25
Perspectivas, (ed.) Ruth Rosengarten, Porto: Publico e Fundagdo de Serralves, 2004, p. 136.
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a heroina histdrica (4 Filha do Policia, 1987); as heroinas que abortaram (Sem Titulo, 1998-99).
Inclui, igualmente, um estudo de caso que mostra a desregulagdo da norma social sobre o
comportamento do sujeito feminino (Mulher Cdo, 1952 e 1994). Nos exemplos selecionados,
tentarei mostrar em mais detalhe as estratégias e os conceitos que podemos observar como

intervencdes feministas.

4.2.1. As heroinas nos contos de fadas

Em 1978 Paula Rego obteve uma bolsa da Fundacdo Calouste Gulbenkian para fazer uma
série sobre contos de fadas e contos tradicionais. A artista investigou contos portugueses durante
seis meses e produziu varias obras com motivos de contos cruéis, situados numa atmosfera
surrealista. A fonte, as obras visuais e verbais, serviram s6 como ponto de partida e ndo como um
modelo direto.”® Os contos de fadas, os mitos e as lendas eram produzidos durante a histéria para
estabelecer um quadro moral e balangar uma sociedade através de valores coletivos. No entanto,
temos de estar cientes que, segundo o romancista francés Michel Butor, “a esséncia desses contos
reside na transposicao da desigualdade, pressagiando assim o que ocorrerd, ou podera vir a ocorrer,
mais tarde, na realidade.”®* Por isso, a intengdo de Paula Rego nio é moralizadora quando trata
temas como a castragiio, a mutilagdo, o ciime e a luxtria.”® A curadora Lynne Cooke fez uma
comparagdo das protagonistas, em primeiro lugar as heroinas femininas, entre as criagdes de Paula
Rego e da escritora inglesa Angela Carter, dizendo que as suas heroinas rompem com os tabus e
os estereotipos tradicionalmente inscritos no sujeito feminino: “Central nas reformulagdes de
Carter ¢ a heroina feminina que rompe com os tabus sexuais ao cumprir activamente os seus
desejos. Através de uma expressdo sexual livre ela alcanga a autodetermina¢do € uma nova
identidade.”® As heroinas de Paula Rego sio insolentes e orgulhosas ou, pelas palavras de Lynne
Cooke, elas “exploram prazeres sensuais e sexuais sem inibigdes, com uma malicia e uma
crueldade tio incontidas como as suas qualidades mais atraentes.”’ E interessante notar neste
exemplo, do final dos anos setenta, a forma como Paula Rego contempla a tradi¢do e o papel das
personagens femininas, e que serd visivel de forma mais clara e explicita nos seus trabalhos

posteriores.

% Lynne Cooke, »Paula Rego«, em Compreender Paula Rego: 25 Perspectivas, (ed.) Ruth Rosengarten, Porto:
Publico e Fundagdo de Serralves, 2004, p. 32.

%4 Citado em Lynne Cooke, »Paula Rego«, 2004, p. 33.

% Ibid., p. 34.

% Ibid., p. 33.

7 Ibid., p. 38.
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Na série dos anos noventa, Avestruzes Dangarinas do filme “Fantasia” de Disney (1995)
Paula Rego tematiza as avestruzes dangantes com os corpos desgraciosos. Marcia Pointon afirma
que em Fantasia Walt Disney criou uma parodia sobre o ballet cldssico, dangado por animais como

hipopdtamos, crocodilos e avestruzes e que as categorias de natural e artificial foram distorcidas:

“O ballet mostra como natural o que ¢ completamente artificial: o urso dangante é, assim, hoje,
visto como um travesti num mundo onde o acto de representagdo ¢ uma prerrogativa dos seres
humanos e em que os animais so relegados para um ‘outro’ por oposi¢ao ao qual a cultura é aferida,
louvada ou condenada.”™®

Nos seus quadros, Paula Rego substitui os animais de Disney com mulheres que mantém a sua
animalidade.”® Deste modo, o ballet torna-se uma disciplina “mal interiorizada e mal ensaiada”,
enquanto a primazia esta no “desejo do corpo de amor ¢ afecto” e ndo nas categorias que sao
usualmente valorizadas no ballet profissional (foco nos passos € movimento para alcancar a

harmonia, etc.).'®

2. Paula Rego, Avestruzes Dancarinas do filme 3. Edgar Degas, A aula de danga, 1874,
“Fantasia” de Disney, 1995, pastel sobre papel oleo sobre tela
montado em aluminio

Algumas formas de danga foram tradicionalmente vistas como um acto de seducdo formalizado e
ritualizado. Marcia Pointon, portanto, considera que Paula Rego nesta série faz um comentario

implicito sobre a danga como disciplina humana, principalmente praticada pelas mulheres, e que

8 Marcia Pointon, »Paula Rego«, em Compreender Paula Rego: 25 Perspectivas, (ed.) Ruth Rosengarten, Porto:
Publico e Fundag@o de Serralves, 2004, p. 77-80.

% Ibid., p. 80.

100 Thid.
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também problematiza o fascinio do publico ocidental com o ballet na época do romance.'! Por
exemplo, o pintor francés Edgar Degas tratou o tema do ballet em muitas de suas obras, mas as
bailarinas de Degas sdo profissionais experientes com os movimentos sofisticados.'” Paula Rego
destrdi essa fantasia nas suas avestruzes bailarinas que tém expressdes distorcidas do rosto e
imperfeicoes fisicas, elas ttm uma constitui¢do robusta e, acima de tudo, expressam abertamente
a sua sexualidade.'” Portanto, aqui aconteceu uma mudanga de paradigma, tanto a nivel formal (a
moldura; o ponto de vista; a apresentacdo fisica de bailarinas na historia da arte, principalmente
por autores masculinos), como a nivel conceptual (a abordagem ao tema a partir de uma perspetiva
diferente). As protagonistas de Paula Rego estdo a questionar este paradigma sociocultural, que
também foi internalizada pela histdria da arte.!® Alem disso, deve-se notar que a artista questionou
o conceito de feminilidade fixa, normalmente presente nos contos de fadas, criando protagonistas
que ndo seguem os padrdes tradicionais (e superficiais) do comportamento das mulheres e da sua

aparéncia fisica.

4.2.2. A dona de casa como heroina historica

O segundo exemplo de heroinas que Paula Rego problematiza ainda mais diretamente sao
as donas de casa que mostra como heroinas histéricas. Em contraste com a tradi¢@o da historia da
arte de representar batalhas ou icones masculinos, Paula Rego inaugura um novo tipo de heroinas
historicas que fazem tarefas domésticas ou prestam servigos aos seus homens.'” Os quadros 4
Filha do Soldado (1987) e A Filha do Policia (1987) sdo exemplos disso. No quadro 4 Filha do
Policia a filha engraxa a bota do pai. Vestida de branco, a sua protagonista estd numa sala mal
iluminada, quase sem adornos, o que nao induz uma sensacio de conforto. Um gato estd olhando
pela janela quase como esperando a chegada de alguém.!°® Sarah Kent deu uma interpretagio deste
quadro:

“Um dos bragos da rapariga estd completamente enfiado dentro da bota do policia, num gesto
ambivalente, que combina obediéncia e agressividade. A outra mio da furiosamente lustro ao cano
da bota, um gesto que assinala a supremacia doméstica e sexual do pai, bem como a sua posi¢do
social superior.”'"

101 Tbid., p. 77.

102 Ibid.

103 Tbid.

104 Tbid., p. 81.

105 Sarah Kent, »As meninas de Paula Rego«, em Compreender Paula Rego: 25 Perspectivas, (ed.) Ruth Rosengarten,
Porto: Publico e Fundagdo de Serralves, 2004, p. 52.

106 Thid.

107 Ibid.
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Por outras palavras, a estrutura patriarcal da
sociedade manifesta-se nessa cena que ocorre na
esfera do lar e que, de certa forma, reflete uma
realidade socio-politica mais ampla. Como
Paula Cabral e Sonia Rodrigues explicaram,
durante o Estado Novo o amor e a autoridade,
também como a paixdo e o poder, foram
interligados no cendrio doméstico: “O marido
era a cabeca da familia, estava autorizado numa
base quase legal, a exigir obediéncia aos seus
familiares subalternos: a mulher e as criancas. A
familia era a base para a participagdo obediente
nesta superestrutura.”'% A figura feminina, que
estd na esfera privada, separada e isolada do

terreno publico, é testemunha do periodo em que

4. Paula Rego, A Filha do Policia, 1987, as mulheres passavam a maior parte do tempo na
acrilico sobre papel montado em tela

casa, enquanto os homens costumavam usar a

esfera publica como uma arena do poder. Ruth Rosengarten explicou que a familia nas obras de

Paula Rego funciona como o microcosmos da vida social mais ampla, e que nas cenas que se

desenrolam num palco intimo hd uma dimensdo mais vasta politica.!® A artista narra o politico

através do doméstico, isto &, ela tematiza uma familia perfeita, imaginada pelo regime de Salazar,

para mostrar o histérico com o individual, onde ‘o pessoal ¢ politico’.!'® No imaginario de Paula

Rego, as mulheres representam as heroinas histdricas escondidas pelas estruturas de opressdo.

Neste sentido, a sua obra mostra a ambiguidade da posi¢do que o sujeito feminino assume no
patrirarcado.!!!

Mostrando os momentos do passado através de mulheres invisiveis e historicamente

irrelevantes, é obvio que Paula Rego procure inspiragdo no marginal € ndo junto dos mestres

108 paula Cristina Figueiredo Cabral, Sénia Cristina Ildefonso Rodrigues, “O sexual € o politico na obra de Paula

Rego”, Intermidias 9, p. 4. Disponivel em:

https://www.academia.edu/11151891/0_sexual e o _pol%C3%ADtico_na_obra_de Paula Rego. (Acesso em: 13.
mar. 2019).

109 Ruth Rosengarten, »Compreender Paula Rego«, em Compreender Paula Rego: 25 Perspectivas, (ed.) Ruth
Rosengarten, Porto: Publico e Fundagdo de Serralves, 2004, p. 6.

110 payla Cristina Figueiredo Cabral, Sénia Cristina Ildefonso Rodrigues, “O sexual e o politico na obra de Paula
Rego”, Intermidias 9, p. 7.

1 Ruth Rosengarten, Contrariar, Esmagar, Amar: A Familia e o Estado Novo na obra de Paula Rego, Lisboa: Assirio
& Alvim, 2009, p. 15.
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candnicos.!'? Mas, a0 mesmo tempo, ela cria os quadros histéricos alternativos de grandes
dimensdes. O quadro histdrico tradicionalmente foi considerado um género masculino, contudo,
Paula Rego aborda-o de uma forma que nfo s6 d4 honra as mulheres invisiveis e esquecidas, mas
que também levanta a questdo da histéria da arte como uma disciplina que aborda géneros e
técnicas como as categorias que sdo partilhadas entre os homens e as mulheres.!'® Este exemplo
mostra um posicionamento claro de Paula Rego em relagdo a politica de género na criacdo de
memdria, tanto ao nivel da sociedade como ao nivel da histéria da arte. A partir deste ponto de
vista, a artista oferece um olhar alternativo sobre a marginalizagdo da memoria das mulheres na

historia oficial.
4.2.3. As heroinas que abortaram

As obras que tematizam o aborto ilegal (Sem Titulo, 1998-99) tém um forte cariz politico,
abordando a questdo do direito ao aborto e questdes socio-legais mais amplas. Em 1998, num
referendo pouco participado, o aborto em Portugal ndo foi despenalizado.!'* Paula Rego nessa
ocasido produziu uma série de quadros em pastel mostrando aquilo que € socialmente intoleravel:
uma intimidade dolorosa de mulheres lutadoras e sobreviventes.!'!> As protagonistas, feitas a partir
de modelo vivo, sdo retratados nos quartos quase completamente esgotados. As cenas sdo limpas
de conteudo excessivo e as mulheres aparecem em grandes planos e poses diferentes, abertas a
vis@o do espectador. Todas as mulheres sdo isoladas em sua propria intimidade e dor. Paula Rego
disse numa entrevista: “Na minha aldeia testemunhei como tudo se fazia as escondidas, vi a dor e
a vergonha. Tantas mulheres me vieram pedir dinheiro para abortar... Por vezes, morriam de
septicemia. Ou lavavam-se na praia, as entranhas saidas, como vacas esventradas.”!¢ Este ciclo ¢
uma referéncia para angustia das mulheres, mas também um lembrete de todos os tipos de atos
sexuais que podem levar a uma decisdo de aborto (estupro, incesto, abuso, violagdo, etc.).!!”

Na série sobre o aborto, Paula Rego retrata as heroinas que subverteram o paradigma
tradicional que mostra mulheres como maes ou virgens (férteis). A artista mostra uma realidade
brutal, mas ndo converte as pessoas representadas em vitimas sem subjetividade politica. A série

do aborto ndo é chamada por acaso Sem Titulo, ou seja, como notou Ruth Rosengarten: “Sem

12 Ibid., p. 16.

113 Sarah Kent, »As meninas de Paula Rego«, 2004, p. 56.

114 Em Portugal, o aborto foi legalizado s6 no terceiro referendo em 2007.

115 Maggie Gee, »Pintora de verdades chocantes e dolorosas«, em Compreender Paula Rego: 25 Perspectivas, (ed.)
Ruth Rosengarten, Porto: Publico e Fundagdo de Serralves, 2004, p. 104.

16 Ibid., p. 102.

117 Maria Manuel Lisboa, »Mapa da memoria de Paula Rego: Politica nacional e sexual«, em Compreender Paula
Rego: 25 Perspectivas, (ed.) Ruth Rosengarten, Porto: Publico e Fundacdo de Serralves, 2004, p. 107.
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Titulo, sem palavras: o proprio paradoxo do titulo indica o siléncio que rodeia a questdo do
aborto”.!!8 Por isso, essas obras causaram uma espécie de escandalo. Rosengarten explicou o que
¢ que a palavra escandalo significa etimologicamente: “um obstaculo a fé, aquilo que contraria e
ofende crengas, sentimentos e convengdes sociais, religiosas ou morais”.!'” Contudo, deve-se notar
que este escandalo ndo estd naquilo que vemos em termos de roupa, excitagdo ou sofrimento, mas
¢ apenas a soliddo e a dor aqueles que assustam.'?° Quase 25 anos depois da Revolucio dos Cravos,
a Igreja Catdlica continuou a exercer uma poderosa influéncia na politica nacional e na democracia
em Portugal. Apesar das muitas mudangas que foram realizadas desde 1974 no ambito de sistema
legislativo, a questdo do aborto permaneceu sob o peso da moralidade. Como a religido ocupa um
lugar importante nas questdes da mulher e da maternidade, Maria Manuel Lisboa usa a expressao
“maternidade politica, clericamente imposta” para descrever a interven¢do da Igreja no

comportamento sexual.!?!

5. Paula Rego, Sem Titulo n°l, 1998, 6. Paula Rego, Sem Titulo n°2, 1998,
pastel sobre papel montado em aluminio pastel sobre papel montado em aluminio

Tal como na série Avestruzes Danc¢arinas do filme “Fantasia” de Disney, Paula Rego introduz

referéncias as composi¢des iconograficas padronizadas da histéria da arte: anunciagoes,

118 Ruth Rosengarten, » Alimentando o adulto interior: Desenhos e gravuras recentes de Paula Rego«, em Compreender
Paula Rego: 25 Perspectivas, (ed.) Ruth Rosengarten, Porto: Publico e Fundag@o de Serralves, 2004, p. 98.

119 bid., p. 101.

120 Ibid.

121 Maria Manuel Lisboa, »Mapa da meméria de Paula Rego: Politica nacional e sexual«, 2004, p. 106.
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natividades, nus reclinados.'?* Nos exemplos da arte candnica as figuras femininas tém o papel de
uma deusa, musa ou virgem. Neste caso, o tema subverteu a forma de apresentagdo do sujeito
feminino, provocando e chocando o observador através do momento perverso de prazer no
sofrimento dos outros.!?* Lisboa neste sentido destacou o seguinte:
“E esse prazer pode ainda, por sua vez, desencadear um questionamento renovado da posi¢cdo moral
do espectador, da natureza do prazer a retirar da maior parte da arte canonica, de que

tradicionalmente a dor ¢ uma componente importante, e da relagdo de escraviddo entre o observador
do sexo masculino e a vitima do sexo feminino.”!**

Por outras palavras, Paula Rego destruiu o olhar masculino (male gaze), isto é, o conceito tedrico
que implica a observagdo do sujeito feminino pelo ponto de vista masculino. Aqui, as mulheres
ndo podem ser observadas através de oposig¢des bindrias, elas ndo sdo vitimas, nem deuses. Elas
representam as mulheres que sofriam as consequéncias da violéncia que se realiza ao nivel

estrutural.

4.2.4. A desregulacio da norma social sobre o comportamento do sujeito feminino

Paula Rego anunciou as dicotomias, que irdo capturar os seus trabalhos posteriores, ja na
obra Mulher Cdo (1952), que fez quando tinha dezassete anos. Neste exemplo, trata-se de uma
combinacio da submissdo e de raiva, de forca e de fragilidade.!* Quatro décadas mais tarde, em

1994, a artista fez uma série com o mesmo nome em que utilizou o pastel como material artistico

1 126

para acentuar a corporalizacdo feminina, desenhada a partir de modelo em escala rea Marco

Livingstone deu uma interpretacdo desta série:

“No primeiro grupo de obras a pastel, a séric de Mulher Cao, sdo reconheciveis as compulsdes
animalisticas existentes em todos nos. Embora vestidas, e apresentando portanto a evidéncia de
serem seres humanos ‘civilizados’, estas mulheres uivam de raiva, mostram os dentes, limpam-se
e espreguicam-se como animais selvagens, indicando como os seus instintos animais se encontram
a flor da pele. [...] Dispostas centralmente, em ambientes despojados sem distracgdo anedotica,
estas figuras surgem como criaturas ferozes, ndo domesticadas ja por nenhuma convengio
social.”!?’

Jodo Pinharanda afirma que, ao nivel simbdlico, o cdo apresenta um animal que ¢ mais proximo

do homem: “Primeiro domesticado, o cdo €, desde logo, ‘mais humano’ e pode de modo mais fiel

122 Ibid.

123 Ibid.

124 Tbid.

125 Jodo Pinharanda, »Paula Rego: Episodios com um Cao«, em Mulheres Pintoras em Portugal: De Josefa d’Obidos
a Paula Rego, (ed.) Raquel Henriques da Silva, Sandra Leandro, Lisboa: Esfera do Caos Editores, 2013, p. 263.

126 Marcia Cristina Almeida Oliveira, Arte e feminismo em Portugal no contexto pés-Revolugdo, 2013, p. 188.

127 Marco Livingstone, »Uma Filosofia de Vida: Temas da Obra de Paula Rego«, 2013, p. 242.
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substituir-nos ou servir-nos.”'?® Além da ambiguidade do humano-animal, nesta série nasce

também a ambiguidade entre os sexos, portanto a mulher faz de cdo, ndo faz de cadela.'®

7. Paula Rego, Mulher Cio, 1952, 8. Paula Rego, Mulher Cio, 1994,
lapis sobre papel pastel sobre tela

9. Paula Rego, Ajeitando-se, 1994, 10. Paula Rego, A espera de comida, 1994,
pastel sobre tela pastel sobre tela

Ruth Rosengarten deu uma leitura psicanalitica explicando a interdependéncia da
submissdo e da sexualidade, que ocorre quando o sujeito se acha apaixonado por um outro, € que
¢ o ponto referencial desta série pela auto-interpretagdo de Paula Rego:

“A terna e crua fisicalidade desses corpos evoca no apenas a lealdade canina das mulheres que
ficam a espera, mas também a paradoxal coalescéncia da aceitagdo e da humilhagdo, do erotismo e
da abjecc@o, que ocorre em condi¢des de intimidade. A expectagdo, uma vertigem sadomasoquista
de dor e de desejo, a abdicagdo do eu que esta no cerne da afli¢do amorosa: tudo isso se forja nos
gestos e na disposi¢do de um corpo. [...] Aqui, de uma forma porventura mais destilada do que em
qualquer outra das suas obras, vemos o corpo como lugar critico de ‘opressdes e exploracdes, o

128 Jodo Pinharanda, »Paula Rego: Episodios com um Cio«, 2013, p. 261.
129 bid., p. 265.
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locus das disciplinas sociais e das violagdes, o terreno do prazer e do desejo em que tudo se cruza
e é vivido de modo diferente’”!*

Rosengarten, entdo conclui que as imagens que mostram as mulheres num estado de desejo
mostram, a0 mesmo tempo, a violéncia interiorizada. E possivel, também, dizer que esta série
problematiza a (des)regulacdo da norma social sobre o comportamento do sujeito feminino no
espacgo publico e privado. Como ndo podemos determinar com precisdo onde as cenas acontecem,
as imagens permitem muita liberdade na interpretagdo e nas leituras. Com as leis socio-culturais e
com o processo de auto-regulagdo pretende-se limitar o desejo € modular o comportamento do
corpo no espaco publico. Estas personagens complexas mostram o que acontece quando as normas
sdo distorcidas e quebradas, permitindo o comportamento corporal mais natural do que aquele

ensinado e regulado pelas leis socio-culturais.

130 Ruth Rosengarten, Contrariar, Esmagar, Amar: A Familia e o Estado Novo na obra de Paula Rego, 2009, p. 96.;

A citagdo dentro do texto citado: Griselda Pollock, »Painting, Feminism, and History«, em Looking Back to the
Future: Essays in Art, Life and Death, Amsterdam: G+B International, 2001, p. 76.
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5. Helena Almeida: o corpo feminino como material, objeto ou tema da arte

A artista plastica Helena Almeida nasceu em Lisboa em 1934 e faleceu em Sintra em 2018.
Na sua pratica artistica combinou a pintura, a fotografia, o video, o desenho, a instalagdo e a
gravura, criando uma dinamica transdisciplinar. Investigando as interse¢des entre o corpo € o
espaco, entre a obra de arte e o observador, entre a representacdo e a auto-representagio, entre o
sujeito e o objeto, tornou-se uma das mais importantes artistas portuguesas contemporaneas, com
um reconhecimento internacional. Neste capitulo tentarei mostrar como as interse¢des acima

mencionadas podem ser /idas de uma perspetiva feminista.

5.1. Caracteristicas gerais do percurso artistico de Helena Almeida

Helena Almeida estudou pintura na Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa e a partir dos
anos sessenta mostrou a sua obra regularmente. Embora especializada em pintura, desde o inicio
da sua carreira explorou os limites das artes tradicionais, questionando as liga¢des entre as
diferentes areas das artes plasticas. Para fazer isso, a artista criou os espacos habitados pelo seu
proprio corpo, ou seja, constituiu uma espécie de pintura tridimensional.'>! Saindo da tela para
fora do lugar da pintura, explorou como o movimento produzido pelo corpo se torna “produtor de
arte”.!> J4 nos anos sessenta existiam indicagdes de trabalhos posteriores, nos quais a artista
comega a identificar-se com a sua obra, € que ela explicou da seguinte maneira:

“Comecei com uma linguagem familiar. [...] N&o ia fazer arte abstrata, e pouco a pouco todos estes

elementos comecaram a sair do quadro. Depois, a tela comegou a autodestruir-se. Era uma espécie

de destruicdo, uma necessidade de acabar com a pintura [...] como uma janela que se abre, uma

persiana que se enrola, uma tela que se estica. [...] Digo a destrui¢@o da pintura porque a tela acabou
por ficar antropomdrfica. Acabou por identificar-se comigo.”!*?

No fim dos anos sessenta a artista comegou a pensar a pintura como se fosse extensao do seu corpo,
perturbando a condi¢do bidimensional da pintura e introduzindo uma dimensdo performativa,

capturada através da fotografia.!** Embora ndo seja possivel inserir o seu trabalho numa “gaveta

131 Filipa Gomes, Cristiana Rodrigues, Ricardo Mendonga, Helena Almeida. Era uma vez uma mulher sem sombra
que encontrou uma, Lisboa: Faculdade de Belas-Artes, Universidade de Lisboa, 2006, p. 21.

132 Ibid., p. 42.

133 Conversa entre Helena Almeida e Maria de Corral, em »Helena Almeidac, catdlogo da exposigdo, Santiago de
Compostela: Centro Galego de Arte Contemporanea, 2000, p. 18. Citada em Rita Martins, »Helena Almeida: A minha
obra ¢ o meu corpo, o meu corpo ¢ a minha obra«, catdlogo da exposi¢do, Porto: Museu de Arte Contemporanea de
Serralves, 2015.

134 Rita Martins, »Helena Almeida: A minha obra é o meu corpo, 0 meu corpo é a minha obra«, 2015.
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estilistica”,!*® no seu percurso hibrido existe um denominador comum: a fotografia.'?® Filipa
9

Gomes, Cristiana Rodrigues e Ricardo Mendonga afirmam que a fotografia funciona como um

suporte na criagdo dos discursos narrativos a partir da soma de imagens:

“Relativamente ao uso da fotografia Helena Almeida vé-a como um meio que lhe permite a criagdo
de séries ou meta-narrativas de pequenos movimentos, alguns deles quase ficcionais, que marcam
as diferentes fases de um movimento. A fotografia é simplesmente o meio que lhe permite atingir
o fim que deseja.”"’

Embora a artista faga as fotografias da sua ac¢do performativa, ndo se trata de documentagdo de
uma performance. Helena Almeida ndo se considera uma performer — ela improvisa o menos
possivel e desenvolve a sua obra em séries.!*® Deste modo, criou uma linguagem muito especifica,
na qual o seu corpo funciona como o meio e o suporte de alguma ideia ou conceito, sendo
simultaneamente o sujeito (ela € autora e protagonista das suas obras) e o objeto (corpo € o suporte
da intervengio plastica).'*

Na década de setenta Helena Almeida comeca a pensar o didlogo entre o corpo e o espago
de uma perspetiva mais ampla, produzindo algumas das suas obras mais famosas, como Pintura
Habitada (1975-76), Tela Habitada (1976), Desenho Habitado (1977), Estudo para um
Enriquecimento Interior (1977-78) e a série Sente-me, Ouve-me, Vé-me (1978-79). O ponto de
partida era sempre o seu corpo e a sua relacdo com o espago, percepgao do espago e, por fim,
intervengd@o no espago (da obra). Como o seu percurso artistico dos anos setenta coincidiu com o
inicio da atividade feminista e das tentativas de legitimar a critica feminista nos campos de arte e
ciéncias, Helena Almeida teve também que lidar com questdes semelhantes. A fotografia permitiu-
lhe pensar o espaco e entrar nele questionando alguns conceitos, por exemplo, como pensar a
pintura a partir da materialidade do seu corpo; qual a relacdo entre a obra de arte e o espectador;
etc. Observando algumas das obras acima mencionadas como estudos de caso, voltarei a explicar
em mais detalhes como podemos 1é-las de uma perspetiva feminista.

Nos anos oitenta Helena Almeida fez as gigantescas fotografias nas quais estava tdo
envolvida nos seus cendrios, que quase desapareceu dentro deles. No seu trabalho introduziu o
preto, que absorve todas as cores da radiacdo luminosa, que “invade e engole o desenho dos corpos
que se diluem como num frasco de tinta”.'** Em Negro Exterior (1981) a artista trata as fotografias

com tinta negra tentando negar os limites do seu corpo. Em Espago Espesso (1982) e Ponto de

135 Filipa Gomes, Cristiana Rodrigues, Ricardo Mendonga, Helena Almeida. Era uma vez uma mulher, 2006, p. 53.
136 Maria Almeida Lima, »Helena Almeida«, Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian, 2005.

137 Filipa Gomes, Cristiana Rodrigues, Ricardo Mendonga, Helena Almeida. Era uma vez uma mulher, 2006, p. 49.
138 Tbid., p. 39.

139 [bid., p. 50-51.

140 [bid., p. 36.
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Fuga (1982) aparece num vestido preto enorme, quase engolida pela roupa que limita o movimento
e redefine os contornos do corpo.

A partir dos anos noventa Helena Almeida usa o seu atelier como um espago teatral onde
cria a sua obra, nio perdendo, a0 mesmo tempo, o cardter doméstico e privado desse lugar.'*!
Como Rita Martins afirmou, a ritualizagdo da pintura e “a subversdo cada vez mais radical do que
diferenciava ainda interior e exterior, interioridade e exterioridade” acontece nas obras como Saida
Negra (1995) e Dentro de Mim (1995-98).'* No ultimo exemplo, a propria matéria da pintura
parece absorvida no corpo da artista.'4’

Nas obras mais recentes Helena Almeida continuou a tratar os temas do espago, do corpo
e do espectador. Na série fotografica Seduzir (2002), a artista confronta o observador com diversas
poses que sugerem os esteredtipos de sedugdo feminina.'** A obra videografica 4 Experiéncia do
Lugar (2004) foi descrita por Delfim Sardo como “secrecdo espacial”, isto €, a “producdo do
espago pela corporalidade (e nfo a sua ocupag¢io)”.'* Uma novidade interessante dos anos dois
mil ¢ que Helena Almeida introduziu outra personagem na sua obra, ou pelas suas palavras “o
outro espago” — o seu marido e colaborador Artur Rosa, que aparece, por exemplo, nas obras O
Abrago (2006) e Sem Titulo (2010).'4

No capitulo que se segue, através de estudos de caso, tentarei mostrar a utilizacdo do
proprio corpo da artista enquanto material ou objeto da pintura.

5.2. Pensar a pintura a partir da materialidade do seu corpo'#’

No inicio do seu percurso artistico, Helena Almeida explorou as questdes do corpo, da sua
relagio com o espaco, da representacdo e da auto-representacio.'*® Através de dois estudos de
caso, Pintura Habitada (1975-76) e Tela Habitada (1976), tentarei explicar em mais detalhes os
conceitos artisticos dessas obras paradigmaticas. Em Pintura Habitada (1975-76) trata-se de uma
série de fotografias a preto e branco em que a artista esta representada e ao mesmo tempo escondida

pela tinta azul aplicada na superficie da fotografia, “enfatizando mas simultaneamente negando a

141 Tbid., p. 43.

142 Rita Martins, »Helena Almeida: A minha obra é 0 meu corpo, 0 meu corpo é a minha obra, 2015.

143 Ibid.

144 Filipa Gomes, Cristiana Rodrigues, Ricardo Mendonga, Helena Almeida. Era uma vez uma mulher, 2006, p. 42.
145 Delfim Sardo, »Helena Almeida: Transubstanciagfo«, catdlogo da exposi¢do, Lisboa: Fundagio Leal Rios, 2013,
p. 2.

146 Rita Martins, »Helena Almeida: A minha obra é o meu corpo, o meu corpo ¢ a minha obra«, 2015.

47 A construgdo no subtitulo foi usada no livro de Filipa Gomes, Cristiana Rodrigues, Ricardo Mendonga, Helena
Almeida. Era uma vez uma mulher, 2000, p. 48.

8 Ibid., p. 53.
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sua presenca”.'* Segundo Gomes, Rodrigues e Mendonga, o azul é a cor que a artista “identifica
com as questdes do espaco e com a meditagdo, [e que] leva o espectador a reflectir sobre os
processos pictdricos e sobre o papel que a criagio tem na mente e no corpo da artista”.'> Embora
seja possivel reconheger o rosto da artista, a auto-representacdo ndo estd no foco — neste lugar
poderia ser qualquer outra mulher: “Ndo s3o auto-retratos, pois ndo encontro neles a minha
‘subjectividade’ mas sim o meu ‘plural’ que fago comparecer numa espécie de cena.”'”! Helena
Almeida por um lado explora as nog¢des espaciais através do corpo feminino, enquanto por outro
lado analisa as limitagdes e as possibilidades da transdisciplinaridade entre a pintura e a

fotografia.!>

11. Helena Almeida, Pintura Habitada, 1975-76, 12. Helena Almeida, Tela Habitada, 1976,
fotografias p/b e acrilico fotografias p/b

Gomes, Rodrigues e Mendonga fizeram uma comparagdo entre a abordagem de Helena
Almeida e da artista austriaca contemporanea, Valie Export. Apesar de usarem o seu proprio corpo
como material artistico, Helena Almeida faz isso num espago privado, enquanto, em contraste,
“Valie Export interpreta o seu corpo como uma espécie de paisagem urbana, retirando-lhe as suas

camadas fisicas e metafisicas através de acgdes provocatorias, dolorosas ou mesmo

149 Tbid., p. 47.
150 [bid., p. 28.
51 Ibid., p. 29.
152 bid., p. 31.
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humilhantes”.!>3 Nas obras que foram criadas quase ao mesmo tempo, Valie Export investiga a
relacdo entre o corpo e o espaco publico em contexto de comportamento socialmente aceitavel,

enquanto Helena Almeida, com o seu corpo ocupa e redefine o espago pictorico.

13. Helena Almeida, Tela Habitada, 14. Valie Export, Body Configurations, 1972-76,
1976, fotografias p/b, detalhe fotografias p/b

No cendrio performativo da obra fotografica Tela Habitada (1976), vemos a artista
colocada no interior da tela. Utilizando o seu proprio corpo, tenta abrir o espago, romper a tela e
sair dela, mas ndo consegue. Embora nfo seja uma performer, usa os seus mecanismos a fim de
criar série de cenas em que o movimento é fundamental. Helena Almeida desconstrdi o espago da
obra, procurando nela o seu lugar num nivel conceptual (como artista, criadora de arte) e formal
(explorando o meio artistico, interrogando os seus limites com o seu proprio corpo, inscrevendo-
se nele). No seu trabalho investiga as interse¢des entre a realidade e a intervenco e didlogos entre
os diferentes meios artisticos (performance, fotografia, pintura, desenho, etc.).'>* A artista emprega
0 seu corpo como veiculo dessa investigagdo, o que Paulo Cunha e Silva descreveu do seguinte
modo:

“Esta  radicalizagdo da  experiéncia-do-corpo-enquanto-experiéncia-do-mundo-enquanto-

experiéncia-da-arte fa-la atravessar todos os dominios plasticos que podem representar um corpo.

Nao é pintora, ndo ¢ fotdgrafa, ndo ¢ escultora, ndo ¢ performer, ndo é videoasta. E no entanto é
tudo isso, ora simultaneamente, ora alternadamente.”'>>

153 Thid.

154 1bid., p. 53.

155 AAVV, Intus — Helena Almeida, Representacdo Portuguesa & 51° Bienal de Veneza, patente de 9 de Junho a 6 de
Novembro de 2005 no Pavilhdo Portugués, organizado por Isabel Carlos, Portugal, da publicagdo Instituto das Artes
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O corpo ¢ também o local onde as novas significa¢des sdo produzidas e perpetuadas, como Maria
Almeida Lima apontou, a artista “faz do seu proprio corpo veiculo e superficie de significacdo
para construir uma imagem.”!>® Se o corpo é um material de arte, entio essa obra é irrepetivel, isto
¢, ndo ¢ possivel realizd-la novamente da mesma forma, porque o corpo torna-se mais velho com
0 tempo.

Criada no contexto do movimento feminista nos anos setenta, a obra de Helena Almeida
reflecte as ideias e as preocupacgdes desse tempo.'>” A artista investiga como um espaco de pintura,
um meio artistico que tradicionalmente pertencia aos homens, poderia ser habitado por mulheres.
Como Nochlin sublinhou no seu texto Why Have There Been no Great Women Artists? (1971), a
aprendizagem da anatomia através de um modelo nu por muito tempo ndo era permitida para as
mulheres artistas.!*® Entdo, Helena Almeida ocupa o espago artistico com o corpo feminino,
quebrando as fronteiras disciplinares (em Tela Habitada literalmente penetra a tela), tornando-se
o seu proprio modelo. Pelas palavras da artista: “Eu vejo sempre a minha figura como um objecto
— ao representar-me passo de sujeito a objecto.”!>® Assim, a artista tematiza a tradicio que excluia
as artistas, mas incluia as representagdes das mulheres durante a historia da arte. Segundo Gomes,
Rodrigues e Mendonga, a sua obra pode ser vista como um substituto das representa¢des mais
tradicionais da mulher:

“Na sua obra o corpo feminino j& néo ¢ a personificacéo de aspectos historicos e mitoldgicos mais
amplos; o meio fotografico é usado para explorar a relagdo que existe entre a artista € o0 modelo e
entre este e a imagem representada. [...] Para a subtil exploragdo da relagdo entre mulher ¢ imagem,
Helena Almeida usou a nogdo de ‘habitado’. Ela fala-nos em ‘tela habitada’, ‘pintura habitada’,
‘desenho habitado’. A imagem em cujo espago complexo a artista se inscreve torna-se
aparentemente um espago indispensavel para as mulheres. Num sentido imaginario € um espaco
‘habitado’ por mulheres, mas também representa um espaco de supressdo, de clausura do qual a
mulher deseja escapar.”!

A artista € a pintora e a0 mesmo tempo o seu modelo, ironizando assim a tradi¢do da arte e fazendo
a questdo da valorizacdo das pintoras durante da histéria da arte. Numa grande parte do seu
percurso artistico, Helena Almeida dedicou-se a pesquisa do meio artistico tradicionalmente
reservado aos colegas do sexo masculino; um meio em que as mulheres eram retratadas (modelos),
mas ndo eram participantes ativos (pintoras). Por isso a artista estudou como poderia redefinir o

espac¢o da pintura e torna-lo um lugar mais inclusivo.

— Ministério da Cultura, Civiliza¢do Editora, 2005, 1 vol., p. 9. Citado em Filipa Gomes, Cristiana Rodrigues, Ricardo
Mendonga, Helena Almeida. Era uma vez uma mulher, 2006, p. 9.

156 Isabel Carlos, Helena Almeida, Lisboa: Colecgdo Caminhos da Arte Portuguesa no Século XX, 2005, p. 18. Citada
em Filipa Gomes, Cristiana Rodrigues, Ricardo Mendonga, Helena Almeida. Era uma vez uma mulher, 2006, p. 28.
157 Ibid., p. 30.

158 Linda Nochlin, »Zasto nema velikih umjetnica?«, 1999, p. 1-25.

159 Filipa Gomes, Cristiana Rodrigues, Ricardo Mendonga, Helena Almeida. Era uma vez uma mulher, 2006, p. 30.
160 Ibid., p. 27.
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O seguinte estudo de caso, a série Sente-me, Ouve-me, Vé-me, do mesmo periodo, foi
escolhido para mostrar como é que Helena Almeida prosseguiu o tratamento do tdpico da
invisibilidade das artistas na historia da arte, através do desenvolvimento de uma relagdo com o

espectador das suas obras.

5.3. Obrigar o espectador a reflectir sobre a (in)visibiliade e a (im)possiblidade

EIEIE
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15. Helena Almeida, OQuve-me, 1979, 16. Helena Almeida, Ouve-me, 1979,
fotografias p/b fotografias p/b

17. Helena Almeida, Ouve-me, 1980, 18. Helena Almeida, Sente-me, 1979,
fotografias p/b, detalhe fotografias p/b

Na grande série intitulada Sente-me (1979-80), Ouve-me (1979), Vé-me (1979), Helena Almeida

introduziu duas novidades: pela primeira vez o destinatario ¢ identificado e foi-lhe dado um papel
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ativo e, além disso, esta série foi a primeira a incluir uma pega videografica.'®! Trata-se de um
conjunto de obras que fazem uso de novos media (a fotografia, o video e o registro de som), e o
corpo da artista é também empregado como um meio artistico. No entanto, o campo sensorial a
que a artista se refere nos titulos das obras (sentir, ouvir, ver), ndo é aquilo que € representado na
obra, isto &, o observador ndo tem possibilidade de fazer o que a autora pede dele.'?

Em Ouve-me (1979-80) o vocativo € inscrito na propria obra, seja na boca da artista, seja
no lago que ¢ colocado sobre os seus olhos, ou na tela de gaze transparente que fica em frente dela.
No primeiro caso trata-se de dezasseis fotografias que mostram os ldbios em movimento, sempre
sob o mesmo enquadramento fotografico. Sobre os labios da artista, o seu meio de comunicagao,
estd escrita a palavra ‘ouve’, mas a escolha do meio artistico (a fotografia) impede-a de falar, ou
seja, produzir o som. Gomes, Rodrigues e Mendonga neste sentido sublinharam:

“[...] os labios da artista, sobre os quais esta escrita a palavra ‘ouve’, evoluem do mutismo inicial

ao grito final. A palavra € desenhada sobre os labios como se fosse uma costura, um aprisionamento

da sua voz. [...] O enquadramento fechado sobre o seu rosto agudiza a sensag@o de claustrofobia
que se transmite ao espectador.”'®?

Na segunda peca (Ouve-me, 1979) a artista tematiza o peso do siléncio: a sua boca esta fechada,
enquanto ao mesmo tempo o vocativo ¢ acompanhado por uma situacdo contraditoria, em que a
artista pede ao espectador uma (re)agdo impossivel. A terceira obra do mesmo nome (Ouve-me,
1980) ¢ uma sequéncia de fotografias nas quais a artista fica atrds de uma tela de gaze transparente.
Além de tematizar a fala e o siléncio, com essa peca Helena Almeida trata a questio da
(in)visibilidade.'¢*

Na série fotografica intitulada Sente-me (1979) a artista trata a impossibilidade de usar os
materiais e utensilios de trabalho da artista,'® ja que as suas mios estio amarradas. Portanto, a
artista no pode alcancar uma tesoura, um l4pis, um pincel ou uma faca.'%¢
A pega sonora Ve-me (1979) é uma gravagao da artista no ato de desenhar usando a grafite

1197 Helena Almeida queria explorar os sons que estava a produzir durante o seu

sobre o pape
processo criativo.!®® Novamente, a ironia estd no facto de que ndo podemos ver a artista, mas s6

ouvi-la.

161 Delfim Sardo, »Helena Almeida: Transubstancia¢io«, 2013, p. 2.

162 Filipa Gomes, Cristiana Rodrigues, Ricardo Mendonga, Helena Almeida. Era uma vez uma mulher, 2006, p. 35.
163 Tbid., p. 26-27.

164 Re.act.feminism, Helena Almeida: Ouve-me. Disponivel em:
http://www.reactfeminism.org/entry.php?l=lb&id=8&e=t (Acesso em: 11. abr. 2019)

165 Marcia Cristina Almeida Oliveira, Arte e feminismo em Portugal no contexto pds-Revolugdo, 2013, p. 230.

166 Filipa Gomes, Cristiana Rodrigues, Ricardo Mendonga, Helena Almeida. Era uma vez uma mulher, 2006, p. 34.
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J& nos titulos das obras Sente-me (1979-80), Ouve-me (1979), Vé-me (1979), a autora
procura uma relagio com o espectador e obriga-o a reflectir sobre o contetido das obras.'® Neste
sentido, o espectador passa a ser uma pessoa que tem de agir e ndo s6 uma pessoa que gosta de
arte e a observa. No entanto, confrontando o espectador com a impossibilidade de atuar, mesmo
assim, a autora pede a ajuda do espectador. A superficie da fotografia aqui funciona como uma
“divisdo espacial entre um ‘lado-de-c4 e um lado-de-l4-da-representagio’.”!’® Segundo Sardo, a
superficie da fotografia pode ser observada “como um campo de atravessamento entre o espago da
representacdo e o espaco fisico real — pelo menos, o que é ocupado pelo espectador.”!”! Assim,
Helena Almeida esta a incluir o espectador no seu espago ilusorio a fim de exigir uma visibilidade
e uma possiblidade, que nesse momento ndo tinha. Gomes, Rodrigues e Mendonga deram-nos uma
interpretacdo desta série:

“Poderemos, num primeiro nivel de leitura, entender esta obra como uma dentincia da condi¢ao da
mulher numa sociedade sujeita as regras da dominag@o masculina. Mas talvez a possamos entender,
porventura com mais propriedade, como uma reflexdo sobre a condicéo do artista, a sua urgéncia e
dificuldade em comunicar, sob o ruido criado pela ubiquidade do especticulo mediatico e das
industrias culturais.”'”?

Segundo essa leitura, na série Sente-me (1979-80), Ouve-me (1979), Vé-me (1979) podemos
observar dois niveis: um nivel socio-politico mais amplo e também um nivel mais especifico, no
ambito da historia da arte.

No primeiro caso trata-se de uma impossibilidade de comunicar ou exprimir-se no espacgo
publico. Teresa Grandas apontou que, s6 poucos anos depois da Revolugdo dos Cravos de 1974, a
extrapolagdo dos sentidos ndo foi apenas um modo de questionar as possibilidades e as limitagdes
do corpo, mas também um modo de questionar os atos politicos que envolvem a constri¢do do
individuo, do sexo, do género ou da liberdade.'”?

Num nivel mais particular, Helena Almeida fala sobre o problema da invisibilidade e do
silenciamento das mulheres artistas durante a histdria da arte, o que Lowndes Vicente definiu como
“a arte sem historia” no seu livro do mesmo nome.!”* Em Ouve-me (1980) acontece um ato de

silenciamento através de uma tela de gaze transparente, pelas palavras de Martins:

169 Filipa Gomes, Cristiana Rodrigues, Ricardo Mendonga, Helena Almeida. Era uma vez uma mulher, 2006, p. 53.
170 Ibid., p. 35.

17! Delfim Sardo, »Helena Almeida: Transubstanciagdo«, 2013, p. 2.

172 Filipa Gomes, Cristiana Rodrigues, Ricardo Mendonga, Helena Almeida. Era uma vez uma mulher, 2006, p. 27.
173 Teresa Grandas, »Helena Almeida: Inhabiting Art«, em Feminist Avant-Garde. Art of the 1970s, The Sammllung
Verbund Collection, Vienna, (ed.) Gabriele Schor, Munique; Londres; Nova lorque: Prestel, 2016, p. 93-94.

174 Filipa Lowndes Vicente, A Arte sem Historia. Mulheres e cultura artistica (séculos XVI-XX). Lisboa: Babel, 2012.
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“Imagens de Helena Almeida amordagada, suturada ou abafada por uma tela contra a qual pressiona
a boca e as maos, inspiram leituras de opressdo e ao mesmo tempo de controlo, trazendo reflexdes
ainda hoje relevantes sobre a voz da artista — e, a0 mesmo tempo, sobre sua auséncia.”'”

Desta forma, Helena Almeida fala sobre essa invisibilidade usando o seu corpo enquanto objeto

da pesquisa artistica.

175 Rita Martins, »Helena Almeida: A minha obra é o0 meu corpo, 0 meu corpo é a minha obra, 2015.
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6. Joana Vasconcelos: falar sobre o quotidiano das mulheres usando a “estética

do choque”

Joana Vasconcelos ¢ uma das artistas plasticas mais destacadas da sua geracdo na atual
cena artistica portuguesa. Nasceu em 1971 em Paris, porque os seus pais estavam exilados durante
o Estado Novo em Portugal.!”® Viveu 14 até aos trés anos, antes de se instalar em Portugal, onde
ainda hoje vive e trabalha.!”” Estudou joalharia e desenho no Centro de arte e comunicagio

visual,'”®

mas a sua carreira transformou-se ao produzir as obras provocatdrias e caricaturais,
reutilizando materiais do quotidiano. As suas esculturas de grandes dimensdes exprimem
dicotomias como a tradicdo e a contemporaniedade; a arte alta e a cultura popular; o uso de
técnicas manuais e a tecnologia; o artesanal e o industrial; o publico e o privado.

Joana Vasconcelos comecgou a expor nos anos noventa e ganhou o reconhecimento
internacional com a participacdo na 51.* Bienal de Veneza, em 2005, onde exp0s a obra 4 Noiva
(2001-05), um lustre gigantesco feito com tampdes.'”” Em 2013 foi novamente convidada para
expor no Pavilhdo de Portugal na Bienal de Veneza. O seu projeto, que teve o papel de representar
a identidade nacional e a cultura portuguesa, foi um cacilheiro coberto com azulejos do lado de
fora. Como a artista sublinhou numa entrevista, trata-se de um “projeto nacional”:

“Tive que refletir o que Lisboa ¢ hoje, quais elementos sdo especificos da nossa identidade, como

os azulejos, 0 que temos em comum com Veneza, como 0s barcos, o rio, o facto de sermos duas
cidades turisticas, o facto de que no século XV estdvamos fortemente conectados.”'

Além disso, em 2012, foi a primeira mulher € a mais jovem artista contemporanea a expor no

Palacio de Versalhes.'®!

6.1. Caracteristicas gerais do percurso artistico de Joana Vasconcelos

No seu percurso artistico Joana Vasconcelos usa os objetos do quotidiano que

recontextualiza e resemantiza, dando um olhar critico e irénico da sociedade.'®?> Trata-se de

176 Maria Leonor Nunes, Luis Ricardo Duarte, »Joana Vasconcelos: A arte a seus pés«, Jornal de Letras, 2010, p. 10.
Agradeco a Maria José Homem por me ter encaminhado para este artigo.
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178 Ibid.
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jun. 2019)

130 Elena Cué, »Interview with Joana Vasconcelos«, Alejandra de Argos, 2015. Disponivel em:
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embalagens de comprimidos, tampdes, panelas, tampas, talheres e materiais como crochet.!®® Essa
apropriagdo de objetos pré-existentes traz reminiscéncias das préticas ready-made de artistas de
vanguarda, como Marcel Duchamp (por exemplo, a obra Néctar de 2006).!%* Resulta dessa
estratégia uma linguagem polimorfa com muitas referéncias artisticas e uma estética que se afirma
como kitsch, uma poética semelhante a do artista americano Jeff Koons.

A partir dos anos noventa, Joana Vasconcelos tratou um vasto espectro de temas
relacionados com a sociedade contemporanea, a identidade coletiva, a identidade nacional, a
tradigdo portuguesa, a heranca do passado, o isolamento do homem contemporaneo e a condi¢ado
da mulher.'® Um denominador comum dessas diversas tematicas é o consumismo, ou seja, num
meta-nivel a artista fala sobre a “sociedade do espetaculo” sobre a qual escreveu o fildsofo francés,
Guy Debord, ja nos anos sessenta.'®® Segundo Debord, o espetdculo é uma relagio social entre 0s
individuos, mediada por imagens, que é, ao mesmo tempo, o resultado e o projeto do modo de
produgio existente.'®” Sublinhou também que um homem moderno estd imerso na ilusdo da sua
prépria vida que molda o espetaculo social.'®

Numa entrevista de 2010, quando perguntada sobre a sua arte que ¢ assumidamente

politica, Joana Vasconcelos respondeu:

“Nao sei como uma pessoa pode ficar apolitica. Eu falo do meu tempo, penso sobre o presente € o
futuro, trabalho com coisas do quotidiano, portanto tenho que ser politica. Se falo da condicéo da
mulher, do consumismo, do modo como tratamos o planeta, os animais, as minhas pecas tém uma
perspectiva politica. Sempre. [...] Os artistas tém essa fungdo de observar, analisar, criticar,
perspectivar, filtrar, recontextualizar. Tudo isso é uma atitude politica.”!®

Seguindo uma loégica do espetdculo, Joana Vasconcelos faz pegas caricaturais e provocatorias,
numa escala monumental. Falando sobre o presente e a heran¢a do passado, dando uma critica
social com uma atitude pop, a artista faz imagens numa “estética do choque”.'” Por exemplo,
numa das suas primeiras obras, Cama Valium (1998), feita com comprimidos, a artista tratou o
uso excessivo dos famosos calmantes na sociedade contemporanea. Nessa peca a artista deu a sua
interpretagdo do presente com uma dose de humor e ironia.

Na série Valguirias (2004-hoje), que consiste em mais de vinte pegas de uma super-escala,

Joana Vasconcelos usou varios tecidos intensamente coloridos e técnicas como o crochet, o tricot,

183 Maria Leonor Nunes, Luis Ricardo Duarte, »Joana Vasconcelos: A arte a seus pés«, 2010, p. 11.

184 #x% Percurso de reconhecimento«, Jornal de Letras, 2010, p. 13.

135 Pagina de Joana Vasconcelos.

18 Guy Debord, Drustvo spektakla i komentari druStvu spektakla, Zagreb: Arkzin, 1999 [Primeira edig¢do 1967].

187 Ibid., p. 36.

138 Ibid.

189 Maria Leonor Nunes, Luis Ricardo Duarte, »Joana Vasconcelos: A arte a seus pés«, 2010, p. 12.

190 Gilles Lipovetsky, Jean Serroy, A estetizacdo do mundo: Viver na era do capitalismo artista, Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2015, p. 281.
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o patchwork,'®! (as vezes) combinados com luzes LED e cabos de ago. Trata-se de pegas
sensoriais, inspiradas na mitologia ndrdica: as valquirias foram as virgens filhas de Odin, deus da
guerra, que tinham por fun¢do transportar os herdis mortos em combate para Valhala, local
paradisiaco.!®> Nessa série acontece uma fusdo entre a mitologia nérdica (o tema), a tradi¢fo
portuguesa (as técnicas) e a hibridizagdo dos estilos artisticos (a arte conceptual contemporanea e
o kitsch). Sobre o ultimo escreveram os filosofos franceses Gilles Lipovetsky e Jean Serroy,
afirmando que a arte moderna distanciou-se do kitsch, que foi considerado como uma estética com
fins ornamentais para as classes baixas, isto é, uma forma de cria¢io visual menos valorizada.!*?
“A arte moderna se afirmou como uma arte distanciada, intransigente, ‘intelectualizada’, opondo-
se ao kitsch, a sedugdo das imagens, ao teatro da representacdo. A arte contemporanea, por sua vez,
se pretende ‘experiencial’, proporcionando sensagdes fortes, um choque visual pelo espetdculo do
desmedido, do excessivo, do sordido, do imundo, da violéncia hiperbdlica. [...] Forma minima,
tamanho ‘maximo’: a arte contemporanea, a0 mesmo titulo que os shopping centers, os hotéis e os

parques de lazer, faz parte da mesma logica espetacular do hiper. O hiperespetaculo e seus excessos
atuam agora em todas as esferas, tanto na high como na low culture.”*

Contudo, nos tltimos anos aconteceu uma mudanga na percepcio do kitsch.!®> Tornou-se um estilo
valorizado e celebrado nas instituicdes de arte. Segundo Lipovetsky e Serroy: “Estamos no
momento em que o kitsch se infiltrou em todas as facetas da criagdo e da decoraco, do espetaculo
e do lazer de massa. Na mesma hora em que proliferam os objetos high-tech, somos testemunhas
da kitschiza¢do das mentalidades, dos comportamentos e dos signos do cotidiano.”!*® Embora o
kitsch se tornasse um estilo mais respeitado pela disciplina de histéria da arte, a obra de Joana
Vasconcelos sempre causa numerosas controvérsias entre os criticos de arte.

No capitulo que se segue, nos dois estudos de caso, tentarei mostrar como podemos ler a

arte de Joana Vasconcelos de uma perspetiva feminista.

L= Percurso de reconhecimento«, 2010, p. 13.

192 Infopédia, Diciondrios Porto Editora, Valquiria. Disponivel em:
https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/valqu%C3%ADria (Acesso em: 16. jun. 2019)

193 Kitsch foi considerado a copia, o cimulo do mau gosto, ou pelas palavras de Hermann Broch, “o kitsch € o mal no
sistema de valores da arte”. Gilles Lipovetsky, Jean Serroy, A estetizagdo do mundo. Viver na era do capitalismo
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6.2. As intervencdes feministas como um espeticulo sem uma estratégia (politica) clara

Na obra de Joana Vasconcelos existe uma preocupacio com as condi¢des das mulheres na
sociedade (portuguesa). Uma das suas primeiras pegas que lhe assegurou visibilidade internacional
foi a obra j& mencionada, 4 Noiva (2001-05). Trata-se de um lustre de grandes dimensdes, uma
reminiscéncia do mobilidrio rococo, que foi criada com 25 000 tampdes higiénicos. Criando
monumentos de grandes dimensdes no espaco publico, Joana Vasconcelos, no primeiro lugar, tenta
desafiar uma atividade e a tradi¢do masculina. Em segundo lugar, usando os tampdes como
material artistico, a artista abre o espago discursivo aos temas e aos objetos do quotidiano das
mulheres, que ainda sdo tabu. Ndo s tematiza a menstruag@o de uma maneira direta e explicita,
mas constroi uma peca hiperdimensional — o lustre que quase toca o chdo. Segundo Lipovetsky e
Serroy, trata-se de uma “estética do choque”, ou seja, uma amplificagdo do espetaculo:

“Um grau superior na competicdo espetacular € alcangcado com as novas estratégias de reunido de

universos artisticos cujos estilos se encontram nos antipodas um do outro: o fato de combina-los

acrescenta espetaculo ao espetaculo e cria, por esse confronto mesmo, um hiperespetaculo
inédito.”"’

19. Joana Vasconcelos, 4 Noiva, 2001-05, tampées OB, aco inoxidavel, fio de algodio, cabos de aco

Embora 4 Noiva, “ao mesmo tempo kitsch e verdadeiramente nobre como forma plastica,

design, sitira e espectaculo”,'”® abrisse a exposicdo da Bienal da Veneza, de 2005, ndo foi

permitido expor o lustre no castelo de Versalhes, em 2012. A artista falou sobre essa censura nas

197 Ibid., p. 289.
198 Rocha de Sousa, »Sagrago dos restos«, Jornal de Letras, 2010, p. 14.
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entrevistas,'” mas ndo desistiu de ter a exposi¢do 1. A outra questio que surgiu foi o uso de
tampodes com o logotipo da empresa OB, que serviu como um enorme antincio publicitario gratuito.

O segundo estudo de caso ¢ a
obra Cinderela (2007), um gigantesco
sapato feito de panelas e tampas. Trata-
se de uma criagdo artistica que
novamente procura a sua inspiragdo no
ambiente quotidiano. A artista usa os
objetos que marcam as vidas das
mulheres numa esfera privada, fazendo
constru¢des de grande escala. Pondo
essa peca na esfera publica, obriga a

uma resignificagdo dos materiais. A

escultura é um simbolo estereotipico de

feminilidade, um conceito que perpetua

20. Joana Vasconcelos, Cinderela, 2007,
panelas e tampas de aco inoxidavel, cimento

as oposi¢des binarias: mulher como
uma dama (deusa ou musa) e mulher como uma bruxa (ou prostituta). A ideia foi lembrar ao
publico a condi¢do doméstica da mulher, mas além de uma boa idea que novamente produziu um
choque visual, falta uma critica das relagdes estruturais e sociais que levam a opressdo das
mulheres. Nao ha critica na prépria obra, nem na autointerpretacao da artista nas entrevistas.
“Jornal de Letras: Falou da condi¢do das mulheres: ha em toda a sua obra um olhar
particularmente atento e critico aos esteredtipos, ao universo feminino, uma intencional critica

feminista?

Joana Vasconcelos: Ponto um: sou mulher.”?%

Entdo, a artista sublinha a sua identidade como um ponto inicial da sua pesquisa artistica, mas
também fala sobre a sua identidade (sexo ou género) como uma categoria que a separa dos homens.
Noutra entrevista, Joana Vasconcelos explicou o seu ponto da vista de seguinte maniera:
“Elena Cué: A senhora ¢ uma artista comprometida com os direitos humanos e, em particular, com
o papel das mulheres em nossa sociedade. O que a senhora quer transmitir com o seu trabalho, que
didlogo estad procurando?

Joana Vasconcelos: Depende do trabalho. Eu sou uma artista, nds ndo pensamos como os homens.
[...] As mulheres s3o assim, podem fazer muitas coisas a0 mesmo tempo, os homens ndo

199 5 Tentacular, tassled and ultra feminine: Joana Vasconcelos brings her handmade aesthetic to Paris«. Disponivel

em: https://www.youtube.com/watch?v=74pjd4XWI1IM, 7:13-8:31 (Acesso em: 17. jun. 2019)
200 Maria Leonor Nunes, Luis Ricardo Duarte, »Joana Vasconcelos: A arte a seus pés«, 2010, p. 11.
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conseguem. Os homens t€ém um discurso mais linear, é o outro modo de pensar, nem melhor nem
pior, apenas diferente. Nos somos assim. Nao € mais necessario ter um tnico discurso.”!

Joana Vasconcelos tenta procurar algumas soluc¢des ao problema da opressdo num nivel particular,
a partir de uma separagdo radical. Essa posi¢d@o tedrica pertence ao feminismo radical, que explica
a opressdo das mulheres através de duas classes — os opressores e os oprimidos: “as duas classes
basicas da sociedade n3o sdo a classe trabalhadora (que vende sua forga de trabalho) e as
capitalistas (que as exploram), mas homens (opressores) ¢ mulheres (oprimidos).”?*? Portanto, o
feminismo radical encontra a fonte da opressdo das mulheres no patriarcado, enquanto o
feminismo marxista interpreta a opressao das mulheres como opressao de classe, que € o resultado
das relagdes estruturais do modo de produgdo capitalista.

Joana Vasconcelos ao mesmo tempo fala sobre a condicdo de mulher no emprego e na
familia, fazendo uma critica ao capitalismo. Misturando as perspetivas e as posigdes teoricas,
tentando lutar simultaneamente nas vérias areas, sem uma estratégia (politica) clara, e sem uma
critica estrutural, a sua obra assume as caracteristicas do que a artista estd lutando contra — o
espetaculo do capitalismo liberal, que incorporou o feminismo no seu discurso. Assim, se a
premissa € que a opressao de classe cessara pela abolicdo do capitalismo como um sistema socio-
econdmico, ndo ajuda o facto de que a artista, mantendo o interesse de capital, fez algumas pecas
baseadas no sapato de Cinderela — Dorothy (2007-10), Carmen Miranda (2008) e Marilyn (2011)
— ¢ com isso ganhou uma enorme quantidade de dinheiro. Um sapato estd hoje no Troia Design
Hotel em Portugal,?* e o outro foi rematado por 573 mil euros num leildo da Christie’s.>*

Assim, ap6s o estimulo inicial do piblico, mas sem uma critica estrutural que iria resolver
os problemas profundos e sistémicos, permanece a questio qual € o préximo passo ¢ uma duvida

sobre a eficacia desse tipo de intervengdes feministas.

201 Elena Cué, »Interview with Joana Vasconcelos«, Alejandra de Argos, 2015. Tradugdo de inglés.

202 Brica West, »Zamke radikalnog feminizma«, Slobodni Filozofski, 2018 [Originalmente publicado em Jacobin, 7
de setembro de 2017]. Disponivel em: http://slobodnifilozofski.com/2018/12/zamke-radikalnog-feminizma.html
(Acesso em: 17. jun. 2019). Tradugdo de croata.
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7. Conclusio

Na primeira parte da tese, tentei mostrar o quadro tedrico e o aparato metodoldgico para o
estudo de intervengdes artisticas que seguem a logica da critica feminista. Na segunda parte,
através de estudos de caso, analisei diferentes conceitos e estratégias que as artistas usam na sua
criagdo artistica. As obras de trés artistas que apresentei — Paula Rego, Helena Almeida e Joana
Vasconcelos — s@o os exemplos paradigmaticos de intervengdes feministas na arte no contexto
portugués.

Mostrando os momentos do passado através de mulheres invisiveis e historicamente
irrelevantes, Paula Rego criou os quadros historicos alternativos. Neste sentido, colocou no seu
foco um género artistico que tradicionalmente foi considerado masculino, levantando a questdo da
historia da arte como uma disciplina que abordou os géneros ¢ as técnicas como categorias que
dependem do sexo ou género de artista.

Quando em 1998 o aborto nao foi despenalizado, Paula Rego criou as obras com um forte
cariz politico, abordando as questdes socio-legais, mostrando aquilo que € socialmente intoleravel.
Esse ciclo serve como um lembrete de todos os tipos de atos sexuais que podem levar a uma
decisdo de aborto. Mostrando uma realidade brutal, mas a0 mesmo tempo silenciosa, a artista
retratou as heroinas que subverteram o paradigma tradicional que assume que as mulheres sdo
maes ou virgens. Criando as suas protagonistas como heroinas com imperfei¢oes fisicas, que nao
sdo pretas ou brancas, mas personagens complexas que pretendem (des)regular a norma social
sobre o comportamento do sujeito feminino, Paula Rego realizou uma critica feminista ao nivel
estrutural, falando sobre a violéncia interiorizada.

Helena Almeida no seu percurso artistico combinou técnicas diferentes e criou uma
dinamica transdisciplinar. Investigando as intersec¢des entre o corpo € o espaco, entre a obra da
arte o observador, entre a representacdo e a auto-representagdo, entre o sujeito € objeto, criou os
espagos habitados pelo seu corpo. Na sua intervengo plastica, usando o seu proprio corpo como
material artistico, a artista por um lado explorou as nog¢des espaciais através do corpo feminino, e
por outro lado analisou as limitagcdes dos meios artisticos tradicionais. Ao mesmo tempo, Helena
Almeida investigou como o espago de pintura, meio artistico que tradicionalmente pertencia aos
homens, poderia ser habitado por mulheres. Fazendo isso, a artista lembrou-nos a tradi¢do que

excluia as artistas, mas incluia as representagdes das mulheres durante da historia da arte.
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Helena Almeida tratou o tdpico de invisibilidade das artistas na histdria da arte, explorando
também a relagdo entre a obra e o espectador, obrigando-o a reflectir sobre esse problema,
tornando-o uma pessoa que tem de agir.

A artista de geracdo mais jovem, Joana Vasconcelos, nas suas obras provocatdrias e
caricaturais deu a critica social com uma atitude pop. Criando esculturas de grandes dimensdes no
espago publico, tenta a desafiar a atividade e o ambito que tradicionalmente pertenciam aos
homens. Usando tampdes como material artistico, abriu o espago discursivo aos temas tabu. No
entanto, além de uma boa ideia que produz o choque visual, na sua obra falta uma certa critica
estrutural. Misturando as posicdes teoricas, Joana Vasconcelos tenta a procurar algumas solucdes
num nivel particular, a partir de uma separacio radical entre os homens (opressores) e as mulheres
(oprimidos), sem uma estratégia clara.

Como as posicdes tedricas e politicas das artistas sdo diferentes, também as estratégias
utilizadas sdo diversas, ou seja, ndo existe uma so critica feminista, nem existe uma forma de fazer
intervengdo feminista no campo da arte. Trata-se de arte socialmente engajada, isto ¢, de praticas
artisticas de cardter interventivo, participativo e transformativo. Por isso, as intervencdes
feministas t€ém o papel de dar uma critica socio-politica mais ampla, modificando ao mesmo tempo

a (histdria da) arte, tornando-a numa variante mais inclusiva.
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